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RESUMO

Esta pesquisa trata da trajetéria de formacéao weistas, do informal ao formal, e teve
como objetivo identificar o que os leva a buscamunstituicdo escolar, o que eles
aprendem fora e dentro da escola, e como articiasas aprendizagens em sua
formacdo e atuagdo como bateristas. Um estudo tdevistas (GIL, 2008; ROSA e
ARNOLDI, 2006; LAVILLE e DIONNE, 1999; RUQUOQY, em IBBARELO, et al,
1997) foi realizado com trés bateristas, estudateasivel técnico da Escola de Musica
de Brasilia. Tradicionalmente, a aprendizagem dasteumento ocorre fora da escola,
por meio da imitagcdo auditiva e visual, da tentatéy erro, da insergdo em grupos
musicais, e com o0 apoio da tecnologia (GREEN, 2802002; MARQUES, 2006;
PAIVA, 2004; GOHN, 2002; MEIRELLES, 2004). No entan quando tomam a
deciséo de se profissionalizarem, estes bateqstasiram a educacédo nao-formal e a
educacdo formal (SCHUGURENSKY, 2000; LIVINGSTONBOR; LIBANEO, 2005;
GOHN, 2001) em busca de uma “formacdo completasuRados indicaram também
que os estudantes tendem a super valorizar a €dudagnal e suas caracteristicas —
tais como a escolha dos conteudos, a sistematiziggwograma, e as metodologias
usadas, assim como, o professor e baterista cordelaso—- em detrimento das formas
de se aprender fora da escola, embora reconhegaimagconhecimentos e habilidades

proprios do mundo fora da escola.

Palavras-chave: aprendizagem da bateria, formag&uoUsico popular, aprendizagem

informal, educacéao nao-formal e educacéao formal.



ABSTRACT

This research examines informal and formal aspeelsted to the education of
drummers within the realm of a technical level musthool. In this context, | try to
identify the reasons that lead these musiciansn(drers) to engage in music schools
programs. Furthermore, | examine the articulationedby these drummers between the
contents learned outside the school with thosenéshwithin the school in relation to
their personal musicianship and their work as imsentalists. An interview study was
applied to a group of three drummers of Escola desith de Brasilia. In a traditional
fashion, the drums learning occurs outside theweslschool through aural and visual
imitation in a trial and error basis, usually takipart in musical groups and with the
support of technology. Nevertheless, these musciamhen striving to become
professionals, search for non-formal, as well, fimmal education in pursuit of a
complete training. The results of this project aades that the students have a tendency
to over rate the formal education and its featumesh as the choice of contents, a
systematized program, the methodologies used, hsimeonsidering the teacher as a
model, contrary to the learning systems outsidestimol, although they acknowledge

the existence of specific knowledge and skillsipalar to the world outside the school.

Key-words: drums learning, popular musicians laagninformal learning, non-formal

education and formal education.
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INTRODUCAO

Batugue € um privilégio, ninguém aprende
samba no colégio. (Noel Rosa e Vadico, 1933)

Setenta e seis anos separam a cancdo Feitio dédrde Noel Rosa e
Vadico, dos dias de hoje. Se naquela época o baterguconsiderado privilégio e ndo
se aprendia samba no colégio, hoje se aprende,asjparcussado popular e a bateria
também na escdlaE por meio n&do sé do samba, como também, de amigruniverso
de ritmos e géneros musicais brasileiros e estirasgeE possivel dizer que estes
instrumentos passaram por um processo de escgkwizapartir da década de 1980,
como veremos adiante, e que as trajetorias de t@ondo baterista — tema central desta
pesquisa — expandiram-se, assim como a propriasg@of do baterista, passando a
abranger a experiéncia escolar e a formacéo supsionstrumento (MEDEIROS e
SEVERO, 2009).

Criada no final do século XIX, nos Estados Unid&fNG, 2005, p. 20), a
bateria foi trazida para o Brasil por volta de 192@iano Perrone, nascido em 1908 no
Rio de Janeiro, € considerado o pai da baterialdirag PAIVA, 2004, p. 91). Contudo,
foi sO a partir da década de 1980 que passou trexigossibilidade de se aprender a
tocar este instrumento na escola formal, com aissexrcdo em conservatorios de
musica. Na década seguinte, a bateria chegou adagstécnicas, as faculdades
particulares, como Bacharelado, e teve sua prinegip&riéncia no ensino superior, na
Unicamp. A partir da virada do século XXI, estetimsiento chegou as Universidades
Federais brasileirds dentro do curso de Bacharelado em Musica Popcien

Habilitagdo em Instrumerito

! Informacgdes sobre Feitio de Oragdo, de Noel Rosa e Vadico, encontram-se no Anexo 1 (Pag. 112).

A palavra “escola” é utilizada neste trabalho, para fazer referéncia tanto a conservatérios de musica e
escolas técnicas profissionalizantes, como a faculdades particulares e universidades federais, além da
escola basica.

’A bateria encontra-se inserida em cursos de Bacharelado em Mdsica Popular Brasileira com Habilitacdo
em Instrumento, na Universidade Federal de Goids, na Universidade de estado do Amazonas, na
Universidade Federal de Minas Gerais, entre outras, e a partir de 2011, também na Universidade de
Brasilia.

* Encontra-se no Apéndice A (pagina 139), tabela com levantamento de cursos técnicos e superiores de
bateria no Brasil.



O meu interesse pelo tema surgiu a partir da mimépria experiéncia como
baterista e como professor de bateria numa eséclsich publica de muasica em
Brasilia. Embora a forma como aprendi a tocar lzatenha sido majoritariamente feita
por conta propria, este processo de auto-apreratizég, por vezes, pontuado por
curtas experiéncias escolares — cursos de verdsdaa de Musica de Brasilia em
1986, 1995 e 2007 — e trés meses de aula em umwla especifica particular de bateria
em 1987. Fora da escola, 0 meu aprendizado daimneito se deu por tentativa e erro,
atuando em grupo, interagindo com outros musicasnido junto com discos, imitando
meus idolos.

O gosto pela musica comecou muito cedo, pela infiaé de meu pai,
antropologo e mauasico, e minha mae, arquiteta egfafa. Eles tinham uma grande
colecdo de discos e o habito de ouvir e fazer mmiiaica, de estilos muito variados.
Com nove para dez anos, ja tocava junto com med#oirguitarrista, diariamente. A
partir de certo momento, por volta de 1980, passamos dedicar mais ao estudo da
musica, ouvindo musica com o intuito de aprendgrcar, tocando mais tempo junto,
aprendendo por meio da imitacdo de modelos audigwasuais, buscando informacdes
e praticando muito. No ano seguinte, 1981, estreagmo apresentacdes publicas no
teatro Galpdozinho, na antiga e tradicional Fegavilisica. Em 1985, comecei a me
interessar mais pela musica brasileira e, no agoirge, ocorreu-me a idéia de estudar
na Escola de Musica de Brasilia. Esta idéia suagpartir daquilo que eu ouvia falar
sobre aquela escola, principalmente, o fato de terisea Zequinha Galvdo ser o
professor de bateria. Tratava-se do baterista gueeferéncia em Brasilia, na época.

N&o tendo sido sorteado para uma vaga na EscoMid&ea — a época, o
sorteio era a unica forma de admissao — acabeosand‘auto-organizador” dos meus
estudod Embora n&o tenha estudado de forma regular nal&Ede Musica, participei
de algumas edi¢des do Curso Internacional de V@agaoela instituicdo. Nesta época,
eu estava ja em processo de profissionaliza¢ésejayl ja tinha decidido que queria ser
profissional e ja participava de grupos que tocawaencom, ora sem remuneracgao,
estando, por assim dizer, num processo de insargamercado de trabalho. Este

periodo foi marcado pelas chamadas “canjas”: quandendsico que esta assistindo a

>0 termo “auto-organizador dos estudos” é utilizado pelo baterista Alex Reis (2006), em artigo
publicado pela revista Batera & Percussdo. (REIS, Alex: Quando tocar relaxado ou tenso? Parte Il. Em:
Revista Batera & Percussdo. Ed. HMP, S3o Paulo, fevereiro de 2006, p. 61)
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uma apresentacdo musical na noite é convidado ex fama participacdo especial,
subindo ao palco para alguns nameros. Em 1987 malgmpo depois de ja estar
fazendo trabalhos profissionais, me filiei a Ord#ms Musicos do Brasil. Neste ano de
1987, comecei a dar aulas particulares de batnadade na qual estive envolvido até
0 ano de 2008. Atualmente, dou aulas de bateriasicende camara popular (pratica de
conjunto) numa escola publica profissionalizante Brasilia, além de atuar como
instrumentista.

Como professor de bateria ao longo dos ultimosevarios, tenho visto que
apesar de muitos bateristas ainda se formarenpmfgsionalizarem por conta prépria,
€ possivel constatar uma procura cada vez maicayas de bateria e pelas escolas de
musica. De fato, ha uma demanda que se evidencfatoale a bateria ter chegado
primeiro as faculdades particulares, ou seja, pasestdo pagando por este curso. No
contexto de Brasilia, a bateria acaba de chegahém, ao ensino superior, ja que esta
previsto para 2011 a abertura do Bacharelado emckl&pular com habilitacdo em
instrumento no Departamento de Muasica da Univedsidde Brasilia, programa que
incluira a bateria e a percussdo. Na Escola dedd(t¢ Brasilia, onde dou aulas de
bateria desde o primeiro semestre de 2009, a denm@eld curso de bateria tem sido
cada vez mai6r

Com o objetivo de conhecer as trajetérias de fodmage bateristas que
incluem a escola, formulei as seguintes questfepesdguisa: Como tem sido as
trajetérias de formacdo de bateristas que procwdascola? O que os leva a buscar
uma instituicdo escolar? O que eles aprendem fdento da escola? Como articulam
essas aprendizagens em sua formacao e atuacadatemetas?

A partir dessas questdes, a presente pesquisact®im @bjetivos especificos:
1) conhecer as trajetérias de formacéo de alundsatkria; 2) compreender o que 0s
leva a buscar uma instituicdo escolar; 3) conhsgas expectativas sobre a escola; 4)
conhecer suas percepcdes acerca do que aprendemel@ra da escola; e 5) entender
como articulam esses conhecimentos em suas forsa;@uacdes como bateristas.
Havia uma expectativa minha, como professor, deagpesquisa revelasse que estes

bateristas procuram uma formacdo escolar no institonndo s6 em busca da

® Por volta de 400 pessoas pleitearam vagas para estudar bateria na Escola de Musica de Brasilia no
primeiro semestre de 2010.



experiéncia escolar, e dos saberes a que se paatEeiso na escola, mas também, com
vistas a obtencdo de uma legitimagcéo dos saberesgo de certificados e diplomas.

Essa pesquisa justifica-se pela caréncia de estathos o tema (PAIVA, 2004;
LACORTE, 2006); pela necessidade de conhecer d papescola ou do ensino formal
na trajetoria de musicos populares; pela contrémuigos dados para conhecimento e
reflexdo sobre as perspectivas de alunos de batariéscola de Mdusica, onde atuo
como professor.

Teixeira (2007, 2009) pesquisou sobre a formacamse saberes de
percussionistas e bateristas; Medeiros e Severf9)2hvestigaram o perfil dos
estudantes de um curso de Bacharelado em Percu@asho;(2002) realizou trabalho
sobre auto-aprendizagem de instrumentos musicaigecaologia; Paiva (2004)
pesquisou sobre metodologias para ensino da péccwessda bateria; Gohn (2009)
investigou metodologias de ensino da percussaolmaaia mediadas pela tecnologia
como forma de subsidiar um curso superior a disgadestes instrumentos; Queir6z
(2006) realizou trabalho na &rea da performancacalysuja proposta foi criar novos
mecanismos para a pratica da bateria, com baseétraos rdo folclore brasileiro e da
musica popular brasileira, como o tambor de cricalsamba, o maracatu e a congada;
Swart (2008), também da area da performance muaitalisou improvisos do baterista
Jack DeJohnette com o objetivo de identificar derésticas e apontar possiveis formas
estruturais presentes no seu discurso musical.

Autores como Moulin (2006), Faria (2006) e Arrog®@1) pesquisaram sobre
a presenca da mausica popular em instituicdes dmagnapontando conflitos que
decorrem do fato de que o0 seu ensino ainda serdagio de mecanismos proprios da
musica erudita. Arroyo (2001) entende a insercamdsica popular nos conservatorios
de uma perspectiva émica de mudanca. Piccolo (2@&)n (2009) e Dumbar-Hall
(1996) investigaram metodologias de ensino parasiaa popular. Green (2008), Gohn
(2002), Lacorte (2006) e Santiago (2006) pesquisaabre formas e mecanismos de
aprendizagem do musico popular. Green (2001, 20B@chas (2006) e Marques
(2006) se debrucaram sobre as articulacdes ensgrasdizagens que ocorrem dentro e
fora da escola.

Considerando as discussfes sobgai@se aprendesomose aprende endese

aprende, e sobre a utilizacdo dos terfoosal, ndo-formal informal na educacao, de



uma forma geral (UNESCO, 1997; LIBANEO, 2005; GOHI005:; LIVINGSTONE,
2000; SHUGURENSKY, 2000), e especificamente na agiic musical (ARROYO,
2000; OLIVEIRA, 2000; LIMA, 2008; QUEIROZ, SOARES MEDEIROS, 2008;
GOMES, 1998; PRASS, 1998; GREEN, 2002; LACORTE, &0BENTSCHKE,
SOUZA, BOZZETTO e CUNHA, 2000; PAIVA, 2004; GOHNQ@2), utilizarei, neste
trabalho, a concepcdo de Schugurensky (2000). Or ailiza os termosducacao
formal, educacéo néo-formad aprendizagem informaEsta ultima, sendo dividida em
trés tipos: “aprendizagem auto-dirigida”, “apreradjem incidental” e “socializacao”,
ou aprendizagem tacita. Esta taxonomia é basealaritérios dantencionalidadee
consciéncia se aproximando, assim, das concepcdes de Gréé2)(Xjue divide a
aprendizagem informal em dois tipos, a aprendizagemsciente e aprendizagem
inconsciente; e de Libaneo (2005), que utiliza ®éco de intencionalidade para
classificar o ato educativo.

Com relagdo a escola, utilizo o conceito de Sayi2008), ou seja, a Escola
como lugar de socializacdo do saber sistematizddoconcepc¢do do autor, o saber é
algo produzido socialmente e a producao historisasaberes ndo pode ser considerada
“obra de cada geracdo, independente das demaig8fp.O autor utiliza os termos
saber objetivo e saber escolgr sendo aquele o saber espontaneo, construido
tacitamente, e este, 0 saber sistematizado, oorganizacao sequiencial e gradativa do
saber objetivo disponivel numa etapa historica rdeteda para efeito de sua
transmissao-assimilacdo ao longo do processo asgaggacao” (SAVIANI, 2008, p.
62).

Desenvolvida na forma de um estudo qualitativo (@002, 2008; LAVILLE
e DIONNE, 1999), com o objetivo de conhecer astoajas de bateristas que buscam
uma formacao escolar no instrumento, a ferrameateoteta de dados foi a entrevista
semi-estruturada (ROSA e ARNOLDI, 2006; LAVILLE d@NNE, 1999) ou semi-
diretiva (RUQUOQOY, em ALBARELLO.et. al, 1997), com trés alunos de bateria da
Escola de Musica de Brasilia que ja atuam profisdinente e se encontram no curso
técnico. Essa escola foi escolhida por oferecaursocde bateria desde 1985, podendo
ser considerada como uma das pioneiras do Brasiracer este curso, e por ser a
Unica escola publica de musica do Distrito Federal.



A estrutura do trabalho se organiza em quatro paxe capitulo 1 encontra-se
a revisao bibliografica e teorica; no capitulo &, ppocedimentos metodoldgicos; no
capitulo 3, sdo apresentados os dados coletadalssaains a luz dos conceitos chaves
apresentados no capitulo 1; e, finalmente, no wap#, encontra-se a conclusdo do

trabalho.



1 REVISAO BIBLIOGRAFICA E TEORICA

A bateria surgiu no final do século XIX (KING, 200% 20) e foi trazida para
o Brasil por volta de 1920. Porém, este instrumedtchegou as escolas a partir da
década de 1980. Assim, trabalhos sobre bateri&tasesentes. Foram encontrados oito
trabalhos no Brasil, que falam sobre bateristadepdo estes trabalhos ser divididos em
dois grupos basicos: um que aborda este instrustenticluido no grande critério
‘percussionistas’, e outro que trata especificamelats bateristas. No primeiro grupo,
quatro teméticas basicas foram encontradas: a §@wna os saberes de percussionistas
populares e bateristas (TEIXEIRA, 2006, 2009); dilpgos estudantes de um curso de
Bacharelado em Percussdo (MEDEIROS e SEVERO, 2@@&pdologias para ensino
da percussdo popular e da bateria (PAIVA, 2004; §OBRD09); e formas de
aprendizagem da percussao popular e da batericad@sdpela tecnologia (GOHN,
2002). No segundo grupo, cujas pesquisas falanciéispenente sobre os bateristas,
foram encontrados apenas trabalhos da area damarfoe musical, e duas tematicas
basicas foram abordadas, a saber, a técnica danreito (QUEIROZ, 2006) e a
analise musical (SWART, 2008).

A partir da trajetéria de formacao e atuagédo derist e percussionista Oscar
Luiz Werneck Pellon, mais conhecido como Oscar &olEeixeira (2006) realizou
monografia que discute a trajetéria de formacao pdecussionistas populares e
bateristas no estado do Rio de Janeiro, consideréatdres socio-econdmicos que
influenciam a formag&o musical destes instrumersti<D autor parte da constatagao de
gue profissionais da percussao e da bateria, cosmar(Boldao, mesmo nao tendo
graduacdo em instituicbes de ensino superior, ltraba como instrumentistas e
professores. Teixeira (2006) conclui defendend@réigipacdo de Oscar Boldo como
professor em instituicbes de ensino superior, assamo de outros musicos de
reconhecida contribuicdo para a musica popularileiras mesmo sem estes musicos
terem a titulacdo exigida, ou seja, a formacéaorsupe

Em trabalho posterior, ainda investigando a formacéusical de
percussionistas populares e bateristas, Teixei@®9)2realizou pesquisa sobre os
saberes proprios da percussao popular e da batariaser¢cdo no mercado de trabalho

no contexto do Rio de Janeiro, a partir das priasedécadas do século XX, quando



surgiram e se consolidaram géneros da musica popatao o samba. Discutindo
aspectos histéricos, sociais e musicais, e apontanthcuna que representa a nao
existéncia de um curso de bacharelado em percpsgidar na UFRJ, Teixeira (2009)
concluiu, defendendo a instalacdo do referido cuts trabalhos de Teixeira (2006,
2009) se mostram importantes para a presente pasqamo sera retomado adiante,
pois abordam tematicas como a aprendizagem e aa¢@onde percussionistas
populares e bateristas, assim como os saberesgadesstes instrumentistas.

A literatura revisada aponta que a formacéo doussronista popular e do
baterista tem abrangido a experiéncia escolar. Mexle Severo (2009) investigaram
os perfis dos graduandos em musica do curso de aBdaHo em Mdusica da
Universidade Federal da Paraiba, com habilitacdopersussdo (leia-se percusséo
erudita). Com foco na formacéao inicial desses estigs$, nas suas areas de atuacdo e
nos processos de aprendizagem do saber musicabngiderando os aspectos
motivacionais que os levaram a ingressar no referidso, os autores concluiram que
77% dos graduandos em percusséo fariam o cursatdea) se este existisse naquela
instituicdo. Além disso, os resultados apontarama pafato de que diante de um
mercado de trabalho cada vez mais competitivoydogo tecnolégico e do acesso cada
vez maior a materiais como livros, revistas, méopdddeo-aulas e instrumentos
musicais, entre outros, 0os musicos populares, chiidos os bateristas, tém buscado
uma maior especializacdo por meiowlerkshops master-classesoficinas, encontros,
concursos e, também, cursos superiores.

Outra linha de pesquisa se interessa pelas metpdslode ensino de
instrumentos de percussdo popular e da bateria, es® cursos presenciais ou a
distancia. Paiva (2004) investigou métodos de ensinarea de percussao popular e de
bateria, como forma de propor um modelo de abordadgstes instrumentos. O autor
parte do pressuposto de que os métodos de perquegélar e de bateria, de maneira
geral, privilegiam uma visao tradicional do ensitgomusica, na qual ha uma énfase na
leitura musical e nos aspectos técnicos relaciaaun instrumento. Paiva (2004)
concluiu defendendo uma abordagem integradora dogegsos de ensino e
aprendizagem da percussao e da bateria. Nestelgebtiscou uma integracéo entre

aulas individuais e em grupo, entre os discurscsigais do aluno e do professor, entre



os diversos instrumentos de percussao, e entrdesisndes atividades musicais como
performance em grupo, improvisacao, criacao, apgéoi e critica musical.

Gohn (2009) realizou pesquisa com o objetivo deatasma metodologia de
ensino a distancia de instrumentos de percussadgvap de bateria, que viabilizasse a
instalacdo de um curso a distancia destes instrimsiemo contexto de um programa de
formacg&o de educadores musicais, em uma discigltiatancia intitulada ‘Percusséo’,
no Curso de Licenciatura em Educacdo Musical da JABFSCar. Inicialmente, a
pesquisa foi centrada na educacéo a distanciafemasientas que a tornam possivel, a
partir do que, se lancou um olhar para questfesiogladas a formatacdo de cursos
formais de musica e de experiéncias nao-formaisamlendizagem, de maneira a
contribuir para a consolidacdo da articulacdo emteglucacdo musical e a educacéao a
distancia no Brasil.

Ainda sobre a formacgao do baterista e do percussopopular, e com relacao
as maneiras de se aprender a tocar, Gohn (2008)ipes sobre processos de auto-
aprendizagem, forma de aprendizagem que ele coosi@en crescente expansao, em
especial de estudantes de percussdo que estudavana ®rientacdo direta de um
professor ou tutor. O autor afirma que, a partirude cenario tecnolégico na area da
musica que é incessantemente modificado e ampliaaionovas possibilidades, torna-
se cada vez mais comum que o contato entre o estuda musica e a informacao
musical seja realizado sem a intermediacdo de ofegsor. Gohn (2002) concluiu que
0 uso da tecnologia facilita o processo de auterappzagem da musica, produzindo
novas maneiras de aprender, ouvir, produzir elaeio@ar com a musica.

Os trabalhos encontrados na area de performanceahwpesar de tratarem
especificamente da bateria, ndo tém uma relac@&adiom as tematicas da presente
pesquisa, pelo fato de focarem mais a técnica shoumento, ou a analise musical.
Queirdz (2006) realizou trabalho de mestrado na @i performance musical, cuja
proposta foi criar novos mecanismos para a prakichateria, com base em ritmos do
folclore brasileiro e da musica popular brasilea@no o tambor de crioula, o0 samba, o
maracatu e a congada. O autor propds estudos deaéde baqueta e estudos de
coordenacao motora que seguem modelos de autdeshimslenses, e afirmou que:
“Com isso, pretende-se adquirir fluéncia para aravisagdo e composicao de novos



ritmos e temas musicais, tendo como base elemeioiEos da musica brasileira”
(QUEIROZ, 2006, p. 1). Sobre seu trabalho, o actocluiu que:

Os estudos de coordenacdo motora propostos na@ssengem

apenas a pratica da combinacéo de linhas provesiedd mesma
fonte ritmica. Esse estudo prop8e também a fusidodides ritmicas
ao se construir os ostinatos, e ao se estabeledithas de variacao,
podendo assim 0 estudante compor novos ritmos ékaspara o
fraseado, levando-o cada vez mais ao encontro de psopria

linguagem. (QUEIROZ, 2006, p. 64)

Swart (2008) realizou Trabalho de Concluséo de c€des Graduacao (TCC)
na area da Performance Musical, com o propositanddisar improvisos do baterista
Jack De Johnette, identificar caracteristicas entapopossiveis formas estruturais
presentes no seu discurso musical. Neste sentigatoo contextualizou historicamente
0 artista e sua importancia para a musica, selactn e transcrevendo trechos de
improvisos do CDTribute’, do trio dgazzdo qual De Johnette fez parte.

Com o intuito de identificar quais tipos de aboelesy sobre o tema
‘percussionistas e bateristas’ sdo ocorrentes wadupéo académica internacional,
diferentes buscas foram realizadas no banco desda@uest. Numa primeira leva de
buscas, foram encontrados 54 trabalhos académmm® ®£nsino de instrumentos
populares, de percussédo e de bateria. A buscauseote diferentes palavras-chave,
como se Vvé a seguir: 1) Paileeaching of popular musical instrument®ram
encontrados 11 trabalhos; 2) Paf@&aching of percussion instrumentiram
encontrados 26 trabalhos; 3) Paeaching of drumsl6 trabalhos foram encontrados;
4) Para Teaching of percussion instruments at schoal&o foram encontrados
trabalhos; 5) Par@eaching of drums at schopildem; 6) Par&chooling of percussion
foi encontrado 1 trabalho; 7) Pafchooling of drums/drums schooljingenhum
trabalho foi encontrado; 8) Pafchooling of percussion teachinglem; e 9) Para
Schooling of drums teachingienhum trabalho foi encontrado. Adotaram-se como
critérios basicos para a consulta, as condi¢cbegueeo trabalho ndo tenha mais de
quinze anos desde a sua publicacdo, e de quecocaxipleto esteja disponivel. Dessa
maneira, foram considerados apenas os trabalhbzadks de 1994 até 2009. Outro
critério utilizado foi o descarte das eventuais rdiias repetidas, ou seja, dos

trabalhos que apareceram na busca com mais dealavagchave.
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Em seguida, foi estabelecida uma categorizagdoenwast como forma de
classificar os trabalhos encontrados. As categaridigadas foram: 1) Biografia; 2)
Repertorio no ensino do canto ou canto coral; 3pgd@ composicdo/tecnologia no
ensino da mausica; 4) Ensino de instrumento; 5) dvipacao; 6) Musica e religiao; 7)
Estudos etnograficos; 8) Métodos de ensino da mudly Andlise musical; 10)
Avaliacdo no ensino da musica; 11) Curriculo; 1@8nposicédo; 13) Performance; 14)
Relacdo musica/matematica; 15) Improvisacdo e ceitio para percussionistas; 16)
Programas de musica erudita; 17) Estratégias decdns

Uma segunda leva de buscas foi realizada, paralti@d realizados nos
altimos 10 anos, com diversas palavras-chave. Paraussion and drums58
dissertacbes foram encontradas, sendo que a mamtaado repertério, da técnica, da
composicao e de programas e de curriculos de pé&@uda trabalhos sobre a saude do
baterista e as lesdes que mais acometem estessmoéiis e sobre a histdria de praticas
musicais de outros paises. Ha, ainda, trabalhoandése de obras de percusséo e
trabalhos sobre a tecnologia a servi¢co da percusséao

Parapercussion and drums at schpainco dissertacées foram encontradas,
sendo todas elas repeticdes de trabalhos encostredbusca anterior, com a palavra-
chave,percussion and drum®estas, quatro tratam do repertorio da percussédma
faz umsurveysobre curriculos de graduagdo em percussao erarsigiades eolleges
Parapercussion and drums learningercussion and drums teachjngercussion and
drums training,percussion and drums progranespercussion and drums practices,
nenhum resultado foi encontrado.

Observando-se o fato de as ocorréncias de trabatheshacionais para a
palavra-chav@ercussiorse referirem especificamente a percussao ertelites que, de
certa maneira, se afasta dos objetivos da pregesguisa, foi realizada uma nova
busca, desta vez, com a palavra-chpepular percussionpara a qual ndo houve
nenhuma ocorréncia. Em todas as buscas, ndo foramonteados trabalhos que
tratassem da trajetéria de formacdo de baterigE®wa central desta pesquisa,

considerando as experiéncias dentro e fora daaescol

’ Encontram-se no Apéndice F (pagina 149), os graficos com a ocorréncia dos temas categorizados.
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1.1 Sobre o termo ‘musica popular’

O termo ‘masica popular abarca um universo tadovasmultifacetado que
parece oportuno que se faca uma rapida contexagabzsobre de que ‘musica popular’
estamos falando nesta pesquisa. Sousa (2005) ampupge trés concepgdes basicas
podem ser identificadas no que diz respeito amditeento do termo ‘musica popular’

A discussdo acerca do conceito muasica popular couimegmo um
processo de autoanalise. Investigamos quais sea|npossiveis
nocdes de musica popular que orientavam a nossa Imas fontes
utilizadas, concluindo que estas poderiam ser idefinde trés formas:
“musica popular” como uma muasica ndo erudita; “rw@igpopular’
como MPB, um repertério e estilo especifico; e aind
compreendiamos “masica popular” como sendo aquela §
disseminada pelos meios de comunicacéo. (SOUS/A, p00409)

Entender a musica popular como MPB, com repergegstilo préprios, é fato
que remete a articulacao historica de trés movioseaspecificos, segundo Napolitano
(1998, p. 102): 1) os anos 20 e 30 e a sintesadi®mizacdo de certos procedimentos
da mausica popular urbana por nomes como Ataulfe@#lwixinguinha e Noel Rosa,
entre outros, nomes estes posteriormente consaemmo fundadores da MPB; 2) o
periodo entre 1959 e 1967, que vai da bossa a latensio da MPB, momento em que
o samba e alguns ritmos nordestinos passaram eossiderados como tradicdo de
autenticidade musical; e 3) o periodo que vai agi€élia a dita consolidacdo da MPB
como “género especifico, com publico proprio, emnpl censura ditatorial, nos anos
70" (NAPOLITANO, 1998, p. 103).

O entendimento da musica popular como uma musiceenidlita € criticado
por Menezes Bastos (1996, p. 156). O autor arguangume o termo ‘musica popular’
surgiu como forma de fazer referéncia a um tipmdsica que ndo era a musica erudita
e nem a musica folclérica, criando, porém uma ailimadentro do proprio termo:

A categoria “musica popular”, apesar de toda poddde descritivo-
classificatoria com que se apresenta, € absolutanmegativa. Trata
ela, apontando para si mesma, de operar a nega&c@loas outras
categorias: musica artistica (ou classica, eruditas mestres,
académica etc.) e mdasica folclérica. Com relacagprimeira,

negativamente fala ela — como disse, apontando par@au se
construindo — do cultivo ou erudicdo, sinalizad@dopacesso ao
cbdigo da escrita/leitura da musica ocidental. Bles®mento, ela
procura se opor a “musica dos mestres”, como udgmusica que
ndo supbe o saber, dai advindo seu sentido adjetii@almente
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depreciativo, de musica vulgar. No que diz respaitsegunda —
musica folclérica —, 0 que a expressdo musica pomuler inculcar é
gue se esta no territério negativo da tradicdoritéeéo este
caracterizado pela falta de autenticidade. (..l)afimadilha que essa
categoria impde: a de um tipo de musica negativeamigrersticial
(até se poderia dizer meso-masica), situada estrm(sicas alta —
aquela da grande tradicdo, vinculada a idéia deetsalidade — e as
baixas, miriades de tradigBes divisadas sempre cpanoquiais.
(MENEZES BASTOS, 1996, p. 156)

Esta concepcdo depreciativa da musica popular,ndeglvienezes Bastos
(1996, p. 157) transcende o0 senso comum, chegaedmmaos saberes musicologicos.
O autor prop6e uma forma de entender a musica @oguke busca superar a referida
armadilha criada pelo termo, entendendo a musigulag ndo como algo que se
contrap®e as musicas erudita e folclorica, mas chemdmeno global da modernidade

recente” (Idem, p. 158). Menezes Bastos (199a@)mafi

A musica popular ndo € um novo tipo de musica quemna aos
demais, ndo somente, entretanto, devido a sua@ecta planetaria.
N&o, ao ndo deixar nada escapar, ela ndo somerdgpdma como
passado - também arquetipico e original - as msisatistica e
folclérica, como também as reinventa. (Ibidem)

A musica popular € entendida por Menezes Basto86{1€omo o ‘terceiro
universal do ocident®’ sendo esta expressdo entendida como “linguagémitaelora
de um determinado sistema sociocultural (univerdb)tiem, p. 157). De fato, segundo
o autor, o fendbmeno da musica popular ocorreu edalobal, também impulsionado
pelo desenvolvimento das tecnologias — marcadanemeencdo do fonégrafo — e

ligado a indUstria do entretenimento.

Note-se que agora estou a falar de uma musicaondenge veiculada,
mas efetivamente tornada possivel e abrangidagstéibelecimento
tecnoldgico-industrial, através da fonografia igliciente do disco, do
radio e do cinema falado; (...) (MENEZES BASTOE,%. 158)

Green (2002, p. 3), corrobora as palavras de MenBastos (1996), quando
afirma que o advento da tecnologia de gravacagmdacao de audio, associado a
expansdo da industria da musica e da comunicacduadsas, incluindo a Internet,

foram fatores que contribuiram para que mudancagessem na relagdo entre quem

8 . . . . . . . .
Para Menezes Bastos (1996) o primeiro kathdlon do ocidente — ou, o primeiro movimento musical
universal ocidental — foi o canto gregoriano, e o segundo, a musica dos séculos XVII a XIX.
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produz e quem consome musica, incluindo o fato dis e 90% das vendas mundiais
de musica gravada serem relativas a musica popAtapalavras de Green (2002)
parecem encontrar lastro em Arroyo (2005), quarsia autora afirma que “O termo
‘musica popular’ refere-se as musicas que a paotimicio do século XX passaram a
ser mediadas pelos meios de comunicacédo e infooneledronicas e produzidas no
ambito da industria musical” (p. 1).

Utilizaremos neste trabalho, pois, o termo ‘musmapular para fazer
referéncia a musica da midia, do mercado de enined@to, universo que abrange um
leque extremamente variado de estilos musicais corsamba, o choro, a bossa, o
bai&o, o rock, o pop, o blues, o jazz, o funk, tetme muitos outros. E precisamente

neste universo que, a seguir, situaremos o baterist

1.2 Sobre o baterista e a bateria

Para Aurélio Buarque de Holandabateristaé “Quem, numa orquestra ou
conjunto, toca a bateria”, e laateriaz 0 “Conjunto articulado dos instrumentos de
percussao, como bombo, pratos, caixa, caixeta sowdAsha, tocado por um soO
musico”. No mesmo dicionariggercussionistase refere ao “Especialista em tocar
instrumentos de percussao’,imstrumento de percussa® o0 “nome genérico que
designa os instrumentos da orquestra de que seotgam batendo; compreende
principalmente os timbales, o bumbo, os pratosiandgulo, bem como o vibrafone, os
sinos e o xilofone®. Aqui, se faz necessaria uma observacéo: baseanaeito de
instrumento de percussdo no ato de bater ndo éiesué na medida em que ha
instrumentos de percusséo dos quais se tira o sorfrigcdo, como o0 reco-reco, pelo
movimento de chacoalhar, como o chocalho, alénutta®possibilidades.

Para Medeiros e Severo (2009, p. 539), “O bateéstan especialista dentro
das infinitas subcategorias de instrumentos deupsép, assim como o marimbista,
timpanista, vibrafonista”. Para Frungilapud MEDEIROS e SEVERO, 2009, p. 539) a
bateria € um “conjunto de tambores e pratos uditzgpor um mesmo instrumentista”.
Paiva (2004) situa a bateria historicamente e imac o desenvolvimento deste

instrumento ao jazz e ao rock.

° Disponivel no enderego http://www.dicionariodoaurelio.com/ (consultado em 10 de maio de 2010).
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A bateria € um instrumento que ganhou grande destag musica
popular a partir do século XX. Nasceu e se desgauol
principalmente com o jazz e depois com o rock. leate, os
bateristas estdo presentes em todos os estilozarsugpop, funk,
reggae, blues, mpb, etc.). O seu estudo envolméicte controle com
baquetas, 0 uso dos pés e a independéncia do quatnbros.
(PAIVA, 2004, p. 85)

Se a bateria surge e se desenvolve de forma ada@mgazz e ao rock, e tem
0 seu uso expandido para outros estilos e contegtemgando a ser utilizada em
praticamente todos os estilos musicais, pode-& dize este instrumento se insere no
contexto do terceiro movimento musical universalodadente — o terceir@atholon
(MENEZES BASTOS, 1996) — a musica popular.

Articulando-se as definicdbes de Paiva (2004), Medeie Severo (2009),
Frungilo @pud MEDEIROS e SEVERO, 2009) e Menezes Bastos (19%6) efeito
desta pesquisa de mestrado, consideraremos osstaater no coletivo — como um
grupo dentro do universo dos percussionistas, ateribta — individualmente — como
um musico popular, atualmente presente em tod@stiles musicais, especialista em
um instrumento que € uma subcategoria dos instriiosel® percussao — a bateria. Esta
€ entendida como um conjunto de tambores e prgt@ssurgiu e se desenvolveu de
forma associada ao fenbmeno global da musica poputaljo estudo envolve técnica e
controle com baquetas, uso dos pés e independfrxiguatro membros.

1.2.1 A historia da bateria

De acordo com King (2005), as primeiras bateriagisam no final do século
XIX no contexto das bandas de jazz de rua de Nowea@s, nos Estados Unidos.
Inicialmente chamada ddréap-set — algo como “armadilha montada”, ou “cilada
armada” — a bateria foi concebida como forma desipgar a um musico realizar o
gue anteriormente era tocado por trés ou quatracogisisto se tornou especialmente

vidvel a partir da invencdo do pedal de bumbo, stanée da caixa e da estante de
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chimbau. Nascia ai, a forma caracteristica bascechr o instrumento, em termos de
postura e montagem @@t up que se mantém até os dias de Hoje

Apesar de ter sido inventada por musicos negrgsineeiro baterista famoso,
curiosamente, € um baterista branco chamado GemgaKPor estar fora da escola
durante muito tempo, este instrumento sempre f@db a nomes. Bateristas como
Buddy Rich, Kenny Clarke, Philly Joe Jones, Ehonegs, Tony Willians, Billy Cobhan,
Steve Gadd, Peter Erskine e Jack DeJohnette, s@idecados muito importantes na
historia da bateria nos Estados Unidos.

A bateria foi trazida para o Brasil por volta d2@9Faleiros (2000) afirma que
0 pai da bateria brasileira € o baterista LuciamwdPe (1908-2001), nascido no Rio de
Janeiro.

Foi Luciano Perrone quem inventou a bateria noiBraste tipico
instrumento americano recebeu através das maos Hefsrista, o
suingue e a nobreza dos ritmos brasileiros (FALEBRZDOO, p. 23).

Até o final da década de 1950 o acesso aos insttosenusicais era muito
dificil, pois era necessario importa-los. A batddase tornando mais popular a partir
do movimento da bossa nova e do tropicalismo. Airpda década de 1960 e 1970 o
acesso aos instrumentos musicais foi se ampliaodo @ surgimento de fabricas
nacionais. Aos poucos, a bateria foi ganhando espagnusica popular brasileira.

Com a abertura do mercado brasileiro as importagéesida na década de
1990, teve inicio um processo de fortalecimentoindiistria nacional, que passou
competir com as estrangeiras. Com instrumentos elaamqualidade a precos mais
acessiveis, houve uma expressiva popularizacd@tesid e, com isso, o mercado do
ensino de bateria se ampliou de forma consideravel.

Alguns bateristas sd@o considerados muito impogame@ histéria do
instrumento no Brasil: Edison Machado € conside@gwimeiro baterista a realizar a
conducéo do ritmo no prato; Guarana, Dom Um RorMithon Banana, Wilson das
Neves e Rubens Barsotti sdo nomes ligados ao motong@ bossa nova; Paulo Braga,
Robertinho Silva, Carlos Bala, Pascoal Meirellesirtco Moreira sdo outros nomes de

referéncia da bateria brasileira.

10 . s e N ;. ~ . .

Além dessas caracteristicas, outras se mantém, como a propria relagdo de bumbo caixa e chimbau
como vozes basicas e tambores e pratos como vozes acessorias, e questbes referentes a postura e
pegada na baqueta.
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1.2.2 Tipos de bateristas e 0s saberes proprios tessinstrumentistas

De acordo com busca realizada a partir de entesvidadas por bateristas
profissionais as duas revistas brasileiras esjemilels em bateria e percussao — Batera
& Percusséo &odernDrummer—, o campo de atuagéo dos bateristas, bem corso sua
competéncias e habilidades, sdo amplas e diveEsss diversidade comeca com a
categorizacdo em grupos, de acordo com a funcéexspree e o local que atua.

Um primeiro tipo de baterista seria 0 chamadterista da noiteaquele que
toca em bares, boates e similares. Este bategstaaktar preparado para tocar os mais
diversos estilos musicais e também, enfrentarfasedites situacdes de trabalho, desde
casas noturnas que tém bons equipamentos e traamob musicos profissionais,
inclusive financeiramente, até casas que deixant@u@a do musico levar toda a infra-
estrutura, fazer a divulgacdo do evento e, nag pagando uma remuneracgéo bastante
precéaria. Deste tipo de baterista, normalmentespera que possa tocar de ouvido
musicas que ainda ndo conhece, acompanhando @s agufrsicos e assimilando na
hora os elementos importantes a serem enfatizamdsodda estrutura da masica.

Um segundo tipo serialmaterista de bailgtipo especifico que atua em bailes e
eventos dangantes, com a funcao primordial de faz®miblico dancar, como se vé na
fala do baterista Pascoal Meirellep(d MARSIGLIA, 2005, p. 52): “Em bailes, toca-
se para as pessoas dancarem. Se nao tiver um bEmmpminguém entra na pista”.

Outro tipo seria daterista de estudjoou baterista de gravacdcaquele que
faz o trabalho especifico de gravacdo de discdbadr sonorasjingles etc. Deste
profissional, normalmente se espera que tenha dtad, possa gravar ou ndo com
metrébnomo e entenda de assuntos relacionados acéapdo som no estudio. Para o
baterista Manny Monteiro (2005, p. 59), “as qualet positivas de um baterista de
gravacao ndo se limitam apenas a sua técnicaraleiersatilidade e criatividade.
Muitas vezes um comportamento adequado acaba fazedd a diferenca”. Uma das
habilidades mais citadas como fundamentais paraterista de estadio é a leitura.
Sobre esta ferramenta, o baterista e percussiobistao Goncalves apud CACIJI,
2003) argumenta:

(...) o musico [de estudio] tem de pegar a paditrsair tocando, o
mais rapido possivel, ndo pode perder tempo ‘torastel ouvido’. Eu
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conhego alguns mdsicos talentosos que ndo saoitadis por
estudios por ndo lerem. (GONCALVEPUdCACIJI, 2003, p. 45).

O Sideman ou musico de apoio, € 0 baterista que acompartistaa em
turnés. Nao raro este profissional também reabzati@buicdes do baterista de estudio.
Uma das habilidades mais citadas como necessadsagdo deste profissional é a
inteligéncia interpessoal. De fato, questdes conumraportamento profissional e as
relagcbes humanas envolvidas no fazer musical sésideyadas de grande importancia,
neste contexto, como se vé na fala do bateristd Rachards §pud DARCIE, 2005, p.
14), quando este afirma que “A maioria d@isemansdo bons musicos, todo mundo
toca bem. O negdcio é se dar bem com as pessaas s caminho. Tocar € apenas
10% da coisa”. Esta afirmacao parece ser corrobquath fala do baterista Steve Gadd
(apud RILEY, 2004, p. 42), quando ele diz que “E iss@ ignifica ser musico de
apoio. Vocé procura 0s espacos e preenche as fHcuhacompleta: “Nao se trata
apenas de musica. E preciso conhecer e compreasd@essoas”. (GADDapud
RILEY, 2004, p.45).

Ha ainda oprofessor de baterijague pode ser apenas professor ou combinar
essa atuagao com algumas das acima citadas. Edigsipnal atua desde em aulas
particulares, em escolas alternativas, escolasgesias, € mesmo no ensino publico.
Recentemente, com a chegada da bateria as Unagesid-ederais, este profissional
tem seu campo de trabalho expandido, o que gericagpes importantes como a
necessidade de titulagéo para exercer tal cargo.

Fazendo referéncia a um conjunto de saberes psdpds percussionistas, ai
inseridos o baterista, Teixeira (2009) aponta uesvalorizacado destes instrumentistas
na sociedade:

Acreditamos que a busca de uma identidade préprigrupo social
dos percussionistas esbarra, entre outros fatogegudho sdcio-
cultural, (...) [na] desvalorizagéo do conjuntosaeres desenvolvido
pelos mesmos ao longo do processo historico quatmedamos. A
desvalorizacdo a que nos referimos reflete-se desaeséncia de um
estudo especifico sobre a relevancia das pratieageércussionistas
na bibliografia que trata sobre a dindmica dosgssas historicos da
musica popular brasileira, até a desconsidera¢c@sademesmas
préticas, de forma sistematizada e regular, ndiuigées de ensino
superior de musica no Rio de Janeiro, a despeitsudarelevancia
historica e cultural, além de sua insercdo soomtlversas atividades
do mundo do trabalho. (TEIXEIRA, 2009, P. 55)
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Neste sentido, parece possivel apontar a existémgiaonjunto de saberes
proprios aos bateristas, relacionado diretamentua atuagdo, conjunto este, que
abrange aquilo que é preciso saber para ser umisbateDe acordo com bateristas
entrevistados pelas revistas Batera & Percussdo@ern Drummer foi possivel
identificar alguns desses saberes, consideradaztiampes para a atuacao do baterista.
A leitura musical e a técnica foram apontadas pelerista Celso de Almeidagud
PORTES, 2006):

A leitura é importante sim, mas nao é tudo. Assiima a técnica é
importante, mas também nao € tudo. Por outro sElepcé nao tiver
técnica, vocé ndo vai conseguir expressar sua aligside, se ndo
tiver leitura ndo vai conseguir trabalhar. (ALMEIDgpud PORTES,
2006, p. 38)

Gomes (2006), falando sobre a técnica do bateastmmenta que a palavra
técnica €, muitas vezes, empregada de forma eqdaoc

A palavra técnica costuma estar associada a ‘té@qado’. Ter uma
boa técnica significa uma boa sonoridade, tocar agmlamentos
diversos, boa coordenacdo e independéncia, cordelendamento,
conhecer os movimentos fundamentais que conectamaaslacoes
as frases, expressividade, usar varios tipos deectee macia, escova
etc — bom controle dindmico, pegada e tantas out@isas
importantes para fazer boa musica em qualquer géi&OMES,
2006, p. 22)

Alguns bateristas consideram importante saber tamairo instrumento
musical. De acordo com Lauro Lellis (2006) “Somemtgontato com a bateria ndo é o
suficiente para vocé desenvolver uma linha de nmeeled conseqientemente, uma
harmonia correspondente. O conhecimento de outretrumento torna-se
imprescindivel para isso.” (LELLIS, 2006, p. 56-5@)percussionista e baterista Dinho
GongalvesgpudCACIJI, 2003) corrobora esta idéia.

(...) Eu particularmente uso o piano (...) Paranesus alunos
recomendo o violdo — ele é mais barato e maiscprdiistudar um
instrumento harmonico vai ajudar o baterista owcymsionista a ter
uma outra percepgdo da musica. (GONCALVES, 20085).

O baterista Pascoal Meirelles considera importaaieer imprimir na sua
forma de tocar, a identidade do baterista brasikeilatino. “Segui a linha dos bateristas
latinos, que sempre colocam elementos de percuss&@et, como congas, cowbell e
timbales para identificar suas raizes.” (MEIRELL&&IdMARSIGLIA, 2004, p.53). A
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fala de Pascoal Meirelles encerra uma idéia defl@ndinclusive, por bateristas

estrangeiros, como o cubano Horacio Hernandpad CIRELLI, 2003):

Acho que todo baterista moderno precisa conhengrsica brasileira.
O Brasil tem sido um dos maiores colaboradoresetaugséo e da
musica em geral. (...) Se vocé é baterista, terastir por dentro da
musica brasileira. (HERNANDEZpudCIRELLI, 2003, p. 66)

O baterista estadunidense Will Calhoapyd CARVALHO, 2004), falando
aos bateristas brasileiros, também defende esta idé

Continuem tocando a sua prépria musica e, paralexugue
pesquisam os ritmos brasileiros, continuem suaguEss € ajudem
bateristas e percussionistas de todo mundo. O |Beasim pais
muitissimo importante para nés, pois ha muitasasoigie nascem na
Africa e foram trazidas para ca, ndo existem mascantinente
africano. Por isso € muito importante para as pessde todo o mundo
ouvir forré, fudengo ou maracatu, e diferentesgige samba. Isso é
ar para a comunidade musical do mundo. (CALHOWNud
CARVALHO, 2004, p. 67)

Os saberes do baterista estdo ligados ao seu di@tudcao. Monteiro (2004)

lista alguns saberes relativos ao baterista deagéay ou Baterista de estudio:

Um bom baterista de gravacéo tem conhecimentosdzadie audio,

trabalha com programas musicais para computadooesieece boa
parte da terminologia utilizada por técnicos deicual produtores

fonograficos, podendo se comunicar com eles dedaapropriada.

Na parte musical, é fluente na maioria dos estitosicais, domina
técnicas de escrita e leitura normal e abreviadajagcom click track
(atrds do beat, em cima do beat ou na frente d, Isem click track,

com sequencer, MIDI ou ao vivo, sem passar por temer
(MONTEIRO, 2004, p. 60)

Este mesmo autor (2005) completa:

As qualidades positivas de um baterista de gravaééose limitam
apenas a sua técnica, leitura, versatilidade évidade. Muitas vezes
um comportamento adequado acaba fazendo toda aerdite
(MONTEIRO, 2005, p. 59)

1.3 A formacgéo do baterista

A aprendizagem da bateria, assim como de outrdsumsentos ligados a
musica popular, € tradicionalmente feita em cooxhformais e nao-formaigor

conta propria, tirando musica ‘de ouvido’, por mdatentativa e erro, da imitacdo, da
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insercdo em grupos musicais, e no contexto daslassa® mdusica alternativas
(REQUIAO, 2002; TEIXEIRA, 2002, 2009; PAIVA, 2004).
Grandes bateristas relatam como aprenderam a smarinstrumento. O

baterista Nené, falando sobre sua propria apregelizalo instrumento relata:

Na época que aprendi ndo tinha escola de bateias,anada. Eu ia
nas boates a noite e observava os caras tocarjddgguele tempo
ninguém queria ensinar, tinha um grilo. Temiam gepois vocé
tomasse o lugar deles (...) Depois de décadagpéoeaer método, e
americano ainda. (NEN&udDARCIE, 2005, p. 26)

O baterista Pascoal Meirellleapud MARSIGLIA, 2004, p. 52) relata a
aprendizagem na pratica, j& em situacdo de perfarepajuando afirma que “(...) 0s
bailes eram uma 6Otima escola. Vocé era obrigadonhexer varios estilos e tinha de
desenvolver a nocdo de tempo.” Para muitos baderisi percurso para a
profissionalizacdo foi feito somente via auto-apieagem, como relata Kiko Freitas
(apudCARVALHO, 2004, p. 58): “Muito da minha formacameutodidata.” Esta fala
encontra lastro no relato do baterista Nahame Ga&®4, p. 83): “Aos treze anos,
quando comecei a tocar bateria, ouvia discos @uvantiocar igual aos bateristas da
época, uma tarefa muito dificil, mas néo impossivel

Os exemplos acima apresentados tém em comum ddadcaprendizagem do
instrumento ter se dado na préatica, muitas vezemj&ituacdo de performance, assim
como o exemplo a seguir, relatado pelo bateristio€&zequiel (2006):

A medida que ia se profissionalizando, passou paathos em
grupos de bailes, boates e (...) nos anos 60,lepa@ o time seleto
dos musicos de estudio. (EZEQUIEL, 2006, p. 32resabBaterista
Chico Medori).

1.4 A formacéo do musico popular

A formacdo do mausico popular é tema que tem atradigersos autores,
revelando o crescente interesse em questdes comormss e mecanismos de
aprendizagem do musico popular (TEIXEIRA, 2007; @DE002; SANTIAGO, 2006;
2009; PAIVA, 2004; MEDEIROS e SEVERO, 2009; LACORTR006), e as
articulacbes entre as aprendizagens formais emmaiisr (GREEN, 2002; MARQUES,
2006; FEICHAS, 2006).
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Falando sobre a diversidade dos processos de faortes masicos populares
como percussionistas e bateristas, Teixeira (2889)menta que estes se dao, em sua
maioria, em contextos informais e/ou nao-formais:

(...) os processos de formacdo profissional de ugsionistas e
Bateristas no Rio de Janeiro, no campo da musipalag se dédo de
formas variadas, condicionados por questfes s@ocioéenicas e
culturais dos envolvidos (...) Tais processos seaistitoem,
majoritariamente, no contexto de @msino informal- vivenciado em
diferentes espagos de convivio social e de pratialisrais — ou de
um ensino nao-formal estes Ultimos em sua maioria sob a
responsabilidade de cursbstoriais de carater particular, cujo acesso
é limitado pelas j& mencionadas questbes socioetoas.
(TEIXEIRA, 2009, p.v, grifos do autor)

Em pesquisa sobre o perfil dos estudantes de @@cu® ambito do Curso de
Bacharelado em Percussdo da Universidade FederBladdba, Medeiros e Severo
(2009) apontam para o fato de que, dentro do wsovee percussionistas pesquisado —
100% dos alunos matriculados no curso de percusséms principais formas de
aprendizagens dos ingressos antes de entrarenrswforam: aprendizagem por conta
prépria, tirando de ouvido (46,2%); “observandamuoios tocarem (e/ou tocando junto)
em igrejas, grupos jovens, grupo de samba, no iestéth bandas-baile e bandas
marciais. Ou sozinho em casa, através de revistdsp-aulas, shows e pela TV”
(MEDEIROS e SEVERO, 2008, p.541). Os autores afinngae ha no resultado de sua
pesquisa, interessantes referéncias a duas caeglmirespostas, a saber: 1) O gosto
pelo instrumento, envolvendo motivacdes interiordentificacdo com o timbre dos
tambores e o fascinio pela percusséao e pela hae2)aO mercado de trabalho cada vez
mais competitivo, revelando a necessidade de ummaaftio superior. Além disso, a
pesquisa revelou que:

Se houvesse a habilitagdo Bateria no BachareladoMdsica

(BelMus), 77% dos alunos matriculados no cursoriarteescolhido
como primeira opcao, pois para estes, a Bateridndtaumento que
sempre quiseram cursar. (...) A escolha por pefioufss tdo somente
para obter o diploma de graduado em mdusica. (MEDERe

SEVERO, 2008, p.542).

Lacorte (2006) investigou a aprendizagem musicalnmiesicos populares,
focando as suas experiéncias iniciais de aprerglizag experiéncia profissional e suas

influéncias nas aprendizagens, levantando aspeotns as motivacbes e 0S processos
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dessa aprendizagem. Sobre as formas e os lugareprdadizagem dos musicos

populares, a autora afirma que:

O caminho percorrido por esses profissionais, desdeicio da

aprendizagem até a profissionalizagéo, é repletov@acias musicais
fora do ambiente académico. Os processos de apagpedn informal,

bem como o prazer em aprender um instrumento, egesentam
sacrificio com regras, prazos e curriculos a secempridos. Ao

contrério, o aprendiz transforma o aprender em mlggessante. (...)
Diferentemente de outras profissées, como médidvogado e

enfermeiro, a profissdo do muasico popular ndo ergmEessariamente
diploma universitario. Na verdade, o conhecimergs, vivéncias

musicais em diferentes ambitos, o estudo e a pimsia 0s tornam
bons profissionais. (LACORTE, 2006, p. 144)

A autora conclui que o musico popular aprende entextos variados, que
extrapolam a simples questdo do talento nato oy doncteitos relacionados ao senso
comum. Segundo Lacorte (2006), “(...) esses pliofisgs estudam muito, porém nem
sempre de forma homogénea e convencional. Nessdaeateve-se considerar que ha
diferentes formas de aprendizagem e apreensao rdeeadmento musical” (Idem, p.
145).

1.5 Caracteristicas das aprendizagens do musico pdar

Utilizamos o termo ‘aprendizagens’ no plural nalitd de fazer referéncia ao
fato de quepessoaslugarese tempofazem da aprendizagem da musica popular um
processo multiplo: diferentes pessoas aprendemcmpsipular de maneiras diversas, 0
gue vale também para os critérios de lugar e dedenonferindo a este processo um
carater extremamente diversificado. A fala de Licof2006) corrobora esta

perspectiva:

(...) 0 musico popular aprende em contextos vasiaDderentemente
da crenca do senso comum, de que a aprendizagemgico popular
€ consequéncia somente de um talento nato ou ddonmdivino,
emergiu da pesquisa que esses profissionais estouata, porém
nem sempre de forma homogénea e convencional. Nesg&o,
deve-se considerar que ha diferentes formas dendipagem e
apreenséo do conhecimento musical (...) (LACORDBS2p. 145)

Green (2008, p. 10), sintetiza cinco principios damentais, por ela

identificados na forma como o musico popular apeesatiocar um instrumento musical.
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Sao eles: 1) o aprendizado informal comeca com casisijue os alunos escolham,
gostam e com quais se identificam; 2) aprender gsautar e tirar de ouvido as
gravacOes; 3) aprender sozinho e com o0s amigosgpgndizagem pessoal, sem
orientacdo estruturada ou planejada; e 5) a int@grantre escuta, apresentacao,

composicao e improvisagao.

1.5.1 A imitacdo auditiva e visual

O tocar de ouvido, ou as habilidades aurais doco(sbpular estdo presentes
nas falas de bateristas como Nahame Casseb (2088) muando ele afirma: “Aos
treze anos, quando comecei a tocar bateria, ous@sl e tentava tocar igual aos
bateristas da época, uma tarefa muito dificil, m&s impossivel (...)"; Kuki Stolarski
(apudCARVALHO, 2004, p. 61), quando relata que “(..gl&@ava um disco na vitrola
e ficava acompanhando os Beatles, Milton Banana&ntdo ligava o radio e tocava
tudo o que aparecia.” E Celso Almeidgyd PORTES, 2006, p. 34), quando ele diz
que “A grande vantagem de ouvir muito, de procooa discos daquela época, é que a
audicao faz vocé descobrir varios sons”.

As habilidades aurais sdo consideradas por divenstuses como sendo uma
das principais caracteristicas da aprendizagenmmt@ da musica popular (GREEN,
2002, 2008; FEICHAS, 2006; LACORTE, 2006). GreefA02 p. 60), utilizando o
termo listening and copyingdestaca o fato de que milhares de musicos ag o
mundo utilizam o tirar de ouvido em suas formagagizagem. Green (2002, p. 23-24)
classifica a escuta musical em trés tipos prinsippurposive listening attentive
listeninge distracted listeningO primeiro tipo, que pode ser traduzido para@essao
‘escuta proposital’, € quando se ouve a musica @g@roposito consciente de aprendé-
la, em outras palavras, é o tipo de escuta queomunitisicos utilizam quando querem
tirar uma musica com todos o0s detalhes, exatanoent® a musica é. O segundo tipo,
attentivelistening— que pode ser traduzida como ‘escuta atentahvglee o0 mesmo
nivel de detalhes do primeiro tipo, mas néo terspeecifica intencédo de aprender algo
para depois tocar. O terceiro tipo de escuta ptoguela autoraglistracted listeningé a
escuta sem outros fins que ndo a diversao e otemtreento. Green (Idem, p. 24)
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afirma que um musico pode passar de um tipo a aetrescuta rapidamente, podendo,
inclusive, experienciar os trés tipos de escutaspaco de tempo de uma masica.

Feichas (2006, p. 84) afirma que o mais importasi@ecto no processo de
aprendizagem informal da musica popular, € o fatogestudantes de musica adquirem
0 conhecimento musical por meio do desenvolvimdetsuas habilidades aurais. Estas
habilidades s&o discutidas por Lacorte (2006),afua que:

(..) o profissional que tem bom ouvido seria aqgele compreende as
estruturas musicais, sabe tocar em contextos ddex@os, interage
com o restante do grupo no qual esta inserido,ertraddo, com boa
memoaria, com instintoirfsigh) e comfeeling, quer dizer, sente e
percebe o que estd acontecendo em cada momentoORAE, 2006
p. 142)

No trecho acima, a autora faz um elo entre asidadiés aurais — ‘o tocar de
ouvido’ — e outro aspecto da aprendizagem do m{mdpailar: o ‘tocar em grupo’, que
sera abordado no proximo tépico.

O jargéo “bom de ouvido” ndo se relaciona somentapacidade de
tirar musicas de ouvido. Na verdade, engloba umia dé habilidades
e qualidades que formam o perfil de um bom prafisai ou de um
pretendente a futuro musico popular. Nesse procasaprendizagem
desse grupo também ndo ocorre somente pela aud@amo

mencionado anteriormente, muitas vezes, o musioo d® ouvido é
aquele que por meio da observacdo e imitacdo vessdciada ao
efeito sonoro consegue reproduzir o que foi ouvedwisto com

precisdo. (LACORTE, 2006, p. 142)

Pelo trecho acima, percebe-se uma concepcao segunad o tirar de ouvido
abrange a imitacao visual. Desta maneira, apomgpartancia de uma dimensao visual
na aprendizagem de muasica, o que € também defepdiddreen (2002) e Prass
(2004).

1.5.2 O tocar em grupo

O tocar em grupo € outra importante caracteriskicaprendizagem na musica
popular, na perspectiva de autores como Paiva [2@éen (2002) e Feichas (2006).
Paiva (2004, p. 9) destaca que “(...) a formacasicalide todo percussionista esta
ligada geralmente a pratica em conjunto. Isto @ectamnto no ambito da musica popular,

quanto no da erudita”. No entanto, o autor aporf@@de que a maioria dos metodos
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de percusséo e bateria adota uma abordagem indiiziada, onde o ‘tocar em grupo’
nao recebe a devida énfase. Paiva (2004) reconzepdatica de conjunto na formacao

de todo percussionista, incluindo o baterista:

Em geral, o percussionista tem a sua formacdo mailudigada

tradicionalmente ao fazer musical em grupo, sda quea participacao
em grupos de tradi¢cdo folcldrica, étnica e religjoseja pela sua
participacdo em bandas, orquestras e grupos desséa Tanto ha
formacéo erudita quanto na formacao popular, oussionista torna-
se um muasico privilegiado no que diz respeito diga&le conjunto.
Por isso, o trabalho em grupo com instrumentosedeugséo € uma
atividade pedagdgica que deve fazer parte da fé@magusical de
todo percussionista, seja qual for a sua espeaddid(Bateria,
pandeiro, congas, timpanos, teclados ou outro&)V&, 2004, p. 88)

Feichas (2006, p. 91), em concepcdo semelhantdaida (2004), afirma que
“Tocar em grupo € um importante recurso de apregein”. Green (2002) corrobora
esta idéia quando afirma que “a aprendizagem empogocorre como resultado da

interacdo com 0s pares, mas na auséncia de qualgiiessor” (GREEN, 2002, p. 76).

1.5.3 O apoio da familia e a interacdo com os pares

Autores como Green (2002), Gomes (2003) e Lacd&®q), destacam a
importancia do apoio da familia e dos pares nangliragem informal da musica. Green
(2002, p. 24) afirma que o apoio parental é um fdt@res cruciais na formacéo de
masicos, sejam classicos ou populares. Para a aautste apoio vai desde
encorajamento verbal e motivacdo, ao financiameetanstrumentos e suprimentos
musicais. Gomes (2003, p. 183) afirma que a “fam@i um meio de multiplas
aprendizagens, além das aprendizagens musicaisicqnéecem a partir das interacdes
entre os seus membros”. A fala deste autor se mpaoxia concepcdo de Lacorte

(2006), que afirma que:

Os musicos populares se inserem no universo mugioal dois
caminhos principais: por meio da influéncia familéapela vontade
intrinseca de aprender um instrumento. E importamfatizar que
essas duas vias ndo sdo distintas, e sim integafva outras palavras,
alguns participantes declararam que tiveram ineermta familia e que
gueriam aprender um instrumento. Outros, que emh@oativessem
uma familia que os apoiasse, tinham a vontade pledsotocar um
instrumento. (LACORTE, 2006, p. 145)
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1.5.4 A mediacao da tecnologia na aprendizagem daisica

Gohn (2002) aponta a importancia das tecnologias processos de auto-
aprendizagem de instrumentos musicais. Seja dentfora da escola, como se V€, a
influéncia das tecnologias é um importante elemente permeia 0s processos de
aprendizagem, de relagdo com os saberes.

Teixeira (2009) destaca a importancia da internet formacdo do
percussionista nos dias de hoje:

A internet constitui, atualmente, o mais importamt&o de aquisicao
dessas informacdes e ferramentas para a formacg@erdossionista,
assim como para 0s musicos de uma forma geral, qudemos
observar em varios trechos das entrevistas coketdd&IXEIRA,
2009, p. 119)

Green (2002, p. 3) afirma que o advento da tecmlatp gravacdo e
reproducdo de audio, associado a expansédo darfiaddstmusica e da comunicagéo de
massas, incluindo a Internet, foram fatores quetribairam para que mudancas
ocorressem na relacdo entre quem produz e querormensdsica, tornando a musica
mais acessivel. A autora vai além, afirmando qsa ésdustria da musica, ao mesmo
tempo em que ampliou o acesso a masica, influengiquopria produ¢do musical,
ditando normas de performance e de composicao.

O apoio da tecnologia como forma de instrumentazaprendizagem musical
€ abordada por Gohn (2002 e 2009).

Ao resgatar a trajetéria das tecnologias relaciamad mausica,
pudemos observar que o desenvolvimento tecnolégicalicionou

ndo apenas o aperfeicoamento de seus instrumentakficando a
producdo, o registro e a transmissao do materinbreo Houve
também a formacdo de todo um ambiente ao redor (ddcay e a
integracdo daqueles aperfeicoamentos com um ddsenento

tecnolégico mais geral, ndo restrito ao campo malisigue

condicionou as formas de pensar e perceber o mukgldistancias
foram relativizadas, as expectativas quanto azagies cientificas
foram ampliadas, e a rapidez das comunicacdesfdramsu-se em
uma necessidade pessoal e comercial. (GOHN, 20Q81p

Lacorte (2006) também aponta a influéncia das tegras nas formas de

aprendizagem de musicos populares, destacando oo d&at que, mediada pelas
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tecnologias como CDs, DVDs e a internet, musicqaufawes tém a possibilidade de
uma maior autonomia, criando mesmo as suas pr@gprasdizagens:

Nesse aspecto, a disponibilidade e facilidade desursos
tecnolégicos e materiais didaticos disponiveis rercado também
influenciam profundamente essa forma de aprendizZadostatou-se
neste trabalho, entdo, que conforme a publicacdcelboracdo de
materiais didaticos, esses profissionais, ao lagsua formagéo e
profissionalizacdo, utilizam-se também de métodomém tendo
sempre a audigcdo como guia para o seu aprendikadse aspecto,
além dos recursos do radio e gravacfes em LPssejltimos anos,
em CDs, esses profissionais utilizam fitas de wdesete, DVDs,
recursos da internet, etc. Na verdade, esses msUsiTstram-se
verdadeiros pesquisadores e criadores da sua graprendizagem.
(LACORTE, 2006, p. 147)

1.6 Retransitando entre o informal, o ndo-formal ® formal

As discussGes sobre a caracterizacdo e a relagé® aprendizagens que
ocorrem fora e dentro da escola sdo geralmenteaa@scpelo uso de termos como
formal, ndo-formal, informal, escolar e extra-eacoEssas discussfes dizem respeito
ao qué se aprendegsomose aprende endese aprende (UNESCO, 1997; LIBANEO,
2005; GADOTTI, 2005; GOHN, 2005; LIVINGSTONE, 200@HUGURENSKY,
2000). Na area de musica, cada vez mais autoresvéfiado sua atencdo para 0s
multiplos espacos onde acontece a aprendizagefuindo os contextos ndo-escolares
(ARROYO, 2000; OLIVEIRA, 2000; LIMA, 2008; QUEIROZ,SOARES e
MEDEIROS, 2008; GOMES, 1998; PRASS, 1998; GREEND22Q.ACORTE, 2006;
HENTSCHKE, SOUZA, BOZZETTO e CUNHA, 2000; PAIVA, 28; GOHN, 2002).

E possivel dizer que ndo ha um consenso na ufilizegstes termos e que existem, de
fato, diferentes concepcdes a respeito.

Tomaremos como inicio da discussao a publicacEoUdESCO em 1997 da
CINE - Clasificacion Internacional Normalizada de la Edogan (disponivel em:
http://www.uis.unesco.org/ TEMPLATE/pdf/isced/ISCHBpdf). Aquela instituicao

utiliza apenas os term@slucacéo formak educacéo nao-formaPara a UNESCO, a

educacao formal é a:

Educacédo oferecida pelos sistemas formais de eraimcescolas,
faculdades, universidades aaitras instituicdes que geralmente se
constitui numa “escada” continua de ensino em temfegral para
criancas e jovens, tendo inicio, em geral, na iddgeinco, seis ou
sete anos e continuando até os 20 ou 25. Nos rsupériores dessa
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escala, os programas podem ser constituidos de&iltéa de ensino
e trabalho. (CINE, UNESCO, 1997, p. 47, grifo meu)

Caracteristicas importantes marcam esta concepgadmorréncia no ambito de
instituicbes formais de ensino como a escola, atearseqiencial dado pelo termo
“escada”, que indica uma sucessao crescente dis migeensino e aprendizagem, e a
relagéo entre estes niveis de ensino com a idaxlaldoos.

A educacao ndo-formal, na definicho da UNESCO (CINIB7) é:

Toda atividade educativa organizada e sustentaglad@jucorresponda
exatamente a definicdo anterior. Portanto, a educaéo-formal se
pode transmitir dentro ou fora de um estabelecimentente e esta
destinada a pessoas de qualquer idade. De acond@sdaiferentes

contextos nacionais, pode abarcar programas déetifacdo de

adultos, educacdo basica para criancas ndo egedasi formacao
pratica, capacitacdo profissional e cultura ge@d. programas de
educacdo ndo-formal ndo seguem necessariamentestemai de

“escada” e sua duracdo é variavel. (CINE, UNESGO71p. 47)

Pode-se deduzir que, para a UNESCO, o formal seeref sistemas escolares
que adotam “escadas” ou sequéncia da infancia faeadulta. O nao-formal, embora
possa ocorrer também dentro de instituicbes egsplado se atrela a um sistema linear
progressivo.

Libaneo (2005), entendendo os termeducacdo formal ndo-formal e
informal, a partir da presenca, ou néo, de intencionaliddifierencia a aprendizagem
intencional da nao-intencional. Para Libaneo (2@0%)tencionalidade estaria presente
na educacao formal e na educagcao nao-formal, nmsa&formal. O autor (2005, p.
94) considera com@ducacdo formalo ensino, convencional ou ndo, em escolas,
cursos de aperfeicoamento e treinamento em sindicpartidos, educacao de adultos,
escolas maternais, creches, formacao profissienétnsao rural, atividades escolares
extraclasse; o autor entendsducacdo ndao-formalcomo a que acontece em
organizacfes politicas, profissionais, cientificadturais, educacao civica, ambiental,
agéncias formativas para grupos sociais espegifimess de comunicacdo de massa,
propaganda; e aducacaoinformal como 0s processos sociais de aquisicdo de
conhecimento, habitos, habilidades, valores, matbosgir ndo intencionados e nao
institucionalizados, na familia, na igreja e ndatho.
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Defendendo um entendimento do que seja educac&tomial pelo que ela

propria representa e ndo por uma negacdo ou opoaiggducacao formal, Gadotti
(2005) considera que:

A educacdo ndo-formal é mais difusa, menos hieid@ge menos
burocrética. Os programas de educacdo nao-formal pmécisam
necessariamente seguir um sistema sequencial @rdueo de
“progressao”. Podem ter duracéo variavel, e podemnmao, conceder
certificados de aprendizagem. (GADOTTI, 2005, p. 2)

Para Gadotti (2005), critérios como formalidade,gutaridade e
sequencialidade podem ser utilizados para difeaeaceducacao formal da nao-formal.

(...) o espaco da escola € marcado pela formaligedie regularidade,
pela sequencialidade. O espaco da cidade (apemasdpfinir um

cenario da educagdo nao-formal) € marcado pelaoni@sgidade,

pela eventualidade, pela informalidade. A educagdo-formal é

também uma atividade educacional organizada enssiea, mas
levada a efeito fora do sistema formal. Dai tambaiguns a

chamarem impropriamente de “educacao informal”. ®atiplos os

espacos da educacdo nao-formal. Além das prépsieslas (onde
pode ser oferecida educagédo nao-formal) temos ganfzacdes Nao-
Governamentais (também definidas em oposi¢do aergamental),

as igrejas, os sindicatos, os partidos, a midiaassociacdes de
bairros, etc. (GADOTTI, 2005, p. 2)

O autor considera que a educacdo ndo-formal, mesmoa sua importancia,
nao pode substituir a educacéo formal, mas podeilzein com ela: “A educacdo nao-
formal pode dar uma grande contribuicdo & educpgébica, mas ndo pode substitui-
la” (GADOTTI, 2005, p. 10).

Para Gohn (2001), a educacédo nao-formal:

(...) abrange processos educativos que ocorremd@msaescolas, em
processos organizativos da sociedade civil, aor@elacdes coletivas
do chamado terceiro setor da sociedade, abranger@mamentos
sociais, organizagcdes ndo-governamentais e outteades sem fins
lucrativos que atuam na area social; ou proceshasaeionais, frutos
da articulagdo das escolas com a comunidade edacatia
conselhos, colegiados etc. (GOHN, 2001, p. 7)

Gohn (2005, p. 91) afirma que até a década de 488@va menos importancia
a educacdo nao-formal no Brasil, seja nas politmalsiicas ou mesmo entre 0s
educadores. Porém, a autora aponta um processstrdeueacao e de valorizacdo da
educacao nao-formal ocorrido a partir da decadeD8e:
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O grande destaque que a educagdo ndo-formal passgosunos anos
90 decorre das mudancas na economia, na sociedamenendo do
trabalho. Passou-se a valorizar 0os processos dmdipagem em
grupos e a dar-se grande importancia aos valoréisrais que
articulam as acfes dos individuos. Passou-se ani@ddar de uma
nova cultura organizacional que, em geral, exigpr@ndizagem de
habilidades extra-escolares. (GOHN, 2005, p. 92)

Gohn (2005) argumenta que a educacéo nao se gestnais aos processos de
ensino-aprendizagem dentro da escola formal, @) aquela que ocorre em ambientes
escolares formais. Ela ultrapassa os limites dal@schegando aos espacos da casa, do
trabalho, do lazer, do associativismo etc. A au{@01, p. 100) alerta, por um lado,
para o problema de certas interpretacdes que mé&devam o que se aprende fora dos
muros da escola como sendo educacéo e aprendizggeon outro, para a utilizagao
inadequada, por parte de alguns autores, do terfimonal para se referir aos processos
de aprendizagem que ocorrem em espagos associathass movimentos sociais, assim
como em ONGs:

Na educagédo ndo-formal, existe a intencionalidasleatios sujeitos
em criar ou buscar determinadas qualidades e/miiatg, de modo
gue acbes e praticas coletivas organizadas em reotds)
organizacdes e associacdes sociais tém um catedwtacido nao-
formal, embora haja autores que teimam em denoniagrendizado
de contetddos ndo-escolares, em espacos assogiatievimentos
sociais, ONGs etc. como sendo educacédo informasaNpolarizacao
entre o escolar e o ndo-escolar, tudo o que ofmrmedos muros das
escolas € pensado como aprendizagem ndo-esca@atle U carater
de educacao propriamente dita. (GOHN, 2001, p. 100)

Lima (2008), dentro da perspectiva sécio-cultueabducacdo musical, reforca
as idéias colocadas por Arroyo (2000) e Gohn (220@5) quando afirma que:

A Abordagem Socio-Cultural da Educag&o musical idena que toda
pratica musical, independente do contexto e espamal, traz
implicita ou explicita a aprendizagem dessa pr&tigae ocorre assim
alguma modalidade de educacéo”. (LIMA, 2008, p. 23)

Esta abordagem encontra lastro na concepc¢ao dei@li¢2000). A autora
considera que as definicbes de Libaneo (2005) partermosformal, ndo-formal e
informal ndo se aplicam a Educacdo Musical, pelo fato @e spgundo ela, “qualquer
processo educacional intencional ou néo, sisteadwiiou nao, institucionalizado ou

nao, tem forma e estrutura” (OLIVEIRA, 2000, p..2Rara ela, a concepcao segundo a

31



qual a aprendizagem formal se da na escola e adipagem informal esta fora da
escola aponta para um entendimento de que o quedwepovo é informal e o que
pertence a tradicdo letrada € formal, indo ao @ncotambém, da discriminacdo ao
significado do termo colocado por Gohn (2001). @omndo essa argumentacao,
Arroyo (2000) considera contextos como os rituasadngado, e as escolas de samba,
por exemplo, como contextos de aprendizagem forpelf fato de possuirem suas

formalidades.

“formal” pode significar escolar, oficial, ou ddt@a de alguma
organizacdo. Dessa maneira, o “formal” pode seoa@nsino e a
aprendizagem que acontecem nos espagos escolaesdémicos,
mesmo que alternativos (escolas alternativas deicajiisou, no
sentido oficial, apenas os sistemas de ensinolamgntados (escolas
de ensino basicos, médio, conservatorios, gradeaef®). Na terceira
possibilidade significativa, “formal” pode ser taém as préaticas de
ensino e aprendizagem que acontecem no contextolttaa popular,
j& que varios estudos tém desvelado que essasaprée educacgéo
musical possuem formalidades préprias (Ternos als, Escolas de
Samba, Rituais do Congado, etc) (...) Quanto aetiadj“informal”,
gue as vezes aparece como “nao-formal”’, ora sggniBducacao
musical ndo oficial, ora ndo escolar. Também ézatlb para referir-
se ao ensino e a aprendizagem musical que aconteceontexto das
culturas populares e mesmo no cotidiano das saigsdarbano-
industriais (aprendizagem que  ocorre através dasosnde
comunicacdo, de informacéo, etc) (ARRO¥tCal, 2000).

Queiroz, Soares e Medeiros (2008), considerandvexsitlade de espagos
onde se ensina musica e a multiplicidade de colespe praticas nestes espacos,
utilizam a classificagao de espacgos formais, n&mdcs e informais. Para os autores, 0s
espacos formais sdo as escolas de educacao l#ses;olas especializadas de musica
e demais instituicbes de ensino que seguem a degsleducacional brasileira; os
espacos nao-formais sdo as ONGs, 0s projetos Soatiassociacdes comunitarias, e
outros espacos que oferecam cursos livres de musiaes espacos informais sdo
aqueles que abrangem as manifestacdes culturaidapep e as expressdes musicais
urbanas.

Green (2002) utiliza os termosformal e informal relacionados,
respectivamente, a aprendizagem escolar e a nataedela distingue a aprendizagem
formal da aprendizagem informal, mas néo as corssieecludentes. No entendimento
da autora a aprendizagem informal se divide emtgums: aaprendizagem conscienge

a aprendizagem inconscient&e nesta ndao ha objetivo e foco diretamente idefin
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naquela, ha objetivos explicitos, alem de procedioseclaros e uma rotina de pratica.
Green considera que as atitudes e valores dasgwatiformais de aprendizagem tém
potencial de aplicacdo na esfera formal.

Utilizando os termosducacao formaleducacao para adultasaprendizagem
informal'!, Livingstone (2000) considera a educagdo formaaoum sistema
organizado hierarquicamente e formalmente condtifujue relaciona idades e niveis
de educacdo. Ela oferece programas que credenciaertiicam competéncias e
conhecimentos para que os jovens comecem a vidi@adleducacao formal, segundo
0 autor, se estende cada vez mais para a idad&a,adaim a graduacdo e a poés-
graduag&o em universidades.

Ja a educacédo de adultos é entendida por Livinggg000, p. 2) como “(...)
toda atividade educacional organizada, incluindesas adicionais, programas de
treinamento ewvorkshopsoferecidos por qualquer instituicdo social”. Parautor, a
aprendizagem informal é:

(...) toda atividade envolvendo a busca de entendonen
conhecimento ou habilidades, que ocorre fora daicuio de
instituicdes educacionais, ou de cursowakshopsoferecidos por
agéncias educacionais ou sociais. Os termos bé&ddcaprendizagem
informal (objetivos, conteudos, significados e pgsns de aquisicao,
duragéo, avaliagéo de resultados e aplicagbegjet@ominados pelos
individuos e pelos grupos que escolhem se engagda. PMA
aprendizagem informal é realizada por si proprga sndividual ou
coletivamente, sem critérios impostos externameuta presenca de
um professor. (LIVINGSTONE, 2000, p. 3)

Livingstone (2000, p. 3) considera que a aprenémagformal, muitas vezes
ignorada e nao reconhecida, se divide em trés bpegos: a aprendizagem informal
explicita, as percepcdes do dia-a-dia e a socg@xaPara o autor, o critério mais
importante que distingue a aprendizagem informaliexa das outras aprendizagens
informais € “o reconhecimenta posteriori de uma nova e significante forma de
conhecimento, entendimento ou habilidade adqupataniciativa propria e, também, o

reconhecimento do processo de aquisi¢cao” (Idedh). p.

! 0s termos em inglés utilizados por LIVINGSTONE (2000) sdo formal schooling, further education e
informal learning.
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Schugurensky (2000), em seu artigo intitulado “Asnfras de Aprendizagem
Informal: Para uma Conceitualizacdo do Campaitiliza os termogducacéo formal
educacdo ndo-forma aprendizagem inform&l Para o autor, o termeducacéasé se
aplica as esferas formal e ndo-formal na medidagae ha ai a presenca de uma
instituicdo educacional. Na esfera informal, seguadutor, como n&do ha a institui¢éo,
o termo adequadoabrendizagem

Na concepcao de aprendizagem informal é importaotar que ndos
estamos deliberadamente usando a palavra ‘aprgedizae né&o
‘educacado’, porque nos processos de aprendizagemmal ndo ha
instituicbes educacionais, instrutores institucioemte autorizados
ou um curriculo prescrito. (SCHUGURENSKY, 2000 p. 2

Para Schugurensky (2000, p. 1) “a educacgéo foremakfere a uma escada
institucional que vai da pré-escola aos estudoslugidos”. O autor lista cinco
caracteristicas da educacéao formal:

a) E altamente institucionalizado;

b) Isto inclui um periodo chamado ‘educacdo bagiqae varia de
pais para pais, e geralmente dura de 6 a 12 ane®) compulsorio, e
implementa um curriculo prescrito — aprovado petta8io — com
objetivos explicitos e mecanismos de avaliacdo, regamdo
professores qualificados, e atividades institud®naltamente
reguladas pelo Estado.

c) E propedéutico por natureza (no sentido de qua aivel prepara
0s aprendizes para o préximo nivel, e para entnacegto nivel é pré-
requisito que se tenha completado satisfatorian@nteel anterior).
d) E um sistema hierarquico, usualmente com o minga educacio
no topo e os estudantes na base.

e) Ao final de cada nivel e grau, aos graduadosasegurados
diplomas ou certificados que 0s permitem serema@e@o proximo
nivel, ou no mercado de trabalho formal. (SCHUGUBEN, 2000,

p. 1)

Por educacdo nao-formal, Schugurensky (2000) eeteqmadogramas
educacionais organizados que tém lugar fora dersetescolar formal. Para o autor,
esta categoria abrange um leque de possibilidamies cursos de ténis, programas de
segunda lingua, aulas de dire¢cdo automotiva, deécia, de atividades fisicas como

yoga, workshops e programas de treinamento. Pau#oo:

2 0 nome original do artigo de Schugurensky (2000) é The Forms of Informal Learning: Towards a
Conceptualization of the Field.

B 0s termos em inglés utilizados por Schugurensky (2000) sdo formal education, non-formal education e
informal learning.
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Assim como na educagdo formal, h& professores ritoses,
facilitadores) e um curriculo com varios graus dgidez e
flexibilidade. Diferente da educacdo formal, espgegramas nao
demandam, normalmente, pré-requisitos em termosedieacao
prévia. No entanto, algumas vezes um diploma @=tifio
competéncia ou comparecimento seja concedido.
(SCHUGURENSKY, 2000, p. 2)

Considerando a Educacdo nao-formal como algo daigaos adultos,
Schugurensky (2000) afirma que criancas e adolessémmbém podem participar, por
exemplo, em escolas dominicais, programas de ssumticursos de segunda lingua e
licbes de musica, entre outras atividades.

Partindo da definicdo geral de Livingstone (200&ppaprendizagem informal,
Schugurensky (2000, p. 2) chama a atencdo pardoodfa aquele autor situar a
aprendizagem informal ‘fora deurriculo de instituicdes educacionais’ e nao ‘fora das
instituicbeseducacionais’, por considerar que a aprendizagdonmal pode também
acontecer dentro de instituicbes educacionais fisrmado-formais.

Propondo uma taxonomia com base nos critériosintencionalidade e
consciéncid®, Schugurensky (2000) considera trés tipos de diragem informal: a
aprendizagem auto-dirigida a aprendizagem incidentale a socializacdd>. A
aprendizagem auto-dirigida, para ele, engloba assage aprendizagem realizadas por
individuos sozinhos, ou inseridos em grupos, separicipacdo de um educador,
professor, instrutor ou facilitador. Porém, o awtafatiza que a aprendizagem auto-
dirigida pode incluir a presenca de uma “pessoaetiréncia®®, ou uma pessoa que
nao considera a si mesmo como um professor. Pahag&ensky (2000) a
aprendizagem auto-dirigida €, ao mesmo tempo, ¢idral e consciente.

Ja a aprendizagem incidental, para o autor:

(...) se refere a experiéncias de aprendizagenogoem quando o
aprendiz ndo tem nenhuma intencdo prévia de aprezige dessa
experiéncia, mas depois da experiéncia ela ou eletosnam
conscientes de que aprenderam algo. Portanto,-éntefeional, mas
consciente. (SCHUGURENSKY, 2000, p. 4)

' Os termos em inglés utilizados por Schugurensky (2000) sdo intentionality e consciousness.

> Os termos em inglés utilizados por Schugurensky (2000) sdo self-directed learning, incidental learning
e socialization.

1 Schugurensky (2000) utiliza o termo resource person.
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Note-se que na aprendizagem incidental, apesaradehaver intencéo de
aprender algo, ha a consciéncia de que se apraidema coisa. Para o autor, na
socializacdo, ou aprendizagem tacita, ndo ha ndengado nem consciéncia da
aprendizagem. Neste contexto, a socializacao:

(...) se refere a internalizacdo de valores, agud¢omportamentos,
habilidades, etc. que ocorre durante o dia-a-di@. $6 nds ndo temos
uma intengdo de adquiri-los a priori, como nés rédmos a
consciéncia de termos aprendido algo. (SCHUGURENSYO, p.
4)

Considerando os dois critérios utilizados por Saoheigsky (2000) para
classificar as formas de aprendizagem informagnicibnalidade e consciéncia, temos,
no quadro abaixo, a diferenciacdo entre aprendmagato-dirigida, aprendizagem

incidental e socializacao:

Tipo de aprendizagem Intencionalidade | Consciéncia

(no momento da aprendizagem)

Aprendizagem auto-dirigidasim sim
Aprendizagem incidental nao sim
Socializacao nao nao

Tabela 1 — Os tipos de aprendizagem informal (BRédide SCHUGURENSKY 2000, p. 3)

A utilizacdo dos termos formal, ndo-formal e infatmesta pesquisa dar-se-a
articulando as concepgbes de Schugurensky (2000je eLivingstone (2000),
considerando trés esferas: a Educacdo Formal, acaE@lo N&o-Formal e a
Aprendizagem Informal, sendo esta subdividida emerapzagem auto-dirigida,
aprendizagem incidental e socializacdo. Na apragdin auto-dirigida ha
intencionalidade, porquanto o individuo tem umangéoa priori de aprender algo, e
ha, também, consciéncia, na medida em que esseidadi tem a consciéncia
posteriori de que aprendeu algo, e do processo pelo quatdgure A educacao nao-
formal, para esta concepcdo, abrange programas@doais organizados que tém
lugar fora do sistema escolar formal. No entanfopfofessores e um curriculo, que
normalmente ndo requer pré-requisitos, e, algureassy a concessao de diplomas ou

certificados. E a educacéo formal é entendida coma escada institucional que vai da
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pré-escola aos estudos graduados, altamente aistifilizada, e que relaciona idades e

niveis.

1.7 A Escola

O conceito de escola esta em permanente recornstrughié entendida a partir
da sua relagdo com o mundo do trabalho (LDB, 194BOSTA, 2005; ARAUJO,
2008; SACRISTAN, 2000), ora como espaco de intégrag sintese (LIBANEO,
1999), ora como lugar de socializagdo do saberrsatizado (SAVIANI, 2008). A Lei
de Diretrizes e Bases da Educacao (LDB, Lei N°A.8@ 20 de dezembro de 1996)
diz, no segundo paragrafo do seu artigo primeite tA educacédo escolar devera
vincular-se ao mundo do trabalho e a pratica sd¢id ai, uma relacdo entre Escola e
mercado de trabalho. Dessa maneira, a escola tdapla finalidade de preparar o
individuo para o exercicio da cidadania e qualificpara o trabalho. Como reforca
Sacristan (2000, p. 14), “Parece claro para todosutores e correntes da sociologia da
educacao que o objetivo basico e prioritario daatimacdo dos alunos/as na escola é
prepara-los para suacorporacdo no mundo do trabaltiggrifo do autor).

A primeira modalidade de educacao deu origem dascem grego, “o lugar do
ocio”. J4, portanto, na origem, a instituicdo etivearecebeu o nome de escola
(SAVIANI, 2007). Desde a Antiguidade esta instifiocfoi se tornando cada vez mais
complexa até atingir, na contemporaneidade, a caadie forma principal e dominante
de educacédo, convertendo-se em parametro e referac aferir todas as demais
formas de educacao (SAVIANI, 2007). A escola triahial, que, segundo o autor,
resulta de um processo de institucionalizacdo dacas@dio, surge para as classes
abastadas a partir do surgimento da sociedadeadges|, que tem a ver com 0 processo
de aprofundamento da divisédo do trabalho.

Saviani (2008), em sua perspectiva histérico-aitia educagdo, entende a
Escola como “instituicdo cujo papel consiste naatiazacdo do saber sistematizado” (p.
14). Este saber, para o autor, ndo é qualquer:saber

Vejam bem: eu disse saber sistematizado; ndo ¢& toais, de
gualquer tipo de saber. Portanto, a escola diz eit@spao

conhecimento elaborado e ndo ao conhecimento éspamtao saber
sistematizado e ndo ao saber fragmentado; (SAVIZ0D8, p. 14)
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Neste contexto, Saviani (2008) afirma que a estaly aparece inicialmente
como manifestacdo secundaria e derivada dos pagcedsicativos mais gerais, mas vai
transformando-se lentamente ao longo da Histégasat erigir na forma principal e
dominante de educacado” (p. 7-8). Segundo o austa tansformacdo acontece de
forma associada as mudancas que levaram as relagfeés a prevalecer sobre as
relagbes naturais. Dessa forma, o mundo da culagaele produzido pelo homem,
prevalece sobre o mundo da natureza. Decorre el@¢caldo com Saviani (2008, p. 8),
a predominancia do saber metdadico, sistematicatifim ou elaborado, sobre o saber
espontaneo, natural ou assistemético. O resultadstasl relagcbes € que “a
especificidade da educacéo passa a ser deternpakdéorma escolar” (Idem, p. 8).

Para o autor:

A escola existe, pois, para propiciar a aquisig@®idstrumentos que
possibilitam o acesso ao saber elaborado (ciénbix; como o
proprio acesso aos rudimentos desse saber. Aslates da escola
basica devem organizar-se a partir dessa questacheé®narmos isso
de curriculo, poderemos entdo afirmar que é arpddi saber
sistematizado que se estrutura o curriculo da @sdeimentar. Ora, 0
saber sistematizado, a cultura erudita, € umareulétrada. Dai que a
primeira exigéncia para o acesso a esse tipo d& safa aprender a
ler e escrever. (SAVIANI, 2008, p. 15)

Saviani (2008) entende que o conhecimento baseadexperiéncia de vida
ndo s6 nao precisa da escola, como dispensa enttesda experiéncia escolar: ditos
populares como “mais vale a pratica do que a giaaiatlustram esta situacédo. Saviani
(2008) sustenta que o conhecimento que se adqaiesceola se estrutura a partir do
saber sistematizado. Este, por sua vez, segusligdo da cultura letrada, da cultura
erudita. Decorre dai, segundo o autor, o fato de @uleitura e a escrita sejam as
primeiras exigéncias para se ter acesso a este Siatematizado (Idem, p. 14). Para
Saviani (2008) o saber € algo produzido socialmeragroducao historica dos saberes
nao pode ser considerada “obra de cada gerac&pendente das demais” (p. 78). O
autor utiliza os termosaber objetivae saber escolarsendo aquele o saber espontaneo,
construido tacitamente, e este, 0 saber sisterdatizal: “a organizacdo sequencial e
gradativa do saber objetivo disponivel numa etagi@rica determinada para efeito de
sua transmisséo-assimilagcao ao longo do processsaddarizacao” (SAVIANI, 2008,

p. 62).
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Araujo (2008) argumenta que ndo h& como prescdalinstituicdo escolar. A
Escola, independentemente da forma como a percehemdo tem substitutos: “A
Escola € sempre um passado, um presente, ou uro gjtindependentemente da sua
construcdo tedrica no imaginario de alguém, coatiainda a ndo ter um substituto
acreditavel” (ARAUJO, 2008, p. 1). Para a autorananeira como se escolhe uma
determinada escola € muito representativa da imapeentemos dela e, como néo
poderia deixar de ser, daquilo que somos, de andes

Entendemos que um processo de escolha de uma sescalaempre
orientado em funcdo das representacfes sociaidruiolas pelas
familias sobre o0s estabelecimentos educativos, opemdo
determinados comportamentos, que se encontram radusy a
aspectos de indole geografica, familiar, sécioucalf econémica,
ideoldgica, ou outra, que dirige a sua agéo. (Igerhe)

O autor fala sobre o papel da Escola:

Estruturada no passado com multiplos papéis — dduza
socializadora e qualificadora — a Escola tem suksde sempre,
transmissora de modelos culturais, valores e camieatos, sendo
perpetuadora de experiéncias humanas e qualifi@ader posicbes
sociais de empregos e profissées (ARAUJO, 2008))p.

A autora considera que os resultados do trabalbotam para uma imagem de
escola menos associada a um fenbmeno social e mait associada a aquisicao de
habilidades técnicas para a vida profissional,crefeadas as exigéncias de mercado,
revelando-se, assim, prioritariamente, como lugansdtrucéo e formacéo profissional.

Assim, justifica-se a luta pela chegada a escofa westibular, a
lancadeira para a nossa vida profissional” — e pefamanéncia nela,
pelo direito de ser um “pessoa melhor”, ter um ufat melhor”,

visando um campo profissional e a um diploma. (ATAS2005, p.

155).

1.7.1 A Escola de MUsica de Brasilia

O CEP/EMB, Centro de Educagédo profissional EsceldMdsica de Brasilia,
ou A Escola de Musica, como é conhecida, € umduitsto da Secretaria de Estado de
Educacdo do Governo do Distrito Federal e tem aanigle “promover a educacéo
profissional, buscando o desenvolvimento de comp&té e habilidades musicais de
jovens e adultos, tendo em vista a formacéo paidagania e o mundo do trabalho”, de
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acordo com a sua péagina na rede mundial de conmgetd(disponivel em
http://mww.emb.com.br/Missao.htm).

Esta instituicdo publica de ensino goza de gramestigio na capital federal e
oferece 0 ensino gratuito de musica erudita e pomd Asa Sul a alunos de todas as
faixas etarias do Plano Piloto e Cidades SatélNeste primeiro semestre de 2010 o
CEP/EMB esta atendendo a um total de 1841 aldinomtriculados nos cursos
regulares, dos quais, 487 no curso de musica pofestes, 57 sdo alunos de bateria,
sendo 17 no chamado Mddulo Livre, 33 no Ciclo Basic7 no Ciclo Técnico. Para
atender a este publico, a instituicdo conta com@28fessores, sendo 189 efetivos e 41
temporarios. Entre os professores, 39 sdo do aesmuisica popular. Desses, 3 sao
professores de bateria, sendo um professor efetilas temporarios.

A admisséo de alunos é feita de duas maneirasbex:sh) sorteio publico
amplamente divulgado e vinculado ao numero de vdga®niveis, para o0s iniciantes;
e 2) testes tedrico-praticos para musicaliz8goginculados ao nimero de vagas
disponiveis para essa modalidade de ingresso. € dé alfabetizagdo exigido para
ingresso no Curso Basico de Musicalizacéo Infantl 12 série do ensino fundamental
concluida. Para se ter uma idéia da grande denssmdastral de pessoas interessadas
em estudar musica naquela instituicdo, para oisattste ano de 2010 se inscreveram
2142 pessoas, sendo 299 para bateria. JA parastes te habilidades, houve 964
inscritos, sendo 90 para batéfia

Oficialmente criada em 1964 (MATOS e PINHEIR@pud OLIVEIRA e
CAJAZEIRA, 2007), esta instituicdo é fruto do tridmade inUmeras pessoas e origina-
se a partir de duas iniciativas independentes dm@mla musica: 1) as atividades de
canto coral e instrumentos de orquestra, desemladvipelo Maestro Levino de
Alcantara no CERAB — Centro de Ensino Médio AsanBea a partir da sua entrada na
Fundacao Educacional do Distrito Federal (FEDF),1660; e 2) o CERVL, Centro de
Estudos Musicais Villa-Lobos, fundado pelo Mae&eaginaldo Carvalho em 1962, que

' Dados fornecidos pelo Nucleo de Informatica Aplicada e pela Secretaria da Escola de Musica de
Brasilia, com autorizacdo da direcdo da instituicao.

'® 0 termo ‘musicalizados’ é utilizado para designar as pessoas que ja tocam um instrumento musical e,
portanto, podem se inscrever para os testes de habilidades, em oposicdao aqueles que s6 podem se
inscrever para o sorteio de vagas.

' Dados fornecidos pela Secretaria da Escola de Musica. Uma tabela com a relagdo completa da
demanda pelos cursos do CEP/EMB se encontra no Apéndice B, na pagina 140.
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funcionava no colégio CASEB. No ano seguinte, 198, atividades do CERVL
passaram a ser desenvolvidas no CEREB — CentrsmsiacEMédio Elefante Branco.
Ainda em 1962, o Maestro Levino de Alcantara inicatividade musical com um
grupo vocal na Radio Educadora de Brasilia (REB).

Em 1964, com a saida do Maestro Reginaldo de Qearvil Elefante Branco e
a decorrente dissolucdo do seu Coral Brasilianelot®@ Maestro Levino de Alcéntara
assumido seu posto e acolhido os musicos daquedd no Madrigal da Radio
Educadora de Brasilia, iniciou-se um movimento odstas a implantacdo de uma
escola profissionalizante de muasica no distrito efagld Paralelamente, com a
desativacao e transferéncia da REB para o MECjuwsorlyladrigal de Brasilia, grupo
vocal que teve papel de grande importancia na camappela criacdo da Escola de
Musica de Brasilia, e cuja atividade se estendesatkas de hoje. Estes acontecimentos
sdo considerados como o préprio surgimento da Betlo sido o Maestro Levino de
Alcantara o seu primeiro diretor.

No dia 11 de margco de 1974 foi inaugurada a seflaitde da escola, na
Quadra 602 Sul. Até 1985 os cursos existentes giaranos instrumentos de orquestra
— como violino, viola, violoncelo, flauta transvaksoboé, harpa e instrumentos de
percussao, entre outros — e eram oferecidos dd@com a faixa etaria dos alunos. Em
1985, j& na gestdo do Maestro Carlos Galvao, fadoro Nacleo de Musica Popular,
com cursos de instrumentos como viola caipira,@dagiopular, teclado e bateria, entre
outros.

Quatro anos mais tarde, em 1999, a Escola de Mfsisaou a se chamar
CEP/EMB, Centro de Educagéo Profissional Escolsldisica de Brasilia. A instituicdo
registrou 36 cursos de Educacéo Profissional del mi&cnico, com base na nova LDB
— Lei 9394/97, assim como, no decreto 2.208/97, pgulamentou a Educacéo
Profissional de niveis Basico, Técnico e Tecnoldgio Brasil. A escola mantém 58
cursos de nivel bésico. De acordo com Matos e Pomh@pud OLIVEIRA &
CAJAZEIRA, 2007), a escola atendia, no ano de 2@ 3proximadamente 2.000
alunos.

Uma das maiores vitrines da Escola de Mdsica desileraé o Curso
Internacional de Verao, o CIVEBRA, como é conheclkste festival, que existe até os
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dias de hoje, teve inicio ainda na gestdo do Madstvino de Alcantara e ocorre
sempre no més de janeiro. Neste ano de 2010 1@ada a 322 edigédo do CIVEBRA.

Os cursos regulares oferecidos sdo de nivel Téouiddasico e englobam os
seguintes nucleos: Cordas Friccionadas, CordadHaedis, Piano, Sopros, Percussao,
Canto, Musica Popular, Musica Antiga, Tecnologia Misica e Disciplinas Teoricas.
O Nivel Técnico engloba, além dos nucleos suprdaitaos de Coros, Bandas e
Musicografia Braille.

Além dos cursos regulares técnicos e basicos khamsados Cursos Pontuais,
abertos a comunidade. Estes sdo uma modalidadéudagg&io profissional de duracao
variavel, ndo sujeita a regulamentacdo curricidafpram criados com o intuito de

oferecer uma formacéo inicial e continuada.

1.8 A profissionalizacao

1.8.1 Educacéo profissional

(...) o objetivo basico e prioritario da socialidac

dos alunos/as na escola é prepara-los para sua
incorporacdo  no mundo do trabalho.
(SACRISTAN, 2000, p. 14)

Confirmando a fala de Sacristdn (2000) na epigraféei de Diretrizes e
Bases, LDB (Lei N° 9.394, de 20 de dezembro de 1886 no segundo paragrafo do
seu artigo primeiro, que “a educacéo escolar deviachilar-se ao mundo do trabalho e
a pratica social.” Dessa maneira, a escola tenpkdinalidade de preparar o individuo
para o exercicio da cidadania e qualifica-lo pateabalho. Esta Lei determina que “a
educacédo profissional ser4 desenvolvida em arfidolaom o ensino regular ou por
diferentes estratégias de educacdo continuada sfituigdes especializadas ou no
ambiente de trabalho”.

De fato, ha trés trechos especificos do texto dB ge tratam do tema: 1) a
Secédo IV-A, onde se encontra o texto que trata dlac&Cdo Profissional Técnica de
Nivel Médio (incluido pela Lei n® 11.741, de 2008); 0 Capitulo lll, que trata da
Educacao Profissional e Tecnoldgica (redacéo daldalgi n® 11.741, de 2008); e 3) 0
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Capitulo 1V, Da Educacéo Superior, onde se Ié qua das finalidades da educacédo

superior é “formar diplomados nas diferentes am@sconhecimento, aptos para a

insercdo em setores profissionais (...)". Esteshtre dizem respeito, respectivamente as
trés instancias proprias para a formacao profissi@nsaber, o ensino técnico, o ensino
tecnoldgico e o ensino superior.

Nascimento (2003, p. 8), afirmando que a preparag@®individuos para a
vida profissional, no Brasil, vem mudando nos uitsntempos, observa que ha um
deslocamento da concepcédo de ensino profissiontdizaara educacéo profissional.
Nesse sentido, passa-se a privilegiar a flexilgda a diversidade, e a cooperacéo
ganha um importante papel:

(...) torna-se relevante a criagdo de ambientesapiendizagens que
favorecam a cooperacdo e a partilha de experiérictegrando os sujeitos
autbnomos numa teia onde todos estéo interconexed@io solidarios na
construgdo do conhecimento. Logo, s6 uma prétittaden para a pluralidade
e flexibilidade seria capaz de favorecer um magmpeito as identidades e
diferencas. (NASCIMENTO, 2003, p. 70).

7

Neste contexto, a flexibilidade é necessaria paraamisiderar os diferentes
momentos de construcdo da aprendizagem, as diverssacoes entre ambiente e
pensamento, e 0s processos coletivos de constdacsaber. Para Nascimento (2003), a
preparacao profissional ndo pode mais ser pensada ama simples transmissao de
conhecimentos ou adestramento para formas de hmalestaticas. As mudancas em
curso ocorrem no ambito da definicdo dos fins ecloocais. Sdo mudangas de ordem
metodoldgica e filosofica. Neste sentido, o quebssca sdo “(...) as capacidades
criativas, os valores estéticos, a sensibilidadética, a valorizacdo da subjetividade,
dos afetos, etc.” (NASCIMENTO, 2003, p. 70).

1.8.2 Profisséo e profissionalizacao

As discussdes sobre 0 que seja profissdo e sudisagies é tema recorrente
na sociedade. E muito atual: vimos recentementaa@sso pais uma polémica em torno
da necessidade, ou ndo, de que profissionais caisos, jornalistas e outros, tenham
diploma de formacdo para exercer suas profissoais. discussdes freqlentaram a
grande midia quando da decisdo do Supremo Tribitegdral de que ndo é necessario

ter diploma de jornalismo para se exercer estaigs@md. O socidlogo Simon
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Schwartzman, pesquisador do Instituto de EstudosTwdalho e Sociedade, em

entrevista a emissora de radio CBN , no dia 19udég de 2009, declarou apoio a
decisédo daquele tribunal, argumentando que ha asilRima excessiva burocratizacao
das profissGes. Assim, segundo ele, ha uma teraléregerada de que 0s grupos, ou
corpos profissionais, recorram ao Congresso Nakijoaea a aprovacédo de Leis que
regulamentem suas profissbes e garantam o monopobee a realizacdo da sua
atividade. Desta maneira, para a Lei, o baterigiigsional € aquele que tem a carteira
da Ordem dos Musicos do Brasil.

Estas situagBes nos levam a seguinte questaoofisspes tém como base a
certificacdo, como autorizacdo para exercicio da @tividade, ou o conhecimento
mesmo necessario para este exercicio? Em outiagg@ml o que legitima o profissional
€ 0 seu diploma ou séo os seus saberes especifieossaterista profissional é ganhar
dinheiro tocando? A busca por uma resposta paeaEsgunta requer uma revisao
histérica da utilizacdo do termo “profissdo”, qu®mmo veremos adiante, assume
diferentes concepc¢des, ndo havendo consenso srargares que tratam do tema.

Dubar (2005), afirma que o termo profissdo derigacdamada “profisséo de
fé”. A profissédo de fé era cumprida, ainda na Idsiéelia, nas cerimbnias de admissao
em corporacdes. Estas, também chamadas de cosiff@riam ‘corpos e comunidades’
tanto no sentido moral quanto no sentido legaledmd, e seus membros eram unidos
por lacos morais e por um respeito das regulam@esadetalhadas de seu status.”
(Idem, 2005, p. 165). O juramento solene religies o0 ato primordial da unido entre
0s membros de uma corporacdo. Decorre dai, segoralgor, a expressao “oficio
juramentado”.

A oposicao original entre os termos oficio e psi® € apontada por Dubar
(2005, p. 164) com referéncia ao bindmio maos/a@beCitando a Grande
Encyclopédie, o autor associa a origem do terméissém a uma producdo que “(...)
cabe mais ao espirito que a mao”. Citando RousskHine oficio, com origem nas
artes mecanicas, como aquele “em que as maos haabaiais que a cabeca”. A
diferenca entre oficio e profissado era sustentada@ne da oposi¢cado entre transmissao
hereditaria do status e dos oficiasdription) e a livre escolha individual das formacdes
e das profissbesa¢hievement Por outro lado, o autor destaca que o termoigz@d

adquire, hoje, parte da (ou toda a) representagéamficios de ontem, “desse modo, a
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profissdo freqiientemente adquire uma dimensdo dtdmanestruturante de todo o
sistema social” (Idem, p. 169).

Ao comparar as caracteristicas das profissdes iddsipor diferentes autores,
Dubar (2005) identificou apenas um critério comanespecializacdo do saber. O autor
afirma que o termo “profissdo” muda claramente dérsdo de Maurice para
Chapoulie, sendo no primeiro caso ligado ao salrendlizado e ao ideal de servico,
com énfase no saber legitimado; e no segundo cakmionado a um grupo social
especifico, com base numa formacéo prolongada.n8eguiidke e Boing (2004, p.
1161), diversos autores concordam em quatro @#@dmuns a todas as profissdes: 1)
uma profunda base de conhecimentos gerais e si&tadas; 2) o interesse geral acima
dos préprios interesses; 3) um codigo de éticaralamdo a profissdo pelos proprios
pares; e 4) honorarios como contraprestacdo deetwnits e ndo a manifestacao de um
interesse pecuniario. Lidke e Boing (2004), no réntaconsideram haver apenas um
consenso sobre os atributos comuns a todas asgiredi a especializacao do saber, que
€ a mesma constatagdo de Dubar (2005).

As nocdes de “diploma’li€tence e “mandato” fnandatg séo, segundo Dubar
(2005), relacionadas a uma autorizacdo legal paeacer certas atividades, e a
obrigacdo legal de assegurar uma fungcdo especifespectivamente. Para esta
abordagem “a prépria natureza do saber do ‘profisdi esta no cerne da ‘profissédo.”
(Idem, p. 179, grifos do autor). A organizacéo,coupo, que protege o diploma e o
mandato, é encarregada, também, da aprendizagepr@ducdo do ritual entre os
profissionais.

Para Altet, Perrenoud e Paquay (2003), a profiaticlade pode ser definida
em termos de fungdes especificas a assumir, deeténgias a aplicar, mas também em
termos de identidade e de questdes sociais. Pa@utoses, a profissionalidade é
definida como “o conjunto de competéncias que uofiggional deveria ter ou, ainda, o
conjunto de competéncia que é reconhecido socisédmeamo caracteristica de uma
profissao” (p. 235).

No caso dos bateristas, de acordo com Medeirover®&€2009), a profissédo
tem se expandido no Brasil em decorréncia de unma de fatores, como a abertura de
mercado as importa¢des — ocorrida no mercado nus&sileiro a partir da década de

1990 —, a expansédo da midia e o surgimento dastas\especializadas em bateria, e o
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advento Internet. Estes fatores contribuiram pasaederacdo do desenvolvimento da
profissao dos bateristas (MEDEIROS e SEVERO, 200940), que cada vez mais tém
buscado uma formacdo mais completa, abrangendasivie, a formagcao superior no

instrumento. Neste contexto, o surgimento de faitie concursos especificos para
bateristas e a entrada deste instrumento no esgp®yior impulsionam cada vez mais o

desenvolvimento da profissdo do baterista.

1.9 A insercdo da musica popular na escola

A presenca da musica popular em instituicbes dén@ns relativamente
recente. Pesquisadores tém se debrucado sobrecespoode insercdo da musica
popular em instituicdes de ensino formal e os thefsautilizam diferentes enfoques.
Uma linha de trabalhos trata da presenca da muysigalar em curriculos de
instituicbes como escolas ou universidades com¢delaao mercado de trabalho
(MOULIN, 2006; FARIA, 2006; LACORTE, 2006; DUMBAR-AILL, 1996). Alguns
autores afirmam que o ensino de musica popularrstituicbes de ensino enfrenta
desafios e conflitos decorrentes do fato de que felainserida nas escolas,
conservatorios e universidades, mas muitas veses ensino ainda é feito por meio de
mecanismos e procedimentos da tradicdo da musidéae(FARIA, 2006; DUMBAR-
HALL, 1996; ARROYO, 2001; FEICHAS, 2006).

Lacorte (2006) aponta para a necessidade de seseepes curriculos e
metodologias para o ensino da musica popular, pois:

Nesse contexto é que se destaca a importancia skcéo e
estruturacdo da musica popular nas escolas, neem@orios e nos
cursos superiores no Pais, pois ha um mercadaballo exigente,
bem como aprendizes e profissionais dispostos esgecializarem.
N&o obstante, as estruturas curriculares e as pletpds utilizadas
no processo ensino-aprendizagem da musica poiNaztprecisem
ser modificadas. Considerando que as exigénciaesigsofissionais
se diferenciam, por exemplo, das exigéncias de amsiseruditos,
deve-se considerar que a formagéo desses musipakapEs também
deva ser diferenciada. (LACORTE, 2006, p. 148)

Ainda sobre a relacéo entre a presenca da muspmagoanos curriculos do
ensino superior e formacéo para o mercado de traplsloulin (2006) realizou trabalho

na Universidade Popular Brasileira da Universid&e@eleral do Estado do Rio de
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Janeiro. Fazendo uma critica aos curriculos deaamipular em escolas superiores, 0
autor conclui que ndo ha na UNIRIO um curso quieate prepare o musico popular
para o mercado de trabalho, sendo o curso de Bdatlarem MPB, segundo Moulin
(2006), o curso mais proximo deste objetivo, apesando cumpri-lo integralmente.
Dessa maneira, a UNIRIO, mesmo oferecendo um aedmacharelado em MPB, n&o
oferece aulas de bateria, percussao, contrabadkace| guitarra elétrica e teclado, fato
que, para o autor, contribui para afastar o m(sigular da academia (Idem, p. 8). Para
o autor, um curriculo deveria incluir:

(...) um curriculo deveria constar entdo de umaepgicnico-linear
tendo como enfoque o interesse técnico, com oiobjee preparar
eficientemente individuos para o desempenho ded&mespecificas
em uma situagao definida, (...), € uma outra pirt@mico-dialégico
cujo interesse seria estimular a acdo e a reflodo vistas a
transformacdo social, (...). Assim teriamos um bequilibrio na

questdo do conflito teoria/prética, colocado poeirer (1996, p30)
como o maior desafio a ser enfrentado pela areamdsica.

(MOULIN, 2006, p. 11)

Pesquisando sobre a entrada da musica popular urdsutos dos cursos
superiores, Faria (2006) aponta problemas, espesidé nas metodologias de ensino
que, segundo ele, conservam a tradicdo de ensinandkica erudita, apenas
transferindo-a para a musica popular, especialmeatelisciplina Harmonia e seus
enfoques tradicionais. Assim como outros autorkessegere uma reflexdo, por parte
dos professores que lecionam a disciplina Harmoni@, sentido de avaliar os
parametros que tém regulado esta disciplina. Or agnclui que ndo é coerente o
ensino da musica popular ser realizado a partintexsanismos tradicionais de ensino e
aprendizagem da musica, visto que a masica pofaraseus mecanismos proprios.

O trabalho de Faria (2006) tem semelhanca com gu@asde Feichas (2006)
qgue conclui ser preciso ter critérios diferentes s lidar com os diferentes contextos
das mausicas popular e erudita. Para a autora, a@assér a musica popular nos
curriculos da graduacéo, é preciso considerar PE®EXI®S NOS quais se produzem e se
transmitem as musicas populares, entender queragtsas tém funcdes diferentes na
sociedade por estarem imbuidas de significadonsiderar as formas de aprendizagem
proprias deste universo (Idem, p. 6).

As pesquisas que tratam da insercdo da musicagyopml contextos formais

de ensino e aprendizagem também incluem os comdgogde muasica. Em artigo
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publicado na Revista da ABEM, Associacdo BrasileieaEducacao Musical, Arroyo
(2001) apresenta os resultados da sua pesquisg8eadferentes a presenca da muasica
popular em conservatorios de musica em Minas Gezatendendo a musica popular
como uma relacdo entre produtos e seus respegiiedstores. A autora conclui que a
musica popular é um indicativo de mudangas sodimazionais nos conservatorios de
masica e que, em um novo contexto, passa a terpgétisas sustentadas tanto pela
musica erudita quanto pela popular. Arroyo (200dfedde uma ampliagdo conceitual
da pratica da educacdo musical escolar e acadécoicayistas a uma “(...) necessaria
transformacdo do olhar por parte dos educadorescamissobre seus espacos de
atuacao profissional” (ARROYO, 2001, p. 60).

O desenvolvimento de propostas de metodologiasripgdpara o ensino da
musica popular € tema trabalhado por autores coaiga R2004), Gohn (2009) e
Piccolo (2005). Paiva (2004) propde uma metodolodegradora para os instrumentos
de percussdo e bateria, conciliando os discursasicaisi de alunos e professores,
integrando diferentes atividades musicais como afopeance em grupo, a
improvisacdo, a criacdo e a apreciacdo e criticaigal) em aulas individuais e em
grupo. Contextualizando sua proposta de metodaqgasa 0 ensino da percussao e da
bateria em cursos de licenciatura a distancia, G@B09) afirma que o ensino de
percussao e bateria a distancia ndo s6 é possoralh ja pode ser considerado uma
realidade.

A busca de musicos populares pelo ensino formatdastatada por Piccolo
(2005) em sua pesquisa sobre a formacgao de camopegares e a sistematizacdo do
ensino do canto popular brasileiro no Brasil. Per @ canto popular uma pratica
tradicionalmente intuitiva, que “vem buscando caga mais um corpo solido de
conhecimentos em busca de explicacdes e aperfeggpaimp. 409), a autora conclui
qgue ha, por um lado, um crescimento da demandagmsino do canto popular e, ao
mesmo tempo, uma caréncia de especialistas na“@réaa procura pelo ensino do
canto popular vem crescendo a cada ano desde dadéeal980. Como nao ha uma
tradicdo em pesquisa da técnica popular de cantoags ainda, de canto popular

brasileiro, também n&o h& especialistas nessa @desti, p. 409).
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1.10 As articulagdes entre as aprendizagens que a&m dentro e fora da escola

As formas de aprender musica fora da escola, toaditnente associadas ao
musico popular, caracterizam um muasico que, aoaruse especializar, traz consigo
uma bagagem de conhecimentos que precisa seraataccom aqueles adquiridos nas
escolas. Além disso, uma vez constatadas limitagéesescolas nas metodologias de
ensino para o musico popular, 0 que se tem notadartculacdo que os alunos fazem,
considerando as aprendizagens fora da escola cdaotes aquelas dentro das escolas.
As articulacdes entre as aprendizagens que ocaleatno e fora da escola, ou entre as
aprendizagens formais e informais, tém sido obpgoestudo de diversos autores
(MARQUES, 2006; FEICHAS, 2006; GREEN, 2002). Marg(2006) investigou 0s
processos de aprendizagens musicais extra-classnciados por estudantes de
instrumento musical que buscam, por iniciativa gejonhecimentos além daqueles
desenvolvidos em suas aulas de musica. A autaraaatjue mesmo estudando em uma
escola de mausica, os alunos entrevistados buscauénas formas de aprendizagem,
seja na internet, tocando em bandas, comprandoriatatidatico, participando de
festivais etc. Sobre o aluno que articula as ajzagdns que ocorrem dentro e fora da
escola, a autora observa:

Esse aluno que se cria sujeito do conhecimentocigpsee, confirmo
ser observavel nos alunos que, em seus “escapaxionais” da
escola, se reorganizam, por meios ndo-formais, taridades auto-
educativas, verdadeiramente dirigidas por e acs ipteresses. Esses
gue se tornaram auténomos continuam aprendendmdeito ou de
outro, demarcando uma nova jurisprudéncia e jwdsdi de
aprendizagem, contando ou ndo com a escola a §oalisculados.
(MARQUES, 2006, p. 91)

Marques (2006) conclui que para que a autonomiajeegpresente na
aprendizagem, seja ela formal ou informal, € pceb&ver cooperagdo entre os agentes
do processo educacional. A pesquisa aponta o datoque, embora os alunos
considerem importante o suporte da escola, esta¢emostrado aos alunos como um
“balcéo de informacgdes”. A autora argumenta:

No meu entender, ndo € somente 0 espago ou osesalia escola
que devem se atualizar, mas sim as posturas dantdscé que
carecem de ajustes, de adequacdo para auxiliaa wessunicacao,
pois afinal, sdo eles agentes mediadores de condeim e, como tais,
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necessitam se mobilizar no contexto das vivéncasseja, dentro e
fora da escola. (MARQUES, 2006, p. 90)

Marques (2006) considera que as atitudes e vattaegpraticas informais de
aprendizagem tém potencial de aplicacdo na esferaf.

Também interessada nas possiveis articulagbesangaprendizagens dentro e
fora da escola, Feichas (2006) realizou pesquis@ombexto de uma universidade,
considerando suas experiéncias, atitudes, valooesn@ortamentos dos alunos. Nesta
pesquisa, professores também foram entrevistadus fmrma de investigar as visoes
do curriculo da EMUFRJ, considerando as mudancasrgmtes da introducdo da

musica popular naquela universidade.
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2 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

A presente pesquisa, de natureza qualitativa (@002, 2008; LAVILLE e
DIONNE, 1999), teve como objetivo conhecer as toaj@s de formacdo de bateristas
que incluem a escola, compreendendo o0 que 0s |&use@r uma instituicdo escolar;
quais sao as suas expectativas sobre a escola pesgapcdes acerca do que aprendem
dentro e fora da escola; e como articulam esselseconentos em suas formacdes e
atuacbes como bateristas.

O método que subsidiou a investigacao foi o estieentrevistas, com base na
concepcao de autores como Gil (2008), Rosa e Ar(@0@6), Laville e Dionne (1999)

e Ruquoy In: ALBARELLO et al, 1997). A entrevista, para estes autores, € uma
excelente técnica para coleta de dados na pesguadizativa. Nas palavras de Rosa e
Arnoldi (2006):

Analisamos a Entrevista na pesquisa qualitativa ocaétnica de
coleta de dados, responsavel por resultados e, emasmvezes,
possibilitadora de intervencbes para a resolucds pimblemas
apontados e detectados. (ROSA e ARNOLDI, 2006) p. 7

Rosa e Arnoldi (2006), assim como Laville e Diorfh®99), consideram que
para a entrevista funcionar como ferramenta deymssgha que se estabelecer uma
relacdo de confianca por parte do entrevistado atao ao entrevistador, sendo a
confiabilidade precisamente, o critério ou o elemento que vabdslalados coletados.
Esta confianca se estabeleceria de acordo com #&r@og a habilidade do
pesquisador/entrevistador em demonstrar a suaatidatie, o seu real interesse em
ouvir o entrevistado, e 0 seu nao interesse enirguaigamento.

Ruquoy (n: ALBARELLO et al, 1997, p. 109) entende a entrevista como
situagao muito diferente de uma conversa comume ewtros fatores, pela presenca de
um acordo entre as partes:

A entrevista, tal como é encarada aqui, ndo € cawpha uma
conversa corrente. Induz uma situagéo particulaacardo das duas
partes quanto ao tema da entrevista, a escolhdaatzode um quadro
espaco-temporal, o registro, a atitude semi-diaetio investigador
(que escuta atentamente e preserva a pertinérei@vamente ao
tema), um “rito” de entrada (a questéo inicialle¢h, p. 109)
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Para a autora, o crescente interesse pelo indivédpor suas concepcdes de
mundo fez da entrevista uma importante ferrameafaedquisa:

O desenvolvimento das ciéncias sociais e 0 alanganmarrelativo
dos conhecimentos atrairam a atencdo para a cadgdiexda acao
humana. Ultrapassando o estudo dos fatos extesadsyestigadores
foram-se interessando cada vez mais pelo indivigkla, sua forma de
ver o mundo, pelas suas intengdes, pelas suasasreRara esta
abordagem em profundidade do ser humano, a erirégrsiou-se um
instrumento primordial. O que explica em granddeparsua atracao €
a compreensdo rica e matizada das situacfes qee nEstodo
proporciona. (Ibidem, p. 84)

Ruquoy (n: ALBARELLO et al, 1997, p. 84-85), destaca que houve
Importantes avangos na utilizagdo da entrevistaoctsrramenta de coleta de dados
para a pesquisa qualitativa: “(...) o aparecimenttesenvolvimento de novos métodos
de andlise dos dados qualitativos atribuiram umamiegitimidade a estes e, portanto,
ao uso da entrevista. Todavia, 0 seu éxito ndo dmsmular as dificuldades da sua
aplicacdo”. A autora chama a atencdo, ainda, para importante caracteristica da
entrevista como ferramenta de coleta de dadosgppeaquisa em ciéncias sociais:

Evocamos j4 esse paradoxo que consiste em intemwogaer singular
guando as ciéncias sociais se interessam pelavool€l individuo é
interrogado enquanto representante de um grupalsésite ponto de
vista deve estar constantemente presente no espiitqualquer
investigador que pretenda evitar o risco de “psigiaar”. (Idem, p.
85, grifo do autor)

O tipo de entrevista utilizado foi a entrevista sestruturada (ROSA e
ARNOLDI, 2006; LAVILLE e DIONNE, 1999) ou semi-diiga (RUQUOY, em
ALBARELLO, et. al, 1997).A entrevista semi-estruturada, segundo Rosa e Arnoldi
(2006), contém questdes estabelecidas de mane@aogantrevistado “discorra e
verbalize seus pensamentos, tendéncias e reflepdes os temas apresentados” (Idem,
p. 30), propiciando um questionamento mais profuedsubjetivo, e muitas vezes
levando a um relacionamento no qual a confiabikdad estabelece. Este tipo de
entrevista é indicado para avaliacdo de “crengagirsentos, valores, atitudes, razfes e
motivos acompanhados de fatos e comportamentosie(ih p. 31). Embora se deva
definir um roteiro de topicos selecionados, a fdag@io deve ser flexivel, assim como a

propria sequéncia, que decorrera da dinamica siiga@o discurso do sujeito.
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Ruquoy (n: ALBARELLO et al, 1997, p. 87) classificando os tipos de
entrevista de acordo com o seu grau de liberdadtachm a entrevista semi-diretiva:

Por um lado, trata-se de permitirmos que o préogmbrevistado
estruture 0 seu pensamento em torno do objeto guigpdo, e dai o
aspecto parcialmente ‘ndo diretivo’. Por outro lgolmrém, a definicdo
do objeto de estudo elimina do campo de interessersas
consideragcOes para as quais 0 entrevistado se deixmalmente
arrastar, ao sabor do seu pensamento, e exigeotuagamento de
pontos que ele préprio ndo teria explicitado, ¢ diedta vez, o aspecto
parcialmente ‘diretivo’ das intervencdes do enstador. (Ildem, p.
87, grifos do autor)

De maneira semelhante a entrevista semi-diretisacancepcado de Ruquoy
(In: ALBARELLO et al, 1997), a entrevista semi-estruturada para LaeilBionne
(1999, p. 188), contém uma “série de perguntastadeteitas verbalmente, em uma
ordem prevista, mas na qual o0 entrevistador podeeseentar perguntas de
esclarecimentos”. Esta possibilidade permite gegns aprofundados os relatos sobre
possiveis elementos interessantes e inesperadpsv@ntualmente, surjam no decorrer

da entrevista.

2.1 Sujeitos

As entrevistas foram realizadas com trés alunosudso técnico de bateria do
CEP/EMB, que é o curso profissionalizante em beidsi Escola de Musica de Brasilia.
Essa escola foi escolhida por ser a Unica escataldéca profissionalizante de Brasilia,
publica, oferecendo o curso de bateria desde I88fndo ser considerada como uma
das pioneiras do Brasil a oferecer este curso.

O critério utilizado na escolha dos sujeitos foi qiee estes fossem alunos
regulares do Curso Técnico em Bateria do CEP/EM8aldnos que obedeceram ao
critério escolhido para a selecdo dos sujeitos efjyisa foram em numero de sete.
Desse total, dois eram alunos do presente pesquigeafessor, de maneira que
decidiu-se por ndo seleciona-los para a pesquitande-se assim constrangimentos e
tendenciosidades. Com isso, dos cinco alunos testathois fizeram parte do projeto-
piloto e trés, da pesquisa em si. Foram entregestes bateristas cartas-convite para
participarem da pesquisa, como modelo disponivé{p@ndice D (pagina 143).
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Ruquoy (n: ALBARELLO et al, 1997, p. 103), ao abordar a questao da
selecdo das pessoas a serem interrogadas, afirma‘nps estudos qualitativos
interroga-se um namero limitado de pessoas, petoagguestdo da representatividade,
no sentido estatistico do termo, ndo se coloca&tédNsentido, 0 mais importante é a
adequacao da amostra aos objetivos da pesquisa, destaca Ruquoy (Idem, p. 103),
guando afirma que “O critério que determina o valaramostra passa a ser a sua
adequacao aos objetivos da investigacao, tomanuo poincipio a diversificacdo das
pessoas interrogadas e garantindo que nenhumeasitimaportante foi esquecida”.

Optou-se por trabalhar com as perspectivas de slpabo fato de estes nao
terem, necessariamente, a visao da estrutura do que tém os professores ou gestores
da instituicdo. Dessa maneira, 0 que se buscounfomaior entendimento do papel de
um ambiente formal de ensino e aprendizagem daidatemo o CEP/EMB no
contexto de uma cidade como Brasilia, na perspedtqueles que o procuram.

Foram realizadas trés entrevistas com cada umréesstudantes de bateria
selecionados para a pesquisa, com duracdo médmut® mais de 30 minutos. A
primeira entrevista teve o intuito de estabelegen wproximacdo e uma relacdo de
confiabilidade entre pesquisador/entrevistador &eeistado, além de introduzir as
tematicas e questionamentos numa ordem cresceritdedesse para a pesquisa: das
tematicas gerais aquelas consideradas como chewx@pabjetivos da investigagdo. A
segunda entrevista serviu para tirar davidas cdatde ao que foi dito na primeira
entrevista e ampliar a abordagem das tematicas wastap, preenchendo eventuais
lacunas de entendimento, por parte do pesquisddorn terceira entrevista, teve a
finalidade de aprofundar as teméticas abordadas dorma de conferir aos relatos
consisténcia e densidade que favorecessem a posiedlise de dados, assim como
esclarecer quaisquer duvidas ou preencher posslaeimmas remanescentes das
entrevistas anteriores.

Os locais e horarios de realizacdo das entrevistasn marcados segundo o
critério basico de conveniéncia para os entrevistagdrivilegiando, desta maneira, as
suas preferéncias. Rosa e Arnoldi (2006, p. 60ynam que o tempo e o lugar de
realizacdo das entrevistas séo elementos de grapdetancia para o sucesso da coleta
de dados. Estes aspectos, quando administradosndeegas preferéncias dos

54



entrevistados, favorecem a tranquilidade e a pdeae no decorrer da entrevista. As

autoras destacam que:

E preferivel umespaco onde a Entrevista possa ser realizada
individualmente, sem a presenga de outras pesseagaglerdo inibir

0 entrevistado. Quanto amomento adequado, deve ser o de
disponibilidade total do sujeito a ser entrevistaoartanto sugerido
por ele, e respeitado o prazo estipulado como mid® e término.
(ROSA e ARNOLDI, 2006, p. 61)

Foram utilizados, ao todo, trés locais distintoe@s entrevistas, a saber: a

Escola de Musica de Brasilia, onde a maioria daswstas foi realizada; a escola

particular de musica onde um dos entrevistadosi@a ande apenas uma entrevista foi

realizada; e a residéncia deste mesmo entrevistadde, também, apenas uma

entrevista teve lugar. Podem-se ver, no quadroxepas datas e horarios das

entrevistas realizadas:

Felipe Rodrigo Paulo
Primeira | Dia: 23/12/2009 Dia: 07/12/2009| Dia: 04/12/200
entrevista | Hora: 17h06m Hora: 16h07m Hora: 14h04m
Duracédo:| 20min51seg Duracdo: 44min20seg Duracaomin2éseg
Segunda | Dia: 18/03/2010 Dia: 18/03/2010 | Dia: 26/03/2010
entrevista | Hora; 15h04m Hora: 10h32m Hora: 12h15m
Duracéo:| 39min05eg Duracéo:| 50min20seg | Duracgdo:| 46min03seg
Terceira | Dia: 06/04/2010 Dia: 07/04/2010| Dia: 07/04/201
entrevista | Hora; 12h36m Hora: 14h18m Hora: 12h15m
Duracao:| 29min42seg Dura(;51|o: 17min43seg Durag&domin2dseg

Tabela 2 — Datas e horarios das entrevistas

2.2 Transcricao Literal

A transcricdo literal das entrevistas foi realizddgo apos o registro dos

dados.

Rosa e Arnoldi

(2006)

ressaltam que esteballra

re

quer do

pesquisador/entrevistador a disponibilidade de terRpra as autoras, “nesse momento,

todos os fatos sdo muito importantes. Nada deversatclusao” (p. 61). Neste sentido,
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quanto mais rigorosas, completas e fiéis forem rasstricbes, maiores serdo as
possibilidades de realizacdo de uma analise deadéb. As autoras acrescentam que:

O processo de analise qualitativa estd baseadomamirapregnacao
dos dados pelo pesquisador, o que sé tem condigaoahtecer se ele
interage completamente com esses dados, na sugridatke e
repetidas vezes. O que se enfatiza € a necessitiadeitura da
transcricdo da Entrevista, repetidas vezes, olhanehté a exaustao.
(ROSA e ARNOLDI, 2006, p. 61)

As transcrigdes das nove entrevistas da presestgiiga — totalizando mais de
5 horas de material gravado em mp3 —, assim coradréa entrevistas-piloto, foram
realizadas pelo préprio pesquisador como formantkragir e se familiarizar com os
dados coletados. Foram organizados trés Caderndsnttevista®, um para cada
sujeito da pesquisa, contendo as trés entrevistdigadas com cada um. Estes cadernos
ndo se encontram no corpo do relatério final, sexmwhsiderados como volumes extras,

ou material complementar a pesquisa.
2.3 Andlise qualitativa dos dados

Apods a coleta de dados foi realizada uma analiséitgtiva. Para Gil (2008),
no desenvolvimento de uma pesquisa qualitativadisende dados depende muito da
capacidade e do estilo do pesquisador. CitandosMileHuberman (1994), o autor
apresenta trés etapas que normalmente sao seqodas analisar dados em uma
pesquisa qualitativa: a reducéo, a exibicdo ousaptacéo, e a conclusao ou verificagéo
(GIL, 2008, p. 175).

A reducdodos dados foi feita por meio do processo des@aio autor no
trecho abaixo:

Esta etapa envolve a selecdo, a focalizacdo, aliuapho, a
abstracdo e a transformagdo dos dados originais semarios
organizados de acordo com os temas ou padréesiddafimos
objetivos originais da pesquisa. Esta reducéo, eanbarresponda ao
inicio do processo analitico, continua ocorrendd atredacao do
relatorio final. Nesta etapa é importante tomarisfexs acerca da
maneira como codificar as categorias, agrupa-lasganiza-las para

*No corpo do texto da dissertagdo, as citagdes das falas dos entrevistados da pesquisa, além da pdagina
onde se encontram, conterdo as referéncias CEF, CEP e CER, para abreviar, respectivamente, as
nomenclaturas Caderno de Entrevista com o Felipe, Caderno de Entrevistas com o Paulo e Caderno de
Entrevistas com o Rodrigo, os trés sujeitos da pesquisa. Exemplo: (CEF - p. 23).

56



que as conclusdes se tornem razoavelmente corastreiderificaveis.
(GIL, 2008, p. 175)

A apresentacaalos dados € a “organizacao dos dados seleciodadosma a
possibilitar a andlise sistematica das semelhangagsliferencas e seu inter-
relacionamento” (GIL, 2008, p. 175). O autor retssgue a apresentacdo pode conter
“textos, diagramas, mapas ou matrizes que permitaa nova maneira de organizar e
analisar as informacfes” (Idem). Sobre a ultimgataconclusdoou verificacdq o
autor afirma:

A elaboracdo da concluséo requer uma revisédo pamaiderar o
significado dos dados, suas regularidades, padré@glicacdes. A
verificacdo, intimamente relacionada a elaboracao cdncluséao,
requer a reviséo dos dados tantas vezes quaneas f@cessarias para
verificar as conclusdes emergentes. (GIL, 200&76)

Rosa e Arnoldi (2006), apontando um carater meposidl na analise de
dados qualitativa em relacdo a quantitativa, afinnggie “a analise qualitativa depende
de muitos fatores, tais como a natureza dos damletados, a extensédo da amostra, 0s
instrumentos de pesquisa e 0S pressupostos tegueosortearam a investigacao” (p.

133). As autoras destacam que:

Cabe ao pesquisador/entrevistador estabeleceedimid momento da
analise de dados, devendo ser dotado de habilidgdes lhe

proporcionem condi¢cdes de distinguir e de seleciomspostas
adequadas ao tema, pois estas, como explicitadomfemitidas em
momentos mais intimos, repletos de sentimentosgicdmente, de
subjetividade de ambas as partes. (ROSA e ARNOR@G, p. 24)

Falando sobre a andlise qualitativa dos dadoss astaras citam Biasoli-Alves
(1998) e afirmam que “hierarquicamente este é terag mais complexo exigindo do
pesquisador/entrevistador cuidados excessivos guarglaboracdo” (p. 65). O foco
deve estar nos significados das falas, dos comperts, dos sentimentos e das
expressdes, de acordo com o contexto a que ed@morados, numa perspectiva
baseada na qualidade. Rosa e Arnoldi (2006, p.afiiham que “a funcdo desse
sistema [a andlise qualitativa de dados] €, patarapreender o carater
multidimensional dos fendbmenos em sua manifestag#aral, bem como captar
diferentes significados de experiéncias vividass. dtoras (Ildem, p. 66) destacam a

perspectiva de Biasoli-Alves (1998), segundo a qualnalise qualitativa deve ser
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rigorosa, embora flexivel, e deve conter seis ingpdes passos: a construcdo do
roteiro; a execugéo da entrevista e o registroalittos dados; a transcrigcéo literal dos
dados coletados; a leitura exaustiva das transsjc sistematizacdo dos dados; e a
redacao.

Laville e Dionne (1999, p. 227) referindo-se as liagd qualitativas de
conteudo, destacam o seu carater menos codificemn, relacdo as maneiras e
procedimentos das analises estatisticas. No entamtbora na analise qualitativa as
regras nao sejam tao formalmente definidas, osedmmentos ndo sdo aleatoérios e
subjetivos, devendo, ao contrario, ser estruturadgsrosos e sistematicos (ldem, p.
227). As autoras concluem afirmando que quando rédisas estdo completas o
pesquisador deve retornar aos fundamentos te@ieos problemas de pesquisa, como
forma de checar a sua adequacdo aos objetivossdmipa e aos resultados para os
quais a propria andlise de dados aponta, antes dedécar a redacao da conclusédo do
trabalho.

2.4 Categorizacédo para analise dos dados

Logo apos a coleta de dados realizou-se um esteidmmteddo, com vistas a
uma categoriza¢do que viabilizasse a analise desdadpriamente dita. Num primeiro
momento, foram isoladas as falas dos entrevistedadentificadas as diferencas e
semelhancas entre as tematicas abordadas, de forfiacilitar a elaboracdo de um
inventario de tematicas. Em seguida, estabelecewnseclassificacdo de teméticas por
unidades de significado. Dai decorreram as cagasadas para a analise de dados.
Bardin (2009) afirma que a maioria dos procedimende analise adotados em
pesquisas é organizada por categorias.

s

A categorizagdo € uma operagdo de classificacaceleeentos
constitutivos de um conjunto por diferenciacaoegugdamente, por
reagrupamento segundo o género (analogia), com riérias
previamente definidos. As categorias sdo rubriceslasses, as quais
redinem um grupo de elementos (unidades de registrazaso da
analise de conteudo) sob um titulo genérico, agnepto esse
efectuado em razdo das caracteristicas comunssdebmentos.
(BARDIN, 2009, p. 145)
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Para o autor, no processo de estruturacdo da categim, duas etapas séo
importantes: 1) inventarig onde se isolam os elementos; e Rlaasificacio etapa na
qual se procura estabelecer certo grau de orga@mzas mensagens (Ildem, p. 146).

Neste contexto, a analise categorial:

Funciona por operacdes de desmembramento do textonalades,
em categorias segundo reagrupamentos analdgicwe. &ndiferentes
possibilidades de categorizagéo, a investigacddeinas, ou analise
temética, € rapida e eficaz na condicdo de seaapécdiscursos
diretos (significacbes manifestas) e simples. @idp. 199)

Gil (2008) afirma que diante da variedade de rdsgosferecidas pela coleta
de dados numa pesquisa, faz-se necessario ordagsipédr meio de um agrupamento

em categorias (p. 157). Estas categorias obedeeetds critérios citados pelo autor:

a) O conjunto de categorias deve ser derivado de uimoun
principio de classificacao;

b) O conjunto de categorias deve ser exaustivo; e

c) As categorias do conjunto devem ser mutuamenteusixak.
(GIL, 2008, p. 157)

As tematicas surgiram em decorréncia da analismaieido e dos objetivos da
pesquisa, gerando os temas e sub-temas organinadGapitulo 3 (Apresentacao e

analise de dados).
2.5 Interpretacdo dos dados

Gil (2008, p. 177), ao abordar a interpretacdo daslos na pesquisa
qualitativa, chama a atencdo para o fato de quesoatrario da concepcao classica
segundo a qual numa pesquisa a analise precetlErgrétacdo, na pesquisa qualitativa
a interpretacdo nao é, de todo, separada da gnsdisdo estes dois processos inter-
relacionados. “Por essa razdo é que muitos radat@e pesquisa ndo contemplam

secdes separadas para tratar dos dois procesdesi) (IO autor destaca que:

Para interpretar os resultados, o pesquisadorspréacalém da leitura
dos dados, com vistas a integra-los num univerds amplo em que
poderdo ter algum sentido. Esse universo é o dodafoentos
tedricos da pesquisa e 0 dos conhecimentos ja dadasuem torno
das questdes abordadas. Dai a importancia da oedisditeratura,
ainda na etapa do planejamento da pesquisa. (Ibjpletii8)
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Seguindo a orientagcdo de Gil (2008), a analise dedos foi feita
considerando-se os resultados de outras pesquisaeterenciais tedricos.

2.6 Entrevistas-piloto

As entrevistas-piloto tiveram duragéo entre 25 enitutos e foram realizadas
em separado, na tarde e na noite do dia 6 e radardia 17 de novembro de 2009. O
local foi a propria Escola de Musica de Brasile®ua escolha se deu, por uma questao
de comodidade dos entrevistados, que nos dias nadds, ou estavam na escola, ou
tinham que ir para l4. Além disso, a escolha delugar familiar para as entrevistas-
piloto foi priorizada como forma de néo afetar rieganente “a obtencdo adequada de
informacdes” (VALLES,apud ROSA e ARNOLDI, 2006, p. 60). Foi utilizada, como
recurso para o procedimento, a gravacdo do Audioedtrevistas por meio de um
computador portatil. Os critérios de escolha dem@d a serem entrevistados foram
rigorosamente 0s mesmos da pesquisa, ja desanigsoamente.

A realizacdo das entrevistas-piloto se mostrou mapbte sob trés aspectos
mais expressivos: 0 primeiro foi a possibilidade \@gificar se as respostas dos
entrevistados se mostravam capazes de forneces dp@orespondessem as proprias
questbes de pesquisa. O segundo aspecto foi 0 edaradequacdo e da corregédo do
texto, assim como da sequUéncia das perguntas, geisvos da pesquisa. O terceiro
aspecto foi a oportunidade de o pesquisador/esteglor refletir sobre sua propria
postura no momento da entrevista em si, sobretodgue diz respeito a habilidade de
decidir em meio a acdo: quais perguntas de esuotaptos formular e acrescentar para
complementar e aprofundar as falas dos entrevistaskp sem perder de vista 0 objeto
e 0S pontos interessantes que venham a surgir gorrde do procedimento,
enfatizando-os, mas evitando desvios eventualmes#gsados ao “sabor do
pensamento” do entrevistado. Trata-se, como resRaiquoy in: ALBARELLO et al,
1997, p. 87) do aspecto “diretivo” da entrevistaisestruturada.

Sob a logica dos trés aspectos levantados no péoagnterior, a realizacao
das entrevistas-piloto se mostrou muito positivanptindo alguns ajustes, tanto na
postura do pesquisador/entrevistador, como norootkd perguntas. Com a realizacao

das duas entrevistas-piloto observou-se uma ndegesde flexibilizacdo da seqiéncia
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das perguntas, como forma de garantir uma boadiagde acordo com a dinamica do
discurso de cada entrevistado. Dessa maneira, -eptquor organizar o roteiro de
perguntas em cinco eixos, sem uma ordem definiddenmo-se, assim, conduzir as
entrevistas de acordo com os elementos que enmnrgidas proprias respostas dos

entrevistados.

2.7 Roteiro de perguntas

A seguir temos o roteiro de perguntas da pesquéanodificado pela
realizacdo das entrevistas-piloto. Note-se que exguptas ndo estdo numeradas,
havendo apenas uma sugestado de sequUéncia basea&ieosrde tematicas principais,
indicando que a ordem das perguntas podera seiadieo desenrolar das entrevistas,
estando sujeitas a rumos diferentes, dependendo pdégrias respostas dos
entrevistados. As perguntas entre paréntesis s@iac@ias da pergunta principal,
podendo ser utilizadas de acordo com o contextoada entrevista, como forma de

recapitulacéo, esclarecimento ou aprofundamentdetioas abordados.

Eixo da relagdo com o instrumento e da atuag&o

» Como € que comegou a sua histéria com a bateria?

(Onde € que a bateria entrou na sua vida? Aisc@&cou a tocar?)

E como foi? Vocé tocava sozinho, com outras pessoasplay back?

Vocé tinha instrumento?

(E vocé tocava ja na bateria?)

Que estilo de musica vocé tocava?

» Como vocé fazia pra aprender isso tudo?

Eixo das habilidades dos bateristas

» Olhando a sua trajetéria toda, o que vocé achadqogortante, o que vocé
acha que o baterista precisa saber pra ser um atanista? Pra ter um lugar

no mercado de trabalho? Pra ser profissional?
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Eixo da relagdo com a Escola de Musica

» E a escola de musica? Como ela entrou na sua vida?

(Ai voceé foi pra escola de musica? Qudodsso?)
e O que te levou a ir pra escola de musica?

(O que vocé foi busc& (A que vocé esperava da escola de musica?)
» E 0 que vocé encontrou?

(Como é que sao as aulas? Comosest#o a experiéncia na escola de

musica pra vocé? Como é aprender bateria na edeoisica?)

* O que tem de diferente em aprender bateria hasedeahusica e fora dela?
* O que vocé pode dizer que vocé aprendeu porqueaestai na aula?

(Existem coisas que o bateristag@nde na escola? Se sim, quais? Se

voceé tivesse que dizer o que vocé so aprende ntageajue vocé diria?)
Eixo do estudo de bateria fora da escola
» E o baterista que aprende sozinho e ndo vai pa@sComo vocé acha que
fica isso ai?

(Existem coisas que o baterista s6 aprdode da escola? Se sim,

guais séo e como ele tem acesso a elas?)
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3 APRESENTACAO E ANALISE DE DADOS

3.1 Apresentando o Felipe, o Rodrigo e o Paulo

Conheci o Felipe na Universidade de Brasilia enB2§0ando, como bolsista
REUNI de P6s-Graduacao, fui convidado por parastreni uma aula de bateria para os
alunos da disciplina PEAM1, Praticas de Ensino eeAgizagem 1, do curso de
graduacédo Licenciatura em Mdusica, no Departameatdldsica da Universidade de
Brasilia. Entre os alunos presentes, |4 estavalipel-@articipando da aula de forma
ativa, inclusive tocando, assim como quase todoaligeresentes. Quando comecei a
dar aulas na Escola de Musica de Brasilia, em 2@0@stava o Felipe, de novo,
cursando o ciclo técnico de bateria, o programdigsionalizante de bateria daquela
instituicdo. Em uma oportunidade, fiz parte de Uaaca sua de avaliagdo semestral
naguela escola, ocasido em que pude observar idafelde sua performance, assim
como a sua determinacdo no estudo do instrumentnd® se tornou necessario para a
presente pesquisa selecionar alunos da Escola decaMde Brasilia para serem
entrevistados, logo o seu nome foi considerade@l@do por estar dentro dos critérios
definidos para a selecdo da amostra. Felipe tean@2 de idade, nasceu em Sao Paulo
e veio para Brasilia aos 8 anos de idade, quant@gmu a tocar bateria na igreja que
frequentava.

Meu primeiro contato com o Rodrigo aconteceu ngnoEscola de Musica
de Brasilia, quando fui seu professor no primeamestre de 2009. Naquela ocasiao
Rodrigo estava no nivel T3 (Técnico 3) do Cursoniai de baterfa Pude observar
em sua postura como aluno a seguranca de quenugaaaprofissionalmente como
musico. Rodrigo era, ao mesmo tempo, estudanteatigid e baterista profissional.
Enquanto se formava, atuava profissionalmente.mdgémo no contexto das bandas e
dos shows em Brasilia, ja tinha ouvido otimas éfeilas suas como baterista. Quando
da selecdo da amostra para a presente pesquisame de Rodrigo foi apreciado e
selecionado pelo fato de se enquadrar em todastésas utilizados. Rodrigo esta com

1 0 Curso Técnico de bateria, como descrito no Anexo 2, na pagina 113, tem duracdo de quatro anos e é
dividido em oito niveis —do T1 ao T8 —, sendo cada nivel realizado em um semestre.
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22 anos de idade e nasceu em Brasilia. Interegspala bateria muito cedo, aos 5 anos
de idade, quando ganhou dos pais uma bateriamiguledo de presente.

Conheci o Paulo na Escola de Musica de Brasiligonmeiro semestre de
2009, quando fui seu professor, assim como Rodhgmuela ocasido, Paulo estava
cursando o nivel 1 do Curso Técnico de Bateria (Jexme chamaram a aten¢do a sua
postura como aluno e a sua clareza de objetivosretapio a sua profissionalizagcdo na
bateria. Dos trés entrevistados, Paulo € o mayebm 25 anos. Nascido em Brasilia,
interessou-se, inicialmente, pela percussdo pqgptdsrdo tocado instrumentos de
origem afro-brasileira como o timbal, a conga equeré, entre outros e, com dezessete
anos, comecou a tocar bateria. Seu nome foi camaside2 escolhido para compor a
amostra deste trabalho, por se enquadrar em todogritérios utilizados no

planejamento da pesquisa.

3.2 Comecgando a tocar bateria

3.2.1 O interesse por tocar bateria e 0 apoio darfdlia e dos amigos

Por meio do relato dos entrevistados da pesquisanfievidentes as formas
como eles se interessaram por tocar bateria. s Rodrigo e Paulo relatam de
maneira muito contundente a influéncia e o apoiccarde da familia, enquanto Felipe
conta que se interessou pelo instrumento por infi@éde um baterista de sua igreja.
Rodrigo afirma: “Com cinco anos de idade eu ganlmea bateria de presente pra
brincar. E foi ai que comecgou, despertou o gosta pateria e sempre tocando nela e
sempre meus pais colocavam musica, fim de semarsgnepre tocando musica” (CER
- p. 3). Paulo destaca a importancia desse apoidida, numa fase em que ja tocava
bateria e tomou a decisdo de se profissionalizanstoumento. Mais do que isso, ele
aponta o fato de conhecer outros estudantes degbaibe nao tiveram, ou ndo tém, esse
apoio familiar.

Fui s6 me apaixonando mais e mais e descobrindmiaas desse
mundo, ai, vi que era isso que eu queria pra mmeiusive pra vida
mesmo, como profissdo. Depois, posteriormente, isegoe eu
terminei 0 segundo grau, eu tinha que decidir oegugueria e tal. Ai
eu decidi isso, com o apoio da minha familia, ar&s. Tenho varias
pessoas, varios colegas que ou a familia ndo apdiapdia como
segunda opgédo, apodia entre aspas. Tem que ter nofisso entre
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aspas, e a musica em segundo lugar. Mas minhadamalo, sempre
foi assim. (CEP - p. 4)

Pelas palavras de Paulo, percebe-se que o apa@eudpai ndo excluia certo

receio com relacéo a profissdo de musico:

A maioria, eu posso dizer. Muitas pessoas, mesrao, ttm esse
apoio. Ou € outra coisa, ou é outra coisa e musi®a. € s6 outra
coisa e nada de mausica, ou € outra coisa em pdrhajar e masica
em segundo lugar. S6 que a visédo dos leigos, tagdwantem a visdo
que a midia joga pra cima das pessoas, sobre muigina visdo
errada. Que é a seguint@cé, pra viver de musica € o seguinte, vocé
tem que entrar numa banda, a banda estourar, vqué#rezer na
televisdo, fazer sucesso e ficar rico. Se nao $8p,i vocé vai ser
pobre.Quer dizer, uma viséo de leigo, de pessoas queardtecem
nada de mercado. E ai, como elas... Acho que.editorque € por
causa disso, como elas tém essa visdo, a grandeardas pessoas,
por isso que elas ndo apdiam, eu acho, os filhasspguirem isso.
Porque elas acham que depende da sorte vocé Rarde.ficar rico,
dependendo da sorte, mas se nao acontecer isgoyaioficar pobre.
E gue, por elas ndo conhecerem, a ignorancia, rmddecer,
preconceito, ndo conhecem, eles acham que porgisscelas nao
aprovam as pessoas e guerem impor carreiras gsiev@&en como
mais, sei la, que ganham mais dinheiro, uma coaa oerta. O meu
pai, como ele j4 era uma pessoa mais esclared&f@ rao tem essa
visdo que as pessoas tém. Apesar de ndo conhecemmnte, mas
nao tem a visdo de um leigo. (CEP - p. 24, grifa)me

Também Felipe logo passou a gostar muito da batprsio este inicialmente
motivado pelo contato com o baterista que tocavigneg que freqiientava, como se vé

na fala abaixo:

Depois desse meu primeiro contato ai, com essegzaf que foi na
igreja, que ele ia me passando, e tal, eu comegsi que eu gostava
muito, mesmo. Eu sempre gostei. Ai, eu queria negf@goar mais.
Ai, eu comecei a ter aula numa escola particutlémgiro. (CEF - p.
5)

O apoio parental fica marcado na trajetéria desstsdantes de bateria, assim
como, o0 apoio dos amigos. Estes fatores sédo diestcomo visto anteriormente, por
autores como Green (2002), Gomes (2003) e Lacad@6]. Estes autores afirmam a
importancia do apoio da familia e dos pares nangliragem informal da musica. Green
(2002, p. 24) afirma ser o apoio parental um ddsrdéa cruciais na formacédo de
musicos, sejam classicos ou populares. Gomes (20AB3) afirma que a “familia é

um meio de multiplas aprendizagens, além das apayehs musicais, que acontecem
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a partir das interagées entre 0os seus membros’ala deste autor se aproxima da
concepcao de Lacorte (2006, p. 145), que afirma‘gsiendsicos populares se inserem
no universo musical por dois caminhos principais:meio da influéncia familiar e pela

vontade intrinseca de aprender um instrumento. goitante enfatizar que essas duas

vias ndo sao distintas, e sim interativas”.

3.2.2 Aprendendo por imitacao

A aprendizagem por imitacdo foi a forma como osestigtados comecgaram a
tocar, incluindo a imitacdo visual — ou seja, aeobscao de outra pessoa tocando como
forma de aprender — e a imitacdo auditiva. Istduingpresentacdes ao vivo ou CDs,
videos, DVDs, ensaios, ou mesmo, materiais danetePelas falas de Felipe e Rodrigo
pode-se entender que o ‘tocar de ouvido’, ou @ tirasica de ouvido, como forma de
imitacdo auditiva, constituia o processo principalo qual aprendiam aquilo que
tocavam. Felipe diz: “Eu ia escutando, ai ia tedatocar (...)” (CEF - p. 9). E
completa:

Eu escutava umas mausicas da igreja, também, grdea®ck, eu
gostava muito de grupos de rock e pop. E eu escatéentava copiar,
tinha coisas que eu achava legal, tentava ver @ dpaderista fazia na
gravacdo. (CEF - p. 11)

Felipe, destacando a escuta musical na forma camegu a tocar bateria,
aponta critérios definidos de escuta quando dizaprendiagrooves viradas e solos
escutando mausica. Desta maneira, indica uma $@itsto na maneira de escutar
musica, revelando a intencdo de aprender e umgotetacao daquilo que acontece na
musica, diferenciando esta escuta do simples atude musica. Rodrigo também faz
referéncia a uma escuta musical cuidadosa, pana#zger, na forma como comecgou a
tocar bateria:

Cara, [eu aprendi] escutando. Eu sempre tive natiidade de ouvir
e tocar, desde pequenininho, tanto que eu botawican@ fazia.

Sempre fui de escutar muita muasica, desde a minféndia eu

escutava muita muasica, escutar de bobeira, sabepl®&®ano som e
ficar Ia, fazendo nada, ou alguma coisa, sempigasto musica. Até
hoje eu escuto muita muasica. Todo dia tenho qu&taasam pouco de
musica e eu gosto de escutar musica alto, eu sessputei masica.
Muita musica alta. E assim, escutando muito qupeguiei, que eu ia
pegando o0s grooves, as viradas, os solos, ia pegnouvido, eu ndo
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sabia ler, ndo sabia notacéo de bateria, ainda deduvido, mesmo.
(CER - p. 5)

Pode-se entender, pelo trecho acima, a postureodegl@ com relacdo a sua
forma de aprender a tocar, no contexto da apregelizaauto-dirigida de Schugurensky
(2000). Pelo relato deste baterista, observa-seefpuéinha uma intencaa priori de
aprender, quando diz que “(...) escutando muito eu@eguei, que eu ia pegando 0s
grooves, as viradas, os solos, ia pegando de gusdnao sabia ler, ndo sabia notacéo
de bateria, ainda” (CER - p. 5). Ao descrever ocesso em seu relato, Rodrigo
demonstra ter uma consciénca posteriori do processo pelo qual aprendeu tais
conhecimentos, como fazer @®oves as viradas e 0s solos de bateria.

Além da imitacdo auditiva, outra caracteristica @uarece nas falas dos
entrevistados com relacdo as suas aprendizagenmnsiéagdo visual. A observacao de
outra pessoa tocando se mostra como importanteertemna forma como se aprende a
tocar um instrumento musical, como se vé nestadalgelipe: “Quando eu tinha uns 8
ou 9 anos eu comecei a ir na igreja e, na ignejaatum baterista que tocava la. (...) A
primeira vez que eu vi, eu gostei muito, foi deacar primeira vista. Ai eu comecei a
guerer tocar e observava ele tocando” (CEF - pP&llo também destaca a dimensao
visual na forma como comecou a aprender a tocaridajuando afirma que aprendeu
assistindo outras pessoas tocarem (CEP - p. 5).

As habilidades aurais sédo consideradas por diveaast®es como uma das
principais caracteristicas da aprendizagem no andbitmuasica popular (GREEN, 2002,
2008; FEICHAS, 2006; LACORTE, 2006). Green (200%@) utiliza o termdistening
and copying e afirma que milhares de musicos ao redor do muwiitizam o tirar de
ouvido em suas formas aprendizagem. Feichas (200@4) afirma que o mais
importante aspecto no processo de aprendizagemmiafala musica popular é o fato de
os estudantes de mausica adquirem o conhecimentoicahupor meio do
desenvolvimento de suas habilidades aurais. Esahdidades s&o discutidas por
Lacorte (2006), que afirma que o tirar de ouvidabe a imitacdo visual, apontando,
desta maneira, a importancia de uma dimenséo visuabrendizagem de musica, o que
é também defendido por Green (2002) e Prass (2004).
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3.2.3 Tocando em grupos

A partir dos relatos dos entrevistados, € posspehtar o ‘tocar em grupo’
como forma de aprendizagem. Felipe e Paulo ja tona@m grupos mesmo antes de
comecarem a fazer aulas de bateria. J& Rodrigautegetrajetéria um pouco diferente,
s6 comecando a tocar em grupos a partir do mom@ntaue entrou na Escola de
Musica. Antes disso, Rodrigo tinha o habito de gmamhar musicas: “eu tocava s6 em
casa, ho meu quarto, botava o som e acompanha¥#R (. 5). Mesmo no caso de
Rodrigo, que por algum motivo ndo teve a oportwtiedde tocar em grupo antes de
fazer aulas de bateria, esta pratica se mostroartarge para sua formacéo a partir do
momento em que ingressou na Escola de Musica.

Mesmo com treze, quatorze, eu nunca cheguei a tocaminguém.

Comecei a tocar com 0s amigos, né, da escola, edmdocar depois
gue eu comecei a fazer aula. Que foi com trezdpmeaanos, ai, eu
tinha uma galera, 14 na minha escola que um togavarra, um

tocava baixo, e todo mundo juntava pra fazer ungaiga. Ai, sim,

eu comecei a tocar com a galera. Mas, todo mundal@mtambém,
na época. Mas, assim, antes mesmo, era sé con{GBR.- p. 5)

Felipe, por sua vez, comecou a tocar em grupo j@gnega que freqlientava,
guando tinha por volta de 12 anos de idade. Elacks‘Eu comecei a tocar, mesmo,
na igreja, la com o pessoal’ (CEF - p. 4). Paulobiém faz referéncia ao tocar em
grupo em seus relatos de como comecou a tocarebdiér diz: “Eu tocava em grupos,
mais. Mais com grupo, pessoal, mesmo, tocando” (QER).

O tocar em grupo também esta presente na Escdi#igiea no contexto da
disciplina Pratica de Conjunto. Falando sobre d&eiplina, Felipe levanta um ponto
importante que € uma possivel énfase nas quesitid@sds da musica e do instrumento

em detrimento da performance dos alunogpdar propriamente dizendo.

Na escola também tem essa prética de conjuntoemasho que ela
ndo é tdo valorizada quanto a parte técnica, deiatescola. Eu acho
gue eles valorizam mais a técnica do que a pedsogue o tocar, a
performance do aluno, ali, em grupo. (CEF - p. 8)

O tocar em grupo € outra importante caracteriskicaprendizagem na musica
popular, na perspectiva de autores como Paiva [2@éen (2002) e Feichas (2006).
Paiva (2004, p. 9) destaca que “(...) a formacasicalide todo percussionista esta

ligada geralmente a pratica em conjunto. Isto ectamto no ambito da musica popular,
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quanto no da erudita’. Feichas (2006, p. 91), emcepcdo semelhante a de Paiva
(2004), afirma que “Tocar em grupo € um importaetairso de aprendizagem”. Green
(2002) corrobora esta idéia quando afirma que farapzagem em grupo ocorre COmo
resultado da interagcdo com os pares, mas na aas#mcjualquer professor” (GREEN,

2002, p. 76).

3.2.4 A aprendizagem mediada pela tecnologia

Uma importante caracteristica das formas comoteeegsaram e aprenderam a
tocar bateria evidenciada pelos relatos dos estelos € a mediacdo da tecnologia na
aprendizagem da bateria. Perguntado sobre come aicdsso aos materiais de estudo e
informacdes sobre a bateria, Felipe responde} Kpje a gente tem varios meios, varios
métodos, tem internet, também, ai eu pego, tal, Basu vou tentando complementar”
(CEF - p. 20). De fato, o desenvolvimento das tlkxgias de uma maneira geral e,
especificamente as de imagem e som, permitiu fodea®municacédo e troca de dados
inovadoras e uma das areas que se beneficiou dessesso foi a aprendizagem. No
caso da musica, houve um aumento ndo s6 no uso,nengsoducdo de material
educacional em video, e depois em DVD, que se prapéuxiliar a aprendizagem do
instrumento, as chamadas ‘video-aulas’.

Rodrigo fazia uso dessas tecnologias, como nogldiz'Sim, eu via videos,
também, videos de bandas” (CER - p. 5). TambémoPaal videos para aprender a
tocar bateria, trazendo para nossa conversa mastesnologia de imagens, agora na
rede mundial de computadores, o site de vigeatube.

Eu tava analisando um video dele, ele tava tocaonpo Nosso Trio,
no lugar do Kiko [Freitas]. Ai, muito bom, a musigae ele tava
tocando, um samba rapido. E ai, fazendo um monteot®, um
monte de nota, um monte de informacédo. (CEP -)p. 16

Rodrigo, com palavras que corroboram a fala dep€&elo primeiro paragrafo,
completa: “Hoje a gente tem muita facilidade, in&y vocé joga ngoutube ai, vocé
aprende, tem |4 um cara fazendo todos os rudimenaogocé" (CER - p. 5). Pelas falas
de Rodrigo e de Paulo percebe-se que eles utilizavdocar junto’ com muasica como
forma de aprendizagem da bateria. Rodrigo reldta) &u tocava s6 em casa, no meu

quarto, botava o0 som e acompanhava” (CER - p. Horpleta mais a frente: “Eu
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tocava junto com a musica, botava a masica la, mesmsonzinho, 14 no meu quarto e
ia” (CER - p. 6). Paulo faz referéncia a tecnolod@playback Trata-se de uma
ferramenta, atualmente conhecida como ‘toque juato”play along, que consiste
numa base geralmente gravada em midia como o CGileruio a musica para se tocar
junto. Paulo diz: “(...) tambénplayback tocava sozinho pra acompanhar, também”
(CEP - p. 4). E muito comum hoje em dia, tambéne, messes materiais para se tocar
junto, cada instrumentista tenha acesso a musaada sem os canais do seu proprio
instrumento, para que ele possa tocar junto. Ureriséd, por exemplo, toca com uma
base gravada com toda a banda, exceto a bateria.

Gohn (2002) aponta a importancia das tecnologias relacées de auto-
aprendizagem de instrumentos musicais fora dadmlaula. Teixeira (2009) destaca
que “a internet constitui, atualmente, o mais ing@e meio de aquisicdo dessas
informacgbes e ferramentas para a formagdo do [ocusta, assim como para 0S
musicos de uma forma geral (...)” (TEIXEIRA, 209,119). Green (2002, p. 3) afirma
que o advento da tecnologia de gravacgdo e reprodig&@&udio, associado a expansao
da industria da musica e da comunicacdo de maasshsndo a Internet, foram fatores
que contribuiram para que mudancas ocorressenelades de producdo e consumo
de musica, tornando a musica mais acessivel. leag@®06) também aponta a
influéncia das tecnologias nas formas de aprendimagle musicos populares,
destacando o fato de que, mediada pelas tecnologmms CDs, DVDs e a internet,
musicos populares tém a possibilidade de uma raatonomia, criando mesmo as suas
préprias aprendizagens.

Observamos, pelas respostas dos trés entrevistapms,as formas de
tecnologia como a internet e gravacao de audidenwsao uma realidade, fazendo parte
do dia-a-dia destes estudantes de bateria. E pbssilacionar a seguinte fala de
Rodrigo: “Hoje a gente tem muita facilidade, intgtnvocé joga ngoutube ai, vocé
aprende, tem la um cara fazendo todos os rudimgmtosocé" (CER - p. 5), com a
afirmacao de Gohn (2009), quando este autor rasadlnportancia da internet como

ferramenta para a musica:

A internet € uma ferramenta poderosa na divulgaigiconteudo
musical, sendo uma alternativa que oferece ma@xibilidade ao
ouvinte se comparada aos meios existentes anterdemcomo o
radio. Uma simples busca através de palavras pwssivel encontrar
as obras procuradas, assim como permite a audigdond vasto
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acervo de musicas desconhecidas. Tal fato repeeseabntinuidade
da historia iniciadas com os primeiros registrasosos ocorridos no
final do século XIX, tornando possivel levar a nasaté lugares onde
nenhum mdasico jamais havia estado. Até o inicie@mlo XX, um
artista seria ouvido somente nos locais em qu@Es@ntasse, mas a
gravacao sonora expandiu drasticamente este alc@O&IN, 2009,
p. 16)

3.3 O querer ser musico profissional e a busca pedscola

Eu sempre gostei de musica. (...) Mas, eu senti

que eu gostava mais do que o normal. E ai, fui

descobrir depois que esse gostar mais do que o
normal era vontade de ser musico. (CEP - p. 3)

E porque eu sempre gostei de bateria e teve uma
época, quando eu era mais menino, que eu nem
sabia que tinha gente que vivia de musica.

Quando eu descobri, eu falei: “P6, é isso que eu
quero, entdo”. (CEF - p. 29)

E possivel identificar uma importante situacio raatos de Felipe (CEF, p.

17) e de Paulo (CEP, p. 6): estes dois entrevistéaoem referéncia ao ‘querer ser

profissional’ quando falam da sua histéria com e Em dado momento de suas

trajetérias eles decidiram se profissionalizar reefia, conscientes do que isto

significava em termos de se prepararem, informasdsebre as instituicoes existentes

em Brasilia, assim como, dos eventos e cursos sesti#&o, como se vé na fala de

Paulo abaixo:

Entdo, eu terminei o segundo grau, ai meu pai fdlouque eu

gueria?”. Ai, eu falei que era masica, (...) Ai quefui correr atras de
alguma coisa, UnB, que ele falava muito, eu nacdheca muito a

Escola de Musica. Mas ai eu comecei a me informaensei: “tem

gue ser UnB ou Escola de Musica, que sédo escafisgionalizantes,
de qualidade, mesmo, aqui em Brasilia”. Ai, teatdrar na Escola e
consegui. (CEP - p. 6)

Felipe também se refere ao ‘querer ser profissio@alando decidiu que

queria ser baterista profissional ja tinha const#&de que a Escola de Mdusica era um

lugar onde se podia buscar isto, o que fica evideattrecho abaixo:

Eu ja sabia 0 que queria, eu queria me profissiarale eu sabia o
gue era uma escola profissionalizante de musicaAé.eu fiquei,

poxa, eu fiquei muito feliz. Eu j& conhecia pordearido tudo isso da
escola, dos cursos e de alguns musicos que jartish&o daqui. Eu
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me senti muito feliz de ta estudando aqui, e etegpsrque eu achei
gue ia ser uma oportunidade muito boa pra mimeprerescer. (CEF
-p. 17)

Felipe nos diz: “Eu sei que eu queria me profisgiaar. Ai, com o tempo, eu
fui vendo o que eu precisava, com 0s cursos deCur®o de Verao, e também com 0s
workshops (CEF - p. 28). Felipe aponta, também, uma postierdousca daquilo que
era necessario para ingressar numa instituicdo ispimializante de bateria,
demonstrando que para além da vontade de se poéfizar, havia uma consciéncia
de que era necessaria uma etapa de preparacaceckb tabaixo corrobora esta
afirmacéo:

(...) eu j& tinha feito algumas aulas particulaksiseu falei: “é isso
gue eu quero”. Ai eu comecei a buscar mais, euinjdataula
particular, mas como eu falei, eu ja tinha faladtes, a escola, eu ja
sabia da fama da Escola [de Musica] e do Cursoedt@dy ai eu falei:
“Nao, entdo eu quero entrar 14", e ai, eu comecéuscar isso,
comecei a buscar o que eu precisava fazer prar eua (CEF - p.
29)

3.4 A busca pela escola de musica

(...) eu tinha a expectativa de l& ser um celeiro
musical, respirar muasica. (...) [A escola de
Musica] € um mundo que vocé entra la, vocé
respira musica, vocé aprende mdasica, Vvocé
convive com a musica, com musicos, também, e
eu esperava isso. (CER - p. 7)

E interessante perceber que na trajetoria dosetrsvistados parece existir
uma sequéncia de acontecimentos na qual eles coneegacar bateria, interessam-se
por aulas, fazem aula por um periodo em escolagydares, e em seguida, como
veremos adiante, entram na Escola de Musica. Rodr@y exemplo, sobre o tempo em
que fez aulas particulares e em escolas particjlaaBrma que foi importante,
inclusive, para ter conseguido entrar na Escolsl@sica, mais tarde:(:..) hoje em dia,
isso faz uma diferenca pra mim, porque eu apreasiabte coisas, eu aprendi a ler,
aprendi as notas musicais, facilitou bastante,n&émo, pra mim entrar dentro da
Escola de Musica” (CER - p. 4).
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3.4.1 A percepcao dos estudantes de bateria sobresxola de Musica

Cara, eu tinha a expectativa de la ser um... Como
€ que eu digo? Um celeiro musical: respirar
musica. (CER - p. 7)

Os trés entrevistados, em certo momento de syasgdtias como estudantes de
bateria, tiveram seu interesse pela Escola de l(déc Brasilia despertado. Felipe
entrou na escola em 2005. Ele afirma que optou @EB/EMB impulsionado pelo que
ja tinha ouvido falar daquela escola e pelo fatgseteuma instituicdo publica e gratuita.
Em suas préprias palavras: “por ser uma escolagajld que eu ja tinha ouvido falar
bem, assim. Ai eu fui pra 14, estudar |a, (...) m& aperfeicoar, mesmo” (CEF - p. 5).
Questionado sobre o que mais tinha ouvido falaresabEscola de Musica e porque

decidira ir para |4, Felipe relata:

(...) falavam que [de] |a ja tinham saido muitosiods bons, e tinha a
referéncia, também, do curso de verdo, que o ddsdaea que tinha
muita gente boa. E falavam, também, que a escolautaa base, ndo
s6 do instrumento em si, mas da musica em gerahlprm. Ai, eu...
Como eu gostava, eu achei que ia ser muito bonporEser uma
escola publica, também, ai eu aceitei ir pra laysegui entrar.
Consegui entrar. (CEF - p. 5)

Em outro trecho da entrevista, Felipe completasarnigio do que sabia sobre a

Escola de MUsica:

Eu j& sabia que era uma escola do governo, e gabja que a escola
era muito famosa, porque ja tinham... Eu ja tinbaido falar de
alguns bateristas que tinham saido daqui, que S&deristas e outros
musicos, também, grandes musicos, hoje, que sdagmi. E a escola
é famosa, também, pelo Curso de Verdo, por virens bousicos,
aqui, darem o curso. Por ser um curso internaci@enhecido. Eu
ouvia falar muito bem da escola. (CEF - p. 17)

E possivel observar, pelas palavras de Felipeegiste umadéia da Escola
de Mdusica que circula de maneira geral, entre &sgas, povoando-lhes o senso
comum: uma representacdo social de escola queaafirmdéia de uma instituicdo de
referéncia e de qualidade, com bons professoreseers quadros e que forma bons
bateristas. Corroborando o que acaba de ser ditoutto trecho da entrevista, quando
Felipe é perguntado sobre o qué esperava encoatascola de Masica: “(...) esperava
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encontrar grandes professores, grandes bateggstagjes musicos, que poderiam fazer

eu me aperfeicoar, assim, melhor” (CEF - p. 5).

Pelo seu relato no trecho abaixo, percebe-se diygeReve suas expectativas

atendidas na Escola de Musica:

(...) foi muito bom eu ter entrado na escola. Aghe é como eu falei,
eles falavam que a escola dava uma base. Vocé stéddaesd o
instrumento, vocé estuda musica em si, em gerafiateharmonia,
solfejo, e isso me ajudou muito. (...) com relagdsso, e a grandes
professores, também, bateristas que existem l&, hajntes também,
gue me ajudaram muito a entender o instrument@ndat a parte
técnica do instrumento, leitura, como afinar, coiimar um som do
instrumento. Me ajudou muito e ainda me ajuda aié, reu fiquei
muito satisfeito. (CEF - p. 6).

No entanto, Felipe ndo considera a aprendizagelmatiia na escola como

Unica alternativa:

Eu acho que todo mundo pode aprender das duasSjderairo e fora
da escola]. S6 que, eu ndo sei, eu acho que ageasolezes, pode te
encaminhar melhor pra alguma... Pode acelerarcessiaho, o trajeto
que vocé tem pra aprender tal coisa. E fora dalastambém, a
experiéncia que vocé tem de tocar, vocé nunceevass$o... Nao sei,
mas eu acho que nunca vai ter isso na escola. ériérpia de vocé
estar tocando num palco. Acho que sdo métodosdites. (CEF - p.
7)

Observe-se que, no trecho acima, Felipe afirmaao@siderar haver coisas

que o baterista s6 aprende na escola e coisasle® eaprende fora da escola. No

entanto, relaciona o ‘tocar no palco’, como expaig& ndo-escolar, chegando, mesmo,

a afirmar que tal experiéncia ndo se encontra nala@sPerguntado se a disciplina

Pratica de Conjunto ndo propiciaria um tipo de &g@p da experiéncia de palco,

Felipe responde:

N&o... Eu acho que... Na escola também tem es8eapd& conjunto,
né? Mas eu acho que ela ndo € tdo valorizada gagpaote técnica,
dentro da escola, né? Eu acho que eles valorizais angcnica do
gue a pessoa... do que o tocar, a performanceudo,ali, em grupo.
(CEF - p. 8)

Rodrigo utiliza, na epigrafe da pagina anterioterono ‘celeiro musical’ para

fazer referéncia ao que ele imaginava que a esleoMUsica era, para se referir a sua

expectativa com relacdo a Escola de Musica. Quantioitado a falar sobre o que

significava para ele o termo ‘celeiro musical’, Rgd responde:
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Tipo um... Eu posso dizer um mundo, um mundo easmas. Um
mundo que vocé entra 4, e vocé respira music& aprende masica,
vocé convive com a masica, com musicos, tambému Esperava
isso. E a minha expectativa foi atendida, nessdopdpuando eu
entrei eu fiquei maravilhado, eu gostei pra caranthatambém, eu
esperava um nivel maior de aprendizado. Sai deiueh de escola
particular e tal, que a gente sabe mais ou meddsr@nca. Sai daqui
pra um nivel maior. (CER - p. 7)

Assim como Felipe, Rodrigo tinha uma idéia de Esctd Musica, firmada a
partir daquilo que tinha ouvido falar sobre aquektituicdo, j& que na realidade, ele
nao conhecia a escola. Perguntado sobre o queoa Beyprocurar aquela instituicao,
Rodrigo afirma:

Fui procurar uma coisa de um nivel mais alto. El&fatras disso. Eu
ja sabia que la tinha professores bons e tal, ewcodhecia, s6 sabia
de ouvir, que la tinha professores bons e tal, essafres com
experiéncia etc. Fui pra la atrds disso. E quandergrei, cara, as
minhas expectativas foram atendidas, todas as siigkpectativas
foram atendidas. Eu gostei muito. (CER - p. 8)

Paulo revela uma perspectiva segundo a qual ad&deoMusica seria o lugar
para se estudar da maneira correta, em suas mlaviagar do estudo académico.
Buscando a sua profissionalizacdo como baterisjael@a escola, Paulo destaca o fato
de que |4 existe um programa a ser seguido e @tagio de um professor.

Fui buscar uma formagéo profissional. Basicamdniebuscar uma
formac&o, mesmo, uma orientagdo da maneira cooajae estudar,
como estudar. (...) Pra mim, € a maneira acadétataristicamente
falando. Que na escola existem varios professorasgEscola de
Musica, na escola de qualidade, professores sebis, e tudo, que
tém uma vivéncia, ja tiveram uma experiéncia graool® bateria,

com o instrumento, com musica. E existe uma marcareeta, um

programa para ser seguido, que acredito que fiisada por pessoas
competentes, e tudo, que chegaram a conclusdo el@aqguela é a
melhor forma possivel de se estudar, pra vocé clegan caminho.

Entdo, acho que a maneira correta € assim, vocéqtemer uma
orientacdo, vai. E meio complicado estudar senmtagdio, as vezes
vocé pode seguir por um caminho errado e, até degdga foi tempo

perdido. (CEP - p. 6)

Pelo trecho acima, pode-se observar que a concefg@scola de Paulo se
aproxima da concepcdo de Saviani (2008), segundoah a escola € um lugar de

socializacdo do saber sistematizado. E possivatredrs também, a confianca que
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Paulo tem na escola, no que diz respeito a esdabaontetdos, a sistematizacao do

programa, e as metodologias usadas, assim comofesgor e baterista como modelos.

3.4.2 A figura do professor

E eu sempre prezei um professor, sempre dei
valor a um professor, sempre quis ter professor.
(CER-p. 4)

Nos relatos de Felipe, Rodrigo e Paulo a figurapdufessor aparece com
destaque, sendo-lhe atribuida grande importanoraretacao a orientacédo que ele pode
oferecer ao estudante de bateria. Para Rodrigourterprofessor sempre foi algo
importante: “eu sempre prezei um professor, serdprevalor a um professor, sempre
quis ter professor” (CER - p. 6). E sustenta susgao:

(...) eu sempre dei importancia pra professor, awesprezei. (...) 0
professor te orienta, vé o que vocé... como é §ueocé tocando, te
orienta a fazer os exercicios certos, a maneirsed&r, a maneira de
pegar na baqueta, eu acho isso importante. Atéupptgm pessoas
gue vao aprender sozinhas e, as vezes, comecaarésrporque nao
ta sabendo se posicionar direito. E basicamengésa; & importancia
do professor pra mim, é essa. (CER - p. 7)

Rodrigo considera que o professor pode orientaprandizagem do aluno,
pode passar a sua experiéncia para o estudantgete@bEm certos momentos na fala
de Rodrigo, a figura do professor de bateria sducole com a do baterista, numa
relacdo em que a performance do baterista da lasima atuacdo com professor.

Cara, porque, o professor te orienta de uma forfea.ndo vou falar
de uma forma correta, porque, o cara pode apresai@nho, pode
aprender vendo, etc. Mas o professor, além de wadi&r uma coisa
diferente pra passar, sdo pessoas, também, quexgariéncia. Eles
nao vao te passar, ndo vao so6 te ensinar a totaidbhales vao te
passar a experiéncia deles, vao te passar coisastitto deles, véo
passar coisas diferentes. (CER - p. 6)

Na perspectiva de Rodrigo, o baterista que estadagnta propria, por ndo ter
a orientacdo de um professor, pode levar mais tempo busca pelo seu

desenvolvimento no instrumento. Dessa forma, hawveria dificuldade maior em focar
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aquilo que se esta estudando, inclusive com relagd@stilo musical que se esta

buscando.

(...) sem orientacao talvez seja mais dificil voa@alizar aquilo que
vocé ta vendo. As vezes vocé canaliza pra um lggamao ta sendo
muito proveitoso, entdo, vocé ndo tem uma certantacdo, até
mesmo, pro estilo do cara. As vezes o cara tem stilo &, e ta

perdendo tempo com outra coisa, as vezes por daltarientacao,
mesmo, entendeu? (CER - p. 11)

Outra consideracao importante no relato de Rodligoespeito a sua atuacdo

como professor de bateria e a importancia quetalunao fato de ter um professor

para ser um professor. Em sua perspectiva, o S@egjue tem a orientacdo de um

professor pode tirar um proveito maior como prajess

Com

Outra questdo importante: o fato de vocé ter unfepsor é t&o
importante, também, pra vocé ser um professor. ¢ho @jue um
cara... Nao, tudo bem, o cara pode dar aula sefiteraula? Pode.
Mas, o cara que tem aula, pra mim, ele pode tigs proveito como
professor, entendeu? (CER - p. 13)

relacdo a importancia figura do professor, ®acbmpartiiha a

perspectiva de Rodrigo. Neste sentido, o profgssde fazer com que o baterista tenha

um maior aproveitamento, orientando-o de uma margie, para Paulo, € a maneira

‘correta’ de se estudar.

(...) ele pode até estudar, mas, pra mim, da feamada. Ndo é uma
forma correta. E da orientacdo do professor, quialei) a orientagdo
de uma escola, estudar da maneira correta. Podstatfar, mas, ndo
vai chegar... Vai chegar em algum lugar, que elestddando, mas
nao acho que seria 0 melhor aproveitamento, setial@do numa
escola, com programa e tal. Pegando aula com gmfescé pode ter
uma boa orientacdo. (CEP - p. 8)

Assim como Rodrigo, Felipe também considera querientacdo de um

professor pode tornar a aprendizagem da bateria ndgida. Ele utiliza o termo

‘infformal’ para se referir aquele baterista queudatpor conta prépria. Com relacéo a

esta forma de aprendizagem, Felipe utiliza a esgmestestando na bateria’, numa

perspectiva que remete a aprendizagem por tentagveo.

(...) eu acho que teria coisas que ele poderiandpré...) mais rapido,
se um professor ensinasse, tivesse alguém pra ejaiar falar: “nao,
0, vocé pode fazer assim.”, do que ele estar tartds na bateria, ali,
de um modo informal. (CEF - p. 7)
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Felipe menciona no trecho abaixo, algumas situaedesjue seu professor o
orientava com relacdo as eventuais dificuldadeseaigieencontrasse em seu percurso
como estudante de bateria. Alguns exemplos desteiwencdes de seu professor sao
citados por Felipe, tais como: 1) dicas quantostédue uma ‘limpeza’ do som quando
se esta tocando, o que pode ser entendido comarefar@ncia a clareza e precisao
impressas na realizacdo musical; 2) os benefi@osedpraticar determinados estudos
com o auxilio de um metrébnomo, como forma de mekhordominio sobre deat’,
sobre o tempo musical e suas possibilidades; Jjeatacdo para que Felipe tirasse
musicas de ouvido como forma de aprendizagem;aeétifase dada pelo professor ao
recurso de ‘tocar junto’ com masica, utilizandoiagrgravacées da mesma musica,
Ccomo processo que contribui para o aprimoramentuatirista.

(...) as vezes, eu estudava muito solto, sentaedfitiava estudando,
dai o som ficava um pouco sujo. Ai o professor:dN@do estuda
assim, ndo. Estuda com o metrbnomo, que com O nwEt@ vai

melhorar teu som, vai melhorar tua técnica, vailsgal”. E também,
eu ja tirava as mdsicas, ndo €, mas o professdrétanenfatizou
bastante: ‘tira musica’. Que até uma vez eu falaaele: ‘eu to
perdendo muito deat’, ai ele falou: “vocé quer melhorarbeat

entdo, estuda assim: pega gravacao e toca junta. jliato, sempre.
Pega vérias gravacdes de varios estilos e comgaiajunto”. (CEF

- p. 28)

3.5 A busca pela profissionalizagdo como uma busqer ser mais do que um

baterista: ser um musico completo

E possivel identificar nas falas dos entrevistagtos perspectiva comum por
meio da qual a escola é vista como um lugar deémdéa, um lugar onde se pode ter
uma formacdo mais completa, orientada por bonsegsofes, numa formacao que
contempla saberes referentes ao instrumento mysassim como outros, referentes a
outras disciplinas da musica, numa visdo ampla dsaiga. Os trés sdo unanimes
quando destacam que na escola vocé tem a opordenciaestudar a bateria e outras
disciplinas como a harmonia, o solfejo, o cant@kera teoria geral da musica.

(...) foi muito bom eu ter entrado na escola. Aghe é como eu falei:
eles falavam que a escola dava uma base. Vocé stéidaesé o
instrumento, vocé estuda musica em si, em gemdiateharmonia,
solfejo. E isso me ajudou muito. (CEF - p. 6)
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O relato de Felipe parece indicar que ele, ja detdr Escola de Musica, teve
suas expectativas atendidas, considerando temsiito bom ter entrado na escola. Ja
Rodrigo destaca o fato de conviver com outros ne8seomo um ponto importante de
se estar numa escola. Para ele, a escola € um rnoudeose respira musica. Note-se
que Rodrigo também tem suas expectativas confirsmadan relacdo a Escola de
Musica, inclusive, considerando que naquela ingéitu hA um nivel mais alto de
aprendizagem.

Um mundo que vocé entra la, e vocé respira musmeé aprende
musica, vocé convive com a musica, com musicosbdam E eu
esperava isso. E a minha expectativa foi atendmgse ponto.
Quando eu entrei eu fiquei maravilhado, eu gostei garamba. E,
também, eu esperava um nivel maior de aprendifaiade um nivel
de escola particular e tal, que a gente sabe maisemos a diferenca.
Sai daqui pra um nivel maior. (CER - p. 7)

Paulo parece compartilhar a perspectiva de Felipodrigo com relacédo a
considerar a escola como lugar onde se pode tefarmacao mais completa, de forma
que o estudo da bateria se articularia com o estiedoutras disciplinas da musica.
Paulo faz referéncia a utilizacdo de um prograns&raseguido, destacando que este
pode garantir certa unidade, certo padrao de agpendamesmo tendo, cada professor,
sua viséo particular e suas formas peculiaresudea.

(...) tem essa coisa do programa, nao sei, do guefessor vai passar
pra vocé. Que aqui na escola tem um... Por maisgda professor

tem o seu modo de dar aulas, tem a sua visdoredalsegue, mais ou
menos, um padrdo, também. Na escola, também, \éc§pega so

bateria, vocé aprende varias outras coisas de an(isic(CEP - p. 8)

Sobre a formacéo escolar do baterista Paulo dim,“8 uma formacdo mais
completa” (CEP - p. 28). Ele enfatiza a perspactia escola como lugar de uma
formacdo mais completa, ressaltando que um prafegadicular, por exemplo,
normalmente foca a sua atuacao apenas na aborabm@mtrumento musical em si,
nao oferecendo ao estudante de bateria 0 acessutaldos de outras disciplinas da
musica. Além disso, ele se mostra cético quantadpria didatica eventualmente
adotada por professores particulares, afirmandoegtae ndo teria garantias de ser ‘da
maneira correta’.

O professor particular, s6 vai focar na bateridd&naqui € um ensino
mais completo e garantido de ser da maneira cowataos colocar
assim. O professor particular, pode ser ou podesefiondo é um
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ensino completo de masica, que ele vai ta s6 rtoumento, e ndo é
garantido que é da maneira correta, também, diaéinte. E quem
nao pega aula com ninguém, é pior ainda, € sé atlkamo e tentar
copiar. (CEP - p. 8)

Apesar de estes bateristas procurarem a formacétaeso instrumento, nao
aparece por meio dos seus relatos nenhuma énfasa possivel busca pela escola
como legitimacao dos saberes na forma de certdsadliplomas.

Durante o processo de obtencdo de dados sobreok EfecMUsica para esta
pesquisa, uma das pessoas com quem tratei foret&eo da escola, o senhor Marcos
Antbnio Pereira da Costa. Chamou-me a atencacafimaacao sua, quando estavamos
falando sobre alunos formados pela escola, segandoal, muitos alunos daquela
instituicdo ndo chegam a se formar, pelo fato déenserirem profissionalmente em
orquestras e bandas, ou acompanhando cantoregr@mestistas, antes mesmo de
terminarem o curso. Isto revela que, de certa foesies bateristas parecem procurar a
escola ndo por causa de certificados e diplomas, sim, em busca da experiéncia

escolar e dos saberes a que tém acesso na escola.

3.6 O curso de verao

E a escola é famosa, também, pelo Curso de
Verdo, por virem bons musicos, aqui, darem o
curso. Por ser um curso internacional

reconhecido. (CEF - p. 17)

Ha nos relatos de Felipe e Paulo referéncias asoQuaternacional de Veréo
da Escola de Mdusica, como elemento atrativo parasagilantes de musica, inclusive
para agqueles que ndo conseguem, eventualmenta; eotno aluno regular da escola.
Felipe considera este Curso de Verdo como algaonkibui para a ‘fama’ da escola
de uma forma geral.

Ah, eu acho que atrai muito, porque o curso € umsocde... Eu

considero o curso de alto nivel, tem grandes psofes, grandes
musicos. Com certeza isso chama a atencdo do ajueoyai querer

estudar aqui, de ver que a escola ja ta... Ofareceurso desse, de
verdo, um curso alto nivel. Acho que, com certatzaj muito. (CEF -

p. 18)
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Felipe afirma que o fato de ter ouvido sobre misshans terem se formado na
Escola de Musica, foi fator importante na sua decide ingressar naquela instituicéo,
além do proprio Curso de Verdo, como ja dito. Patalo sobre porque teria decidido
pela Escola de Musica, Felipe diz: “Ah, porquevata que la... ja tinham saido muitos
musicos bons, e tinha a referéncia, também, do deserdo, que o pessoal falava que
tinha muita gente boa” (CEF - p. 5).

Paulo afirma que ja tinha, também, ouvido falarreob Curso de Verao,
sobretudo, porque ja estava envolvido com a musieatava, como ele mesmo diz,
‘antenado’ com as coisas deste meio, tendo aulas mscola: “Eu ouvi falar no Curso
de Verdo porgue eu ja tava meio que antenadoyganessa coisa de escolas, também,

conversar com as pessoas e tudo” (CEP - p. 37).

3.7 O baterista aprende dentro e fora da escola

3.7.1 Aprendendo na escola

Eu tava, até, conversando com um amigo meu,
percussionista, (...) ele toca tam-tam, instrumento
de samba, percussdo de samba. Toca muito
mesmoum dos melhores em Brasilia, se néo for
o melhor. E ndo sabe nada de musi¢€EP - p.

26, grifo meu)

Nos relatos dos trés entrevistados € possivel niotar perspectiva segundo a
qual, de alguma maneira, ha uma valorizacdo dandiziggem escolar, em detrimento
das formas de se aprender fora da escola. Nestextmntalvez seja possivel
estabelecer uma conexao entre este fato e o prégmgp comum no que diz respeito a
musica, de uma maneira geral, que, ainda nos diakogk, parece confundir, por
exemplo, a musica com a teoria musical. Desta mansupervaloriza o que vem da
‘tradicdo letrada’ da escola, 0 que representa, ggsim dizer, uma heranca do
pensamento tradicional da musica, que considerasicenbranca européia dos séculos
XVII ao XIX como musica séria. Na concepcéo de Rpgrpor exemplo, o estudo da
teoria musical esta ligado a uma visdo completmdsica, ou seja, aguele que estuda

teoria musical pode se tornar um musico compl@imacse vé no trecho abaixo:
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Eu acho que o baterista que nao sabe teoria,alarado deixa de ser
um baterista bom. Mas ele pode ser um bateristaripketo, em
determinadas situacfes. Muita gente fala issoa&,sd porque muita
gente fala, mas porgue eu também vivencio issde eepente o cara
podia ser um pouco mais completo, mas o fato denéle ter
conhecimento teérico, pra mim ele néo vai deixasglemusico, ele
ndo vai deixar de ser um bom baterista. Nunca. siaigem casos e
casos, acho que é relativo, cara, o batera quéengmao ta a fim de
estudar outras coisas, beleza, vai 1& e estudaabdiée vai fazer
musica de qualguer forma. Mas, se de repente elelasse, ele
tivesse, pelo menos, nocdo. Nao precisa sentaadwra, a bunda na
cadeira e estudar 24 horas por dia, escala maoalee menor, nao
precisa isso. Mas o cara ter uma nocao do quei®acpmo funciona
aquilo, como funciona acidente ocorrente, comoifureca armadura
de clave. Se o cara tem nocdo disso, ele vai sepauco mais
completo, entendeu? (CER - p. 32)

De maneira semelhante, Paulo parece relacionarneotéestudar com o

dominio da teoria, na forma de leitura musical. fB®, ele considera que estudar

bateria envolve necessariamente a leitura musicalas do que isso, talvez seja

possivel afirmar que a formagéo escolar para Rapl@sente algo imprescindivel para

0 baterista. Perguntado, por exemplo, sobre comatifccar um bom baterista, Paulo

destaca a importancia, em sua opiniao, de se earizulo do baterista:

E ai, a questao é, como explicar se um bateribtaréou nao? Vocé
pode pegar o curriculo dele e ler, achar que blEngou ndo, ou vocé
tem que ver o cara tocando. (...) Pra mim a maigpteta sdo as duas:
pegar o curriculo do cara e ver ele tocando. (GER}

Com relagdo especifica a ferramenta da leituracauBaulo afirma:

E. Tem que ler, mas o baterista que... T subedend que eu falei
de se estudar numa escola e seguir a coisa darmaug eu acho
correta. Acho que ele tem que conhecer, em quaklies;, tem que
conhecer, dominar a funcéo dele, a area que dalliea Ai envolve,
o cara tem que saber ler, tem que ter uma bagdgé&mR. - p. 9)

Felipe destaca o fato de aprender na Escola deck@sinteudos relacionados

a disciplinas como a harmonia e a teoria da musgggstrando que na escola particular

na qual estudava antes de ir para a Escola de Minsio tinha tido acesso a tais

conteuidos.

(...) aqui na escola de mdsica, por ser um curspid@, (...) Eu
aprendi mais coisa sobre a musica, mesmo, em ate harmonia,
sobre teoria em geral, da musica. (...) Que, nessala que eu fazia,
que era uma escola propria de bateria, eu ndo ehagestudar isso.
(CEF - p. 15)
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Em seu relato sobre o estudo do solfejo, obserngpisemesmo considerando
gue este conhecimento ndo tenha ajudado em nagafarsa de tocar bateria, Paulo o
considera importante. Para ele, esta ferramentscHeo — se encontra no bojo de uma

formacdo completa para o baterista:

(...) estudei dois anos e meio de solfejo e, prartbateria, pra mim,
ndo me ajudou em nada. (...) Mas, é aquela coisdomeacao

completa, ndo é€? Se eu tenho uma formagéo compBesaquer dizer
que todas as outras coisas que vocé aprenderafbederia, vai te
ajudar na bateria. Pode te ajudar em outras cdeabém, ndo s6 na

bateria. (CEP - p. 29)

Falando especificamente sobre a sua aprendizagesalst ritmo da musica
cubana, Paulo argumenta que se nao estivesse ola BscMuUsica, talvez nao tivesse
pensado, por exemplo, em aplicar certos recursg®ips deste estilo, como a clave no
pé esquerdo. Falando sobre bateristas conhecides a@antes na noite, mas que nao
estudam em uma escola, Paulo considera que estesén@é muita informacao,
utilizando o termo ‘ouvidéo’ para descrever a focoeno aprendem musica.

Cara, sobre a salsa, foi muito aqui na escola. Apl® se eu ndo
tivesse aqui na escola estudando eu nem se euipesrsafazer clave

com o pé esquerdo ou outras coisas assim. Poruqueje bateristas,
por exemplo, de samba, da noite, que eu conhegmaras, as vezes,
td0 brincando, passando o som, e tocam uma ctiisa, lama salsa. E
meio, acho que eles tém pouca informacdo das ¢gsague todo

mundo numa coisa muito simples, toca mais de oywvidlo tem muita

informacéo, as vezes, ta tocando uma clave e nben@g#e aquilo é
clave, como é que aquilo funciona dentro da salsanportancia

daquilo. Aquela coisa de tocar meio de ‘ouviddo’esmo, né&o

conhecer muito, o estilo. (...) Por exemplo, issoaqui na escola.
(CEP -p. 33)

3.7.2 Aprendendo fora da escola

Como processo complementar a esta aparente vai@oizioquée decomose
aprende na escola, é possivel entender certoo$relds falas dos entrevistados como
uma desvalorizacdo da maneira como se aprendedforscola. No trecho abaixo,
Felipe descreve como fazia para aprender a togarfsgas de seu interesse:

Eu escutava umas mdasicas da igreja, também, grdeoock, eu

gostava muito de grupos de rock e pop. E eu escatéentava copiar,
tinha coisas que eu achava legal, tentava ver@ejue o baterista
fazia na gravacdo. Mas nédo estudar mesmo, huméagtmoaula com

83



um professor, mesmo, isso foi uma aula meio quernmdl, dele,
sabe? (CEF - p. 9)

Rodrigo comecou a tocar bateria, como visto am@eote, com a influéncia
de seu pai, que tocou bateria quando ainda moravaManaus, sua cidade natal.
Falando sobre a forma como o pai aprendeu a tBrathigo considera que o pai nao
levava a bateria a sério, encarando o instrumesttoaumhobbie apesar de o pai ter,

inclusive, tocado na noite, como se V& no treclaixab

(...) ele morava em Manaus. E ele tocou la com d@nd noite. Mas
era uma coisa bem informal, digamos assim, Ibafbie mesmo,

sabe. Ele nunca chegou a estudar, nunca. Erax@ekieindo era uma
coisa que ele levava a sério muito, ndo. Mas aeutdateria um
tempo na vida dele. (CER —p. 3)

Perguntado sobre como o baterista que ndo estanemescola faz para
aprender a tocar o seu instrumento, Paulo tambémmra considerar a aprendizagem

da bateria fora da escola como algo complicade @Jguma forma, limitado.

Fora da escola, sei 14, é meio complicado, vocé aeho que,
aprender s6 vendo os outros tocarem, pensando, agpidamente,
acho que nao tem outra forma. Fora da escola V@@ acho que o
aprendizado é so esse. (CEP - p. 7)

Em outro trecho em que faz referéncia a aprendmade bateria fora do
contexto escolar, Paulo utiliza o termo ‘autoditateevanta uma questdo com relacéo a

esta forma de aprender, quanto as eventuais digida® estudante possa ter e como

sana-las.

(...) ser autodidata, estudar de forma autodid2¢ga um livro, um
método, ali, de teoria, sei |14, e vai estudandeerfdo os exercicios
sozinho. E meio complicado isso, ndo sei, mas assvpinta uma
davida, quem vai sanar sua duvida? (CEP - p. 18)

Paulo, em certa altura da entrevista, faz refeaéaaim percussionista atuante
na area de samba em Brasilia, seu amigo, que eédeoa como um dos melhores da
cidade no seu instrumento, o tam-tam. Embora Rauloa o percussionista como um
dos melhores da cidade, considera que ele ndorsabea. Aqui, parece haver uma
situacdo na qual ndo ha diferenciacdo entre salisicane ter estudado numa escola
formal, dai decorrendo a seguinte questao: o guefisa ‘saber musica’? Tocar muito

bem um instrumento ou ter uma formacgao escolanstoumento?
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Eu tava, até, conversando com um amigo meu, peooists, que €
um cara que toca muito, assim, ele toca tam-tastruimento de
samba, percussdo de sambaca muito mesmo, um dos melhores em
Brasilia, se ndo for o melhor. E ndo sabe nada dsica. Aprendeu,

sO sabe tocar o instrumento, mesmo. Aprendeu ng.rjaNao sabe
nada de musica, assim, ndo sabe ler, ndo saba feorinenhuma.
(CEP - p. 26, grifo meu)

Com relacdo a esta forma de aprender musica foesdza Paulo completa
que “Nao é um estudo de forma académica. Quandalelem estudar, tou falando

mais em relacéo a isso” (CEP - p. 19).

3.7.3 Articulacdes entre o que se aprende na escelfora dela

Os trés entrevistados tém em comum o fato de kteom, cada um a sua
maneira, as aprendizagens que tém dentro e foesatda. Observa-se em seus relatos
qgue daquilo que é preciso saber para ser um latepigra atuar como baterista, na
perspectiva dos entrevistados, uma parte se aprendscola e outra parte se aprende
fora dela. Ha também uma relagcéo na qual aquilosqueprende na escola é efetivado
fora dela, nas situacbes de performance. No trati@ixo, € possivel perceber que
Felipe tem uma postura de busca pelo conhecimentelacao a bateria tanto dentro
como fora da escola. Em sua perspectiva, aquilo eyemtualmente a escola nao

oferece, ou ndo ofereceu ainda, ele busca foramk;e escolar.

N&o, eu busco, com certeza, eu misturo as cois&sadda e tenho
minha busca fora, também, de outras coisas, as,vgae eu quero
aprender e a escola, as vezes, ndo me passou, &indao sei. Ai eu
comeco a buscar sozinho, mesmo. A escutar mudiah Klas hoje,
isso muito mais a sério do que naquela época, geuénPorque,
naquela época era meio... Eu escutava... To eslmutanmusica
porgue achei legal. Mas, hoje eu sento, pego acawi$ido, eu vou
tirar essa masica aqui, quero aprender a tocaraigjro ela e tal,
“vou tirar, vou escrever”. (CEF - p. 13)

Esta postura protagonista de Felipe é, tambéniitéalei e mediada pelos mais
diversos canais, meios e tecnologias para bustdatenacdo, como a internet, e Felipe

demonstra ter consciéncia disso, como se podevarses trecho abaixo:

Até coisa de exercicio, mesmo, de técnica, as yvezepego fora,
também. Que hoje a gente tem varios meios, nés/anétodos, ai,
tem internet, também, ai, eu pego, tal. Mas, abeuentando. Eu vou
tentando complementar. As vezes, 0 que eu ach®uueveria ter
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estudado, mais técnica, se eu ndo to vendo agesewa, eu vou, e
estudo |4 fora, também. (CEF - p. 20)

Rodrigo também faz referéncia a formas de apregdimadentro e fora da

escola e a possiveis articulagdes entre essasigq@gens.

Muita coisa vocé aprende tocando, as vezes até,uoorguitarrista,

mesmo, com um baixista, nem mesmo so a baterig ve@ aprende.
Por exemplo, uma coordenacdo, uma coordenacaermliféerque as
vezes, VOCé vai tentar juntar com 0s outros casabathda, ai, vocé
descobre um negdcio novo ali, e ai, ja vira umdestliferente. Vocé
ja vai pra casa, “p6, legal”. Ai, de repente, at, uma coisa nova
dali, que vocé nunca viu, que vocé nunca estudeulaSai vocé ja
mistura com assuntos que vocé ja sabe e vai criemidas melhores,
coisas mais sofisticadas. (CER - p. 24)

Rodrigo relata que na escola aprendeu muitas cotsaso: trabalhar em
grupo, entender a bateria de uma forma ampla eecenhmais sobre 0s outros
instrumentos, como a guitarra e o baixo. Além dis§ioma ter melhorado a sua forma
de tocar, propriamente dizendo. Rodrigo faz ref@eém figura do professor e do
auxilio que este pode oferecer ao estudante dedyateao aprendizado que acontece

numa simples conversa com outros musicos.

Aprendi na escola a trabalhar em grupo, aprendsnala a ver o meu
instrumento de uma maneira mais ampla, aprendivdhém a gente ja
conversou muito sobre isso, aprendi a ouvir a rajsic’er o que esta
acontecendo, a respeitar as pessoas que tdo tmatallcomigo.
Aprendi a... Conheci outros instrumentos, ndo ficade na bateria,
conheci como funciona outros instrumentos, conberio funciona,
ali, o... O que a guitarra faz, o que o baixo &z, Aprendi a ver a
musica, ndo é, cara, de uma maneira geral, de uameira mais
ampla, ndo s6 isolado no seu instrumento, a géarfisdgu muito sobre
isso. O que mais? Claro, aprendi a aperfeicoanaarfiorma de tocar,
a minha posigéo, postura, altura do chimbau, attarprato. Isso tudo
vocé vai vendo e testando e seu professor te dadicaaali, ai o
outro professor da outra dica. Até mesmo, conveisacom um
guitarrista vocé tira algum proveito dele, com outrisico também,
com outro instrumentista, ndo precisa so ser coaterista. (CER - p.
40)

Com relacao a aprendizagem que teve na escolaig@atistaca o fato de ter
aprendido a solfejar, a ler musica, e teoria miysaémmando considerar o aprendizado

muito rapido, em um espaco de tempo curto.

Assim, eu aprendi a solfejar, aprendi a ler melaominha leitura a
primeira vista melhorou. O meu tocar, também, nrelhdastante, o
fato de eu sentar na bateria e tocar melhor. Teeriim, aprendi
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muita coisa, eu posso dizer que aprendi muita ceisam periodo de
tempo curto, tipo, a gente pode dizer que é c(&BR - p. 9)

Paulo também se refere as articulagdes entre esdipagens que tem dentro e
fora da escola afirmando que procura utilizar cotpae aprende fora da escola quando

esta na escola e vice-versa.

Eu tento usar uma quando eu to na outra. Quanddtaata rua, vocé
ja tem o aprendizado na rua e tudo, eu tento uspreoceu aprendo
academicamente, na escola, ali na rua, também., dplicar as
coisas. E quando eu to estudando, também, quantonauescola, eu
tento trazer o aprendizado da rua, também, praaamii e ndo ficar
aguela coisa mecanica de estudo e tal. (CEP J)p. 25

3.7.4 As diferencas entre aprender na escola e fodala

Eu comecei a fazer aula na [escola particular]
Novo Tempo, e la foi que eu comecei a aprender
de verdade. (CER - p. 4)

Ao longo das entrevistas feitas com os estudargdsateria selecionados para
esta pesquisa, por varias vezes foi possivel percegoe os trés entrevistados
diferenciam os processos de aprendizagem que aeomtdentro e fora da escola.
Felipe faz referéncia ao fato de haver bateristagontespeitados pela sua qualidade

como instrumentistas, apesar de ndo terem uma ¢&orescolar no instrumento.

(...) existem grandes bateristas, hoje, que nustted@&am em uma
escola e tém uma técnica muito boa, e tocam muito, bateristas
brasileiros. (...) Eu acho que todo mundo pode rajae das duas
formas. SO que, eu ndo sei, eu acho que a escolgzas, pode te
encaminhar melhor (...) pode acelerar esse camintrajeto que vocé
tem pra aprender tal coisa. E fora da escola, tambéexperiéncia
gue vocé tem de tocar, (...) ndo sei, mas eu achomgnca vai ter isso
na escola. A experiéncia de vocé estar tocandopaloo. Acho que
sdo métodos diferentes. (CEF - p. 7)

Para Felipe, a escola pode acelerar a aprendizatgenbateria, mas a
experiéncia de tocar em um palco seria mais presentontexto ndo escolar. De fato,
Felipe considera que fora da escola se aprendaedocascutando musica e tentando
tirar, experimentando o instrumento, ‘na raca’ apasar suas palavras. A escola, em sua

perspectiva, enfatizaria o desenvolvimento da t&cni
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Eu acho que na escola (...) 0 ensino da batenait®h voltado a parte
técnica. Eu falo a parte técnica, vocé, como ea falando, saber tirar
0 som, segurar na baqueta, como tem que bateu alijui. E fora da
escola nao, vocé aprende tocando mesmo, vamosaalan, na raca,
escutando a masica, tentando tirar, vendo, andiisarsom que vocé
estd escutando e comparando com o que vocé tddirsn bateria e
ver se é aquilo mesmo que o cara ta tocando. Emaaiaca mesmo,
VvOCcé sentar 14 e comecgar a experimentar o instiam@EF - p. 7)

Felipe afirma ndo considerar a aprendizagem esdaldvateria como sendo
melhor do que a aprendizagem fora da escola. Raca@a forma de aprender tem suas
vantagens. Entretanto, aponta caracteristicaseguesua opinido, fazem da escola uma

‘facilitadora’ dessa aprendizagem. Aqui, novamentigura do professor € destacada:

Bom, é porque, eu acho que a escola, ela podédaciEu ndo acho
gue a escola seja melhor ou que vocé estudar da tammbém, seja
melhor, eu acho que cada um tem a sua vantagerg, Waescola, se
vocé tem um professor, eu acho que ele pode tatadide mostrar
outros caminhos pra vocé chegar onde... Nao setauexercicio, 14,

gue vocé nao ta conseguindo fazer. E as vezesad&gue ndo tem
professor, talvez ele va demorar um pouquinho maisiao, também,
ou ndo, também. Mas eu acho que a escola, ach@ale ajudar

nisso, ajudar o aluno a encaminhar o aluno, a astdd como que ele
pode fazer aquilo mais rapido, também. (CEF - p. 19

Para ilustrar o que disse sobre a possibilidadeedaprender a tocar bateria
fora da escola e assim se tornar um bom batefislipe cita 0 exemplo de um baterista
brasileiro dos mais atuantes no cenario da Musigaul@r Brasileira, o alagoano Carlos

Bala”*. Para Felipe, nem sempre é a escola que vai farmayrande baterista.

(...) nem sempre é a escola que vai formar um gréaderista. Foi

como eu falei, ela pode ajudar, as vezes, ao alBnsinar outros

caminhos pra o aluno percorrer, pra ele chegar eledguer, mas nem
sempre, nem sempre. Tanto que o Bala, ele aténfahaa entrevista

dele, que ele até queria ter uma aula de batergaelg nunca estudou.
E ele ta ai, j& gravou com o Jodo Bosco, Djavaandgs musicos. E
ele € um 6timo baterista. Nem sempre a escola é&/aue Eu acho

gue € mais uma ajuda. (CEF - p. 21)

%2 Carlos Gomes, mais conhecido como Carlos Bala, jd atuou ao lado dos maiores nomes da Musica
Popular Brasileira, como Djavan, Gal Costa, Gilberto Gil, Jodo Bosco, Chico Buarque, Roberto Carlos,
Maria Bethania, Nana Caymmi, Emilio Santiago, Miucha, Fagner e Leyla Pinheiro. Além disso, atuou com
artistas da drea de musica instrumental como Hélio Delmiro, Toninho Horta, Ricardo Silveira, Luiz
Avellar, Marcos Rezende, Wagner Tiso, Nivaldo Ornellas, Léo Gandelman, Nico Assumpc¢do, Marcio
Montarroyos e Arthur Maia, entre outros. Carlos Bala ndo tem formacgado escolar no instrumento (Dados
obtidos no endereco eletrénico oficial do baterista: http://www.myspace.com/carlosbala).
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Sobre o que se aprende na escola e fora dela, eredlag@io aquilo que o
baterista precisa saber para atuar, Rodrigo camlsigiee a maior parte se aprende na
escola, sendo o resto complementado com as apagediz extra-escolares. Rodrigo
chega, mesmo, a afirmar que, em sua perspectixa de 75% a 80% se aprende na

escola e 20% a 25% fora da escola.

Na escola, cara, eu acho que vocé aprende, vaxes dmos botar
ai, setenta e 75%, 80%, vocé aprende na escokcheu Na minha
opinido, eu acho que é. O resto ai, cara, vocéndprbotando em
pratica, e vivendo aquilo que vocé faz. Porqueara que toca, ele ta
sempre aprendendo. (CER — p. 10)

Com relacdo aquilo que se aprende fora da escotijg® considera que esta
aprendizagem acontece quando o baterista estadto@an conversando com outros

bateristas, com musicos mais experientes.

Entdo é isso, eu acho que 80% € na escola, na ropihiio, €. O

professor pra mim € essencial. E esses 20% ai,ame@de tocando,
vivendo, viajando, conversando com outros baterApenas

conversando vocé tira algum proveito, de um caria Bxperiente, de
um cara que ja viajou, tocou em varios lugaresaeho isso muito
interessante. (CER — p. 11)

Rodrigo, em certo momento, parece cair em certgadigdo quando compara
o baterista que teve uma formacéo escolar com equel ndo teve: embora diga que o
baterista que ndo estudou numa escola pode sebaoi@oquanto aquele que teve
formacdao escolar no instrumento, Rodrigo afirma @pessivel sentir a diferenca entre

eles, por exemplo, com relagdo a postura corporal.

Entdo, assim, o cara que aprende sozinho, ele ode tdo bem
guanto um cara que faz mil anos de academia. Miaacleo que tem
certas... D4 pra vocé sentir a diferenca, até mesma postura, as
vezes o cara sentado... Eu ndo digo que tem umaimarerta, uma
maneira errada, mas eu digo, sei |4, acho que s@t@, o cara que
nunca fez aula na vida, vocé percebe isso. Nacelguea tocar mal.
(CER - p. 11)

Em dado momento citei o0 nome do baterista Carlog, Bgue surgira na
entrevista com o Felipe, e perguntei ao Rodrigersesua opinido ele poderia ser
considerado um bom baterista. Rodrigo, afirmande gealmente gostava deste
baterista, viu sua afirmagéo sobre aprender 80%snala e 20% fora dela, de certa

forma, questionada.
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O Carlos Bala ndo tem [formacédo escolar no instniojeé verdade.
O Carlos Bala eu curto bastante e ele ndo tem fifmascolar. (...)
esse negocio ai que eu falei, de 20%, no cas®@|@rfa ndo se aplica,
porgue, no caso, 100% ele aprendeu sozinho. Apuerwhe a vida ai,
tocava com o irmao dele, parece. (CER - p. 25)

Neste momento, frente ao fato de que o bateristto<C8ala, mesmo néo
tendo uma formacdo escolar no instrumento, podecsesiderado muito bom, até
mesmo uma referéncia como baterista, Rodrigo atisha a uma possivel genialidade
de Bala: “(...) ai sdo casos e casos. O cara éumin, cara pega tudo no ar, e pra ele é
facil” (CER - p. 26).

Paulo considera haver trés niveis, para usar sopsgs palavras, com relacédo
a forma como os bateristas aprendem a tocar jmis&rurnento: aquele que estuda numa
escola formal, aquele que pega aulas particulasegiele que estuda por conta propria,

sendo, este Ultimo, na perspectiva de Paulo, o snarvlegiado.

Acho que tem trés niveis de diferenca, esses p@sgexemplo: a
escola, fora da escola com aula particular e o riige pega aula,
mesmo. E o que n&o pega aula, pra mim, é o pi@, parque é o que
aprende vendo sO 0s outros tocar e, acho que tsasague pra vocé
conseguir chegar num determinado ponto, tem queurterestudo
especifico. (CEP - p. 7)

Perguntado sobre o que se aprende fora da eseola, i@sponde:

Vocé quer que eu fale uma coisa que ele s6 aprfendala escola?
(...) Se eu lembrar, aqui. Ah, poderia ser o swengu.) O suingue, 0
sentimento, o feeling. Pra mim, é o feeling, o isegnto. E ter

dominado a linguagem e tocar de uma forma soliafegagir com

quem voceé ta tocando de uma forma agradavel. Adkoégisso. E,

essa... E complicado definir isso, tocar solto, sép aquela coisa
dura, mecénica. (...) Acho que é ouvindo e toca@dwindo muito e

tocando muito, também. Acho que € isso, e vocéaaicaorporando a
coisa. (...) Os dois, eu acho que ajuda a adgssar. Tocar sozinho e,
também, com mausicos, fora, também. Interagir. Gs €o acho que
ajudam. E, acho que é isso ai, tem coisas quersadso na rua,
também. Nao dé pra vocé... Acho que é um conj(8®eP - p. 11)

No entendimento de Paulo, daquilo que o bateristaiga saber para atuar,
parte sO se aprende fora da escola, como o suiritgie. pode ser entendido em
oposicdo a um ‘tocar de forma mecanica’, pela dgfonde Paulo, como uma espécie

de fluéncia especial ao tocar, interagindo comeapontece na musica.
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Nas falas de Felipe, Paulo e Rodrigo observamfsgérecias a uma forma
especial de aprendizagem que pode ser descritaegpl@ssao: ‘aprender atuando’.
Felipe, em certo momento, afirma que, ao longo efdeevistas, relacionou o termo
estudarcom o espaco escolar em si, mas que, do seu genigta, ha muitos bateristas
que aprenderam tocando, sem ter uma formacao escola

Bom, eu mesmo relacionei a questdo do estudo, pudio isso, com
a questdo da escola, mesmo. Mas, que nem, na fiergrevista, eu
falei que muitos bateristasaprenderam sozinho, tocande eu nao
desvalorizo, ndo. Eu ndo acho que ndo seja validstudo fora da
escola. (CEF - p. 13, grifo meu)

Rodrigo afirma querer trabalhar com mdasica brasijeapesar de, em sua
opinido, ndo ter uma oportunidade concreta de debasr a sua forma de tocar este
tipo de musica, exatamente pelo fato de que os s$elmlhos musicais sao
majoritariamente dentro do estilo pep-rock

(...) eu trabalho muito comop-rock (..) Mas eu gostaria muito de ter
umagig® de musica brasileira. Pra aprimorar, cara. Porassim, eu
malho isso, mas, as vezes, pd, onde é que eu vau i8s0? E, até
mesmo, pra vocé vivenciar aquilo, tocar, ndo tresgeriéncia s6 na
batera, mas com os outros instrumentos, ver compeéfunciona a
linha do baixo, ver como € que funciona a guitavea,como é que
funciona o vocal, entendeu? E, ali, vocé aprendss mstilos. Que é
aquilo que a gente falou, a gente aprende foresdala ali. A gente
aprende mais ali, fora da escola. (CER - p. 19)

Paulo afirma que, embora tenha aprendido muitasasa@tuando, vé limitacdes
nesta maneira de aprender, pelo fato de se fistiitoeaquilo que esta acontecendo na
musica e aquilo que os outros instrumentos est@Emtm.

E porgue na noite, eu tocava com banda e € ditgraéib tem muita
liberdade. Por isso, tem coisa que eu aprendi ita, noas voceé fica
muito travado pra tocar. Travado, que eu digo, vu@é pode fazer
muita coisa, se ndo embola, tem percusséo, tudaabeompleta.
Mas, aprendi muita coisa. (CEP - p. 34)

23 . 4 ;. . A . .
Gig é uma giria em inglés que quer dizer um grupo ou, um trabalho musical, mesmo que free-lance.
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3.8 O “Tocar” e o “Estudar”

Na fala dos trés entrevistados é possivel obsemer diferenciacdo entre o
‘tocar’ e o ‘estudar’ bateria. Falando sobre sey Padrigo afirma que ele tocou
bateria, mas n&o foi muasico formado. Ele diz:

Meu pai, ele tocou bateria. Ele nunca foi musiaonto, assim. (...)
ele morava em Manaus. E ele tocou |& em... Comdsand noite.
Mas era uma coisa bem informal, digamos assim, heivbie
mesmo, sabe. Ele nunca chegou a estudar, nunca.deSleixado.
Assim, ndo era uma coisa que ele levava a séritopmao. Mas ele
tocou bateria um tempo na vida dele. (CER - p. 3)

Percebe-se em Rodrigo, de certa forma, uma inflaéxs avessas de seu pali,
com relacdo a forma de se dedicar a bateria, imfilaéesta que parece se basear numa
concepcdo que vai além do simples fato de difeaeras termos “tocar” e “estudar”,
chegando, mesmo, a atribuir-lhes valores. Nestédserparece admitir o “estudar”
como algo superior ao “tocar”, além de mais s@#&zorrendo, dai, a idéia de que quem
esta fora da escola ndo esta estudando, esta,sapecando. Esta idéia se relaciona
com uma perspectiva ja mencionada, segundo a qualkesso de ‘tocar’ complementa
0 processo de ‘estudar’, sendo este efetivadoqale.

Vocé tirar masica, também, vocé ta estudando, t@técando. Mas,
quando eu falo de tocar, € de vocé tocar com urpogmnesmo, a
noite, ou vocé, sei 1a, na igreja. (...) Eu ache §uom, porque ai é
onde vocé aplica o que vocé estudou antes, porogé (v..) tem que
estudar aquela... Pelo menos um pouco, eu ach@ yddido vocé

estudar a parte técnica, e tal, ai, quando voctbgar com um grupo,
gue € ai que voceé vai aplicar isso. (CEF - p. 13)

Para Rodrigo, podem estar dividindo o mesmo paldsicos com formacgéo
escolar e musicos que aprenderam por conta prépoizentanto, ele parece reforcar
uma argumentacdo em contradicdo ja destacada, @adintha que o0 musico que ndo
foi a escola s6 néo teve uma orientacdo, que ero@o&io € essencial. Desta maneira,
sobre o musico que ndo freqlienta a escola, naqutirsp de Rodrigo, falta-lhe o
essencial.

Entdo, acho que € isso, ade em cima de um palco pode estar um
cara que ndo sabe o que é um do. Estar 14, fazentica, bem feito.
Eu acho que essa € a relacdo do musico que nunda@® 0 musico
que estuda. Além do que, o musico que nunca tevmafiiio
académica, quer ou nao, ele estuda. Ele s6 naaranorientacao.
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Que, na minha opinido, como eu te falei, é esseriia mim €, eu
acho. (CER - p. 12, grifo meu)

Note-se 0 contraste entre a expresséao utilizades Sabe o que € um db6” e a
continuacédo da frase “(...) fazendo musica, benofeEsta colocacdo parece ter um
carater proximo ao de uma afirmacéo feita anteeoten por Paulo, quando se referia a
um percussionista seu conhecido. Para Paulo, ageseste percussionista ser um dos
melhores tocadores de tam-tam de Brasilia, elesafia nada de musica. Aqui, volta a
questado: a musica € a teoria musical?

Citando outro exemplo de baterista que n&o tevendoé@o escolar no
instrumento, mas que pode ser considerado muito éaae uma referéncia como
instrumentista — o carioca Rafael Barata —, Paalaiz impressionado pelo fato de
Barata ter-lhe dito que nunca estudara um métodmtdeid’. De fato, conheci o Rafael
Barata quando ele veio ministrar o curso de bataiaXXIX Curso Internacional de
Verdo da Escola de Mdusica, em 2007, e me lembmarmknte de ele ter dito que
aprendeu a tocar bateria basicamente ouvindo masitando de ouvido, praticando
aquilo que ele identificava nas musicas, ndo tdro aulas, propriamente dizendo.
Paulo nos diz:

(...) tem masicos que nunca estudaram e sdo boms, BU ndo
gostaria de seguir essa... Nao to seguindo edsa, leu to aqui na
escola. Se eu quisesse nao estudar, s6 estudaiteatocar s6, ndo
tava aqui. Mas, eu fico até meio impressionadamagmor exemplo, o
[Rafael] Barata, que eu conheci no curso de verdmcho falou que
nunca estudou um método de bateria. ISso me inmpnasgm pouco.
Tipo, ele toca bem e tudo. Pra chegar num nivektpitoca bem, sem
nunca estudar um método, pra mim, seria uma caiéameio, sei |4,
pra mim seria impossivel, na minha visdo. Mas, @a&u nado sei
como, sé na pratica, o cara consegue chegar nwhassim, porque,
sei la, falando bateristicamente, sei la, indepecidé por exemplo,
tem coisa que se vocé nao parar pra estudar... {PEES)

24 . . , . .

O termo ‘método’ no contexto da musica popular é muitas vezes usado como em Paiva (2004), para
fazer referéncia a livros didaticos especificos para cada instrumento musical. Dessa maneira, um livro de
diddtico de bateria é comumente chamado de ‘método de bateria’.
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3.9 A atuacao do baterista

3.9.1 Formas de atuacao

Algumas formas de atuacdo do baterista emergemradgmostas dos trés

entrevistados. Felipe afirma que tem se dedicaalmempanhar uma cantora da cidade,

além de tocar com uma banda de musica instrum@Ed - p. 8). Rodrigo comenta

sobre a especificidade de ser professor, atividade em sua perspectiva, exige que se

tenha didéatica:

(...) quando eu comecei a dar aula, eu meio guesopdizer que eu
ndo sabia dar aula. Porque, dar aula é diferentgerde pode dizer
gue dar aula, vocé tem que saber dar aula. Naatadigse negdcio
de vocé chegar e ensinar o cara, de qualquer jgite, ndo vai
funcionar. Vocé tem que saber dar aula, tem queirtex didatica.
(CER - p. 15)

Paulo se refere ao baterista de gravacado, tipo tdac& que, em sua

perspectiva, requer o dominio da leitura musicatafele, o baterista que néo Ié e toca

de ouvido nédo estaria apto a fazer gravacbes, megmona maioria das vezes a

partitura que o baterista receba para tocar n@asee bateria, mas a de piano ou de

trompeté’.

Tem baterista que nado faz gravacdo, por exemplpr&ico. Ai, da
pra tocar numa banda, tudo bem. Vai de “ouvidab’,Até porque
essa coisa de leitura, na bateria, € meio singalatyém, no caso da
bateria. Nado é tanta coisa de partitura, ali, p@art Tanto que,
guando vem escrito, ocorre muito de ndo vim, aepado ser de
bateria, pro baterista. A parte ndo é de bategar® muito isso. (...)
A parte de piano, sei la. O cara manda uma par@ai®, pra ele sé
ver a seqUéncia da harmonia, ali, as convencoesitmm das
convencdes. Ndo vem 0 que o cara tem que fazémhaerali, na
bateria. (CEP - p. 22)

3.9.2 Os saberes profissionais do Baterista

Eu acho que (...) até pra ser um bom musico (...)
A pessoa tem que saber usar o instrumento pra

* E muito comum em trabalhos musicais o baterista ndo ter acesso a uma partitura de bateria para
tocar. Freqlientemente se recebe a parte de piano ou trompete, para que se tenha a estrutura da
musica, com informagdes gerais como tipo de compasso, o ritmo —samba, bossa, jazz, etc. —, a forma da
musica, e eventuais trechos em que a banda toca um tutti.
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expressar o que ela pensa. Mesmo com a bateria
ou com qualquer outro instrumento. (CEF - p. 6)
Eu acho que tem que ter uns bons anos de
estudo, pra ter um nivel profissional minimo,
competitivo. Tem que estudar mesmo. (CEP - p.
5)

Felipe, Paulo e Rodrigo nos dao indicacdes, poo meiseus relatos, de alguns
saberes profissionais necessarios ao bateristagoilo que o baterista precisa saber
para atuar profissionalmente. Felipe fala sobreécmita de mao, a técnica de pée,

dominio do ritmo e sensibilidade para saber o quéisica pede.

Claro, tem também a questdo técnica, o cara tenesjuear. Estudar
técnica de mao, de pé, ter um bom ritmo, e eu gakotem que ter
alguma sensibilidade, também, pra saber o que &anpsde. O que
vocé pode fazer, ali, para aquela musica soar melhw que o
compositor quer que ele... Que a mdasica... Quer apigessoas
escutem na musica dele. (CEF - p. 6)

Felipe faz referéncia, num primeiro momento, a szbde natureza técnica, ou
saberes especificos, como montar e afinar o insimton saber tirar um som ‘bom’ do
instrumento, conhecer os equipamentos e acesHgioso dos bateristas e a propria

técnica do instrumento.

Conhecer, saber afinar, saber montar, saber trarsom bom do
instrumento, conhecer... ndo sei, conhecer soles,pgue tipo de
pele vai tirar tal som da bateria. Sobre os acesséos pedais, 0s
pratos. E também... E tem a técnica, também, dauinento, pra ele
poder executar bem. (CEF - p. 9)

Num segundo momento, Felipe aponta saberes deepataxpressiva, quando
destaca a musicalidade necesséaria a atuacdo destaate que envolve ter um ‘bom
ouvido’, saber escutar e tirar musica, saber araligjue tocar em cada musica.

Eu acho que, além da técnica, isso ai que eu faleiambém acho
gue ele tem que ter muita (...) musicalidade, tamtgr, acho que um
bom ouvido, também, pra saber tirar, escutar asicag]ssaber
analisar pra ver que groove colocar pra soar b8&F (- p. 9)

Rodrigo destaca o fato de o baterista precisarr saldsica, de uma forma
geral, indo além dos saberes relativos a batespeofficamente. A mdusica, para
Rodrigo, é entendida como uma linguagem, decorredddy a necessidade de o

baterista entender a linguagem musical. Neste deentv ‘saber tocar’ pode ser
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entendido como um ‘saber falar’, saber se expressanstrumento, o que envolve um
carater de sensibilidade, assim como na perspaigivaelipe, para saber o que a musica
pede, para saber o que tocar em cada musica. Dest@ra, o baterista pode tocar o
seu instrumento em funcdo da musica, e ndo o cmntcdlocar a musica em funcao de

seu instrumento.

Cara, eu acho que, primeiro de tudo musica. Eleigaesaber musica,
ele ndo precisa sO saber tocar bateria. Ele prezibar o que é
musica, a linguagem. Entender a linguagem de muisicao ele
entende portugués. Entdo, ele precisa compreengiee se passa em
uma musica pra ele poder... Ai, depois, vém todoindamentos da
bateria e, também, saber tocar, saber dominartoumento. Saber
fazer a bateria soar pra masica. E ndo, a miusiasa bateria, ou
coisa diferente. Também tem que saber fazer muaJiocear pra
muasica, primeiro de tudo. E, pra mim, é isso, lzas@énte isso, 0 cara
tem que saber musica mesmo, entrar no universoug&cane tentar
entender como funciona. Pra depois ele se impaarcom o
instrumento dele. (CER - p. 8)

A perspectiva de Paulo se aproxima da de Rodrigandp este afirma
considerar a musica como uma linguagem. Em seto retdore o que o baterista precisa
saber para atuar profissionalmente, Paulo resgafta‘tem a questdo das linguagens,
também, dos diversos estilos” (CEP - p. 9).

Rodrigo faz referéncia, também, a saberes sopaisassim dizer, como saber
trabalhar e interagir em grupo. Na opinido de Rugrirata-se de um saber de grande
importancia, na medida em que o baterista, em edpdificilmente trabalha sozinho.

Bom, além daquilo que eu te falei, eu acho queirogiro de tudo o
cara tem que saber trabalhar. Saber trabalhar, @ssion? Saber
trabalhar em grupo, cara, porque na musica a gefetrabalha
sozinho. Tipo assim, a gente ndo trabalha sozidHimjimente a
gente trabalha sozinho, na masica. A gente serapratialhando em
grupo, e pra mim, pra vocé trabalhar no mercadocipalmente, no
nosso mercado, ndo s6 o baterista, mas o musidem que saber
lidar, saber trabalhar em grupo, saber respeitartim, saber receber
criticas e saber criticar. Enfim, saber conviveo mrogresso da
musica. (CER - p. 9)

No trecho abaixo, Rodrigo afirma que o musico emalgeai incluido o
baterista, para ampliar as suas possibilidadestuc@ no mercado profissional,
precisa saber tocar uma gama de ritmos e estilsgais diferentes.

E é aquilo que eu te falei antes, cara, se vocé& see musico,
principalmente aqui, vocé tem que tocar de tudogéwem que saber
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E completa:

de tudo, ndo tem como vocé ficar fechado s6 nagdlmo seu estilo.
(CER - p. 18)

No mercado profissional, eu vejo assim. O mercadfigsional, ele
vai ter de tudo, ele vai rolar de tudo. E as veme€ pega um... pinta
um trabalho pra vocé, e as vezes o cara vai faméo esabe, ndo sabe
0 que é aquele universo daquele estilo que ele phapondo a fazer.
As vezes o cara ndo sabe e, as vezes, até, qudilme alele. Ento,
assim o cara que sabe, pelo menos, tem uma nogdoda o leque,
gue a gente pode pegar ai, ele vai ter um, comeeéeqg digo? Uma
possibilidade maior de trabalhos. (CER - p. 18)

Rodrigo acrescenta que o baterista precisa salsanas aquilo que esta

acontecendo no palco, como forma de evitar cosflitoque pode ser entendido como

um refor¢o da idéia de que o baterista precisar $ediEalhar em grupo.

De repente saber observar. Eu ndo sei se eu jaJaleer observar.
Observar o que t4 acontecendo na hora, ali, em dmaalco.
Observar o companheiro dele, o que ele t4 fazdhidg.de repente,
nao dar conflito. (CER - p. 34)

Na perspectiva de Paulo, o baterista, para atuecjsa ter uma bagagem de

conhecimentos ou saberes, bagagem esta que enmaologlas as experiéncias

acumuladas desde que este baterista comecou arestsel instrumento.

A bagagem envolve, do momento que ele comecou ualastdas
bandas que ele ja tocou, o historico dele, queugrate pra pegar, ser
lembrado por alguém, pegar determinado trabalhexp¥riéncia dele,
do momento que ele comegou a estudar, tudo, agachem nivel
legal, as bandas que j& tocou, se ja deu aula, dedeaula, o
histérico, curriculo, com quem que estudou, quiealies que ja fez.
(CEP -p. 9)

No caso da atuacdo como professor de bateria, Easataca a necessidade de

se ter didatica:

Eu acho que ele precisa saber dominar o que &edado, o que ele
ta4 tocando, se ele da aula, dominar, saber a ckdédireta, e se ele ta
tocando, dominar o que ele ta tocando, saberdbersa linguagem do
gue ele t4 tocando. (CEP - p. 10)

Note-se que Paulo acrescenta aos saberes que i@ thestacado como

necessarios a atuacéo do baterista, o dominioitdealenusical e saberes relacionados

ao mercado de trabalho, como as formas de traleadhorépria remuneracao.
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(...) tem coisas de mercado, também, que vocé dgrea rua. (...)
Sim, mercado de bateristas. Coisas que vocé aprendstdo de
formas de trabalho, que as bandas de algum desmtmiestilo
trabalham, se é cofmeelance ou se é baterista fixo da banda, caché,
como € gue é, quanto que €&, acho que é isso. Gomhetercado,
saber como lidar com as situacdes, acho que §GE®. - p. 12)

98



4 CONCLUSAO

A presente pesquisa partiu do meu interesse — t@ateoista e como professor
de bateria numa escola técnica publica de musicBeasilia — pelas trajetorias de
formacdo de basteristas que procuram a escolapegader a tocar bateria, no contexto
amplo do processo de escolarizacao pelo qual estieiinento, assim como outros da
musica popular, passou desde a década de 1980 (REQ002). Entendendo a
musica popular como foro privilegiado para discessécerca das coisas do Brasil
(MENEZES BASTOS, 1996, 159), admiti a citacdo dwosweda cancédo Feitio de
Oracdo , “batuque é um privilégio, ninguém aprersdenba no colégio”, como
indicacdo de uma interpretacdo da realidade deemmpd em que a muasica popular,
representada, neste caso, pela percussdo poputs, saberes relacionados a esta
linguagem (TEIXEIRA, 2009) estavam fora da escola.

Com o objetivo de conhecer estas trajetérias dedoéio de bateristas que
incluem a escola, foi realizado um estudo de esti@s; por meio de entrevistas semi-
estruturadas (ROSA e ARNOLDI, 2006) ou semi-ditiv (RUQUOY, In:
ALBARELLO, et al, 1997), tendo como foco essencial as questbepedquisa
reapresentadas a seguir. 1) Como tem sido a triajet® formacdo de alunos de bateria
que procuram a Escola de Musica de Brasilia? 2)éog leva a buscar uma instituicdo
escolar? 3) O que eles aprendem fora e dentro @#da@s4) Como articulam essas
aprendizagens em sua formacgéo e atuacdo comashag@ri

Havia uma expectativa inicial, de minha parte, des gestes bateristas
procuravam a formacéo escolar no instrumento n&msovistas aos saberes a que se
tem acesso na escola, como também, e talvez priantente, a obtencdo de uma
legitimacéo dos saberes por meio de certificaddiplemas. No entanto, tal expectativa
nao veio a se concretizar, na medida em que navehale acordo com os dados
levantados, nenhuma afirmacéo por parte dos estaglis que pudesse confirma-la. De
fato, estes bateristas parecem estar muito maseggados na experiéncia escolar, em
conviver com outros musicos, na orientacdo de wfegsor e em um programa a ser
seguido, do que na obtencéo de diplomas ou cadiis

Com relacdo a primeira questao de pesquisa — Cemgsido a trajetéria de
formacgao de alunos de bateria que procuram a Exeolas resultados apontam para
caracteristicas comuns aos entrevistados. E posdixer que: 1) estes bateristas
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comecaram a tocar com o apoio da familia e dosamnig) aprenderam inicialmente
por conta prépria, por imitagdo auditiva e visyaly tentativa e erro, e com mediagéo
das tecnologias; 3) em determinado momento de tsaj@orias, se interessaram por
aulas, buscando aulas particulares; 4) se intessspela Escola de Musica e se
prepararam para entrar naquela instituicao.

E possivel observar nessas trajetérias a iniciagdo ambientes de
“aprendizagem informal”, partindo de processos siecializacdo” ou “aprendizagem
tacita” para “aprendizagens incidentais” e assumira caracteristicas de uma
“aprendizagem auto-dirigida” (SCHUGURENSKY, 2000pserva-se a passagem para
ambientes de educac&o ndo-formal (GOHN, 2001, 20B&NEO, 2005; GADOTT],
2005; LIVINGSTONE, 2000; SCHUGURENSKY, 2000), e asterior chegada a
esfera da educacdo formal (CINE, 1997; LIBANEO, R0@ADOTTI, 2005;
LIVINGSTONE, 2000; SCHUGURENSKY, 2000). Essa fanbém a minha
trajetoria, com a diferenca de que a minha eductoyéwal ndo foi na bateria, mas no
curso de Licenciatura, onde nao havia ainda oumstnto popular. De qualquer forma,
a minha profissionalizacao incluiu a busca pelaaaggo de meus conhecimentos em
um curso de formacao de professor, da mesma foumam dos entrevistados.

Foi possivel observar que estes bateristas passaraprendizagem informal a
educacdo nao-formal e desta, a educacao formabraneistas formas de aprender néo
tenham se mostrado lineares nem excludentes. Asgiando passaram a esfera da
educacao nao-formal, e quando chegaram a esfeealldacao formal, continuaram,
cada um ao seu modo, a aprender de maneira infolst@lfoi percebido nos relatos
dos entrevistados com relagdo as suas posturasoememtos nos quais detectaram que
a escola eventualmente ndo abrange tudo. Dessarajaaguilo que € do interesse
destes bateristas, e que a escola ndo lhes oferggar, eles adquirido fora do seu
programa, por meios proprios, muitas vezes assumiad caracteristicas da
aprendizagem informal na concepc¢ao de Schugure(®»§0), nos seus trés tipos:
socializacdo, aprendizagem incidental e aprendmageo-dirigida.

Por outro lado, mesmo detectando a articulacae estaprendizagens dentro e
fora da escola no relato dos entrevistados, o discaobre a confianga no que se
aprende na escola e a satisfacdo de estar na eapela a visdo daquilo que se aprende

fora da escola. Em outras palavras, o discurscsdelede a super valorizarcqué e
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comose aprende na escola, e tamb&m quemse aprende, desvalorizando tanto a
aprendizagem informal como se formar sozinho. Esou claro, por exemplo, na
forma como distinguem o “tocar” do “estudar” musibi entanto, pelos seus relatos
foi possivel observar que, apesar de um discurs® aparentemente valoriza a
experiéncia escolar em detrimento das aprendizagenacontecem fora da escola, tais
aprendizagens nédo-escolares aparecem em detersinazloentos de sua fala como
indispensaveis para efetivar o que se aprende c@aesPor exemplo, o tocar em
conjunto.

Com relagcdo a segunda questdo de pesquisa — Cevmedtes bateristas a
buscar uma instituicdo escolar? — os resultadasamdpelo menos duas perspectivas.
Uma, que estes bateristas parecem néo se contaeaiarsé com aquilo que eles
aprendem fora da escola. Outra, que o status ddaEbe MUsica na cidade é algo como
0 “objeto de desejo” dos musicos. Por isso, imolue formagéo escolar como uma
busca por quatro elementos especificos que emergie suas respostas, aos quais,
pelas suas perspectivas, sO se pode ter acessoata. &ao eles: 1) a convivéncia com
outros estudantes de musica no ambiente da esotaprientacdo de um professor,
com relacdo aos saberes que o professor domina g8qQunecessarios para se tornar um
baterista; 3) um programa a ser seguido; e 4) atwpdade de ter uma formacéo
completa, de ser um “muasico completo”, fazendo asutdisciplinas como solfejo,
harmonia, teoria musical, pratica de conjunto €ls.entrevistados, em determinado
momento de suas vidas, decidiram se profissiomatizdateria e, com base na idéia de
que a escola pode acelerar esse processo, optamamnm@a formagdo escolar no
instrumento. Tal decis&o se baseia na maneira esses estudantes de bateria véem a
escola: uma instituicdo de referéncia e de quadidadm bons professores, que forma
bons bateristas, enfim, um lugar para se estudandaeira correta”.

E possivel tracar um paralelo entre a postura slésteeristas e a de cantores
populares, apontada por Piccolo (2005), quandonafigue estes profissionais “vém
buscando cada vez mais um corpo solido de conhetisiem busca de explicacdes e
aperfeicoamento” (p. 409). Por outro lado, é imgaie registrar que a visdo que estes
bateristas tém da escola se aproxima do conceiagsclda de Saviani, como lugar de
socializacdo dos saberes sistematizados. Dessaramagstes bateristas demonstram

101



acreditar que o corpo de conhecimentos a que sadesso na escola é precisamente o
que faz do baterista um “musico completo’.

Em relacao a terceira questédo de pesquisa — Olegia@endem fora e dentro
da escola? — os dados colhidos vao de encontrouagagtem sido verificado em
pesquisas anteriores: fora da escola, eles aprepdertentativa e erro, por imitacéo
auditiva e visual, pela insercdo em grupos musics o0 apoio da familia e dos
amigos, e com a mediacdo das tecnologias. Por tadm eles atribuem a escola a
aprendizagem de coisas relacionadas a técnicastimrimento e a teoria musical e a
leitura, mas também, a questdes de atitudes, dagdesnda interacdo com “bateristas
experientes”, que séo seus professores.

Outro aspecto que aparece ao se observar os datldesoé o fato de as
aprendizagens vivenciadas pelos sujeitos da pes@gm na escola ou fora dela, serem
direcionadas, de certa maneira, a contemplar ayedtes formas de atuacdo do
baterista profissional, como: acompanhar cantaoesy em bandas de pop-rock, tocar
em grupos de musica brasileira ou de musica ingtnteth ser professor e atuar como
baterista de gravacdo. Desta maneira, diferentesresa profissionais do baterista séo
apontados, tais como: ter técnica de mao; terdaathe pé; ter dominio do ritmo; ter
sensibilidade para saber o que a musica pede; Savarm som ‘bom’ do instrumento;
ter musicalidade; ter um ‘bom ouvido’; saber escatdrar musica; saber analisar o que
tocar em cada musica; saber trabalhar e interagigreipo; saber perceber aquilo que
esta acontecendo no palco; saber tocar uma gamdtndes e estilos musicais
diferentes; conhecer os equipamentos e acessoeiogsd dos bateristas; além de
dominar a propria técnica do instrumento.

Com relacéo a quarta questao de pesquisa — Copmlederistas articulam as
aprendizagens que ocorrem dentro e fora da esoolsua formacdo e atuagcdo como
bateristas? — os resultados apontam que estesstzdazem suas articulacdes entre
aquilo que aprendem dentro e fora da escola, cada $sua maneira: propondo na
escola repertérios normalmente ausentes nos pragraaplicando os conhecimentos
adquiridos na escola nas situacdes de performamgeigmente ditas, como shows,
apresentacdes ou “tocando na noite”; aplicandoooderimentos adquiridos fora da
escola no contexto das aulas, seja tirando possilgiidas com os professores, seja

propondo, mesmo, estes conhecimentos como mapenal as aulas, seja aplicando
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suas habilidades aurais desenvolvidas por meio ptendizagem informal. Dois
entrevistados enfatizaram mais o que aprendem oalaesUm dos entrevistados
conseguiu perceber melhor os limites e alcances @m que aprende fora da escola
quanto do que aprende dentro, sendo um dos aspkctpse ele sente falta na escola a
possibilidade de maior valorizagéo da performartcaldno pela escola, mostrando, por
outro lado, que consegue entender essa situag&o proveito do que cada situacao de

ensino e aprendizagem oferece.

4.1 Considerac0es finais

Se, por um lado, agentes da educacdo escolar eawmmmo Green (2002),
Feichas (2006) e Marques (2006), entre outros, speeham numa busca pelos
elementos que caracterizam a aprendizagem infatanallsica no sentido de aplica-los
na esfera formal da educagdo musical, por outro, lad um interesse, da parte de
musicos e instrumentistas de formacao tradicionaieneformal — como os bateristas —
pela educacdo formal da muasica. O baterista pajaeeer cada vez mais estar na
escola, e os resultados da pesquisa indicam umea bids ambiente escolar, das
experiéncias, dos saberes, da orientacdo de unespomfe de um programa a ser
seguido.

Grande parte destes bateristas ndo chega a comclourso e pegar seu
certificado, pelo fato de se inserirem profissiomaite em orquestras, bandas, escolas
ou acompanhando musicos de renome, antes mesmdalensirem. Apesar disto, estes
bateristas reforcam seus interesses na aprendizagguolar como forma de
complementarem e expandirem seus conhecimentoscaigjso que € considerado
relevante para sua formagdo como musico mais ceon@eitro elemento importante é
a percepcdo de que ha uma expansao da profisshatetésta, passando a formacao
destes instrumentistas a incluir, cada vez maigx@eriéncia escolar, inclusive a
formacdo no ensino superior, seja em cursos presen®EDEIROS e SEVERO,
2009), ou cursos a distancia (GOHN, 2009).

Por fim, considero que esta pesquisa representajnpdado, uma experiéncia
pessoal de grande monta para este pesquisadorenmiolos de ir além das idéias

pessoais, ou, até mesmo, das idéias pré-concel@dastual fruto da atuacdo como
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professor de bateria e baterista profissional hi& devinte anos, e de uma formacao no
instrumento, que se deu basicamente na esferaptasda&agens informais, tendo
curtas experiéncias na educacao nao-formal, mash&gando a educacéo formal no
instrumento. Por outro lado, considero que estalin® traz contribuicbes ao campo da
educacado musical quando langa um olhar para untoop@ico pesquisado, como as
trajetorias de formacao de bateristas que incluasctala.

Certamente, para este pesquisador, o trabalhosesficel um crescimento
pessoal como baterista, como professor de batex@ene pesquisador. Se algumas das
discussBes aqui propostas puderem suscitar novastigacoes, ou se idéias aqui
trazidas eventualmente puderem mover outros pestpriss para a busca de
conhecimento nesta area especifica ou em areaatajreste trabalho tera logrado
éxito.

Uma possibilidade de prosseguimento da pesquiseepéoduzi-la com
bateristas profissionais cujas trajetorias de fginatenham se dado apenas fora da
escola. Outra é pesquisar os professores de batehie que saberes consideram

legitimos em programas de bateria e por qué.
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ANEXOS

1) Feitio de Oracao (1933), de Noel Rosa e Vadico

Quem acha vive se perdendo

Por isso agora eu vou me defendendo
Da dor téo cruel desta saudade

Que, por infelicidade,

Meu pobre peito invade

Batuque € um privilégio

Ninguém aprende samba no colégio
Sambar € chorar de alegria

E sorrir de nostalgia

Dentro da melodia

Por isso agora la na Penha
Vou mandar minha morena
Pra cantar com satisfacéo
E com harmonia

Esta triste melodia

Que é meu samba em feito de oragéo

O samba na realidade ndo vem do morro
Nem la da cidade

E quem suportar uma paixao

Sentira que o0 samba entao

Nasce do coracéo.
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2) O Curso de Bateria do CEP/EMB

PLANO DE CURSO (Retirado ddTTP://www.emb.com.br)

Area Profissional: Artes / MUsica

19. Habilitagéo Profissional: CURSO TECNICO EM BARRA

Carga Horaria Total: 1.440 horas

19.1. Qualificacdo Profissional: Auxiliar Técnicm &ateria

19.2. Qualificagdo Profissional: Técnico em Bateria

APRESENTACAO

Em consonancia com a legislagcdo em vigor e connal e¢alidade do mercado
de trabalho, que é sobretudo dinamica, a preseopogta visa reestruturar oS cursos
oferecidos, implantando a nova politica de Educ&@dissional na Escola de Musica

de Brasilia — EMB.

Considerando, ainda, o trabalho como “exercicio iméaxda cidadania”, a
organizacdo das matrizes curriculares procura d@&oistemplar o desenvolvimento das
habilidades e competéncias inerentes ao mundospiafial, como também, o aluno

como um ser autbnomo, criativo, critico e ético.
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O presente documento, atendendo a Resolucdo CNEACBB/99, artigo 10,

contem 0s seguintes topicos:

Historico

Justificativa e Objetivo

O Justificativa
[0 Objetivos Institucionais
Requisitos de Acesso
Perfil Profissional de Concluséo
Organizacéao Curricular
[0 Caracterizacdo dos Cursos
(0 Matriz; competéncias; habilidades; bases tecnoédgi
O Pratica Profissional
Critérios de Aproveitamento de Conhecimentos e B&peias Anteriores
Critérios de Avaliacao
Instalacdes e Equipamentos
Pessoal Docente e Técnico.
Certificados e Diplomas

Regimento Escolar
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JUSTIFICATIVA E OBJETIVOS

Justificativa

A presente proposta estd fundamentadd.ai n° 9394, arts. 39 a 42, de
20/11/96, no Decreto Federal n° 2208/97, no Pare€el7 — CNE ( Diretrizes
Operacionais para a Educacéo Profissional) nagr2es Curriculares Nacionais e na
Resolucdo n° 2/98 da Camara de Educacao Basicamkel@o Nacional de Educacao

CEF/CNE.

No Distrito Federal, as principais possibilidades tchbalho localizam-se nas
atividades de servicos, sendo esta a vocagao ecmndanregido para a qual se voltam
as acOes de Educacao Profissional de niveis basé@mico do CEP/EMB. Além disso,

o setor de turismo (entretenimento e lazer) — poesentar interfaces com essa area de
atuacdo e despontar como um setor que vem demandaestcente qualificacdo de
pessoal — sinaliza para a necessidade de adequaacdmajetorias curriculares as

necessidades do mercado.

O reordenamento da Educacéo Profissional € umidgsaht os gestores, porém
uma necessidade no sentido de se reformular clasieuse conseguir perfis de saida
mais polivalentes, com competéncias pertinentesnando do trabalho e a pratica
social. Para atender as novas exigéncias, o CdatEducacao Profissional Escola de
Musica de Brasilia , reformulou seu curriculo pafierecer 36 cursos de nivel técnico e
58 de nivel basico, em diversas modalidades inginteis e vocais (eruditas e
populares). Estes cursos, dotados de estruturaisutares modularizadas, estdo em

estreita relacdo com as tendéncias do mundo dallikake em sintonia constante com as

115



transformacdes que se processam no pais e no maopddunizando aos futuros
profissionais atendidos pelo CEP/EMB, além de caémméa técnica, o reconhecimento

de seu papel enquanto cidadao critico.

Objetivos Institucionais

Os Estabelecimentos de Ensino, inspirados nos ipiirsc democraticos de
liberdade e igualdade e nos ideais de solidariedageana, tém por finalidade oferecer
Ensino Publico gratuito e de qualidade, na formalefgislacdo vigente, com a

participacdo da familia e da comunidade, objetigand
I. aformacéo integral do educando;
II. o exercicio consciente da cidadania;

lll. a preparacéo e a qualificacdo para o trabalho.

O CEP/EMB tem como objetivo formar profissionais @&eas instrumentais e
vocais e em novas tecnologias musicais, em cons@néom a Reforma da Educacao
Profissional. Diante disso, foram reformulados oscessos de planejamento
operacional, de comunicacao interna e externamezmnismos de integracdo escola-

empresa.
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REQUISITOS DE ACESSO

Em conformidade com o paragrafo 3° do artigo 3*tg@m81 do Regimento
Interno do CEP/EMB; com o artigo 166 e seu Paragchfico do Regimento Escolar
das Instituicbes de Ensino da Rede Publica doiligtederal — Brasilia / 2000 e com o
artigo 5°, do Decreto 2.208/97 (decreto que regatamos artigos 39 a 42 da Lei de

Diretrizes e Bases da Educacgao Nacional n°® 9.394/96

O acesso do aluno ao nivel subsequente da EduPagéissional, dependera da
qualificagdo obtida pelo mesmo no nivel cursado, &mnjugacdo com a

disponibilidade de vagas ofertadas pelo CEP/EMRiekeonivel pretendido.

O ingresso ao Curso Técnico do CEP/EMB para catafidprocedentes de
InstituicBes afins, dar-se-a mediante teste te@irétbico, que aferira a aquisicao
de competéncias e habilidades equivalentes a c@Ewldo Curso Basico desta

Instituicdo, em acordancia com o numero de vagasdiveis.

PERFIL PROFISSIONAL DE CONCLUSAO

O Centro de Educacéo Profissional Escola de Miic8rasilia, proporciona
formacdo técnica na area profissional de Artes nfarme caracterizacdo feita em
Anexo a Resolucdo CEF/CNE N.o 04/99 que institsi Cdaretrizes Curriculares
Nacionais para a Educacao Profissional de Nivehitéc atendendo a demandas por

habilitacbes profissionais especificas ao set@etdcos em mausica.
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Séao oferecidas pelo CEP/EMB 36 habilitacbes psimiigis de nivel técnico,
sendo que 31 habilitacfes sdo para musicos ingtitistees; 2 S&0 para musicos cantores
e 2 sdo para técnicos em Musicografia Digital e idi@ravacdo e em Musicografia
“Braille”. Das 31 habilitacbes para musicos instemtistas, 12 correspondem a
formacao de instrumentistas de sopro, 17 corregoral formacao de instrumentistas

de corda e 2 correspondem a formacao de instrustestie percussao.

No ambito geral, o perfil profissional de conclusiessas habilitacbes define-se
por intermédio de uma organizacgao curricular nddgaelos principios de flexibilidade
e empregabilidade e fundamentada na caracterizdgdcarea de Artes e suas
competéncias profissionais gerais, em conformidame a Resolucdo CEF/CNE N.o
04/99 referida acima, e pelo desenho, estipuladdir@trizes Curriculares Nacionais,
do quadro de fungdes e subfungbes componentes amegso produtivo da area

profissional de Artes.

No ambito particular, o perfil profissional de ctusdo dos cursos técnicos
oferecidos pelo Centro de Educacdo Profissionablesde Musica de Brasilia é
atingido pelo desenvolvimento de competéncias, lidabies e bases tecnoldgicas
especificas estipuladas nas trajetérias curricsilale cada habilitagdo profissional
instrumental, vocal e de tecnologia em musica. £&sgetorias, por sua vez, estdo
matriciadas em consonancia com o quadro de cong@$enhabilidades e bases
tecnoldgicas contidos na Subfuncdo 2.1: Realizagi@vés da perfomance; Subfuncao
2.3: Operacao de audio e espetaculos musicais fergdo 3.3: Registro e edi¢do de
imagens acusticas que fazem parte dos Refere@umigulares por Area Profissional

instituidos pelas Diretrizes Curriculares Nacionais
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Diante disso, o perfil de conclusdo dwabilitacbes técnicas oferecidas

caracterizam-se pela aquisicdo de competénciasiledades que possibilitem:

. ao musico instrumentista tocar um ou varios insémims musicais, seja de sopro,
corda ou percussdao, e interpretar pecas musicais solista, acompanhante ou

componente de grupos instrumentais;

. ao musico cantor apresentar-se individualmente wu ggupo e adaptar e
interpretar obras musicais com vistas a realizagéo diferentes veiculos e

proposta;

. ao musico formado em &udio/gravacdo pesquisar endelver as técnicas de
montagem e manipulacdo de equipamentos de audionkeecer, dominar e

utilizar os equipamentos de suporte a execuc@pal@acao;

. ao musico formado em Musicografia Digital dominadds os recursos de edicdo

e reproducao digital de partituras musicais;

. ao musico formado em Musicografia “Braille” domintdos os recursos de
edicdo e reproducdo digital de partituras musicgstinadas a integracdo de

deficientes visuais a comunidade musical ,em pdati@ a sociedade em geral.
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ORGANIZACAO CURRICULAR

Caracterizacao dos Cursos

A Educacéao Profissional, modalidade complement&discacdo Basica, possui
organizacao curricular propria e pode ser deserakm articulacdo com o Ensino

Médio, capacitando jovens e adultos para o exerdieiatividades da vida produtiva.

Os cursos do Centro de Educacéao Profissional H&dedvidsica de Brasilia
objetivam desenvolver competéncias e habilidadesgpacitem o aluno/trabalhador
para sua inser¢cdo, no mercado de trabalho, nalénedisica. Serdo oferecidos cursos
na modalidade de Educacéao Profissional, Habilitaigidécnico de Nivel Médio com

saidas intermediarias e certificacdes especificas.

Também serdo oferecidos cursos de Educacédo Poofdésie Nivel Basico, de

duracao variavel e sem regulamentacéo curricular.

Vale ressaltar que o modulo / aula do Centro dec&gho Profissional / Escola
de Mdusica de Brasilia é de 45 minutos. A Carga foribtal dos Modulos | e 11,
referentes aos Cursos Técnicos cumprem o determimadResolucdo CNE 04/99, que
institui a Carga Horaria minima para cada hab#itagas areas profissionais, dentro do
que reza o Regimento Escolar das Instituicbes din&rda Rede Publica do Distrito

Federal (artigo 136 § 3°).
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Os dias letivos serdo cumpridos de acoain o Calendario Escolar, da Rede
Publica de Ensino do Distrito Federal, aprovado @snselho de Educacédo do Distrito

Federal.

Estabelecimento de Ensino: CENTRO DE EDQCAQAO PREHONAL / ESCOLA
) DE MUSIA2E BRASILIA
Area Profissional: ARTES / SUBAREA: MUSICA

CURSO TECNICO EM BATERIA

SEMESTRE DISCIPLINAS AULAS CARGA
SEMANAIS | HORARIA
SEMESTRAL
Percepcao Musical — | 02 30
1° Historia da Musica — | 02 30
Bateria | 02 30
Pratica de Conjunto | 05 75
Percepgao Musical — 1l 02 30
2° Historia da Musica — Il 02 30
Bateria Il 02 30
M Pratica de Conjunto Il 05 75
O Contraponto — | 02 30
D 3° Harmonia — | 02 30
U Bateria lll 02 30
L Pratica de Conjunto I 05 75
@) Contraponto — Il 02 30
4° Harmonia — II 02 30
I Bateria IV 02 30
Pratica de Conjunto V 05 75
Harmonia — Il 02 30
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5° Analise Musical — | 02 30
Bateria V 02 30
Pratica de Conjunto V 05 75
Harmonia VI 02 30
6° Analise Musical 02 30
Bateria VI 02 30
Pratica de Conjunto VI 05 75
TOTAL DE AULAS DO MODULO | .ooooiiieeeeeeeeeeceeee e 66
TOTAL DE HORAS DO MODULO | ..coootiimeceeceeeeeeeeeeee e 990
Instr. / Orquestr e Arranjo |[-04 60
I
M Disciplinas 02 30
Complementares
O 7° Bateria VII 02 30
D Prética de Conjunto VII 05 75
U Oficina de Gravacédo — VII| 02 30
L Instr. / Orquestr e Arranjo |[-04 60
[l
0] Disciplinas 02 30
Complementares
8° Bateria VIII 02 30
Il Prética de Conjunto VIII 05 75
Oficina de Gravagéo - VIl] 02 30
TOTAL DE AULAS DO MODULO | Luvouioeectieeeeeeeeeeeeeeeeeeevernn e .30
TOTAL DE HORAS DO MODULO | Lciiuiitiemseceeeeeeee e, 45
TOTAL DE HORAS DO CURSO ..ottt 1.44
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OBSERVACOES:

» Duracao de aula: 45 minutos

» Semestre escola de 20 semanas

» Ao término do Modulo I, o aluno reCEFera o Ceréiio de Qualificacdo de
Auxiliar Técnico em Bateria

» Ao término do Modulo I 1, o aluno reCEFera o Dipkme Habilitagdo Técnica gm
Bateria, desde que tenha concluido o Ensino Médio.

MODULO |

Competéncias:

1. Dominio de variacbes nos padrbes ritmicos de: sajaba, salsa, baido, rock e
funk.

2. Aplicacao de viradas nos ritmos citados.
3. Leitura de Partituras.

4. Dominio de variacbes nos padrdes ritmicos de: nexgamba de gafieira, samba

cancao, pagode, jazz, songo, salsa rock e funk.
5. Aplicacao de viradas nos ritmos citados.
6. Desenvolvimento de percepc¢do ritmica (ouvir e egcre
7. Execucdao de efeitos especiais no instrumento¢tam nota fantasma.

8. Dominio de variagcdes nos padrdes ritmicos de: riuek, forrd, xaxado, partido

alto, jazz, maracatu, ritmos em 7/8.
9. Aplicacao de viradas nos ritmos citados.

10. Dominio de variagdes nos padrdes ritmicos de:datfro, ritmos em 5/4 e 5/8, jazz

com vassoura, ritmos brasileiros com vassoura, aamb3, rock e funk.

11. Aplicagao de viradas nos ritmos citados.
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12. Executar os exercicios propostos com fitas cassetbs, sequencers e grupos

musicais.
13. Executar solos simples de bateria.

14. Dominio de variacbes nos padrdes ritmicos de: jarzk, funk, latino, carimbo,

jongo, catereté, afoxé, olodum, rumba.
15. Aplicagao de viradas nos ritmos citados.
16. Desenvolvimento de percepcéo ritmica (ouvir e escre
17. Elaboracéo de ritmos experimentais

18. Dominio de varia¢cdes nos padrdes ritmicos de: gama poliritmia mista (3 x 4),

rock funk, latinos, calipso, mozambique.
19. Aplicacéo de viradas nos ritmos citados.

20. Elaboracao de ritmos experimentais.

Habilidades:

1. Aprimoramento dos rudimentos ja conhecidos.

2. Rulos de 10 e 13 toques, (toque duplo).

3. Estudo de sincopes aplicada a bateria.

4. Continuacédo do estudo de apojatura dupla e simples.
5. Quidlterasde5e 7.

6. Introducéo a Poliritmia - 3x2; 6x2.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

Leituras e execucéo de pecas para Caixa-Clara empassos 2/4, 4/4, 6/8, 3/4, 2/2,
7/8 e 12/8, com a inclusdo dos rudimentos ja ajides.

Leituras de acentuacdes na caixa com a manutengdstidato de samba e de baido

nos pedais (independéncia).

Leitura e execucdo de ritmos em padrdo 4/4, condwgfio descontinua em
colcheias, semicolcheias e fusas, variagdo de eabtanbo em seminima, colcheia

e semicolcheia
Schup’s, abertura de chimbau, antecipado, segenglaartas semicolcheias.
Execugéo de viradas.

Leitura e execucgao de ritmos diversos: Jazz (ingad da variacdo de caixa em
colcheia com respectivos fraseados); Salsa (cad#dda); baido (variagdes); rock e

funk com conduc¢des descontinuas.

Aplicacéo pratica de ritmos e viradas em masicas.
Aprimoramento dos rudimentos ja conhecidos.

Rulos de 6, 7, 11 e 15 toques, (toque duplo).
Continuacao do estudo de apojatura dupla e simples.
Quialteras de 9

Leituras e execucéo de pecas para Caixa-Clara empassos 2/4, 4/4, 6/8, 3/4, 2/2,
7/8, 12/8 e 5/8 com a inclusédo dos rudimentopiéaralidos.

Leituras de acentuagfes na caixa, toque duplo, &onanutencdo do ostinato de

samba e de baido nos pedais (independéncia).

Leitura e execugdo de ritmos em padrdo 4/4, condwgfiv descontinua, em
colcheias, semicolcheias e fusas, variagdo de eabtanbo em seminima, colcheia

e semicolcheia.
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21. Execucéao de viradas.

22. Leitura e execucdo de ritmos diversos: rock e fijo@ntinuidade); maxixe;
chorinho; samba de gafieira; samba cancao; pagade;(variacdo de caixa em

quidlteras com respectivos fraseados); salsa (aag#ao); songo.
23. Aplicacao prética de ritmos e viradas em musicas.
24. Percepcdao ritmica com execugao escrita.
25. Aprimoramento dos rudimentos ja conhecidos.
26. Rulos abertos e fechados.
27. Introducdo a Nota Fantasma (ghost notes)
28. Introducéo a técnica de vassouras.
29. Cross-Sticking (cruzamento de maos).

30. Leituras e execucao de pecas para Caixa-Clara epassos 2/4, 4/4, 6/8, 3/4, 2/2,
718, 12/8, 5/8, 3/8 e 9/8 com a inclusédo dos reditos ja aprendidos.

31. Técnica de pedal de bumbo: Slides (deslizamento)

32. Leituras de acentuagfes na caixa, com quialteré®s elé, mantendo o padrdo de

samba e de baido nos pedais (independéncia).

33. Leitura e execucédo de ritmos em padrao 4/4, coeratites conducdes e variacbes

de caixa e bumbo.
34. Execucéao de viradas.
35. Conducéo continua executada no chimbau, com o fealeheia).

36. Leitura e execucdo de ritmos diversos: xote; fowaxado, partido alto; jazz
(variacbes de caixa em semicolcheias com respscfiaseados); maracatu, rock e

funk (continuacéo); 7/8.
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37. Aplicacao prética de ritmos e viradas em musicas.

38. Continuacao no estudo de poliritmia

39. Aprimoramento dos rudimentos ja conhecidos.

40. Rulos abertos e fechados: Buzz Roll’s.

41. Aprimoramento de todas as quiélteras.

42. Continuagdo no estudo da Nota Fantasma (ghost)notes
43. Continuacédo no estudo da técnica de vassouras.

44. Leituras e execucao de pecas para Caixa-Clara mpassos 2/4, 4/4, 6/8, 3/4, 2/2,
718, 12/8, 5/8, 3/8 e 9/8 com a inclusdo dos reditos ja aprendidos.

45. Técnica de pedal de bumbo: Up-down

46. Leituras de acentuacdes na caixa, em toque simplésque duplo, com a

manutencao do ostinato de salsa nos pedais (indépeia).
47.Introducéo ao pedal duplo.
48. Continuacgéo no estudo de Poliritmia.

49. Leitura e execugdo de ritmos em padréo 4/4, coeraiifes conducgdes e variacdes

de caixa e bumbo.
50. Execucéao de viradas.

51. Leitura e execucédo de ritmos diversos: latino;;aftcos em 5/4 e 5/8; jazz com
técnica de vassoura (introducdo); jazz (variac@ealxa e bumbo em colcheia
pontuada e semicolcheia); ritmos brasileiros comsseara; samba em 3; rock e
funk.

52. Aplicacao prética de ritmos e viradas em musicas.
53. Introducéo a solos.
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54. Aprimoramento dos rudimentos ja conhecidos.
55. Aprimoramento de todas as quialteras.
56. Continuacao no estudo da técnica de vassouras.

57. Leituras e execucao de pecas para Caixa-Clara eypassos 2/4, 4/4, 6/8, 3/4, 2/2,
7/8, 12/8, 5/8, 3/8 e 9/8 com a inclusédo dos reditos ja aprendidos.

58. Leituras de acentuacgdes na caixa, com diferentaeslagbes, com a manutengéo do

ostinato de samba, baiédo e salsa nos pedais (indi&paa).
59. Continuacao no estudo de pedal duplo: toque duplo.
60. Continuacao no estudo da Poliritmia.

61. Leitura e execucédo de ritmos em padrao 4/4, coaratites conducdes e variagbes

de caixa e bumbo.

62. Aprendizado de diversos ritmos: jazz com técnicaaksoura (continuacao); jazz
(variacbes de caixa e bumbo em colcheias), roak, flatinos, carimbd, jongo,

catereté, afoxé, olodum, rumba.
63. Execucdo de viradas basicas.
64. Aplicacao pratica de ritmos e viradas em musicas.
65. Percepcao ritmica com execucao escrita.

66.Pecas e ritmos em geral que contenham todos osdaomntos adquiridos no

decorrer do curso.
67. Aprimoramento de todas as quialteras.
68. Continuacao a técnica de vassouras.
69. Leituras e execucao de pecas para Caixa-Clara empassos 2/4, 4/4, 618, %, 212,

718, 12/8, 5/8, 3/8 e 9/8 com a inclusédo dos reditos ja aprendidos.
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70.

71.

72.

73.

74.

75.

76.

77.

78.

Leituras de acentuacdes na caixa, com diferentaeslagbes, com a manutencdo do

ostinato de samba, bai&do e salsa nos pedais (indi&paa).
Continuacao no estudo de pedal duplo.
Continuacao no estudo da Poliritmia.

Leitura e execucao de ritmos em padréo 4/4, coaratifes conducdes e variagoes
de caixa e bumbo.

Aprendizado de diversos ritmos: jazz com técnicaaksoura (continuacéo); jazz
(variacbes de caixa e bumbo em quialteras e serhmiaks), rock, funk, latinos,

calipso, mozambique.

Estilizagao de ritmos brasileiros.

Execucéo de viradas e solos.

Aplicacdo pratica de ritmos e viradas em musicas.

Percepcao ritmica com execugéo escrita.

Bases Tecnolbgicas

percepcao, organizacao e leitura ritmica, melédiaemonica e textural aplicados;

execucdo e manipulacdo de elementos texturaisadpkcas diversas situacdes da

execugao musical;

ferramentas e técnicas de expressao individualletiva e de manipulacdo de

repertorios;

execucao aplicada a performance coletiva;
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5. técnicas de leitura a primeira vista, transpose&d@e acompanhamento instrumental

/ vocal;

6. normas e padrbes de utilizacdo de elementos badcpsstura, leitura, memoéria e

sincronicidade;
7. conhecimentos de estilos, formas, géneros;
8. conhecimentos béasicos dos meios e veiculos utidizad execu¢do musical;

9. conhecimentos basicos de tecnologias utilizad&xeaucédo musical.

MODULO Il

Competéncias:

1. Performance em estadio.
2. Performance profissional em palco.

3. Mercado de trabalho.

Habilidades:

1. Gravacao e produgdo em estudio.
2. Producéo e execucdo de no minimo 3 (trés) apeegead publicas.

3. Relac¢des trabalhistas.
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Bases Tecnolbgicas

percepcao, organizacao e leitura ritmica, melédiaenonica e texturas aplicados;

execucdo e manipulacdo de elementos texturaisadpkcas diversas situacdes da

execucgao musical;

ferramentas e técnicas de expressao individualletiva e de manipulacdo de

repertorios;
execucgao aplicada a performance coletiva;

técnicas de leitura a primeira vista, transposgé@le acompanhamento instrumental

/ vocal;

normas e padrdes de utilizacdo de elementos badécpsstura, leitura, memoria e

sincronicidade;
conhecimentos de estilos, formas, géneros;
conhecimentos basicos dos meios e veiculos utiizad execu¢do musical;

técnicas de leitura e de improvisacgéao;

10. pesquisa de repertorio e de adequacdo mercadaglogica

11.técnicas de analise de fraseologia, agdgica, estilwridade, sincronizacao.
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PRATICA PROFISSIONAL

No Centro de Educacao Profissional Escola de Mudi Brasilia o Estagio
Curricular ndo sera obrigatério. A pratica profissil sera desenvolvida ao longo do

processo e esta inserida nos diferentes componaunigsulares.

As atividades da pratica profissional ocorrem denfi concomitante com a
teoria, fundamentando os conhecimentos, construcaopeténcias, desenvolvendo

habilidades e solidificando o desenvolvimento cotijo.

A pratica profissional sera realizada medianteigipecdo dos alunos em corais,

orquestras, bandas e grupos de musica da camara.

CRITERIO DE APROVEITAMENTO DE CONHECIMENTOS E
EXPERIENCIAS ANTERIORES

O aproveitamento de conhecimentos e experiénoiasiares sera realizado por
meio de avaliacbes procedidas por professores @ &@orrespondente. Tal
aproveitamento, mediante avaliacdo, é encarado lpslade Diretrizes e Bases da
Educacdo de maneira bastante ampla: “O conhecimadtpirido na educacéo
profissional, inclusive no trabalho, podera seretibjde avaliacdo, reconhecimento e

certificacdo para prosseguimento ou conclusdotdees’ (art. 41)

No Centro de Educacdo Profissional Escola de Mdugiea Brasilia o

aproveitamento de conhecimentos e experiénciasiamgs sera feito considerando a

132



correspondéncia entre a atividade, area de eswidisciplina cursada pelo aluno e a
oferecida pela Escola. Tal aproveitamento, seté feediante “exame de capacitacao”,
quando o aluno, por experiéncia profissional ouéwnora pratica considerar-se
capacitado em um determinado conteudo e requerevafamento de estudos em

atividades, areas de estudos ou disciplinas claresicorrelatas.

Cabera a Direcéao da Escola, designar professer@seds afins para analise do

caso especifico de aproveitamento de estudos @ildgabre sua validade.

CRITERIOS DE AVALIACAO

Em acordéancia com o Artigo 5° do Decreto Lei 2.9@8/o artigo 103 em seu
Paragrafo Unico do Regimento Escolar das Instiesgde Ensino da Rede Publica do
Distrito Federal — Brasilia / 2000 e o Parecer 4/2G00 — CEDF - o CEP/EMB utiliza

0 seguinte critério de avaliagdo:

Avaliacdo permanente para afericdo da aquisicacodgpeténcias e habilidades

previstas em suas trajetorias curriculares, moohdate formatadas.
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Dos Instrumentos de Avaliacao

= Bancas, bimestralmente, organizadas para fins ddiag&o, compostas pelo
professor do aluno e por, pelo menos, dois outrofegsores do nucleo

instrumental e/ou vocal a qual pertencer;

= Testes, participacdes em workshops, seminariositaige didaticos, organizados
pela Coordenacdo dos Cursos Técnicos, pelo Coagi@lende Programacédo

Artistica (CPA) e pelo Unidade de Projetos Pedag&y{UPP);

= GO’s (Grupos em Observacao) destinados aos aljuesapds o primeiro semestre
no CEP/EMB, facam suas opc¢des instrumentais e/aaiso A avaliacdo de
desempenho é organizada por meio dos mesmos imsttasnutilizados acima,

diferindo, apenas, no registro dos resultados obflo discente: apto ou ndo-apto

Tais resultados confirmam ou néo sua permanénci@cio desejada.

Do Registro dos Resultados

= O CEP/EMB se utiliza do sistema de Meng¢bes pasade registro dos resultados
obtidos, em consonancia com o previsto no artig®y 0 Regimento Escolar das

Instituicdes de Ensino da Rede Publica do Diskéderal — Brasilia / 2000:
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¢ SS- Superior

¢ MS- Médio Superior
¢ MM - Média Minima

¢ Ml- Média Inferior

¢ 1l- Inferior

¢ SF- Sem Frequéncia

= Os trés primeiros conceitos (Menc¢des) garantemom@tado, enquanto os trés
ultimos caracterizam insucesso ou reprovacao @ocomprimento das trajetorias

curriculares previstas.

= E importante ressaltar que a Educac&o Profissifraljiiencial e o minimo exigido
pelo CEP/EMB, neste aspecto, é de 75% (setentace por cento) de presenca,

para o semestre.

Os resultados serao registrados em fictthgiduais do aluno ou diario de classe
do professor, registrando-se em ata propria, assoaspeciais e comunicados ao aluno

e/ou responsavel ao final de cada né/eli semestre letivo.

O CEP/EMB somente renovara a matricula do alune gaofrer duas
reprovacdes consecutivas, ou trés reprovacOesadi@s durante sua carreira escolar,

apos apreciacao pelo Conselho de Classe.
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CERTIFICADOS E DIPLOMAS

Os Diplomas de Habilitacdo Técnica explicitara@uld de Técnico na sua
Habilitacdo Profissional mencionando a area a guaésma se vincula. Os Certificados
de Qualificacao Profissional explicitardo o titdeo Ocupacéao Certificada. Os
Historicos Escolares correspondentes aos Certdgadiplomas explicitardo as

competéncias profissionais adquiridas.

O Diploma de Habilitacdo Técnica sO sera expepala secretaria escolar do
Centro de Educacao Profissional Escola de Musidaraeilia com a efetiva concluséo

do ensino médio, pelo aluno (Art. 5° do Decret@208/97).

REGIMENTO ESCOLAR

Sera seguido o Regimento Escolar das Instituigédsnsino da Rede Publica do

Distrito Federal.
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Os componentes curriculares gerais sdo encontredosibelas a sequir:

COMPONENTES CURRICULARES GERAIS

Disciplinas de Nivel Basico

Nivel Basico |Carga Horéaria Semestral

CH por Disciplina (H/A)
Musicalizago Infantil |Semestres
MA ()

‘Percepgéo e Estruturagcdo Musical I-1I-111-IV |97"90 Frrrrr‘sm

Canto Coral 111 —1Il - IV 18 18 36 36 |- - |- |- |108

e L

(*) — ingresso com 07 e meio a 09 anos e cursandmf 32 série do ensino fundamental.

Nivel Basico |Carga Horéaria Semestral CH por
Musicalizag&o Infantil ‘Semestres Disciplina (H/A)
MB (**) 10 20 3 a5 e 70 o0

Percepcdo e Estruturacdo Musical I-II-

e ‘57‘90 ‘72 ’77’7‘72 ‘72 ’-7540

Canto Coral |- Il —lll—IV-V-VI-VIl 18 |18 36 36 36 36 36 - 216

Total 1108|108 108|108 /108/108/108/- 756

(**)—ingresso com 10 e 11 anos e cursando 425# séries do ensino fundamental.

Nivel Basico ‘Carga Horaria Semestral CH por
o . Disciplina (H/A

Musicalizacdo Juvenil e Adultos Semestres plina (H/A)

| o o o e |

K/e_((/:izgéo e Estruturacdo Musical I-II- 50 ‘90 r‘go F’;FT 540
Canto Coral -1l —1il = IV 54 54 [72 72 |- - |- |- [252
Teclado Suplementar I - Il - 11l - IV 36 36 - - |- |- |- |- 2
Total 180/180 162/162/90 90 - - | 864

Disciplinas de Nivel Técnico
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Carga Horaria Semestral CH por
Semestres Disciplina (H/A)

10 20 30 40 50 60 70 80

Nivel Técnico

Percepcao e Estruturacdo Musical I -1l (36 36 |- |- |- |[- |- |- |72
Historia da Mdsica | — I 36 36 - |- |- |- |- |- |72
Contraponto | — I - |- 36136 - |- |- |- |72
Harmonia | — Il = Il = IV - |- 363636 (36 |- |- |144
Instr./ Org. E Arranjo | — I - - |- |- |- |- |36|36 72
Anédlise Musical | — Il - |- |- |- 13636 72
Disciplinas Complementares 36 36 |- |- |- |- |36/36 144
Total 108|108 | 72|72 |72 (72 |72 |72 | 648

Retirado de http://www.emb.com.br/estruturadmpedgifonentes_curriculares.htm em 19/04/2010.
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APENDICE

A) Cursos de bateria no Brasil

Nivel Instituicdes publicas Instituicdes privadas
Superior | Bacharelado em Mdasica Popular comBacharelado em Bateria
Habilitagéo em Bateria _ _ _
- Universidade Estacio de Sa (UNESA)
- Universidade Estadual de Campinas _
(Unicamp) - Faculdade Snata Marcelina (FASM)
- Universidades do Estado do Amazonadaculdade Cantareira
(UEA) - Faculdade de Artes Alcantara Machado
- Universidade Federal da Bahia (UFBA) (FAAM/SP)
- Universidade Federal do Rio de Jangifo Faculdade de Mdsica Carlos Gomes
(UFRJ) (FMCG)
- Universidade Federal de Pelotas (UFPel) - Conservatorio Souza Lima
- Escola de Musica da Universidade Federal
de Minas Gerais (EMUFMG) Bacharelado em Mdusica Popular +
- Universidade Federal de Goias (UFG) Habilitagso em Bateria
- Universidade de Brasilia (UnB) - Faculdade Paulista de Artes (FPA)
- Faculdade Santa Cecilia (FASC)
- Universidade Livre de Musica Tom Jobjm
(ULM)
Técnico | Curso Técnico em Mdusica — HabiliatacdoCurso Técnico em Musica — Habiliatacéo
em Bateria em Bateria
- Escola de Musica de Brasilia - Fundacéo das Artes de Sédo Caetano do| Sul

- Conservatorios de Minas Gerais

- Escola Técnica Liberato Salzano
- Escola de Musica Villa-Lobos
- Conservatorio Brasileiro de Musica

- conservatorio Musical Heitor Villa-lobos
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B) Demanda de pessoas interessadas em ingressai&saola de Musica (jan/2010)

SORTEIO

Instrumento N° de inscritos | Instrumento N° de insatos
Bateria 299 Trompa 12

Flauta Transversal 337 Trompete 148
Musicografia Braille 70 Tuba 15
Percusséo Erudita 80 Viola da Gamba 38

Piano Erudito 517 Violino 287
Trombone 61 Violoncelo 278

Total 2142
TESTE DE HABILIDADES

Instrumento N° de inscritos | Instrumento N° de insatos
Acordeom 12 Percusséao Erudita 17

Alaude 13 Piano Erudito 123
Bandolim 6 Piano Popular 63

Bateria 90 Saxofone 71
Bombardino 1 Saxofone Alto 1
Cavaquinho 22 Saxofone Baritono 1
Clarineta 36 Saxofone Tenor 1

Clarineta Soprano 2 Tecnologia - Audio 22
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Contrabaixo 7 Trombone 12
Contrabaixo Elétrico 88 Trompa 4
Fagote 1 Trompete 28
Flauta Doce 15 Tuba 3
Flauta Transversal 46 Viola Caipira 22
Guitarra 43 Violao Popular 113
Harpa 20 Violino 61
Oboé 6 Violoncelo 14
Total 964
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C) Solicitagao de autorizagéo para obtencéo de infmacdes junto ao CEP/EMB

Universidade de Brasilia
Instituto de Artes
Departamento de Mdsica
Programa de Pés-Graduag@ddasica em Contexto
Mestrado em Musica
MestrandoPatricio de Lavenére Bastos

Contato (61)9901-3817 — patriciobastos@unb.br

A Senhora

LUcia Helena Toledo Vilas-Boas Lasmatr,
Vice-Diretora do Centro de Educacao Profissional
Escola de Musica de Brasilia

Assunto:Solicita autorizacda
Brasilia, 15 de marco de 2010.
Senhora Vice-Diretora,

Sou aluno de mestrado do curso de Pés-GraduacaicdviEélm Contexto da Universidade de
Brasilia e estou realizando uma pesquisa com lwéssido curso técnico de bateria da Escola deddde
Brasilia. Esta pesquisa, intitulada “Concepcdesresoiprendizagem dentro e fora da Escola e a
Profissionalizacdo do baterista”, é desenvolvida amrientacdo da Prof? Dr2 Maria Isabel Montandian,
Universidade de Brasilia.

Para contextualizar a referida pesquisa, solicifeermnissao de Vossa Senhoria para levantar
alguns dados junto a administracdo do CEP/EMBbarsa

» Total de professores lotados no CEP/EMB;

» NUumero de professores na area de musica popular;

» Numero de professores de bateria;

* Numero total de alunos matriculados no CEP/EMB;

» NUumeros de alunos na &rea de musica popular;

* NUmero de alunos no curso de bateria (dividido edddb Livre, Ciclo Basico e Ciclo
Técnico);

* NUumero de bateristas formados pelo CEP/EMB;

» Estimativa de demanda pelo curso de bateria;

» Programa do Curso de Musica Popular;

* Programa dos Cursos de bateria.

Esclareco que todas as informagdes coletadas deréiso exclusivo para fins de divulgacéo
académico-cientifica.

Agradeco antecipadamente sua colaboracdo e coleca-inteira disposicdo para eventuais
esclarecimentos pelos meios constantes do cabecalho

Respeitosamente,

Patricio Bastos
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D) Carta—convite aos participantes da pesquisa

Universidade de Brasilia

Instituto de Artes

Departamento de Musica

Programa de Pds-Graduagddsica em Contexto
Mestrado em Musica

Mestrando: Patricio de Lavenére Bastos

Contato (61)9901-3817 patriciobastos@unb.br

CARTA CONVITE

Brasilia, 04 de dezembro de 2009.
Prezados Rodrigo, Paulo e Felipe

Meu nome é Patricio de Lavenére Bastos, sou alarmoestrado do curso de Pds-Graduacdo Mdsica
em Contexto da Universidade de Brasilia e gostdeiaconvida-lo para participar da pesquisa de
mestrado intitulada “Para além de ser ‘o melhorgandio musico’: a formagéo escolar do bateristar’, po
mim desenvolvida sob a orientacdo da Prof? Dr2 dMisabel Montandon. O objetivo deste trabalho é
compreender o papel da escola na formacédo dogiatprofissional em Brasilia, Distrito Federal.

Minha pesquisa pretende investigar a trajetérianftiva de bateristas em direcdo a sua
profissionalizacdo, o que aprenderam, onde, pagquarra que procuram uma escola. Para levantar esses
dados, pretendo usar entrevistas e observacadade ensaio, apresentagoes.

Os dados coletados serdo de uso exclusivo paradénsivulgacdo académico-cientifica, e o
anonimato serd garantido aos entrevistados. O®uldistas entrevistas deverdo ser gravados. Cada
entrevistado tera acesso as suas respectivasricescpara revisdo, ajustes, ou mesmo exclusdo de
partes. As transcricbes serdo guardadas.

Caso vocé aceite participar dessa pesquisa, pegoggntileza, assinar o termo anexado. Sua
participacdo sera de extrema importancia para niahgreenséo sobre a formacgéo do baterista e para o
desenvolvimento e conclusdo da minha pesquisa. eBtar razdo, agradeco antecipadamente sua
colaboracéo.

Cordialmente,

Patricio Bastos
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E) Roteiros de entrevistas

1 Segundas entrevistas

1.1 Segunda entrevista com o Felipe

a) Onde vocé nasceu e quantos anos vocé tem?

b) Na primeira pergunta da primeira entrevista, vdis8e que, por influéncia de um baterista na
igreja vocé comecou a “estudar”, mas logo trocaermo por “tocar”. Vocé pode falar sobre a

diferenca entre tocar e estudar, na sua concepcao?

c) Até que ponto, na sua opinido, os estilos de rausifuenciam na aprendizagem de cada

baterista?
d) Vocé pode falar mais do periodo em que vocé estndma escola particular de bateria?

e) O que, em sua opinidao, ha de diferente em esemauma escola particular de bateria e na

Escola de MUsica de Brasilia?

f) Vocé falou que tinha ouvido falar bem da Escolddsica, quando vocé ainda ndo estudava la.

Vocé pode falar mais sobre isso?

g) Como é gue vocé se sentiu quando entrou paraokeate musica? Isto tinha algum significado
para vocé? Socialmente falando, o que significar est Escola de MUsica, para vocé?

h) O que vocé diz as outras pessoas sobre a Eschblagiea?

i) Vocé citou o Curso de Verdo como uma espécie rdévat para a Escola de Musica. Até que
ponto o Curso de Verdo da Escola de Musica atraioal de bateria para aquela instituicdo e

porque?

J) Quando vocé falou sobre a Escola de Musica, vigse dConsegui entrar. Consegui entrar.”

Porque a énfase nesta frase?
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k) Vocé disse, na primeira entrevista, que aprenderateleitura musical, harmonia e solfejo te
ajudou muito. De que forma, em sua opinido, esselecimentos contribuem para o baterista? De
gue maneira isso contribuiu para a sua forma de20Quando vocé precisou dessas coisas na hora

de ser um baterista?

[) Na primeira entrevista vocé citou alguns pontopadrtantes para se tornar um bom baterista,
como “saber usar o instrumento pra expressar ggnsa”’, estudar técnica de mao, de pé, ter um
bom ritmo, ter sensibilidade pra saber o que a calgede ou, 0 que 0 compositor quer que as
pessoas escutem na musica dele. Vocé pode falarsolatie o que o baterista precisa saber para ser

considerado bom?

m) Na primeira entrevista comentou que a escola é nwiada para a técnica e pode acelerar o
aprendizado e que, fora da escola tem a coisa kriémcia de tocar num palco, etc. Vocé pode

falar mais sobre isso?

n) Porque vocé diz que a escola valoriza mais a pgédeica e menos a pessoa, 0 tocar, a

performance do aluno?

0) O que um baterista precisa saber para ser coadmerofissional, em sua opiniao?

1.2 Segunda entrevista com o Rodrigo

a) Rodrigo, eu quero entender melhor o que vocé fabbprimeira entrevista o que significam as

palavras “tocar” e “estudar”, para vocé?
b) Tocar bem esta relacionado com a escola?
¢) Quais bateristas vocé admira? Eles foram paradags

d) Em sua primeira entrevista, vocé utilizou a exgies‘aprender de verdade”, quando se referia
ao fato de ter comecado a fazer aula de bateriamseola particular. O que significa “aprender de

verdade™?

e) Por consequéncia, Rodrigo, guem ndo tem aulasaaptoca”, ndo esta aprendendo de verdade?
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f) Em sua primeira entrevista, ao falar sobre a @wagem da bateria dentro e fora da escola e,
considerando aquilo que o baterista precisa sarargiuar, vocé estimou que ele aprende 80% na
escola e 20% fora dela. Eu queria que vocé falssisee como vocé articula as aprendizagens que

acontecem dentro e fora da escola?

g) Ao falar sobre a sua forma de aprender antes ttaram escola, vocé demonstra que havia
critérios, uma postura de busca da informacacéenasmo, uma categorizacao das coisas que vocé
gueria tirar na musica como gsooves as viradas e 0s solos, como vocé mesmo disseteNao

parece uma postura de estudo?

Vocé pode falar mais do periodo em gque vocé estndma escola particular de bateria?
h) Qual era a sua expectativa com relacdo a Escdlidiea, quando vocé foi para 1a?

i) O que vocé sabia sobre a Escola de Musica antascéeentrar 1a?

]) Vocé disse, na primeira entrevista, que aprenaeiatdeitura musical, harmonia e solfejo foram
importantes na sua formacdo. De que forma, em gingio, esses conhecimentos contribuem para
o baterista? De que maneira isso contribuiu pasaaaforma de tocar? Em quais situacdes vocé

precisou dessas coisas na hora de ser um baterista?

k) O que um baterista precisa saber para ser considprafissional, em sua opiniao?

1.3 Segunda entrevista com o Paulo

a) Onde vocé nasceu e quantos anos vocé tem?

b) Na primeira entrevista vocé utilizou as palavrasét” e “estudar”. Qual a diferenca entre essas

duas coisas?
c) Onde vocé esta tocando atualmente? vocé tem agupo?

d) Na primeira entrevista vocé estabeleceu uma diferentre o baterista e o percussionista. Vocé

pode falar mais sobre isso?

e) O gque significa ser baterista profissional, em®uiaiao?
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f) Na primeira entrevista, vocé falou que sdo necessans bons anos de estudo para ter um nivel

profissional minimo e competitivo. O que vocé glier com isso?

f) Na primeira entrevista vocé citou a leitura musia forma de pegar na baqueta e o
conhecimento sobre o instrumento. Vocé pode fakis sobre o que o baterista precisa saber para

atuar?

g) Na primeira entrevista vocé disse que € a favdpaterista como musico. O baterista pode nao

ser musico?
h) Vocé pode falar mais sobre o tempo em que estutloeseolas particulares de bateria?

i) Na primeira entrevista vocé disse que na escolarhéansino mais completo e garantido de ser da

maneira correta. Que garantias sdo essas quela etarece?

J) Na primeira entrevista, vocé disse que na EMB \agréndeu musica em geral, ndo s6 a bateria.

Vocé pode falar mais sobre isso?

k) Na primeira entrevista vocé falou sobre a ques@® linguagens especificas de cada estilo

musical. Em sua opinido, em que os estilos de mlsierferem na aprendizagem do baterista?

[) Na primeira entrevista vocé disse que teve o apaidamilia na sua decisdo de ser baterista
profissional. Porém, disse que seu pai fez quedgague vocé tivesse uma formacéo profissional.

Vocé chegou a usar a expressao “oba-oba”. O quemas dizer com isso?

m) Na primeira entrevista vocé disse que considexeerhtaés niveis diferentes em relacdo ao
estudo do baterista: 0 que esta na escola, o g@udoea da escola mas tem aulas particulares e o
gue estuda sozinho. Sobre este ultimo, vocé disseiq “o pior”. vocé disse que “pra chegar num
determinado ponto, € preciso ter um estudo espetifiocé pode falar mais sobre isso?

n) Na primeira entrevista vocé disse que o bategiséaesta na escola também esta na rua. Ou seja,
ele também aprende fora da escola. Como vocé larsuaprendizagens dentro e fora da escola?

0) Na primeira entrevista vocé falou sobre uma quedtdpreconceito entre os bateristas que estao

na escola e os que estao fora dela. vocé podenfaiarsobre isso?

p) Vocé pode citar alguns nomes de bateristas que adeéra? Eles tém formacdo escolar na

bateria?
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g) Vocé disse na primeira entrevista que uma coisadaoescola é que o baterista ndo aprende
apenas o instrumento, ele aprende musica em @etmterista que ndo vai para a escola nao sabe

musica?

2 Terceiras entrevistas

a) Imaginando uma situagdo hipotética de uma seldgdbateristas na qual vocé faz parte da
equipe que seleciona e, ao mesmo tempo, vai feticomo baterista, eu queria que vocé citasse

cinco coisas que vocé sabe fazer bem na bategaemqjudaria a passar nessa sele¢cédo?

b) Continuando com nossa situacdo imaginaria, euajgee vocé citasse cinco coisas que vocé
ainda ndo sabe, ou ndo sabe bem, ainda, que seec@ssarias para vocé passar na selecdo de

bateristas?

c) Com relacdo ao primeiro grupo de coisas, 0 qué gabe fazer bem, onde vocé aprendeu essas

coisas?

d) E onde vocé vai aprender as coisas que vocé bamsala?

e) Além das coisas que vocé ja me falou, o que nwié aprendeu na escola?
f) E era isso que vocé esperava aprender na escola?

g) O que vocé pensava que era a escola de musicadewecé entrar aqui?

h) O que vocé acha que poderia ter na escola pafiaaianelhor ainda?
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F) Buscas internacionais

Com a palavra chavéeaching of popular musical instrumentl trabalhos foram

encontrados. Abaixo vé-se um grafico relacionandoaaréncia dos temas destes trabalhos.

Palavra-chave: Teaching of popular musical
instrument m 1 - 3iografia

1, 7% 1: 7% M 2 Repertdrio no ensino
H (i]
1: 7% do canto ou canto coral

M 3 Relacao
ComposicaoXTecnologia

no ensino da musica
m 4 Ensino de instrumenteo

L;7% M 5 Improvisacdo

Com a palavra-chavieaching of percussion instrume@6 trabalhos foram encontrados,
como no grafico abaixo:

Palavra-chave: teaching of percussion
H 8- Métodos de ensino da

instruments musica

M 7 - Estudos etnograficos

1;4% 1;4% 1;4%

1;4%
1; 4% 1; 4%

M 9 - Analise musical

m 10 - Avalicdo no ensino da
musica

M 4 - Ensino de instrumento

1;4%
M 5- Improvisacao

1;4%

M11-curriculo
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