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RESUMO

Este trabalho consiste em pesquisa por meio da qual se pretende analisar a
influéncia das bandas de musica na formacgao profissional do instrumentista de sopro
atuante em Belém do Para. As bandas de musica sdo abundantes no Estado do
Para e, sobretudo em Belém, ha um grande numero de instrumentistas de sopro
oriundos desses organismos musicais. Elas estdo presentes em instituicdes
militares, escolas, igrejas, entre outros. Os musicos de sopro sao a grande maioria
nas bandas e também o foco deste trabalho, cujo objetivo é analisar quais as
influéncias desses conjuntos sobre os instrumentistas e quais os efeitos na formagao
€ no decorrer da carreira, analisando também o contexto social e histérico em que
estdo inseridos. E tracado um breve perfil histérico e social sobre bandas de musica,
especialmente em Belém, para entender melhor o perfil de instrumentistas que tém
origem nas bandas, os quais, hoje, se encontram em carreiras musicais distintas da
carreira de musico de banda ou continuam atuando nelas. A investigagdo foi
realizada por meio de pesquisa bibliografica, aplicagdo de questionarios e
entrevistas. Os resultados da pesquisa devem contribuir para os estudos sobre a
banda de musica como um espaco de profissionalizagao.

Palavras chave: Banda de Musica, Instrumentista de Sopro, Formagao Profissional.

ABSTRACT

This work consists of a research, through which | intent to analyse the influence of
the music bands in the professional formation of wind instrument players that are
active musicians in the city of Belém do Para. Music bands are abundant in the State
of Para, Brazil, and especially in Belém, there is a great number of wind instrument
players that come from these musical organisms. They are present in military
institutions, schools, bands, and others. Wind instrument musicians are the majority
in bands, and also the focus of this research, that has as a main objective to analyse
what are the influences of these music groups to wind musicians, and which are the
effects on the formation and throughout the career of these musicians, analyzing as
well the social and historical context in which they are inserted. A brief historical and
social profile of music bands, especially in Belém, is traced, in order to understand
better the profile of musicians that had their origin in bands, and that nowadays have
a musical career, or that are still acting in them. The investigation was realized
through bibliographical research, questionnaire application and interviews. The
research results should contribute to the studies about music bands as a space of
professionalization.

Key-words: Music Bands, Wind Instrument Player, Professional Formation.



Agradecimentos

Agradeco a minha familia pelo apoio sempre incondicional aos meus estudos
e trabalho.

Aos meus professores, em todas as etapas da minha trajetoria.

A minha orientadora, Prof.2 Dr.2 Lia Braga Vieira, pela imensa ajuda, pela
disponibilidade, pelas criticas, pelas sugestdes, pelas informagdes e pela paciéncia
durante a elaboracao desta dissertacao.

A Prof.2 Dr.2 Liliam Cristina da Silva Barros e ao Prof. Dr. Marcos Jacob Costa
Cohen, pela inestimavel colaboragdo e amizade.

A direcdo do PPGARTES, na pessoa do Prof. Dr. Afonso Medeiros, pela
confianca.

Aos professores que participaram como entrevistados durante a realizagao da

pesquisa.



Dedico este trabalho ao Maestro José Maria do
Espirito Santo Pereira, meu primeiro professor
de Musica e Clarinete, o qual, com seu trabalho
e dedicacdo, € o responsavel pelo inicio da

trajetoria de muitos jovens musicos.



Foto 1
Foto 2
Foto 3
Foto 4
Foto 5

LISTA DE ILUSTRACOES

- Banda do 2° Batalhdo de Infantaria de Selva — Belém/PA (2° BIS)

- O autor, durante desfile do “Dia da Raca”, com a banda do atual IFPA
- Banda de igreja evangélica coordenada pelo Prof. Thiago Levy

- O autor, durante aula no projeto social da Igreja Assembleia de Deus
- Banda “31 de Agosto”, de Vigia - PA

15
17
19
20
21



SUMARIO

INTRODUCAO 11
BANDAS DE MUSICA: A GUISA DE ESCLARECIMENTOS 11
Bandas militares 13
Bandas civis 16
Bandas escolares 16
Bandas religiosas 18
Associacbes musicais no Para 20
QUESTOES E PROCEDIMENTOS DA PESQUISA 22
CAPITULO 1 — NAS ORIGENS DO PERCURSO 26
1.1 PRIMEIRO CONTATO COM A MUSICA 26
1.2 INFLUENCIA NA FORMACAO 38
1.3 ESTRUTURA OFERECIDA PELA BANDA 43
1.4 TEMPO DE PERMANENCIA NA BANDA ANTES DO INGRESSO NO

CORPO DE PROFESSORES 51
CAPITULO 2 - PEDAGOGIAS DAS PRATICAS DE PROFISSIONALIZACAO 57
2.1 SOBRE AS METODOLOGIAS UTILIZADAS 57
2.2 CONTEUDOS TEORICOS 61
2.3 CONTEUDOS TECNICO-INSTRUMENTAIS 65
2.4 DIAS DE AULA, DIAS DE ENSAIO, CARGA HORARIA 70
2.5 APRESENTACOES ANUAIS E LOCAIS 73
2.6 FORMACAO DOS PROFESSORES 76
CAPITULO 3 — MARCAS DAS ORIGENS NO PERCURSO 81
3.1 FATOR QUE MAIS CONTRIBUIU PARA A FORMACAO PROFISSIONAL 81
3.2 APRENDIZADO MAIS VALORIZADO NA VIDA PROFISSIONAL 85
3.3 BENEFICIOS DA PRATICA DE CONJUNTO 90
CONSIDERAGOES FINAIS 96
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS 104
ANEXO 1 — QUESTIONARIO 108

ANEXO 2 - QUADRO RESUMO DOS RESULTADOS 112



INTRODUGAO

Belém do Para € um dos polos de formagao de instrumentistas de sopro que
e referéncia em todo o pais. Muitos de nossos instrumentistas ocupam postos
destacados em diversos organismos musicais no mundo inteiro. Diversos musicos
também escolhem ficar em nossa cidade, fazendo com que o meio musical local
seja mais rico e possa se desenvolver com suas experiéncias.

Grande parte dos musicos que estudam e atuam em organismos musicais
em Belém tiveram sua iniciagdo musical em lugares diferentes dos de conservatérios
e escolas de Musica tradicionais da cidade. Nesse contexto, insere-se o papel das
bandas de musica’. Embora ja existam estudos sobre a banda de musica como
espaco de formagdo de instrumentistas (Azzi, 1982; Granja, 1984; Alves, 1999;
Souza, 2002; Costa, 2005; Binder, 2006; Higino, 2006; Moreira, 2009; Campos,
2008), em Belém (PA), pouco se sabe a respeito da fungdo exercida por essas
instituicbes na formagédo e preparagcédo de instrumentistas que sdo encaminhados
para continuidade dos estudos nas escolas de Musica e mesmo para a carreira
profissional em orquestras sinfonicas, apesar dos esforgos de Salles (1985) e das
pesquisas recentes, como a de Uchda (2003) e a de Corréa (2000; 2003), além de
algumas monografias.

O foco deste trabalho s&o os instrumentistas de sopro, pois estes sao
maioria nas bandas. Nao ha estatisticas oficiais quanto ao numero de
instrumentistas de sopro nas bandas de musica do Estado do Para, mas sabe-se,
pela grande procura desses musicos por escolas de Musica e conservatérios, que
eles sdo uma quantidade, muitas vezes, subestimada pelas instituicbes e tém
variadas origens, o que influencia diretamente os rumos que esses instrumentistas
tomarao durante suas carreiras. Para isso, € preciso entender também o contexto
social em que esses musicos estao inseridos e, se ha alguma mudanga, como ela

ocorre e de que forma a banda de musica tem participagao.

! Este estudo compreende como Banda de Musica a formag&o de conjunto musical constituido pelas
sec¢des de instrumentos de palheta (oboé, corne inglés, fagote, contrafagote, clarinete, saxofone,
incluidos o flautim e a flauta), dos metais (trompa, trompete, cornetim, trombone, bombardino e tuba)
e da percusséao (timpanos, caixa, surdo, bombo, acessoérios como tridngulo, pandeiro etc. e teclados
como: xilofone, vibrafone etc.), e que pode ser classificada como: Pequena Banda ou Militar, Média
Banda e Banda Sinfénica, em face das exigéncias de desempenho em servigos de desfile, cultural,
religioso ou recreativo (Brum, 1989, p.12-14).
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E possivel observar instrumentistas que iniciaram seus estudos em bandas
escolares, evangélicas e militares, bandas do interior do Estado e de associagbes
musicais centenarias, como as que existem no municipio de Vigia (PA), e perceber
algumas diferengas entre eles, no que tange a execugdo musical, mas ndo somente
isso. Ha diferengas relevantes quanto ao rumo profissional que estes instrumentistas
tomam, bem como quanto ao nivel que eles alcangam em suas carreiras.

Neste ponto, considero importante expor alguns esclarecimentos sobre a
banda de musica, abordando seu historico e as modalidades em que esse conjunto
musical se apresenta, para uma melhor compreensdao desse espaco onde

instrumentistas vém recebendo pelo menos uma parte de sua formacao profissional.

BANDAS DE MUSICA: A GUISA DE ESCLARECIMENTOS

As bandas de musica tém uma histéria extremamente rica, ndo somente no
Brasil, mas também em todo o mundo. Ndo ha como precisar com exatidao o
momento do surgimento das bandas, porém as primeiras aparicdes documentadas
datam do séc. XIV. Entretanto é a partir do séc. XVI que comegam a ser difundidas
por toda a Europa (Souza, 2007, p. 8). Nesse periodo, as bandas eram apenas
agrupamentos desorganizados de instrumentistas que, em geral, eram dezoito.
Porém, com a introdugdo das bandas nas corporagdes militares, com a funcéo de
estimular os soldados pelo som das musicas e amenizar o cansago das tropas, elas
ganharam organizagao e disciplina.

As bandas tém sido, no decorrer dos anos, celeiro de musicos de sopro para
os mais diversos segmentos musicais. No Brasil, ha um grande numero de
instrumentistas de sopro, oriundos de bandas, atuando nas principais orquestras e,
como docentes, nas universidades, dentre outras atividades. A banda também
costuma ser o destino de alguns desses instrumentistas, como € o caso dos que
atuam profissionalmente em instituicdes militares e civis. Esse papel das bandas, de
suma importancia, também pode ser evidenciado em Belém, onde existe um numero
significativo de bandas de musica, civis e militares, as quais exercem importantes
participagbes na formacédo dos instrumentistas de sopro da cidade e, em alguns

casos, também sdo o seu local de trabalho permanente.
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Bandas militares

Segundo Binder (2006), no Brasil, a historia das bandas de musica remonta
a 1802, quando surgiu o decreto de D. Jodo VI, o qual determinou que fosse
organizada uma banda de musica em cada regimento de infantaria. Entretanto o
grande impulso para a formacado de bandas militares no Brasil ocorreu com a
chegada da Corte Portuguesa, em 1808. D. Jodo VI trouxe para o Brasil a Banda da
Brigada Real e, em seguida, por meio de um segundo decreto, de 27 de margo de
1810, ordenou que houvesse um corpo de musica composto de 12 a 16
executantes, em cada regimento da cidade do Rio de Janeiro. Esses instrumentos
eram, até entdo, somente de sopros. Em 1817, por meio de decreto, foram incluidos
também instrumentos de percussdo. A maioria dos quartéis do Brasil ja dispunham
de bandas desde 1814 e, a partir de entdo, comegaram a ser difundidos o ensino € a
pratica de instrumentos no Brasil.

Em 1815, o governo portugués instituiu oficialmente, por meio de uma
portaria, o ensino de Musica no exército. O mestre da Banda deveria ensinar a
quatro soldados os instrumentos de sopro disponiveis. Esses soldados receberiam
uma gratificagdo e seriam dispensados dos outros servigos.

No Brasil, um decreto de 1815 mencionava o ensino musical nas bandas
dos batalhdes de infantaria e de cagadores que pertenciam a divisdo auxiliadora. D.
Pedro ampliou esse decreto para algumas das unidades cariocas e, em 1834, essa
regra ja valia para todo o pais. Em 1842, o exército aumentou a provisado e a
distribuicdo de bandas pelas armas da corporagdo, e um regulamento reorganizou
as companhias de menores dos arsenais de guerra do Império, introduzindo nessas
unidades, entre outras, aulas de Musica Instrumental. Companhias de menores
tinham o papel que, hoje, tém algumas instituicdes de caridade, pois ensinavam
diversos oficios a jovens. As condi¢gdes para a entrada eram: ter entre 8 e 12 anos,
ser enjeitado, 6rfao indigente, menor abandonado ou filho de pais pobres. O
exemplo mais famoso de musico formado por esse tipo de instituicdo foi Anacleto de
Medeiros? (Binder, 2006; Salles, 1980; 1985).

% Anacleto Augusto de Medeiros (Paqueta, RJ, 13/7/1866 — 14/8/1907), compositor, regente e
instrumentista. Filho de escrava liberta, Anacleto de Medeiros ingressou aos nove anos na
Companhia de Menores do Arsenal de Guerra (Rio de Janeiro, RJ), onde se iniciou nos estudos
musicais tocando flautim. Posteriormente, estudou no Conservatério de Musica, onde foi
contemporaneo de Francisco Braga. Organizou varias bandas, das quais foi regente, com destaque
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Com a introducédo do ensino de Musica, a carreira musical tornou-se mais
uma opgao para alguns menores. Alguns desses menores mais adiantados
comecgaram a fazer parte das bandas de outras unidades do exército. As aulas de
Musica foram incluidas nos arsenais da Corte da Bahia, de Pernambuco, do Para,
do Rio Grande do Sul e de Mato Grosso. Em 1865, a artilharia do exército também
passou a ter sua unidade de instrucdo de menores e situava-se no Rio de Janeiro. A
idade para ingresso era de 12 a 19 anos. Tinham aulas de Musica “somente aqueles
aprendizes, que para isso mostrarem vocagdo, e forem julgados aptos pelo
comandante do depdsito; nao ficando por isso dispensado de seguir os demais
estudos, e de fazer os respectivos exames” (Binder, 2006, p. 119). O curriculo
dessas unidades de instrugdo era integrado por Rudimentos de Musica, Exercicios
de Solfejo, Canto, Instrumentos e Execugao de Pecas.

Nas corporagdes militares do Para, comeca-se a ter noticias de bandas de
musica em 1835. Isso porque, no Estado do Para, naquele ano, aconteceu o
movimento que ficou conhecido como Cabanagem. Foi quando o governo imperial
deslocou diversas tropas para dar fim a esse movimento. Em meio a essas tropas,
havia musicos (Binder, 2006).

A banda militar mais antiga do Estado é a Banda da Policia Militar, criada em
1853, com 17 musicos efetivos, no Corpo Provincial de Cagadores da Policia
(Salles, 1985, p. 30). Outros agrupamentos militares podem ser destacados no
Estado do Para, como: a Banda de Musica do Arsenal de Marinha do Estado do
Par4a, criada a partir da Companhia de Aprendizes Marinheiros, em 4 de janeiro de
1855; o Corpo de Fuzileiros Navais, que mantém, até hoje, uma das mais
importantes bandas militares no Para, com um efetivo de 35 musicos; a Banda de
Musica do Exército Brasileiro da 8% Regido Militar - 2° Batalhdo de Infantaria de
Selva (2° BIS), uma das mais antigas do Para, cujos primeiros musicos foram
deslocados do Estado do Piaui para Belém, onde se situava o 11° Batalhdo de
Infantaria de Linha, transformado, em 1866, em Corpo de Infantaria da Guarda
Nacional e 2° Batalhdo de Infantaria de Selva, em 1969, sendo que, atualmente, a
Banda do 2° BIS conta com um efetivo de 66 musicos; a Banda de Musica da

Aeronautica — Base Aérea de Belém, uma das bandas militares mais novas do

para a Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro, com a qual gravou alguns dos primeiros
discos impressos no Brasil, a partir de 1902 (Marcondes, 1977, v.1, p. 466-467).
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Estado, organizada em 1944 e logo consolidada, tendo, atualmente, 45 musicos em

seu efetivo.

R RO s

Foto 1 - Banda do 2° Batalhdo de Infantaria de Selva — Belém/PA (2° BIS)
Fonte — Arquivo 2° BIS
A Banda do Corpo de Bombeiros Militar do Estado do Para tem data de
criacdo incerta, sendo considerada a data de reestruturagcdo da Companhia de
Bombeiros, em 16 de dezembro de 1890. Teve uma trajetéria repleta de
instabilidades, havendo sido extinta e reorganizada por diversas vezes (Salles,
1985). A ultima reorganizagéo ocorreu em 1988. Atualmente, a Banda conta com um
efetivo de 40 musicos.
A Banda de Musica da Guarda Municipal de Belém foi criada em julho de
1992. O prefeito de Belém, na época, solicitou a professores pertencentes ao
Instituto Estadual Carlos Gomes que fizessem parte de uma comissdo para, por
meio de concurso publico, selecionar quarenta musicos, com nivel de escolaridade
médio, para atuarem como guardas-musicos instrumentistas na Banda da Guarda
Municipal. Os instrumentos ja haviam sido comprados, s6 faltavam os recursos
humanos. Das vagas ofertadas, somente vinte e cinco foram efetivadas. No inicio da
década de 90, havia escassez de musicos qualificados no Estado do Para para o
preenchimento das quarenta vagas de uma s6 vez. A Banda da Guarda Municipal

preencheu as quinze vagas restantes com musicos contratados temporariamente
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para complementar os naipes ndo preenchidos via concurso publico. Um segundo
concurso publico foi realizado em 1995 e efetivou as quinze vagas restantes. A
Banda da Guarda Municipal conquistou rapido reconhecimento da comunidade
(Corréa, 2003, p. 158 - 170).

Bandas civis

A seguir, apresento o histérico das bandas civis, as quais tém trajetéria
diferenciada da trajetéria das bandas militares. Elas estdo divididas em: bandas

escolares, bandas religiosas e as associa¢gdes musicais do Para.

Bandas escolares

As bandas escolares tém uma tradicdo muito forte no Brasil. Ha
agremiag¢des musicais tdo antigas quanto as escolas as quais elas pertencem, como
€ o caso da Banda do Colégio Salesiano Santa Rosa, no Rio de Janeiro, que
completou, em 2006, 118 anos de atividades ininterruptas (Higino, 2006, p.13).

A histéria das bandas de musica escolares remonta, principalmente, a
chegada dos primeiros salesianos ao Brasil, em 14 de julho de 1883, periodo esse
de transicdo da Monarquia para a Republica. Segundo Higino (2006), a musica nos
colégios salesianos sempre ocupou lugar de destaque. Era comum, nesses colégios,
que os alunos aprendessem a cantar, e aqueles que tinham mais aptidao eram
convidados a integrar o coro da escola, chamado Schola cantorum. Em pouco
tempo, organizava-se a Banda de Musica do Colégio Salesiano (Azzi, 2000, v.1).

No Para, segundo Salles (1985), em 1857, existia a Banda do Instituto dos
Educandos, que viria, posteriormente, a se chamar Instituto Lauro Sodré. De acordo
com Corréa (2000), ela se tornou uma verdadeira escola de musicos profissionais.
Originalmente, surgiu como Banda do Instituto dos Educandos Artifices. Com a
inauguragao do novo prédio do Instituto, em 1899, iniciou-se o periodo de maior
prestigio da instituicdo e de sua banda de musica. O Colégio Lauro Sodré, ha mais
de um século, tem sido uma incubadora na formagao musical paraense, mesmo nao
tendo a intengcdo de ser uma escola de musica, mas, de fato, vem preparando e
formando musicos para as bandas profissionais da capital. Hoje, € a banda escolar

mais importante e atuante em Belém. Sera dificil encontrar, no Brasil, exemplo
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semelhante ao da Banda do Instituto Lauro Sodré. No seu género, € a mais antiga
do Para e, possivelmente, do Brasil. Ao lado desta, havia também a Banda do
Colégio Atheneu Paraense, que estreou em 14 de julho de 1888 (Salles, 1985, p.
31).

A Banda de Musica da Escola Técnica Federal do Para (atual Instituto
Federal do Para - IFPA) foi idealizada e implantada em 29 de setembro de 1970,
inicialmente, como uma fanfarra (Corréa, 2000, p. 29-36). Em seguida, foram
adquiridos instrumentos de sopro que elevaram a categoria da fanfarra para banda.
Em seus primeiros momentos, a Banda era formada apenas por alunos da Escola
Técnica Federal do Para. Em 1995, com a aquisicdo de novos instrumentos, elevou-
se ao status de “média banda de concerto". Esta Banda de Musica seguiu
preparando, mesmo com dificuldades, musicos para serem profissionais nas bandas
militares. A partir de 2002, passa a ser regida pela professora Weiller Pessoa
Lucena, sendo a primeira mulher a reger e administrar uma banda de musica no

Estado do Para (https://www.facebook.com/pages/Banda-de-M%C3%BAsica-do-

IFPA/241137359315317, acesso em 22/04/2012).

Foto 2 - O autor, durante desfile do “Dia da Raga”, com a banda do atual IFPA
Fonte — Arquivo pessoal de Herson Mendes Amorim
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Bandas religiosas

A musica esta presente nas igrejas do Para desde o século XVII. Salles
(1980) afirma que, a partir de 1617, se estabeleceram, na entdo Provincia do Grao-
Para, diversas ordens religiosas catdlicas, como franciscanos, mercedarios,
carmelitas, capuchos da piedade e jesuitas, e, segundo ele “Estas ordens possuiam
professores de musica instrumental e vocal. Mantinham classes nos principais
povoados [...]. Nos seus conventos, davam aulas de Leitura, escrita e musica”
(Salles, 1980, p. 36).

Ja no século XVIII, a atividade musical na igreja catdlica manteve-se,

mesmo quando a propria igreja passava por dificuldades, como afirma Salles (1980):

A catedral paraense nao deixou de fornecer testemunho de vitalidade artistica.
Tampouco, neste periodo, suas atividades sofreram qualquer declinio ou solugéo
de continuidade. Ao contrario, ampliaram-se. A expulsdo dos missionarios em nada
afetou a pompa e o brilhantismo das fungbes sacro-musicais ali desenvolvidas
(Salles, 1980, p. 79).

Ainda segundo Salles (1980), no século XIX, ha mengdo de atividades
musicais na igreja catolica, mesmo em um periodo de decadéncia artistica na igreja
devido a Guerra da Cabanagem. Ele fala a respeito das atividades de D. Manuel de

Almeida Carvalho a essa época:

O corpo artistico do bispado paraense sofreu alteragdes em diferentes épocas,
reduzindo-se ou aumentando [..]. Chefiando uma igreja que deu menos
missionarios e mais tipos politicos, governando durante periodo de intensa agitagédo
social, sob clima hostil a toda iniciativa cultural, reagia escrevendo pastorais,
interpretando pontos da religido, assumindo ele préprio atitudes politicas em
determinadas situagdes; nao deixou porém de amparar a musica. Quanto mais se
acentuava a decadéncia artistica da Sé, com seu pessoal artistico desorganizado e
por vezes envolvido nos acontecimentos politicos, vemo-lo pastoreando seu

rebanho e compondo seus proprios hinos (Salles, 1980, p. 124 - 125).

O fazer musical também esteve ligado as igrejas protestantes, nas quais

sempre houve musica envolvida nos rituais liturgicos de suas diversas igrejas. O
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canto congregacional foi introduzido com a Reforma Protestante, liderada por
Martinho Lutero, e foi o0 mecanismo que estabeleceu uma relagdo muito estreita da
musica com os fiéis (Souza, 2002).

Em Belém, o trabalho especifico com as bandas de musica é desenvolvido

pelas igrejas evangélicas.

Foto 3 - Banda de igreja evangélica coordenada pelo Prof. Thiago Levy
Fonte — Arquivo pessoal de Thiago Levy

Segundo Souza (2002), as Assembleias de Deus iniciaram seu trabalho
musical com um coral, em 29 de outubro de 1926. A primeira banda de musica da
igreja foi fundada em 18 de margo de 1936, com cinco componentes. O objetivo
inicial foi formar uma orquestra. Entretanto, em 1954, os instrumentos de sopro eram
a maioria no grupo, que passou entdo a se chamar Banda de Musica.

Nos templos, localizados em diferentes bairros da cidade, as bandas de
musica aparecem em grupos de menos de vinte instrumentos. Normalmente, ha
uma banda em cada bairro, com exce¢do das bandas de médio porte, com uma
média de cinquenta instrumentos, as quais, necessitando de patrocinio mais efetivo,
se tornam raras nas igrejas evangélicas de Belém (Souza, 2002, p.18). O objetivo da
banda de musica nessas igrejas € musicar os cultos, acompanhando os cantores

nas musicas entoadas por todos os demais membros da igreja.
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Foto 4 - O autor, durante aula no projeto social da Igreja Assembleia de Deus

Fonte — Arquivo pessoal de Herson Mendes Amorim

A Congregacéo Crista no Brasil também € possuidora de bandas de musica
em seus quadros. O trabalho de musica na igreja teve inicio em maio de 1932,
sendo idealizado por Louis Francescon, no Estado de Sdo Paulo. Os musicos que
fazem parte das Bandas da Congregacéao Crista no Brasil ndo podem fazer parte de
outros grupos musicais que ndo sejam os da igreja e sao autorizados a executar
apenas as musicas que fazem parte de seu hinario oficial.
(http://www.cristanobrasil.com/index.php?ccb=historia_da_orquestra. Acesso em:
30/09/2011).

Associagbes musicais no Para

Embora atualmente presentes, em sua maioria, no interior do Estado, as
Associagdes Musicais tiveram, e ainda tém, um papel fundamental no que diz
respeito as bandas de musica. Belém teve diversas associagbes desse género.
Segundo Salles (1985), em 1860, houve um grande surto artistico em Belém. Nessa
época, foram fundadas em Belém diversas associacdes, entre elas, a Sociedade
PhilEutherpe, que manteve a primeira orquestra filarmbénica do Para. Em 1873,

surgiu a Sociedade Musical Club Philarmonico. Em 1874, surgiu, também, a banda
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da Sociedade Lyra Paraense de Santa Cecilia. Em 1878, o Club Verdi e, em 1879, a
Filarmoénica do Club Eutherpe. Em 1887, o italiano Enrico Bernardi fundou a
Sociedade Philarmonica “Santa Cecilia”. Em 1914, foi fundado o Centro Musical

Paraense, que foi a sociedade artistico-cultural mais importante do Para.

Foto 5 - Banda “31 de Agosto”, de Vigia - PA
Fonte — Arquivo da Banda “31 de Agosto”

No interior, a Regido do Salgado evidencia-se por seu grande numero de
bandas e sociedades musicais (Salles, 1985). O autor destaca as seguintes: em
Vigia, o Clube Uniéo Vigiense e a Banda 31 de Agosto, que foi fundada em 1876; e
o Clube Musical Henrique Gurjao, de Sao Caetano de Odivelas, que foi reorganizado
em 1901. Em outros municipios, ha noticias da Associacdo Meneleu Campos, de
Igarapé-Miri, e da Sociedade Euterpe Cametaense, de Cameta (Salles, 1985, p. 35-
38). Em Santarém, consta a Sociedade Filarménica Santa Cecilia, fundada em 1878
(Uchéa, 2003, p. 227). As sociedades ou associagbes musicais sdo organismos de
suma importancia no contexto das bandas de musica em todo o Brasil e no Estado
do Para. Sobre essa importancia e sua fungao, Alves (1999) afirma:
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As bandas de musica tém, por caracteristica, relacionar-se a comunidades
especificas em diversos casos. Tais organismos musicais encontram-se,
geralmente, inseridos num contexto social especifico, tais como escolas, igrejas,
corporagdes militares entre outros. Em diversos casos, especialmente em cidades
interioranas, as bandas podem estar vinculadas a 6rgaos governamentais, como as
prefeituras dessas cidades, que mantém tais instituicbes em razdo da prépria
funcao social exercida por estas, ou mesmo inseridas num contexto social no seio
da comunidade local. Neste sentido, observa-se, portanto, a existéncia de diversas
tradicionais e centenarias bandas de musica, caracterizadas propriamente como
“sociedades musicais”. Tal caracteristica revela-se um importante sustentaculo
deste trabalho, visto que a inser¢cdo da instituicdo banda de musica no seio de
comunidades especificas apresenta-se como um fator significativo para a

manutencao e o bom funcionamento delas (Alves, 1999, p. 6 - 7).

Ha necessidade de novas pesquisas sobre a continuidade das atividades
dessas associagdes e o surgimento de outras.

Conforme o exposto, o movimento das bandas de musica no Para é fato ha
cerca de dois séculos, e isso em diversos municipios, ndo sé em Belém. Este estudo
também demonstra a migragcdo de instrumentistas de sopro dessas bandas do
interior para a capital paraense, com a finalidade de dar continuidade a formacao

profissional.

QUESTOES E PROCEDIMENTOS DA PESQUISA

As questdes geradoras deste estudo emergem do problema: Qual a
contribuicdo das bandas de musica para a formacgao do instrumentista de sopro?

As questdes s&o as seguintes:

- Qual o real papel das bandas de musica nesse processo formador?

- Quais as contribuicbes (se € que existem) que elas tém na vida musical
daqueles que passaram inicialmente por estes grupos?

Para a investigagédo do problema e das questdes acima explicitados, envolvi,
como populacdo desta pesquisa, os professores de sopro da Escola de Musica da
Universidade Federal do Parad e do Instituto Estadual Carlos Gomes. Procurei
entrevistar musicos que tivessem experiéncia com 0 ensino, pois € importante a

visdo desses profissionais nos dois sentidos, como alunos e, agora, como
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professores. Para isso, levei em consideragao, também, a relevancia dessas duas
instituicdes no cenario musical de Belém, bem como o fato de essas serem as
unicas instituicées publicas, no Estado do Para, possuidoras de cursos regulares de
instrumento de sopro.

Foi envolvido apenas 1 (um) professor de cada uma das seguintes classes:
Flauta Transversal, Oboé, Fagote, Clarinete, Saxofone, Trompete, Trompa,
Trombone e Tuba, que tivesse atuado no passado, ou ainda esteja atuando em
bandas de musica, e se mostrasse disponivel para participar da pesquisa. Assim, a

pesquisa tem como musicos colaboradores:

Fabricio Aleixo — Flauta Transversal (EMUFPA)
Luis Otavio Albuquerque — Oboé (EMUFPA)
Paulo Porto Pinheiro — Fagote (IECG)

Herson Amorim — Clarinete (EMUFPA)

Thiago Levy — Saxofone (EMUFPA)

llson Cruz — Trompete (IECG)

Sostenes Siqueira — Trompa (EMUFPA/IECG)
Elienay Carvalho — Trombone e Tuba (EMUFPA)

Os professores foram escolhidos em numero de 1 (um) entrevistado por
instrumento, por se tratar de uma pesquisa de cunho qualitativo, e ndo quantitativo.
O professor de trombone/tuba foi o Unico selecionado como representante de dois
instrumentos, dada a dificuldade de contato com um professor especializado em
tuba no Instituto Estadual Carlos Gomes e por ser esta também uma das
especialidades do professor em questdo. E preciso esclarecer que a escolha dos
professores para esta pesquisa se deu, também, porque estes representam os
lugares de origem da grande maioria dos alunos de sopro que procuram e
ingressam nas escolas de Musica formais da cidade.

Os dados foram coletados por meio de questionarios e entrevistas. Todos o0s
entrevistados autorizaram a citacdo dos seus nomes nesta pesquisa.

Os questionarios foram aplicados para uma visdo sobre o0s primeiros
contatos, as influéncias, a estrutura, o tempo de permanéncia, as contribui¢cdes, os
aprendizados, os beneficios das bandas de musica sobre as formacdes musicais

dos professores sorteados, bem como a respeito dos aspectos pedagdgicos dessa
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formagao, como os objetivos, conteudos e procedimentos no processo de ensino e
aprendizagem nesses organismos. As questdes do questionario foram fechadas e os
dados tratados estatisticamente; ndo obstante isto, a sua interpretagdo envolveu a
abordagem qualitativa, porque busquei o significado qualitativo dos resultados
quantitativos.

Os significados dos resultados orientaram as entrevistas, que se tornaram
necessarias para a compreensido dos dados, na forma de discursos sobre as
contribuigcdes das bandas de musica na formacgao de instrumentistas de sopros que
atuam como professores na Escola de Musica da Universidade Federal do Para e no
Instituto Estadual Carlos Gomes. Estas entrevistas ndo seguiram um roteiro fixo,
sendo as perguntas orientadas e estruturadas pelas duvidas quanto as respostas
que cada entrevistado havia apresentado ao questionario anteriormente respondido.

As entrevistas foram por mim escutadas, sendo suas transcricdes somente
parciais, remetendo aos trechos mais significativos para um melhor entendimento
das respostas objetivas dadas aos questionarios. Ao final do trabalho, foi construida
uma tabela geral, com o resumo da trajetoria dos professores entrevistados, para a
melhor visualizagdo da origem e do sentido das carreiras aqui apresentadas, bem
como os acontecimentos durante o percurso delas.

Os resultados da pesquisa foram analisados a luz de autores da Sociologia
e da Etnomusicologia, buscando uma interface metodolégica com a investigacéo na
area da Musica.

A estrutura desta dissertagao € a seguinte:

O Capitulo 1 aborda as origens das trajetérias de formagao dos professores
envolvidos nesta pesquisa, abrangendo: o primeiro contato com a mdusica, a
influéncia da banda na formacdo musical profissional, a estrutura oferecida pela
banda em que foram iniciados e o tempo de permanéncia na banda antes do
ingresso no corpo de professores do Instituto Estadual Carlos Gomes e da Escola de
Musica da Universidade Federal do Para.

O Capitulo 2 apresenta as pedagogias das praticas de formagao dos
professores entrevistados, envolvendo: as metodologias utilizadas nas bandas para
o aprendizado musical, os conteudos tedricos, os conteudos técnico-instrumentais, a
carga horaria semanal de aula e ensaio, as apresentagcdes anuais e seus locais e a

formagao dos instrutores nas bandas de origem dos professores entrevistados.
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O Capitulo 3 trata sobre as marcas das origens no percurso dos professores
entrevistados e compreende o estudo sobre fatores que mais contribuiram para a
formagao profissional, o aprendizado mais valorizado na vida profissional e os
beneficios da pratica de conjunto para essa formacgao.

O presente texto finaliza com as consideracoées finais.



CAPITULO 1 — NAS ORIGENS DO PERCURSO

1.1 PRIMEIRO CONTATO COM A MUSICA

A primeira observagdo que chama atengcdo € que a maioria dos
entrevistados comegaram seus estudos musicais em igrejas. Os professores de
oboé, saxofone, trompete e eu somos os instrumentistas que afirmaram ter iniciado
nessas instituicdes. As igrejas sao, tanto em Belém como no interior, um importante
‘berco” para o nascimento de instrumentistas de sopro, sobretudo igrejas
evangélicas como a Assembleia de Deus, que tem uma posi¢ao de destaque quanto

a manutencao de grupos de instrumentistas, como afirma Silva e Fontoura (2009):

A formacao musical dentro das mesmas tem impulsionado a criagado de orquestras,
bandas diversas e coros, que sao responsaveis pela transmissao musical. [...] No
universo de centenas de denominagdes evangélicas, a Igreja Assembléia de Deus
tem se destacado notadamente pelas grandes formacgdes instrumentais e por suas

aulas de musica mantidas dentro de seus templos (Silva e Fontoura, 2009, p. 107).

A respeito das igrejas evangélicas serem um espago privilegiado na

formagao de musicos, o professor de saxofone fez a seguinte afirmacao:

E tradicdo nas igrejas Assembleia de Deus ter banda, entdo, o pastor que, na
época, era até meu avd, ele gostava. Pra onde ele ia, ele via banda, ele queria

implantar 1& também (Entrevista realizada em marco de 2012).

Ainda sobre a musica nas igrejas evangélicas, Travassos (1999) afirma:

Um grupo numericamente expressivo de estudantes teve iniciagdo musical nas
igrejas protestantes e encontra nessas igrejas o principal estimulo aos estudos.
Diferentemente dos ateus e membros de outras religides, cuja vocagdo musical ndo
tem relacdo necessaria com a religido, os protestantes geralmente adquiriram as
primeiras competéncias musicais nos circulos de sociabilidade e escolas ligadas as

igrejas que frequentam (Travassos, 1999, p. 132).
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Entre os entrevistados desta pesquisa, ndo houve noticia sobre igrejas
catolicas que possuam em seus templos bandas de musica, com excecido da
mencgéo do professor de oboé sobre grupos musicais compostos por instrumentos
como guitarra, contrabaixo elétrico, teclado e bateria, dentre outras formagdes nao
catalogadas por esta pesquisa.

O professor de oboé refere-se aos grupos atuantes em igrejas catélicas do
Rio de Janeiro, cidade de origem do professor, com os quais podemos encontrar
formagbes semelhantes em alguns templos catolicos em Belém. Segundo sua

descrigao, podemos observar como foi 0 seu contato com a musica nesses grupos:

E eu comecei a ver que o que me despertou foi mais nas aulas de catecismo, os
grupos que faziam o responsorio [...] das atividades religiosas, das missas, de
casamento, de batismo. Entao tinha um grupo, que ndo era um grupo profissional,
era um grupo de pessoas que gostavam de cantar e tocar, e foi por ai que eu

comecei a me despertar pra esse universo (Entrevista realizada em abril de 2012).

O instrumento no qual o professor iniciou seus estudos musicais foi o violao,
tendo inclusive aulas informais com Jorge Benjor’. O professor fala como foi sua

passagem para outros instrumentos até chegar ao oboé:

Eu so fui me interessar, mesmo, depois do momento em que eu tive a necessidade
de ter um professor particular [...] ai eu fiz o concurso pro conservatoério, o que eu
sabia era insuficiente, ndo consegui vaga porque a procura era muito grande,
entao, fui estudar com professor particular, mas ja musica aplicada ao instrumento,
era uma teoria voltada pro instrumento [...] a seguir, ja voltando pro Conservatoério
Villa-Lobos, ai comecei a conhecer os outros instrumentos [...] ai eu comecei a
vislumbrar a possibilidade de tocar em orquestra, ou banda, ou qualquer coisa
assim, um instrumento sinfénico. O primeiro que eu me interessei foi o trompete. O
professor ndo teve muita paciéncia comigo, durante um ano e pouco, eu estudei
trompete, mas ele sentiu que eu n&o ia evoluir, segundo o que ele achava que seria
bom pra um desenvolvimento de um ano e trés meses, entido, ele me orientou que

eu fosse estudar oboé com um professor que era professor da escola nessa época,

3Jorge Duilio Lima Meneses, também chamado de Jorge Ben ou Jorge Ben Jor € um conhecido
guitarrista, cantor e compositor brasileiro com estilo caracteristico que possui diversos elementos,
dentre eles rock and roll, samba, bossa nova, jazz, maracatu e funk. (http://www.jorgeben.com.br
Acesso em: 06/05/2012).
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onde eu realmente, com a boa maneira dele se comportar comigo, eu fui
desenvolvendo, pegando gosto pelo instrumento (Entrevista realizada em abril de
2012).

Meu caso é parecido com o caso do professor de oboé. Meu primeiro
contato com a musica se deu por meio do violao, instrumento que estudei durante
aproximadamente um ano. Nesse tempo, estava sendo formada a banda de musica
na minha igreja e eu me matriculei no curso como forma de aprender a ler partituras
e aprender um instrumento de sopro, nesse caso, o saxofone. Quando terminei o
curso de teoria, ja havia parado de tocar violdo para me dedicar somente ao
saxofone, mas o0 maestro disse que nao havia saxofones disponiveis, havia apenas
um clarinete e eu poderia aprender nesse instrumento e, depois, passar para o
saxofone, ja que a embocadura é similar, assim que houvesse disponibilidade de
instrumento. Apos dois meses estudando, o saxofone apareceu, mas eu nao quis
mais mudar de instrumento, pois ja estava completamente interessado pelo
clarinete.

Nas bandas de musica tipicas de igrejas evangélicas, os instrumentos de
sopro, com excegao do oboé€, do fagote e da trompa, sdo a grande maioria.

Segundo Brum (1989, p. 71), “cada tipo de Banda pode ter um efetivo
variadissimo, na quantidade e qualidade dos instrumentos”, sendo observavel uma
quantidade grande de trompetistas, saxofonistas e, principalmente, clarinetistas,
estes ultimos com presenca constante e o numero percentualmente superior em
relacdo aos demais instrumentistas. Os clarinetes tém uma amplitude sonora menor
que a dos trompetes e saxofones, necessitando, assim, de uma compensacido em
relagcdo aos outros instrumentos. Em termos de equivaléncia sonora, sao
necessarios, aproximadamente, cinco clarinetes para cada trompete, por exemplo.

As bandas das igrejas sempre participam de atividades ligadas a liturgia nos
cultos e nas datas festivas relacionadas ao cristianismo, realizando cantatas em
periodos como a Pascoa e o Natal. Também participam de atividades que exigem
que os instrumentistas executem seus instrumentos ao ar livre, em desfiles como os
realizados no Dia da Biblia, ou em comemoracéo ao Dia da Independéncia do Brasil,
muito comuns dentro das igrejas, dai a necessidade de uma grande quantidade de
instrumentos que tenham uma amplitude maior de som. O oboé é uma excecéo por

conta do seu carater fragil e da sua sonoridade particular, ndo permitindo uma
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amplitude de som satisfatéria ao ar livre, sobretudo quando colocado ao lado de
instrumentos como o saxofone ou o trompete.

O oboé é pouco utilizado nas bandas de musica, tanto de igrejas quanto
escolares, também em virtude do alto custo do instrumento. As bandas
necessitariam de uma quantidade grande desses instrumentos e, normalmente,
optam por comprar instrumentos que ndo tenham um custo tdo elevado, para que
possam ser adquiridos em grande quantidade e, assim, atender um maior numero
de pessoas.

Por fim, outro fator que aponto é a falta de instrutores especializados em
oboé. Mesmo em escolas locais de Musica tradicionais, como o Instituto Estadual
Carlos Gomes e a Escola de Musica da UFPA, ha um numero reduzido desses
profissionais, bem como do numero de alunos. Na EMUFPA, ha um professor de
oboé e somente quatro alunos. Ja no Conservatorio Carlos Gomes, ha dois
professores de oboé no quadro docente, sendo que um é residente e o outro,
professor convidado, é oboista da Orquestra Sinfénica do Teatro Nacional Claudio
Santoro (OSTNCS), e ministra aulas em sistema de modulos, com encontros que
acontecem a cada dois meses. No entanto, no Instituto Carlos Gomes, ha trés
alunos dos cursos basico e técnico e dois alunos do bacharelado. O professor
residente é o responsavel pelos alunos dos cursos basico e técnico, e o convidado,
pelo do bacharelado. Do mesmo modo, sdo raras as bandas de musica,
principalmente de instituigdes religiosas, no Estado do Para, que possuem oboistas
entre seus componentes.

Ainda com relagao aos primeiros contatos dos entrevistados com a musica,
foram mencionados outros locais. O professor de fagote informou que teve seus
estudos iniciados em uma banda comunitaria. Essas bandas s&o abundantes no
interior do Estado, como foi possivel observar no historico.

No municipio de Vigia de Nazaré, cidade natal do professor de fagote
entrevistado, ha duas importantes bandas comunitarias, o Clube Musical Unido
Vigiense, no qual o professor iniciou seus estudos, e a Banda 31 de Agosto. S&o
duas importantes sociedades musicais ligadas a comunidade daquele municipio, as
quais tém um papel social imprescindivel naquela regidao, conforme nos fala Silva
(2011):
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Um dos fatos muito importantes que podemos citar, € que os musicos que sairam
do Clube Musical Uniao Vigiense estdo empregados em orquestras e bandas
militares de todo o pais, dando valor a esses jovens, com uma expectativa de vida

mais saudavel, e uma grande énfase ao Clube Musical Unido Vigiense (Silva, 2011,
p. 4).

Ainda é necessario destacar a fala do professor de fagote, que mostra como
a banda estava presente de forma efetiva no cotidiano da comunidade em que ele

se inseria:

Desde garoto, a gente convive com bandas musicais. [...] Era muito comum, nas
pracas da cidade, ter os coretos, e nesses coretos apresentarem bandas de escola

e até mesmo bandas militares (Entrevista realizada em margo de 2012).

Essa fala nos da uma contextualizagdo mais abrangente do lugar das
bandas de musica no interior.

A lembranca do professor traz a tona o fato de que a exposi¢cdo a musica, na
infancia, faz com que, desde cedo, sejam desenvolvidas disposi¢des musicais de

forma “naturalizada”, como afirma Gomes (2011):

Essa maneira “difusa” ou “silenciosa” de aprender musica é revelada, por exemplo,
nas brincadeiras de infancia ou nos momentos de lazer vividos na juventude, em
que disseram ter aprendido musica “inconscientemente” nesses momentos, como o
relato da aprendizagem musical que acontecia “olhando” a mé&o do pai, quando o
filho ficava ao seu lado “por anos e anos” vendo-o produzir musica. Momentos que
os entrevistados diziam acontecer “sem se saber que estava aprendendo” (Gomes,
2011, p. 35).

A presenga constante da banda nas praticas sociais da cidade de Vigia,
durante a infancia do professor de fagote, teve um impacto social, que o levou a
ingressar nos quadros das duas principais sociedades da localidade e de outras,
como opgao para ocupar o tempo livre.

Assim como o professor de fagote, muitos jovens daquela cidade acabam
por se envolver de uma forma tdo grande que alguns realmente seguem a carreira

musical de diversas formas, como € o caso do professor de fagote. Nesse ambito,
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Souza (2004) fala a respeito das “praticas sociais dos alunos e suas interagbes com

a cidade”, entendendo:

o lugar como espacgo do viver, habitar, do uso, do consumo e do lazer, enquanto
situagdes vividas, sdo importantes referéncias para analisar como vivenciam,
experimentam e assimilam a musica e a compreendem de algum modo. Pois é no
lugar, em sua simultaneidade e multiplicidade de espagos sociais e culturais, que
estabelecem praticas sociais e elaboram suas representagdes, tecem sua
identidade como sujeitos socioculturais nas diferentes condi¢cdes de ser social, para

a qual a musica em muito contribui (Souza, 2004, p. 10).

Granja e Tacuchian (1984-85) também falam a respeito da banda como

componente importante nas interagcdes sociais:

A semantica da banda é um tripé comunitario, cultural e educativo. Se ela esta
presente em momentos de solenidades ou de lazer, ela também preserva o
patriménio musical do seu povo e € escola de portas abertas para sua comunidade
(Granja e Tacuchian, 1984-85, p. 39).

O fagote é um instrumento que, mais do que o oboé, € muito raro em
bandas de musica, sobretudo quando sao considerados fatores como o orgamento
disponivel nesses grupos e as caracteristicas sonoras do instrumento. O fagote,
como o oboé, é um instrumento com pequena amplitude sonora, e sua utilizacdo em
uma banda que tem entre suas principais atividades a participacdo em procissdes
religiosas e desfiles civicos € considerada, algumas vezes, inapropriada. O fato de
nao haver instrumentos disponiveis faz com que os instrumentistas, por vezes,
iniciem seus estudos com foco em outros instrumentos.

Em bandas do interior do Para, € muito comum que o maestro da banda
indique com qual instrumento o musico deve comegar a estudar. O professor de
fagote mencionou, em entrevista, que iniciou seus estudos com o trompete,
justamente por indicagdo do maestro, apesar de a banda em que o professor iniciou
seus estudos possuir dois fagotes, que foram inseridos no conjunto gragas ao
maestro, o qual tinha formagao como fagotista no Instituto Carlos Gomes. Sobre seu

contato com o trompete, o professor afirma:
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Quando sai da musicalizagdo, como [Vigia] € uma cidade que ndo tem muito
recurso, e nao se da o luxo de escolher o instrumento, eles acabam mandando, “Tu
vais para o trompete, saxofone, clarinete, flauta”, e eu fui mandado para o trompete,
muito contra a minha vontade [...] A gente nao escolhia [...] (Entrevista realizada em
margo de 2012)

Essa situacdo € ainda um indicativo do uso corrente do trompete na
iniciacdo musical em bandas de musica, mesmo que, inicialmente, como afirmou o
professor, seja a contragosto do aluno. O primeiro contato com a musica por meio
do trompete também foi mencionado por outros professores entrevistados, trazendo,
assim, a constatacdo de que esse instrumento foi o mais utilizado por eles na
iniciacdo instrumental nas bandas. Percebi, pelo relato dos professores
entrevistados, que a escolha do trompete como primeiro instrumento se da, a priori,
pela necessidade da banda. O fato de a escolha, muitas vezes, ndo ser uma opg¢ao
do aluno é um indicativo dessa constatacdo. O professor de oboé mencionou,
anteriormente, que seu primeiro instrumento de sopro foi o trompete, no qual ele
teve curta passagem, assim como outros professores dessa pesquisa. O professor
de trombone iniciou seus estudos no trompete e, ao contrario do professor de fagote,
que mudou para o fagote como um meio de ndo tocar mais trompete, a passagem

para o trombone foi a contragosto, como ele afirma:

Eu tinha um amigo que comecgou junto comigo [...] entdo, ndés estudavamos
trompete [...] e esse colega comegou a desenvolver mais que eu, e o professor
comegou a perceber isso, e eu ndo conseguia dar as notas mais agudas, o som
dele era mais limpo que o0 meu e, uma certa vez, o professor disse: “Olha, Elienay,
teu instrumento nao é trompete”. Ai, eu disse: “Como assim, professor?”, e ele
disse: “Nao, teu instrumento é trombone”. Ai, eu disse: “Mas, professor, eu nao
quero trombone”. E ele disse: “Nao, experimenta o trombone”. Ele me deu o
trombone pra eu soprar, eu soprei, e ele disse: “Tai, som de trombone, vocé tem
embocadura de trombone, entdo vocé vai estudar trombone”, e eu disse:
“Professor, mas eu ndo quero trombone, eu ndo gosto de trombone”. Ai, ele disse:
“‘Nao, mas aqui quem manda sou eu, entdo, vocé vai estudar trombone”, e eu fiquei

contra a vontade no trombone (Entrevista realizada em abril de 2012).
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No caso do professor de fagote, o contato com o instrumento, segundo ele,
veio por meio de um amigo que ja tocava e incentivou-o a estudar o instrumento,
sendo os primeiros contatos com o fagote paralelos ao aprendizado do trompete. Ele
afirma, também, que passou pouco tempo como aluno de trompete e esse tempo

nao foi proveitoso, da mesma forma que o professor de trombone/tuba:

Quando eu fui estudar Musica, eu fui com um objetivo: estudar fagote. Por conta
que eu era muito proximo desse amigo meu, ele frequentava minha casa, eu, a
casa dele, e como nés éramos muito amigos, ele dizia que eu tinha que estudar
fagote, nao tinha que estudar outro instrumento, e aquilo foi ficando. Entdo, quando
chegou na época, eu queria o fagote. [...] E nesse meio tempo, eu ja tava tendo
contato quase que diariamente com o fagote e, quando chegou na época [de
ingressar na Banda], foi uma decepg¢do enorme, porque eu ja tava ha meses
estudando fagote e me deram um trompete, ai, foi um desestimulo total e eu falei:
“Eu nao vou estudar isso, ndo é o que eu quero”. Pensei até em largar a banda, sair
da escola e ficar estudando s6 com esse meu amigo, mas felizmente a banda me

colocou no fagote (Entrevista realizada em margo de 2012).

Desde entéo, ele mudou seu instrumento e especializou-se no fagote.

Um caso que me chamou atencéao foi o do professor de trompete, que foi o
unico dos entrevistados que iniciou seu contato com a musica por meio de um
instrumento de percussdo, o bumbo. Esse primeiro contato deu-se de uma forma

curiosa, como ele assim descreve:

Eu sempre acompanhei a banda. Eu sempre sentei no primeiro banco, bem
pertinho da banda, sempre fui muito curioso. Um determinado culto de domingo,
aconteceu que o rapaz que tocava bumbo faltou, ai, alguém olhou pro lado, assim,
e disse assim: “Olha, pega esse moleque ai, pde ele aqui pra tocar, que todo
domingo ele ta ai mesmo, ele ja sabe”. Ai, o instrutor da banda chegou e disse:
“Olha, vocé vai fazer essa marcagao aqui”, e literalmente eu ja sabia a marcagéo,
porque todo domingo eu tava ali assistindo, entdo, nao tive dificuldades. Executei,
toquei o culto inteiro [...] e, a partir dai, o instrutor da banda disse: “Olha, no
préximo domingo, esteja aqui, de manha, que é o horario do ensaio da banda”

(Entrevista realizada em abril de 2012).
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Apos esse primeiro contato, o professor relata sua mudanca para o

trompete:

Eu tocava bumbo, e em um determinado momento, um integrante da banda que
tocava trompete saiu da igreja e deixou o instrumento |a atrds, e todo domingo,
quando eu ia pegar o bumbo, eu via aquele trompete parado, ai, eu conversei com
o instrutor da banda e ele disse: “Pode levar o instrumento, pode comecgar a
estudar”. Me entregaram umas “bolinhas” e disseram: “olha, essa € a escala”. Ai,
eu tive que ir atras de quem ja tocava [...] e era um instrumento o qual eu nao
queria. Eu assistia a banda tocando e dizia pra mim mesmo: “Eu vou tocar apito,
mas eu nao toco trompete”, mas quando pintou a oportunidade, aquilo foi gerando
uma curiosidade [...] e aquele som comegou a me cativar (Entrevista realizada em
abril de 2012).

Aqui, é interessante refletir sobre as rotinas, até o momento, descritas que
marcam as escolhas de instrumentos para cada musico numa banda de igreja. Sao
escolhas marcadas pela emergéncia, para atender a alguma demanda de falta de
musico na constituicdo do grupo. Como € o regente quem coordena o grupo, a ele
cabe decidir quem toca o qué, em face das preméncias e ndo dos gostos ou
vontades. No caso do professor de trombone, a experiéncia do regente foi
determinante, assim como a sua autoridade para que, em todas as situacdes
descritas, sua decisao fosse acatada.

O inicio dos estudos por meio de influéncia familiar foi outra situagéo
informada pelos entrevistados. Dois professores, um de trompa e outro de
trombone/tuba, mencionaram ter iniciado seus estudos por influéncia de seus
familiares. Os dois casos sao parecidos.

O professor de trompa vem de uma familia em que a musica sempre foi
presente, por meio de seu pai, que foi musico militar e, atualmente, esta na reserva.
Seu primeiro instrumento, assim como a maioria dos professores entrevistados, foi o
trompete. Entretanto ele também afirma que teve aulas de teclado. A sua mudancga
para a trompa foi uma escolha do seu pai, que o apresentou ao instrumento.

O professor de trombone/tuba informa que sua familia é formada por um
numero grande de musicos, incluindo varios irmaos e tios, e que inclusive seu bisavd

era musico. Sobre a influéncia familiar relativa a musica, ele diz o seguinte:
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Na realidade, a minha familia & tradicional de musicos [...] 0 meu bisav ja era
musico, e o meu avé também era musico, que passou pro meu pai também, que é
trombonista e meus primeiros passos na musica foram dados pelo meu pai

(Entrevista realizada em abril de 2012).

Segundo Vieira (2001), essa “heranga” musical passada de pai para filho é
uma constatacdo de outras pesquisas, como as de Hennion (1983 e 1988),
Augustins (1991) e Lehmann (1995). Vieira (2001), em seu levantamento sobre as
influéncias que levaram seus entrevistados a ingressar na formagéo conservatorial,
constatou que 63,33% deles atribuiram seu ingresso a influéncia da familia. E 50%
dos professores entrevistados destacam a familia como apoio a opg¢ao pelo estudo
musical. Posso dizer que os professores entrevistados na pesquisa citada, bem
como os entrevistados na presente pesquisa aceitaram essa heranga e seguiram
seus familiares. Sobre esse fato, Vieira (2001, p. 183) afirma que “a aceitacdo da
heranga indica a preservagao de pratica musical de origem familiar, no caso, pelo
menos do legado instrumental”.

Muitos instrumentistas de banda iniciam seus estudos nessas condigdes, sob
influéncia de pais e/ou irmaos que tocam um instrumento e, dentro de casa, eles se
veem quase impelidos a tocar algum instrumento e, assim, a seguir seus parentes.

Em alguns casos, os pais, vislumbrando um futuro melhor para seus filhos, ja
os introduzem desde cedo ao aprendizado de algum instrumento, como aconteceu
com o professor de trompa, o qual tinha com seu pai aulas de harmonia e teoria
musical desde crianga. Ele afirma o seguinte:

Essa questdo do meu pai ensinar a gente ja era se preocupando com a questdo da
carreira. Como ele era musico militar, ele tava preocupado com isso, de ensinar a
gente, pra que a gente futuramente pudesse fazer esses concursos militares, isso
era muito comum entre os militares. Entdo, foi com essa visdo, com esse propdsito
que ele comecgou a trabalhar com a gente a teoria musical (Entrevista realizada em
Abril de 2012).

A escolha do instrumento raro e ndo tocado por muitos e, portanto, de mais

facil acesso a algum tipo de emprego, as aulas particulares em casa sao fatores que
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apontam para a preocupagao com a gestdo da formagao musical visando ao futuro

profissional. Vieira (2001) fala-nos sobre essa situacéo:

A apreensdo dessa gestdo € um importante instrumento para a compreensao das
estratégias desenvolvidas em torno das op¢des julgadas mais rentaveis, tendo em
vista o sucesso escolar dos filhos e as modalidades da relacdo dos pais com o
ensino musical. Ela ajuda a perceber a relagcédo entre as propriedades econdémicas,
sociais e culturais da familia com a modalidade de investimento realizado frente aos
servicos educativos (por exemplo: aulas particulares e utilizacdo do tempo livre)
(Vieira, 2001, p. 166).

E possivel observar, também, que o fato de uma pessoa ter instrumentistas
em sua familia facilita o primeiro contato com algum tipo de instrumento, seja pela
curiosidade, seja por qualquer outro motivo.

O caso a parte é o professor de flauta, que mencionou nao ter iniciado seus
estudos por nenhum dos caminhos apontados no questionario. Ele informa que
iniciou seus estudos com um professor particular. O professor assim descreve seu

primeiro contato com a musica:

Eu tinha um vizinho que tinha muita inclinacdo para a musica, ja é falecido,
Denilson o nome dele, e ele, jovem também, adolescente, estava [comecando] a
estudar, meio que empiricamente, teclado, cavaquinho e violdo, e ai, eu me
interessei bastante. Como eu era amigo dele, fui aprendendo num tecladinho Casio,
que era baratinho na época, tirava musicas de ouvido. Até que eu soube também
que morava em frente a minha casa um primo da minha mae que lecionava,
formado pelo [Instituto] Carlos Gomes, Onilson Rocha. Ai, eu quis ter aula de
teclado, piano, um pouco mais sério com ele. [...] O filho dele, [hoje] também
professor do [Instituto], na época, aluno também, passou algumas nog¢des basicas

(Entrevista realizada em marco de 2012).

Ele também menciona a forma, um tanto curiosa, como se interessou pela
flauta, sendo o unico dos entrevistados que ndo manteve contato direto com um
instrumentista que ja tocava o instrumento ou professor de flauta, conforme seu

relato:
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[Cheguei na flauta], a principio, ouvindo pela televisdo. Eu ndo conhecia ninguém
que tocava, nem nas igrejas que eu frequentava nao existiam flautistas assim. Era
escasso. Que instrumento interessante, que som exético! Eu acho que foi alguém
tocando chorinho. E me despertou o interesse. Eu soube que ele era bem raro, eu
acho que me chamou atencgao pelo carater do instrumento (Entrevista realizada em
margo de 2012).

Nenhum dos professores entrevistados mencionou ter iniciado seus estudos
em alguma escola, seja ela de musica ou ndo, o que leva a concluir que todos eles
tiveram sua iniciagdo musical por meio de uma educacdo musical “ndo-formal”,

como é conhecido o processo de ensino e aprendizagem desenvolvido fora do

7

ambiente escolar. Esse tipo de educagdo, que ¢€ tipica das bandas, tem
caracteristicas muito positivas, como nos fala Costa (1997):

No Brasil, a dindmica de trabalho, a qualidade musical e a grande diversidade de
conjuntos musicais populares é surpreendente. Os significativos resultados obtidos
nestas situagdes nao-formais de ensino e aprendizagem musical, em geral de
grande limitagdo e pobreza material, demonstram o grau de eficiéncia de tais
processos educativos. As informagdes e os conteldos sédo assimilados através da
observacgao e experimentagao do fendmeno musical em sua concreticidade sonora:
€ ver, ouvir e imitar. Os iniciantes aprendem imitando os mais experientes, e nao
existe espaco para técnicas formais e apuradas de execug¢ao como finalidade em si
mesmas. Tudo é deixado ao encargo da intuicdo. Partindo da reproducao atinge-se
a criacédo, e partindo da intuicdo atinge-se a consciéncia de ag¢do. Quando a
aprendizagem exige uma orientagdo mais detalhada por parte dos mais
experientes, estas orientagdes muitas vezes dispensam explica¢des verbais, sendo

feitas por demonstracgdes praticas (Costa, 1997, p. 5).

Entender esse tipo de transmissdo de conhecimentos, com suas
caracteristicas particulares, sem duvida, mostrara diversos caminhos a serem
estudados rumo a melhoria de nossas préprias metodologias, como afirma Queiroz
(2004):

Da mesma forma que entendemos a diversidade musical necessitamos entender

que é necessario uma diversidade de estratégias para o ensino da musica. Nesse
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sentido, temos muito que aprender com os processos informais praticados nos
diferentes espacos e contextos da sociedade, nao no intuito de transporta-los para
as instituicbes formais, mas sim com o objetivo de, a partir deles, entender
diferentes relagbes e situagdes de ensino e aprendizagem da musica (Queiroz,
2004, p. 102).

Os locais de aprendizagem, conforme se pode observar, s&o variados, além
de pertencerem a contextos informais, fora do ambito das escolas de Musica.
Queiroz (2004) afirma que:

Em concordancia com Arroyo (2000), acreditamos que os estudos que relacionam a
musica e cultura (como a etnomusicologia) apontam que os espagos escolares —
formais — de educacado musical ndo sdo os Unicos, mas sim apenas uma parte dos
inimeros contextos presentes no cotidiano das sociedades, urbanas ou nao, onde
experiéncias de ensino-aprendizagem acontecem (Arroyo, 2000). Desse modo, nao
podemos acreditar que processos de educacdo musical ocorrem exclusivamente
nas escolas de musica; eles acontecem em distintos contextos culturais (Queiroz,
2004, p. 104).

Os professores constantemente mencionam aprendizados que, segundo
suas proprias palavras, ndo teriam sido possiveis se nao tivessem tido contado com

essas bandas, entretanto falarei sobre isso em outro momento deste trabalho.

1.2 INFLUENCIA NA FORMACAO

Aqui, sdo apresentados os resultados sobre qual banda influenciou na
formacao dos professores entrevistados. O primeiro ponto que chama atengao é o
fato de que os professores de flauta, trompete, trompa e trombone/tuba receberam
influéncia das bandas religiosas. O professor de flauta, que mencionou
anteriormente ndo ter iniciado seus estudos em nenhuma instituicdo citada no
questionario, neste momento, afirmou que sua influéncia foi uma banda religiosa.
Isso se deve ao fato de que, por vezes, musicos que ja pertenciam a alguma igreja,
passaram a integrar grupos musicais delas, apo6s iniciarem seus estudos

particulares, mesmo que nao tivessem comecg¢ado no seio das igrejas. O fato de
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serem adeptos de determinadas igrejas tornou-os colaboradores em cultos e em
outras atividades.

O professor de flauta mencionou que esse foi seu caso, pois, apos sua
iniciacdo no teclado, ele teve contato com a flauta. Como ndo havia professor do
instrumento, ele ingressou na banda da igreja como um meio de se aprimorar, tendo
aulas com uma saxofonista, nessa época. Ele fala, ainda, o motivo pelo qual essa

influéncia € mencionada e, assim, descreve-a:

O rigor de se tocar correto, de se tocar certo estilo, acentuagao é muito de 1a.0
maestro era muito exigente, ele pedia uma linguagem de jazz, bem meticulosa,

bem rigorosa (Entrevista realizada em abril de 2012).

O caso do professor de trompete ¢é diferente dos demais, pois foi o Unico que
mencionou ter iniciado seus estudos na igreja e ter tido influéncia em sua formagéo.
Ele relata a forma como a banda da igreja o incentivou no inicio dos seus estudos, o
que mostra o quanto essa banda foi importante para o desenvolvimento do

professor:

Foram me dando a oportunidade, o incentivo. “Olha, vai, prepara isso aqui’, entao,
isso me ajudou muito. Fez com que, a cada domingo, eu chegasse e procurasse
mesmo ir atras e dizia: “Olha, eu queria tais musicas pra domingo que vem”, e eles
diziam: “Pega la a musica no arquivo e, domingo que vem, a gente toca ela”. Entao,
o que me fez ter esse empenho de realmente ir tras foi justamente o fato de eu ter a
oportunidade. Eu tive uma oportunidade e eu procurei ndo desperdigar, procurei
agarrar com unhas e dentes, porque eu sabia que dentro da musica eu poderia ser

musico militar. Seria uma profissdo (Entrevista realizada em abril de 2012).

Os professores de trompa e trombone/tuba iniciaram seus estudos por
influéncia familiar e mencionam ter tido a banda da igreja como influéncia na sua
formacdo. E possivel afirmar que, apoés terem iniciado seus estudos sob orientacéo
dos seus familiares, esses instrumentistas ingressaram em grupos de igrejas aos
quais eles pertenciam anteriormente, tendo, assim, um meio de colocar em pratica o
aprendizado recebido em casa. O professor de trombone/tuba mencionou que, além

da influéncia da banda da igreja, ele também teve influéncia da banda militar.
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Chama atengao outro fendmeno ainda nao percebido, que é a migragédo do
ambiente da banda da igreja para o ambiente da banda militar. O professor de
trombone/tuba teve seu aprendizado em casa, por meio de seus familiares e, logo
apos, ingressou na banda da igreja. Nesse local, ganhou experiéncia com trabalho
de grupo e, assim, pbde ingressar num ambiente profissional, mesmo nao
mencionando ter passado por uma escola de Musica formal.

Um aspecto que deve ser observado é quanto aos instrumentos da familia
dos metais que, em geral, sdo executados por instrumentistas que estao no final da
adolescéncia, ou seja, com idades entre 14 e 16 anos, pois esses instrumentos, por
sua estrutura, exigem que os executantes tenham uma determinada forga fisica para
executa-los, diferentes de outros instrumentos da familia das madeiras, como a
flauta ou o clarinete, que podem ser iniciados ainda na infancia, entre os 9 e 10 anos
de idade. Assim, o professor de trombone/tuba passou algum tempo de sua
juventude na banda da igreja, tendo ja, apos esse periodo, condigbes de ingressar
na banda militar e, assim, dar prosseguimento aos estudos de seu instrumento. O
primeiro contato com o instrumento na sua familia e o aprendizado na igreja
permitiram-lhe o ingresso na banda militar.

O professor de trompa também mencionou a influéncia da banda de igreja
em sua formacéao, antes do seu ingresso no Instituto Carlos Gomes. Ele fala sobre
os diversos aspectos que tiveram contribuicdo definitiva na sua formacgdo, como

aluno na banda:

Primeiro, a questdo da pratica da leitura, comecei a trabalhar os hinos da harpa,
isso, pra mim, era muito novo, mas, a0 mesmo tempo, me adicionou bastante [...]
vocé trabalhar a leitura, trabalhar musica em grupo, pra mim, era tudo um universo
completamente novo e tudo era super interessante, tocar junto com sax, com
clarinete, com trompete. Eu sempre me divertia (Entrevista realizada em abril de
2012).

E possivel afirmar que as bandas das igrejas, como acontece com muita
freqiéncia em alguns lugares, podem ter em seu repertério algum tipo de musica
que também é utilizada nos conservatérios, visto que alguns dos instrutores e
regentes de bandas nas igrejas passam por essas instituigdes também. Esse
aprendizado obtido na banda da igreja pelo professor de trompa, de algum modo,
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favoreceu a sua entrada naquele Instituto. Esse fator também foi citado pelo

professor de trombone/tuba, que disse:

Na minha época da igreja, o repertdério que se tocava dentro da igreja eram
dobrados militares, entdo, a gente ndo tinha um repertério assim escrito pra banda
de igreja, com hinos orquestrados [...] entdo, a maioria das pessoas que
frequentavam as bandas das igrejas eram militares, entdo, se eles tinham um
repertério no quartel que eram dobrados, eles traziam isso pra igreja pra tocar [...]
entdo, eu comecei a tocar os dobrados e comecei a me interessar e gostar daquela
musica, e também comecei a ter o interesse, justamente por conversar com essas
pessoas, com esses militares “Ah, como é que é a vida militar? Como é que
funciona? Como é que a gente faz pra entrar?” Ai, eu comecei a me interessar pra
querer ser de uma banda dessa, profissional (Entrevista realizada em abril de
2012).

Os musicos oriundos de bandas de igreja, os quais, por isso, tiveram contato
com repertorio de outro ambiente, como o militar, beneficiam-se desse quadro, como
afirma Miranda Junior (2001):

Isso é observavel no repertdrio tocado no quartel e nas igrejas: hinos, dobrados,
adaptagdes de musicas eruditas, populares e do folclore, cujos arranjos ndo exigem
grande preparo técnico com refinamento na interpretacdo. Assim, o musico de
quartel oriundo da igreja nado tem problemas em nela permanecer, ndo havendo
choques entre as “exigéncias” musicais nesses dois lugares (Miranda Junior, 2001,
p. 22).

Quatro dos professores entrevistados - oboista, clarinetista, fagotista e
saxofonista - mencionaram que a banda que os influenciou foi a banda escolar (de
conservatoério). Os professores de oboé, saxofone e eu, que mencionamos ter
iniciado na banda da igreja, tivemos influéncia da banda escolar.

Mais uma vez, é possivel notar o fendbmeno da migragdo de um ambiente
para outro. Meu caso é um exemplo, pois ingressei na banda da igreja apds alguns
meses de estudo do instrumento. Na igreja, o repertdrio executado era, apesar de
estimulante tecnicamente, totalmente voltado as atividades da igreja. As partituras

executadas tinham como foco o hinario das igrejas Assembleia de Deus e arranjos
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de musica gospel. Havia as aulas técnicas de instrumento, que eram sempre
voltadas para esse fim.

Apds um ano de pratica na banda de musica da igreja, ingressei no Instituto
Carlos Gomes para dar prosseguimento aos estudos. Nesse ambiente, o foco era
especificamente o instrumento, com aulas de técnica especifica e uso de métodos
individuais determinados pelo professor, que também me inscreveu na Banda
Sinfénica daquele Instituto. O repertério da banda era voltado a musica especifica
desse tipo de grupo, e todas as orientagdes técnicas do instrumento, como estudar
escalas de diversos tipos, métodos como Rozanov* e Kroepsch®, constantemente
utilizados, e estudo das partes em grupo, em forma de ensaio de naipe, eram
voltadas para esse fim, dai a influéncia mencionada.

Infiro que esse caso se aplica aos outros professores que mencionaram a
banda escolar como influéncia, inclusive ao professor de fagote, que mencionou ter
iniciado seus estudos em uma banda comunitaria. Isso n&o significa que esses
professores ndo tiveram nenhuma influéncia das suas bandas de origem na sua
formagdo, mas a banda escolar teve uma influéncia definitiva no rumo que esses
musicos tomaram ao longo de suas carreiras. Mais uma vez, aqui € notado o caso
da migragao de um ambiente para outro. Muitas vezes, 0os musicos que ingressam
nas escolas de Mdusica trazem de volta para as suas bandas de origem os
conhecimentos adquiridos nas escolas, contribuindo, assim, para o desenvolvimento
de suas bandas.

O professor de oboé é um caso a parte, pois ele menciona uma banda
religiosa em sua formagao; ndo uma banda evangélica, como a grande maioria dos
outros professores, mas sim um grupo de musicos catolicos, demonstrando, dessa
forma, um caso raro de grupamento musical com instrumentos de sopro numa igreja
catdlica. Ele também menciona ter tido uma curta vivéncia musical em banda militar,
além da banda escolar nessa influéncia citada. Sua afirmagao decorre do fato de, no
seu caso, a banda escolar ser bastante similar a banda militar. O professor afirma
que nao houve diferenga no tocante ao repertoério e a outros aspectos das duas

corporagdes musicais, como ele descreve:

* The School of Clarinet Playing Vol. | and I, de Sergei Rozanov
® 416 Progressive Daily Studies Book 1 and 2, de Fritz Kroepsch
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Quando eu falo da banda de musica escolar, € por conta também da trajetoria
militar [...] Eu, quando fui pra banda de musica militar, eu ndo senti muita diferenca,
porque a banda de musica militar tem o mesmo perfil da banda de musica escolar,
o repertoério, o comportamento. Quando eu falo de banda escolar, eu também t6
ligando a vida militar, que também foi uma grande escola pra mim (Entrevista

realizada em abril de 2012).

O professor de fagote afirma que, em Vigia, algumas escolas publicas
também possuem suas bandas, marciais ou musicais, € que, entretanto, ndo tiveram
nenhuma influéncia sobre a sua formacgao. Ele diz que a banda sinfénica do Instituto
Carlos Gomes foi o conjunto que mais influenciou sua formagcao e que lhe trouxe

muitos beneficios:

Mais uma vez, através desse amigo, [com] o incentivo dele, ele achou que eu ja
tava apto a fazer parte da banda, eu ja tinha desenvolvido pra tocar na banda
sinfbnica. A, eu ja estava me inserindo nhum ambiente mais profissional, porque o
maestro da banda sinfonica do Instituto Carlos Gomes era o colombiano Ricardo
Cabrera, que tinha estudado na Russia, entdo, foi muito bom esse periodo da
banda, porque, com o Ricardo, eu aprendi muita coisa, principalmente a tocar em

grupo (Entrevista realizada em marco de 2012).

Ao longo de sua fala, o professor mostra que seu percurso musical foi sendo
delineado pelo seu amigo instrumentista, responsavel por apresenta-lo e encaminha-
lo nos estudos do fagote. Ele também foi organizando sua propria formagéo musical
e citou como principais referéncias o Instituto Carlos Gomes e os professores

estrangeiros, que deram prestigio a sua formacéao.

1.3 ESTRUTURA OFERECIDA PELA BANDA

O professor de flauta, como mencionado anteriormente, nao iniciou seus
estudos numa banda. Desse modo, no inicio de seus estudos, nao pdde desfrutar de
nenhum beneficio estrutural que porventura sejam identificados para os outros
professores.

O professor de oboé e eu tivemos o beneficio duplo de empréstimo de

instrumentos e a existéncia de instrutores desses instrumentos nas suas bandas. No
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caso do professor de oboé, o empréstimo se deu por meio do seu instrutor, que
conseguiu um instrumento de uma banda militar, e ele assim pdde levar o

instrumento para estudar, como ele afirma:

Na verdade o Conservatério Villa-Lobos tinha um oboé, mas esse oboé que ele
cedia ja tinha um aluno tomando conta dele, entdo eu precisava estudar oboé, mas
precisava ter o instrumento. O instrumento pra mim, que tinha um baixo poder
aquisitivo, nao era facil de encontrar. Através desse meu professor, Wilson Dantas,
quando ele me coloca na banda, antes disso um pouquinho, ele me apresenta a um
mestre da banda na época, e musico da banda também, era um capitdo da policia.
Ele me apresenta perguntando se havia a possibilidade de conseguir um
instrumento emprestado, um oboé. O capitdo Benone me recebeu la com muito
carinho e me cedeu um instrumento que la existia. Nao era um instrumento bom,
era um instrumento com problemas serissimos, porém era um oboé (Entrevista

realizada em abril de 2012).

Aqui, ja podemos ver também a atuagcdo do seu instrutor, confirmando,
assim, a existéncia deste na banda.

O empréstimo de instrumentos € uma fungdo primordial nas bandas de
musica, seja de igreja, seja de escola, seja de alguma comunidade. Os alunos de
sopro que estudam nas igrejas e comunidades em geral ndo tém condigbes
financeiras de adquirir um instrumento musical, mesmo com valor baixo, como um
clarinete, que pode custar em média quinhentos reais. As bandas adquirem esses
instrumentos e emprestam-nos aos alunos, que se comprometem a estudar e a
participar de todas as atividades da banda.

O caso do professor de trompete ilustra bem essa situacao:

Como o instrumento tava la parado, o responsavel deixou disponivel o instrumento
na minha mao, pra que eu pudesse estudar. Eu levava pra casa. Se, por um acaso,
eu estivesse tocando em algum lugar, como foi no ano que eu passei sé tocando
hino e ia pra casa e estudava, tocava s6 na igreja, no ano seguinte, eu consegui
ingressar no conservatorio, ndo porque eu ja tocava, mas porque eu consegui
produzir um som, entdo, isso fez com que o professor se agradasse. Entao ele,

através de uma outra colega traduzindo, disse que se interessou por mim, nao
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porque eu ja tocava, mas porque eu consegui produzir um som que agradou a ele

(Entrevista realizada em abril de 2012).

E necessario ressaltar que esse papel desempenhado pelas bandas das
igrejas e comunidades € extremamente importante visto que, sem esse apoio,
dificilmente seus alunos teriam condigdes de acesso a algum instrumento. Vieira

(2001) explica que:

As bandas combinavam o erudito, vivenciado pela elite, e o popular, marginalizado
por ela. As contradigdes dessa combinagdo podem ser flagradas, por exemplo, no
fato de os instrumentos desse conjunto serem de origem européia, portanto, caros
e importados, revelando-se de dificil acesso aos seus proprios musicos. Sem
recursos econdmicos, estes musicos dependiam de patrocinio para adquirir os
instrumentos (Vieira, 2001, p. 53 - 54).

Meu caso, quando estudante de clarinete, foi mais um exemplo. Em toda a
minha trajetoria nas bandas, tive o apoio primeiramente da banda de musica da
igreja da qual fiz parte, recebendo um instrumento cedido pela banda e com a
obrigacao de tocar todos os domingos na igreja e nas fun¢des da banda em datas
festivas. Era uma época em que minha familia tinha muitas dificuldades financeiras.
Meu irmdo e eu estavamos matriculados no curso de Musica para ingressar na
banda da igreja, e comecgou a ficar muito caro pagar a mensalidade do curso. Entéo,
apdés uma conversa que minha mae teve com o professor, ele decidiu nos deixar
estudar pagando apenas o equivalente a uma pessoa. Esse apoio financeiro foi
fundamental para que eu prosseguisse com os estudos. Posso afirmar que, sem
isso, eu nao poderia ter continuado. Quando ingressei no Instituto, também tinha um
instrumento emprestado que ficava sob minha guarda, com o compromisso de tocar
na banda sinfbnica da instituicdo. So tive condicdes de ter meu proprio instrumento
apo6s quatro anos estudando no Instituto, e posso afirmar também que, sem a ajuda
da banda da igreja e daquele estabelecimento escolar, dificilmente teria conseguido
um instrumento por outros meios.

O beneficio de empréstimo de instrumento também se aplica ao professor

de trompete, que indicou esse apoio estrutural em sua resposta.
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Bernard Lehmann (1995), assim como Michel Bozon (2000) apontam que a
realidade material dos musicos de sopros, especialmente os de metal, corresponde,
na hierarquia social, a base da piramide, na qual se situam as camadas populares.
Ambos os autores encontraram nos resultados de suas pesquisas relagao estreita
entre a escolha de instrumentos de sopro de metal e a posicdo dos seus

executantes na hierarquia social. Bozon afirma:

parece que O0S grupos sociais manifestam preferéncias instrumentais bem
marcadas. As classes populares (operarios e agricultores) sdo, nitidamente, mais
numerosas que as outras camadas sociais a escolher o trompete ou as percussdes
(Bozon, 2000, p. 151).

Ainda segundo Bozon, a escolha desses instrumentos por integrantes das

camadas mais populares da sociedade lembra as escolhas nos esportes:

O principio que norteia a escolha dos instrumentos lembra, de uma certa maneira,
aquele que se exprime na escolha dos esportes. Aos esportes coletivos
correspondem os instrumentos que sdo tocados somente em conjunto, aos
esportes individuais os instrumentos que podem ser praticados por solistas: as
camadas populares marcam uma preferéncia pelos primeiros, as camadas

medianas e superiores pelo segundo (Bozon, 2000, p. 152).

Sobre os motivos dessa escolha, esse autor afirma ainda:

Pode-se construir um verdadeiro sistema dos instrumentos, que é facil relacionar
com o sistema social do gosto musical. E também possivel interpretar a escolha do
instrumento, no qual os pais dos estudantes tém papel preponderante, como aquela
de uma estratégia de sociabilidade. O instrumento exprime o estilo de vida e de
contato com o outro que 0 possui ou que deseja possuir, em suma a estratégia
social (sociavel) seguida pelo grupo. A apreensdo que os agentes tém do valor
simbodlico dos instrumentos musicais (resultado de uma histéria social incorporada)
permite-lhes atribuir a estes um nivel social, definido essencialmente pelas formas
de sociabilidade das quais o instrumento pode ser o suporte. Um destaque
sistematico da origem social daqueles que escolheram um determinado instrumento

esclarece as modalidades desta escolha (Bozon, 2000, p. 150).
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Devo ressaltar, no entanto, que o autor ndo apresenta esses dados de forma
determinista, mas como fendmeno dinamico, que pode passar por transicdes e
mudangas. Na época de sua pesquisa (anos de 1970), o quadro era o acima
descrito; hoje, ele pode estar diferente. Ndo obstante pude observar que aquela
realidade de um campo musical francés aproxima-se e ajuda a entender alguns
casos do campo musical estudado nesta pesquisa.

Ter um instrutor do instrumento também foi apontado pelo professor de oboé
e por mim como apoio estrutural na banda. Quanto a isso, ha uma realidade nas
bandas de musica. Por vezes, o papel do instrutor € desempenhado pela mesma
pessoa para varios instrumentos. Isso se torna mais comum, a medida que o acesso
aos recursos € menor, visto que, em alguns casos, € impossivel contratar instrutores
como nas bandas comunitarias e menos ainda em bandas de igrejas, tendo em vista
que o trabalho nesses lugares € inteiramente voluntario, e, na maioria das vezes,
nao ha pessoal suficiente para atender as demandas especificas por instrumento.

Minha experiéncia nesse ponto foi satisfatoria, pois o instrutor com quem
aprendi era especialista em clarinete, mas esse mesmo instrutor também ensinava
todos os tipos de saxofone, pois teve experiéncia tocando esses instrumentos na
Banda da Forga Aérea Brasileira. O instrutor ensinava somente a parte basica
desses outros instrumentos, deixando assuntos mais especificos a cargo de musicos
que eram sempre convidados para tocar na igreja, em razdo da falta de alunos em
alguns instrumentos.

O professor de trompa menciona que a banda da igreja permitia que ele
estudasse na sede. Entende-se como sede, nesse caso, o proprio templo ou

dependéncias anexas a ele, como afirmou o professor:

A gente tinha permissdo. Tinha um grupo de amigos que a gente marcava pra ler
algumas coisas, tocar algumas coisas juntos, a gente tinha total liberdade naquela
igreja [...] eram salas de outros departamentos que naquele horario especifico ndo
estavam sendo utilizadas. Nao tinham salas especificas (Entrevista realizada em
Abril de 2012).

Esse foi o unico professor que disse ter recebido esse apoio. Entretanto
esse aspecto é muito importante nas bandas comunitarias e de igrejas. Os alunos

necessitam de espago para estudar os instrumentos, mas, no caso das igrejas, nao
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ha esse espago especifico, salvo casos excepcionais de igrejas que possuem
infraestrutura préopria para as bandas. Quando as igrejas possuem bandas, em geral,
elas n&o possuem uma estrutura propria que seja de uso exclusivo da banda, mas
divide o espago fisico dos templos com cultos e ensaios e reunides de outros
grupos, o que torna praticamente inviavel o uso individual desses espacos. Meu
caso foi semelhante, pois a banda realizava os ensaios no proprio templo e as aulas
eram realizadas no prédio anexo a igreja, em uma sala destinada a ensaios de
outros grupos. A diferenga é que ndo havia permissao para utilizar a sala em outro
horario, jd que ela era ocupada por outros departamentos. Portanto, eu estudava
sempre em casa.

Essa realidade também se aplica as bandas comunitarias, que também nao
possuem uma infraestrutura apropriada e, por isso, ndo podem ceder espacgo para
estudo individual. Mas ha excecdes.

Os professores de fagote e de trombone/tuba chamam atengao, pois eles
foram os unicos que disseram ter recebido todos os tipos de apoio citados no
questionario. Eles tiveram acesso a instrumentos, permissdo para estudar na sede
da banda, tinham um professor e acesso a partituras para estudar. Trata-se da
banda sinfénica do Instituto Carlos Gomes, pois o professor de fagote fala sobre o

apoio recebido em relagdo a seu instrumento de estudo:

Entao, nesse intervalo de 2000 a 2003, depois de dois anos e meio, eu vim ter o
instrumento. [...] Dois anos e meio no conservatério. Foi quando eu comecei a ter

contato diario com o instrumento (Entrevista realizada em margo de 2012).

O professor, mesmo ja estudando em Belém, ainda nao tinha um
instrumento, utilizava o instrumento de um amigo, tendo tempo para o contato com

ele somente algumas horas antes da aula:

Durante dois anos e meio, eu ndo tinha instrumento, [somente o desse] amigo meu
que me emprestava o dele. Entdo, ndo era saudavel para mim, que vinha duas
vezes por semana, no dia das aulas, ter o contato no dia que eu ia ter aula. Esses
dias de intervalo intercalados eram os dias que eu tinha que ter contato com o
instrumento, ter a minha preparagao para a aula. Entdo, houve situagdes ruins para
mim, até mesmo de desistir, porque o professor estava se irritando comigo. Para

ele, eu ndo estudava e ndo desenvolvia o que era para desenvolver. Chegou o
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momento até de ele falar para eu procurar fazer outra coisa da vida, porque eu ndo
dava para o fagote, e como a comunicagao com ele era meio dificil, que ele tinha
acabado de vir da Europa e ainda nao falava fluentemente o portugués, eu nao
tinha [como] explicar para ele que eu nado tinha instrumento, que eu estava
dividindo [um fagote] com outra pessoa e que era de cidade diferente. Entado, o
contato que eu tinha com o instrumento era de horas antes da minha aula. [...] Isso

€ muito ruim para quem esta iniciando (Entrevista realizada em margo de 2012).

O professor menciona algo que pode ser visto como regra no meio musical:
o estudo, cuja disciplina é, para ele, tanto quanto para o seu professor, algo
fundamental. Em nenhum momento, ele contesta o seu professor, mas concorda,
explicitando essa condicao do treino diario para permanecer no mundo da musica.

Ainda sobre o instrumento, o professor de trombone/tuba menciona que o

instrumento com o qual ele tocava era de propriedade do seu professor:

Na igreja, a gente era de familia humilde, muito pobre, e, na época, era muito caro
0 instrumento. Na época, pra se comprar um instrumento, era 0 mesmo que
comprar um carro hoje. Era muito caro [...] Entdo, o meu professor me emprestava
o instrumento dele. Do inicio do meu aprendizado de musica, pra eu adquirir um
instrumento, levou mais ou menos uns seis a sete anos (Entrevista realizada em
Abril de 2012).

Os professores mencionaram algo de suma importéncia para os estudos,
que é o acesso as partituras, apoio que também foi mencionado pelo professor de
saxofone. No Brasil, € extremamente dispendioso obter materiais impressos,
partituras originais e métodos especificos de cada instrumento. O apoio relacionado
a partituras € de muita importancia para o desenvolvimento minimo de um aluno de
instrumento de sopro. Entretanto esse acesso se da de maneira desigual
dependendo de cada caso. O professor de fagote da uma dimenséo sobre isso em

relacdo a sua banda de origem, em Vigia:

A maior parte, eu posso dizer que 70% a 80% das musicas da banda eram de
posse do maestro. [...] La, era tudo muito precario, muita forca de vontade para
fazer alguma coisa, principalmente na minha época, [quando] Vigia era bem menos

desenvolvida [do que] é hoje, mas eram todas copias, ou até mesmo, como era
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uma copia sé que ele tinha e precisava no naipe das clarinetes, de 10 clarinetes,
cada um tinha que pegar aquela cépia e copiar a mao a sua copia de caneta preta.
[...] Como nao existia xerox e era muito caro ter a xerox, ficava por ser o copista.
Cada um tinha que ser o copista da sua propria parte (Entrevista realizada em
margo de 2012).

Esse caso ilustra o que foi falado sobre a igualdade de acesso as partituras.
O professor afirmou que as partituras eram conseguidas pelo maestro da banda em
viagens e durante sua estada em Belém, como aluno do Instituto Carlos Gomes,
pois, desde essa época, ele ja tinha pretensdao de se tornar maestro. Os alunos
copiavam suas proprias partes, ja que era muito caro fazer fotocépias, indicando
mais uma habilidade — de copista — de um musico de banda.

Em bandas evangélicas de grandes templos, por exemplo, ha maior
facilidade para obter partituras, pois ha professores/instrutores que tém acesso a
determinados materiais, como métodos especificos de cada instrumento e partituras
de musicas arranjadas. Em outros casos, ha dificuldade até mesmo para conseguir o
repertério da propria banda. Por vezes, instrumentos pouco usuais na banda em
igrejas, como fagote ou trompa, precisam utilizar partituras de outros instrumentos.
Outras vezes, clarinetes ou saxofones precisam transpor as partituras escritas para
flauta, por exemplo. Em muitos casos, as bandas se utilizam de fotocopias para ter
acesso a uma quantidade maior de partituras, dado o valor elevado das partituras
especificas e métodos.

Sao situagdes corriqueiras, mas dao uma visao geral do que acontece nas
bandas e como isso afeta individualmente o musico que passa por tal situagéo.
Destaco como efeito dessas limitagdes materiais a lacuna na formagao de habitos e
as atitudes de estudo ou treino individual desses musicos, cuja assiduidade nesses
aspectos € exigida em uma escola de Musica, mas, nas igrejas em geral, eles se
veem em situagcbes de execugdo musical limitada aos dias de ensaio e
apresentacgao.

Dai, talvez ao surgimento do que considero uma “técnica instrumental da
urgéncia e emergéncia’, ou seja, da execugdo imediata, resultando numa
sonoridade diferenciada daquela que se ouve em uma escola de Musica, cuja
preparagao € outra, pois a “cultura de estudo” é outra. Isso porque os objetivos

musicais sao distintos: enquanto na igreja o musico e a musica servem ao culto, na



51

escola especializada, o foco € a préopria musica, sendo necessario que 0 musico
treine diariamente de modo que a execugdo musical seja a melhor possivel. Aqui,
diferente da “técnica instrumental da urgéncia e emergéncia”, ha a “técnica musical
virtuosistica”, que exige treino constante e certo tempo de maturagdo para a
exposicao de algum resultado ao publico. Portanto, trata-se de outra percepgao
musical, que faz parte de um repertério cultural, que inclui, por exemplo, a afinagao,

entre outros aspectos técnicos.

1.4 TEMPO DE PERMANENCIA NA BANDA ANTES DO INGRESSO NO CORPO
DE PROFESSORES

De todos os professores entrevistados, 0 que permaneceu menos tempo na
banda foi o professor de trompete. Anteriormente, mencionei que os instrumentistas
que tocam instrumentos de metal iniciam seus estudos mais tarde do que
instrumentistas que utilizam instrumentos de outras familias, como das madeiras,
por exemplo. Como efeito, neste caso do professor de trompete, a introducao a vida
profissional se deu de forma mais rapida do que com os demais. O fato de sua idade
ao iniciar ter sido mais alta contribuiu significativamente para isso. Segundo sua
resposta, ele permaneceu por cerca de dois anos na banda antes de ingressar no
corpo de professores do Instituto Carlos Gomes. Entendo que sua trajetéria foi
marcada pela velocidade com que galgava degraus na sua formagao. Segundo ele,

sua introducgéo a vida profissional se deu da seguinte forma:

Eu passei um ano na banda, ingressei no Conservatério Carlos Gomes e, depois,
de um ano no Conservatorio Carlos Gomes eu, por me destacar dentre os alunos,
ja comecei a dar aulas, como uma espécie de monitor, para alunos bem iniciantes.
A Fundagao tinha um projeto de interiorizagdo ao qual eles traziam varios alunos de
varias bandas do interior e eles passavam aproximadamente uns quinze dias aqui,
em Belém [...] e esse periodo que eles passavam aqui, eles ficavam tendo aulas,
entdo, como eram muitos alunos [...] tinham os iniciantes, entao, pra esses alunos
iniciantes, o professor Barry me deu a funcao [de ensinar] (Entrevista realizada em
abril de 2012)
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Os instrumentos de sopro, diferente do piano e dos instrumentos de corda,
como o violino, demandam um tempo menor para alcancar determinado nivel.
Instrumentistas que tocam trompete, trombone e outros instrumentos de metal, por
exemplo, podem alcangar um bom nivel técnico com um ou dois anos de estudo,
dependendo da dedicagdo diaria ao instrumento. Isso também se aplica a
instrumentos da familia das madeiras, como o clarinete e o saxofone, que tém
embocadura e digitag&o relativamente simples.

Esse fato também pode ser notado na trajetéria do professor de saxofone, o
qual, apesar de ter permanecido bastante tempo em sua banda de origem antes do
seu ingresso no meio profissional, obteve um aprendizado muito rapido, ja dentro do
conservatoério, chegando ao profissionalismo com determinada velocidade, como ele

descreve:

Eu tive que estudar muito, porque imagina, uma pessoa que ta saindo do primeiro
do basico (referente ao primeiro ano no curso de instrumento do conservatério),
digamos assim, pra nove anos depois, isso no ano seguinte. Quem entra no
primeiro do basico tem que fazer os quatro anos de basico e mais trés de técnico,
somando sete, no oitavo ano seria o bacharelado, entado, eu passei do primeiro pro
oitavo. Eu tive que estudar muito. Mas eu sempre participei de outras aulas. Ai o
professor do bacharelado chegou, ja no segundo semestre, pra dar umas
orientagdes [...] e eu participei de todas essas aulas dele de orientacdes, e eu
peguei o repertério pra estudar. A partir do terceiro ano [do bacharelado], eu fui
monitor, no quarto ano, ja era professor, mas com uma carga horaria bem pequena,
ai, eu me formei e aumentou a carga horaria como professor. Eu tinha cerca de 22

alunos. (Entrevista realizada em margo de 2012)

O professor também destaca como um dos fatores que contribuiram para
essa ascensdo rapida o fato de a banda ter lhe dado visibilidade perante os

professores e a escola:

Quando a gente t4 numa banda, a gente acaba sendo mais visado. A gente ta
fazendo recital, entdo, as pessoas olham. Ai, de vez em quando, tem um solo,
alguma coisa assim, e ai a gente acaba sendo mais visado do que alguém que ta

s6 estudando numa sala (Entrevista realizada em margo de 2012)
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Dois professores, o de flauta e o de fagote, afirmaram que passaram de trés
a quatro anos na banda. O professor de flauta se refere a banda da igreja da qual
ele afirmou ter tido influéncia, e o professor de fagote se refere a banda de musica
escolar, também do Instituto, estabelecimento do qual ele fez parte da banda
sinfénica antes de ser professor.

Destaco o fato de que o periodo descrito pelo professor de fagote € maior
que o periodo do professor de trompete. O fagote, tal como o oboé, é um
instrumento raro e, em alguns casos, até mesmo desconhecido. Mencionei, nas
informacdes iniciais deste capitulo, que o professor de fagote comegou seus estudos
com o trompete e, posteriormente, foi introduzido ao fagote por um amigo de
infancia. Foi necessario um tempo maior para atingir um determinado nivel nesse
instrumento, o que pode ser aplicado da mesma maneira ao oboé. Essa situagao
pode ser atribuida a alguns fatores:

1 - dificuldade em conseguir um instrumento, ainda que emprestado. As
bandas, na sua maioria, ndo dispdem de fagotes para disponibilizar aos alunos, e as
poucas instituicdes que tém o instrumento, como o Instituto Carlos Gomes, possuem
instrumentos em condi¢gdes pouco favoraveis ao estudo, gerando despesas aos
alunos, ja que, quando ha um empréstimo de instrumento, o aluno deve arcar com
os custos de manutencéao dele, o que é extremamente caro no caso do fagote;

2 - a complexidade propria do instrumento, que requer extrema dedicagéo
ao estudo, sob pena de um resultado nao satisfatério e

3 - a pouca disponibilidade de professores especializados, pouco procurados
em face de o fagote ser um instrumento pouco usual em algumas bandas, em face
de sua baixa sonoridade para ambientes abertos e ao seu alto custo aquisitivo.

Os professores de oboé€, saxofone e eu afirmamos que passamos periodos
de quatro a seis anos na banda. Nota-se que o periodo é consideravel, apesar de,
com excecado do oboé, serem instrumentos mais acessiveis. Observei que esses
professores entraram na vida profissional apdés um periodo em que adquiriram
experiéncia na banda. Essa experiéncia que antecedeu o ingresso no corpo de
professores foi fundamental, pois, no caso dos professores de clarinete e saxofone,
suas fung¢des na Escola de Musica da UFPA incluem dirigir os grupos da Escola e
realizar ensaios de naipe da banda e orquestra. Assim, € importante assinalar a
relagdo entre a formagcdo em bandas que favorecem o desenvolvimento de

competéncias e as competéncias exigidas nas escolas de Musica que envolvem a
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pratica de conjunto.lsso porque as escolas de Musica formam o instrumentista
solista e, portanto, ndo o preparam para a pratica de conjunto, seja para reger, seja
para compor arranjos ou demais tarefas, seja para lecionar. Sobre essa afirmagéo,
em particular sobre a formag&o para lecionar , a qual podemos eleger como uma
tarefa extremamente importante na atividade desses professores nas instituicoes, e

sobre o foco para a formagéao como solista, Jardim (2009) afirma:

Constata-se, mediante a analise dos curriculos dos cursos de musica compulsados,
dos mais antigos aos atuais, em qualquer fase de estudo, que todos os aspectos
que compde a formacdo do musico sao direcionados para o plano da execugao
musical, mas apesar de nao ser preparado para lecionar, as oportunidades do
exercicio profissional encaminham o instrumentista para a area de ensino (Jardim,
2009, p. 11).

Para o professor de oboé, esse caso € particular, pois ele teve uma trajetéria
diferente da dos demais professores entrevistados, por ndo ser residente em Belém
no inicio dos seus estudos. Antes de ingressar no corpo de professores da
EMUFPA, portanto, ele passou por diversos organismos musicais do Pais, como ele

afirma:

Nessa época mesmo, quando eu era musico militar, eu toquei em outras
formacgoes, outras orquestras. Toquei na orquestra de Ribeirdo Preto, toquei no Rio
de Janeiro em algumas orquestras amadoras, orquestra da Escola de Musica da
UFRJ, Orquestra Sinfénica do Conservatorio Brasileiro [...] (Entrevista realizada em
abril de 2012).

No meu caso, o periodo que antecedeu minha entrada na primeira funcao
como professor, no Instituto Carlos Gomes, foi de cinco anos na banda da igreja.
Nesse mesmo periodo, ingressei também na Banda Sinfoénica do Instituto Carlos
Gomes e, durante alguns anos, realizei atividades concomitantes nas duas bandas.
Somente apds alguns anos, ingressei no corpo de professores da EMUFPA.
Também, atualmente, além de minhas atividades docentes na EMUFPA, dedico
ainda boa parte do meu tempo ao projeto de musica da igreja onde iniciei meus
estudos, ndo fazendo mais parte oficialmente da banda, mas ajudando no

desenvolvimento de novas turmas de clarinetistas todos os meses.
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Por fim, no caso dos professores de trompa e trombone/tuba, ambos afirmam
que permanecem até hoje na banda. Trata-se de um fato comum entre os
instrumentistas oriundos de bandas que ingressaram nas escolas de Musica formais.
A maioria deles, apos o ingresso em escolas, continua fazendo parte de sua banda
e, como mencionei antes, contribuem, de alguma forma, para o desenvolvimento
dela mesma. No caso do professor de trompa, ele continua fazendo parte da banda
da igreja, trabalhando como voluntario nos cultos e nas apresentagdes externas da
banda, bem como, eventualmente, arranjador e copista, ja que as partituras, até
entdo, eram escritas a mao. No caso do professor de trombone/tuba, ele afirma que,
apos ingressar na banda militar, ainda continua atuando na banda da igreja.;
entretanto sua fungédo é diferente, pois ele se tornou regente da banda e, agora,
dirige o grupo e coordena todas as fungdes e apresentagdes. Nesse caso especifico,
o fenbmeno da migragdo ja descrito, provavelmente, afetou a forma como os
professores, tanto de trompa quanto de trombone/tuba, se relacionam com suas
bandas, haja vista que, conforme descrito pelo préprio professor de trombone/tuba,
ele esteve na banda militar por cerca de dezoito anos e, mesmo ja sendo professor
da Escola de Musica da UFPA, continua atuando de forma efetiva nas atividades de
banda da sua igreja. A atividade de regente esta correlacionada as suas atividades
diarias na escola de Musica, pois o professor atua como regente de grupos
pertencentes a EMUFPA, como a SAM Band e a Banda Sinfénica, o que,
certamente, gerou mudangas em sua forma de reger, “arranjar’, orientar
tecnicamente o grupo etc. da sua igreja.

E interessante estabelecer algumas relacdes entre esses Ultimos dados. Por
exemplo, o tempo de formagdo em banda de cada instrumentista e as suas
responsabilidades no contexto da atuagdo escolar. Percebi que aqueles que
passaram maior tempo em bandas sdo os responsaveis pelos grupos artisticos.

Neste ponto, vale lembrar que Lehmann (1995) sinaliza que o tempo de
formagao tem ligagdo com uma relagéo hierarquica entre os instrumentos. Segundo
esse autor, os instrumentos ditos “nobres”, como os instrumentos de corda,
demandam um tempo maior de preparagdao. O que nao acontece no caso dos
instrumentos de metal. No caso desta pesquisa, foi possivel perceber que o tempo
de formagéo tem ligagcdo com outra relagdo hierarquica entre os instrumentos de

sopro de metal, qual seja a atribuicho de maiores responsabilidades aos
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instrumentistas que permaneceram mais tempo em banda, vivenciando experiéncia

mais extensa com esse grupo.



CAPITULO 2 —- PEDAGOGIAS DAS PRATICAS DE FORMACAO
2.1 SOBRE AS METODOLOGIAS UTILIZADAS

Notei que os professores de flauta, trompete e trombone/tuba tinham em
suas bandas o foco nas atividades coletivas. Essas atividades podem ser
interpretadas de diversas maneiras. As bandas de igreja em geral tém ensaios todas
as semanas e, nesses ensaios, a banda inteira € reunida, porém as aulas podem
variar de um lugar para outro. O professor de flauta descreve a maneira como os

ensaios eram conduzidos pelo maestro:

Baseado no que ele ouvia, ele equalizava todo o trabalho. Trabalhava exatamente
pedindo da gente o equilibrio. [...] Temos umas gravagdes excelentes daquele

periodo. (Entrevista realizada em marcgo de 2012)

Entendo, por essa afirmacdo, que a banda detinha um nivel técnico
profissional, visto que o professor menciona anteriormente, inclusive nas entrevistas,
que ela era formada quase que exclusivamente por musicos profissionais.

Em alguns lugares, as aulas de teoria podiam ser em grupo, assim como as
aulas de instrumento também, mas em grupos menores, divididos por classe
instrumental, ou podiam ser individuais. No caso dos professores citados, as suas
aulas, tanto tedricas quanto praticas, eram coletivas.

O professor de fagote € o unico a afirmar que suas aulas eram coletivas e
individuais. Na banda em Vigia, o sistema do ensino nas bandas comunitarias € de
aulas coletivas de teoria, ensaio da banda e aulas praticas individuais. Dependendo
do instrumento e da quantidade de alunos, as primeiras aulas podem ser em grupo
também, mas, a medida que o nivel eleva, ha a necessidade de aulas individuais.
Segundo o professor, esse sistema melhorou consideravelmente com o decorrer dos
anos, por conta dos investimentos feitos pela prefeitura da cidade, pelas
modificagdes feitas pelo instrutor responsavel pela banda na cidade e, em virtude da
implantag&o do projeto de interiorizacdo®, promovido pela Fundagdo Carlos Gomes.

® Consiste no fomento ao desenvolvimento da educacao musical em todo o Estado do Para, como
instrumento de socializac&o, incentivando a criagdo e manutencéo de escolas e bandas de musica. E
realizado em parceria com prefeituras municipais, associagdes, clubes e outras organizagbes da
sociedade civil. Em 1997 o projeto de interiorizagdo da FCG foi premiado como finalista no concurso
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Cabe ressaltar a importancia desse projeto na educagdo musical no Estado do Par3,
dada a sua contribuicdo, sobretudo, no ambito social, como afirma Rocha Neto
(2012):

Um importante exemplo de inclusdo social realizado pelo IECG é o projeto de
interiorizacdo, cujo objetivo € promover a qualificagdo dos jovens musicos de
bandas e fanfarras existentes no interior do Estado do Para, proporcionando-lhes o
aprimoramento da pratica instrumental e o intercambio de experiéncias entre alunos
e professores. Este projeto tem relevancia a medida em que as bandas do interior,
ao longo da histéria da musica brasileira, tém sido responsaveis pela formacao de
grande parte dos musicos de instrumentos de sopro que compde as orquestras
sinfénicas do pais. Em Belém nao é diferente, pois a cada ano é crescente o
numero de alunos que se inscrevem nos cursos de musica da cidade, alunos estes
frutos do projeto de interiorizag&o, vindos das bandas de musica do interior do Para
com, da cidade de Vigia, de Cameta, de Santarém, de Marituba e Bragancga, entre
outras. Os estudantes fixam residéncia na capital e a partir dai, acolhidos pelos
organismos da cultura local e movidos pelo sonho de transformar sua realidade de
vida, desenvolvem sua carreira musical e se projetam, em muitos casos, até para
fora do pais (Rocha Neto, 2012, p. 29).

Entretanto o professor de fagote relata, ja nas falas anteriores, que teve
pouco contato com o sistema de ensino da sua banda de origem, pelo fato de ter
comecgado a estudar em Belém assim que se decidiu pelo fagote; mesmo assim, ele
fala um pouco sobre a metodologia utilizada em Vigia:

O maestro da banda tinha sido militar, entao, ele tinha disciplina. [...] Ele confiava
muito na metodologia do “devagar a gente chega 1a”, mas sem perder a disciplina.
Quando se ftrabalhava individualmente, era sempre tendo orientacdo de uma
pessoa mais experiente, porque o que € comum la na banda da minha cidade, é
aquela pessoa que ja estda bem desenvolvida, mas ndo é professor, ela ja tem

capacidade de iniciar uma pessoa, para nao sobrecarregar o préprio professor. [...]

“Gestao Publica e cidadania”, da Fundagédo Getulio Vargas e Fundagéo Ford (SP), e em agosto de
1998 foi classificado pela Organizagdo das Nagbdes Unidas (ONU) entre as 40 melhores praticas
sociais no mundo no programa HABITAT 98, do Centro das Nagdes Unidas para Assentamentos
Humanos para um Futuro mais sustentavel. Até 2006 as atividades do projeto chegaram a 111
localidades, sendo 93 municipios e 18 vilas, atendendo diretamente 9.971 alunos.
(http://www.fcg.pa.gov.br/index.php?option=com_content&view=article&id=49&ltemid=55, acesso em
20/05/2012)
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Essa pessoa com mais experiéncia tinha por obrigacdo ensinar a pessoa que
estava iniciando ou aquela pessoa que tava tendo dificuldades (Entrevista realizada

em margo de 2012).

Aqui, o professor de fagote revela, no contexto da sua banda de musica de
origem, a existéncia do musico experiente que inicia e orienta 0 menos experiente,
como acontece nas praticas sociais informais, em que a oralidade, que envolve
imitacdo e repeticdo, € a base do processo de transmissdo e aprendizagem.
Entretanto esses dois aspectos também podem ser encontrados na pratica de
ensino formal de Musica. De todo modo, o professor de fagote ajuda a entender o
ensino nas bandas ou “conservatérios do povo”, em que a autoridade esta naquele
que esta ha mais tempo e que detém mais experiéncia.

Dois professores, o de oboé e o de saxofone, disseram que as aulas
tedricas eram separadas das atividades instrumentais. Meu caso também se encaixa
nesse contexto. Isso, de certa forma, € semelhante a metodologia usada pela banda
em Vigia, mas com a diferenga de que as aulas praticas podem também ter sido em
grupo, mesmo que separados por classe instrumental. Apenas um professor — de
trompa — disse que suas aulas de teoria eram em conjunto com atividades
instrumentais. Essas atividades instrumentais podem ser entendidas como ensaios
da banda completa e/ou ensaios de naipe. Isso também pode variar de acordo com
a banda em questao.

O método de ensino coletivo de instrumentos é utilizado em algumas bandas
aqui mencionadas pelos entrevistados, sendo aplicado o método chamado Da

Capo’, de autoria de Joel Barbosa®. E o mais famoso no Brasil quando se trata de

" Historicamente fundamentado e baseado em métodos modernos norte-americanos de ensino
coletivo instrumental, o Da Capo foi exposto na tese de doutorado de Joel Barbosa, intitulada An
adaptation of American Instruction Methods to Brazilian Music Education: Using Brazilian Melodies de
1994. Ja na sua publicagdo de 2004 o método foi intitulado Da Capo: Método elementar para ensino
coletivo ou individual de instrumentos de banda. Neste mesmo ano o método foi editado pela Editora
Keyboard com apoio da empresa de fabricagdo de instrumentos musicais Weril. Ele trabalha as
habilidades instrumentais, de leitura e de se tocar em grupo com musicas folcléricas brasileiras
aproximando os alunos-musicos de sua realidade melddica, diferentemente dos métodos tradicionais
trazidos para o Brasil, baseados na Europa, particularmente lItalia, Portugal e Alemanha, paises
historicamente ligados ao histérico das bandas de musica brasileiras (Moreira, 2009, p. 129).

® Joel Barbosa, clarinetista , € Professor Titular da Escola de Musica da Universidade Federal da
Bahia, atuando como professor de clarinete. Mestre e Doutor em Artes Musicais (DMA), em 1992 e
1994, respectivamente, pela University of Washington, Seattle, EUA. Sua dissertacdo de doutorado é
sobre metodologia de ensino em grupo de instrumentos de banda. Como parte de sua dissertacao
escreveu o primeiro método de banda brasileiro para ensino em grupo. Tem apresentando os
resultados de sua pesquisa nesta area, proferido conferéncias e palestras e ministrado cursos sobre
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ensino coletivo de instrumentos de sopro. O objetivo é ensinar a teoria a medida que

o aluno desenvolve a parte da pratica instrumental, fazendo com que a teoria e a

pratica de desenvolvimento musical sejam unificadas. O método Da Capo, segundo

Marco Nascimento (2006), tem dois diferenciais:

O primeiro fator diferencial e o mais importante € o uso de professores especialistas
nos instrumentos. No método “Da Capo”, um Unico professor assume o papel de
ministrar todos os instrumentos. Segundo o professor Joel Barbosa essa
configuragdo de professores especialistas seria a ideal, porém um pouco mais
onerosa. O segundo aspecto sera a apreciacdo musical através de videos, dvd’s e
audicdes ao vivo que também, trara um resultado positivo para o ensino do método
(Barbosa apud Nascimento, 2006, p. 238 - 239).

Ainda segundo experiéncias conduzidas por Nascimento (2006), ele relata

0s seguintes resultados apos a aplicagdo do método:

Obteve-se como resultado, uma melhora significativa nos aspectos técnicos do
instrumento, a diminuicao do tempo de formacido para que o iniciante venha a
participar do ensaio da banda, o desenvolvimento de saberes musicais necessarios
ao musico profissional moderno e a diminuicdo ou subtracdo de deficiéncias da
pratica educacional da banda de musica brasileira [...] proporcionando uma
formagdo musical mais homogénea e de maior qualidade (Nascimento, 2006, p.
239).

Embora essa metodologia seja utilizada por algumas das bandas citadas,

ela é desenvolvida de uma maneira informal, motivada sobretudo pela auséncia de

professores especificos para cada instrumento. Foi o caso do professor de trompa,

que nao tinha um professor especialista no seu instrumento. Em algumas bandas,

no que tange a infraestrutura oferecida, ndo ha professores para determinados

instrumentos.

essa

metodologia no pais e no exterior (Disponivel em:

http://www?2.ppgmus.ufba.br/corpo_docente/joel barbosa. Acesso em: 27/03/2012).
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2.2 CONTEUDOS TEORICOS

Este topico compreende uma analise sobre os conteudos tedricos utilizados
durante as aulas nas bandas.

A parte tedrica nas bandas é negligenciada constantemente. Observei casos
em que os alunos sequer tiveram contato com algum conteudo tedrico além da
leitura basica de partitura, indispensavel para qualquer instrumentista de sopro
(Corréa, 2000). Esse aspecto pode ser observado também na realidade de alunos
que ingressam nas escolas de Musica formais, como o Instituto Carlos Gomes e a
Escola de Musica da UFPA.

Analisando as respostas dos professores de flauta, oboé, clarinete e
trombone/tuba, verifiquei que eles tiveram como base de seus estudos em teoria os
contetidos organizados metodologicamente e publicados em dois volumes®, por
Maria Luiza de Mattos Priolli, chamados mais corriqueiramente de “Priolli | e 11”.

O professor de oboé menciona a parte tedrica do seu aprendizado como
algo fora da realidade instrumental:

Era uma coisa assim, que vocé aprendia a solfejar e, de repente, vocé tava tocando
musica barroca, que ta ligada ao solfejo, mas tinha uma intengdo mais
composicional, te levava a determinados caminhos em fungdo ao que se aprendia
em teoria. Teoria era uma coisa assim, meio descontrolada, uma coisa meio fora do
contexto instrumental. Entdo, hora vocé ta aprendendo um negdcio de teoria,
parecia que vocé tava vendo uma coisa diferente daquilo que vocé ia fazer, que era

tocar (Entrevista realizada em abril de 2012).

Os professores que mencionaram “Priolli | e II” tiveram ou ainda tem alguma
ligacdo com bandas evangélicas. Enquanto eu era estudante na banda da igreja,
percebi que havia uma tendéncia entre as bandas das igrejas evangélicas da
Assembleia de Deus. As igrejas que possuiam bandas tinham o habito de “copiar”
umas das outras, ou seja, o que era utilizado, tanto em termos de conteudo como no
repertorio, em uma das grandes bandas era utilizado também nas menores. Esse

habito permanece até hoje, e os professores entrevistados confirmam essa

o Principios Basicos de Musica para a Juventude (Volumes 1 e 2) editados pela Casa Oliveira de
Musicas Ltda.
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informacédo, haja vista que mencionaram que seus maestros faziam o mesmo. Por
varias vezes, o maestro da banda mantinha contato com maestros de outras bandas
para saber o que era utilizado em grupos que possuiam um tempo maior de
atividades e locais para estudo com melhor infraestrutura. Para entender essa
situagao, € necessario compreender que as igrejas evangélicas de Belém se dividem
em campos e areas administrativas. Cada area administrativa tem um templo que
funciona como sede da area. Em geral, as sedes das areas possuem bandas, e as
bandas das igrejas subordinadas as sedes usam o mesmo material. Penso que esse
€ um dos fatores pelos quais se deu a grande difusdo do “Priolli | e II” entre as
igrejas de Belém.

O professor de fagote relata que, na banda em Vigia, os conteudos tedricos
eram completamente voltados para a pratica da banda:

A teoria musical la era s6 0 basico mesmo, esse material era limitado, praticamente
s6 conhecimento pelo professor de teoria. A funcionalidade da [teoria] era te
preparar para tocar na banda, entdo, a teoria musical |a é: saber os compassos
simples e compostos e saber a escrita de partitura, o que € um crescendo, um
diminuendo, um piano, um sforzando, uma cunha, é ter conhecimento basico
mesmo, para saber como é que funciona de uma maneira de execugao pratica [...]

leitura de partitura (Entrevista realizada em margo de 2012).

Isso também ¢é relatado pelo professor de trombone/tuba, que assim
descreve o foco da banda da sua igreja na época:

Na igreja, na realidade, a gente estudava Musica mais em uma linha pratica. A
gente nédo tinha assim um estudo aprofundado tedrico, entdo, a gente aprendia,
assim, logo a tocar. O professor colocava a gente pra tocar logo [...] Ele dizia assim:
“Olha, essa aqui € a tonalidade de sol maior, sol maior € um sustenido”, mas ele
nao dizia porque era um sustenido, que escala era, como era feita essa escala, ele
nao dizia nada disso. Era muito pratico. A gente aprendia ler e ia aprendendo

algumas coisas assim na pratica mesmo (Entrevista realizada em Abril de 2012).

Apesar disso, o professor descreve o modo como as aulas eram conduzidas,

revelando, assim, mais um aspecto metodoldgico do instrutor da sua banda de
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origem, que demonstra resultados imediatos quanto ao objetivo da leitura de

partitura:

Eu lembro que, na época, existia o “ABC musical”’, era um livrinho bem fininho, que
era um “resumao” da teoria, aquelas coisas bem basicas [...] entdo, ele usava
aquele “ABC” pra gente, e ainda tinha mais, a metodologia dele era assim: “Vocé s6
vai passar nessa aula se vocé souber a anterior”, entdo, na aula anterior, ele dava:
“‘Musica € iss0”, e a gente tinha que decorar todos os conceitos. Na outra aula, ele
chegava e perguntava: “O que é musica?”, e a gente tinha que responder conforme
o livro. Se a gente ndo soubesse, ele dizia: “Entao, vocé nao vai passar dessa
licao”. E ele passava licbes dele mesmo, que ele fazia da cabeca dele (Entrevista

realizada em abril de 2012).

O professor de trompa também fala sobre o foco mais pratico da sua banda
de origem:

Na igreja, nunca se abordava sobre a parte tedrica. Eu tive essas aulas teodricas
mais em casa, com meu pai [...] os argumentos eram mais voltados ao ritmo, a

pratica (Entrevista realizada em Abril de 2012).

Os livros de Priolli tém todas as no¢des basicas para alunos iniciantes em
leitura de partituras, mas seu conteudo € limitado, ndo contemplando aspectos mais
complexos da gramatica musical. Os outros professores entrevistados mencionaram
apenas conteudos especificos ministrados, geralmente atendo-se apenas a leitura
basica de partitura. Os conteudos mencionados foram leitura de partitura, figuras
musicais e valores dessas figuras e ritmo. Esses conteudos foram mencionados
pelos professores de fagote, trompete e trompa. O professor de trompa também
menciona o método Bona'® que, segundo ele, era utilizado para estudos em grupo.

O professor de trompete relata que os conteudos tedricos ministrados se
limitavam a parte basica da teoria, confirmando, assim, o foco mais pratico das aulas

de teoria:

As aulas tedricas eram do basico, basico mesmo: o que € musica, as figuras, o

valor dessas figuras em cada compasso, a divisdo, a unidade de tempo, a unidade

1% Método Completo de Divisdo Musical, de Paschoal Bona.
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de compasso, até a divisdo do Bona [...] Era o basico pra poder executar a musica,

pegar um instrumento e vocé saber dividir (Entrevista realizada em abril de 2012).

Sobre esse foco mais pratico da teoria musical nas bandas de musica, Vieira
(2001) afirma:

[...] nas bandas, onde o ensino segue a forma tradicional da leitura e do solfejo, isto
€, a apresentacdo da notagdo musical tal como aparece nos meétodos, seguida de
sua execugao instrumental. Nelas, a teoria é percebida claramente, com funcéo de
mediadora imprescindivel a realizacdo da musica, estando seu aprendizado
vinculado as exigéncias de decodificacdo das partituras do repertério a ser
executado. Logo, a teoria musical sé tem sentido se relacionada imediatamente as

necessidades da realizag&o instrumental (Vieira, 2001, p. 126 - 127).

Minha experiéncia com a parte tedrica na banda também se resumiu aos
métodos “Bona” e “Priolli”, juntamente com orientagdes que eram dadas pelo
professor de acordo com a necessidade e o andamento da turma. Apesar de a parte
tedrica também ter esse foco mais pratico, eu precisei ficar aproximadamente um
ano somente estudando teoria, sem nenhum contato com instrumento.

Penso o quanto a parte tedrica é, muitas vezes, deixada de lado, nao
obstante Vieira (2001) tenha explicitado e explicado os usos da teoria musical na
banda de musica, expondo a légica pragmatica como marca, ja anunciada desde as
escolhas dos instrumentos feitas pelo regente para atender as demandas desse
conjunto em suas atividades na igreja. Enfim, essa logica parece ndo admitir o que
nao seja emergencial.

Nas bandas, ha um comprometimento grande quando se trata de pratica,
tocar, manusear algum instrumento, sobretudo por parte dos instrutores, que
buscam um resultado rapido, em geral, mas traz prejuizos no seu fundamento,
fazendo com que esses alunos cheguem as escolas de Musica formais com lacunas
que sao preenchidas a duras penas, por professores e alunos. Esta € uma divisdo
no mundo da musica, que vem desde o periodo medieval, que colocava em
oposigao o cantfor (musico pratico) e o musicus (musico tedrico) e também permite
entender os procedimentos que marcam a presenga escassa da teoria numa banda

de musica:
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No final do Império Romano e inicio da Idade Média, ha uma divisdo no ideal
profissional estabelecendo uma diferenca entre o “musicus” e o “cantor’; essa
divisdo gera importantes consequéncias para os direcionamentos da formacgao
musical. O “musicus” conhecia relagdes entre a musica e as disciplinas
matematicas, o “cantor” trabalhava com a pratica musical, em especial com a
musica no servigo cristdao dos cultos. Essa divisao foi o primeiro passo no sentido
de uma formagdo praticamente unilateral na mdusica, cujas consequéncias sao

percebidas na educagédo musical até os dias de hoje (Beyer, 1993, p. 7).
2.3 CONTEUDOS TECNICO-INSTRUMENTAIS

Este item mostra os conteudos técnico-instrumentais vistos pelos
entrevistados durante sua passagem pela banda.

A primeira impressdo que tive, ao analisar as respostas, foi que os
professores entrevistados tiveram uma grande variedade de conteudo, o que é
justificavel, ja que se trata de instrumentos diversos, que necessitam de conteudo
especifico. E possivel dividir as respostas em duas partes: contetdos livres e
meétodos especificos de instrumentos.

O professor de fagote mencionou dois métodos especificos que foram
utilizados por ele: Weissenborn'' e Milde'?, além de mencionar, também, que teve
contato com uma literatura especifica nao descrita. Observei, com isso, a influéncia
do professor estrangeiro com quem o musico teve contato. Ele pdde ter acesso a
uma literatura especifica de seu instrumento ja no inicio, e esse pode ser
considerado um fator importante no desenvolvimento.

Nesse ponto, minha experiéncia dava-se de acordo com as necessidades da
banda. Havia um método que era sempre utilizado pelo professor, o Klosé'. E esse
método era utilizado juntamente com o hinario da igreja. Entdo, as atividades
praticas consistiam em apresentar uma ou duas paginas desse método e trés
musicas do hinario.

O professor de oboé relata sua experiéncia como musico militar e 0 quanto o

coleguismo entre os musicos ajudava no aprendizado pratico:

" Practical method for the bassoon, de J. Weissenborn.
12 Fifty concert studies op. 26 for bassoon, de Ludwing Milde.
'® Méthode Compléte de Clarinette, de H. Klosé
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O que mais chamou ateng¢ao na banda em si eram as pessoas, os elementos. Nao
existia uma atividade pedagdgica, mas eles eram os professores, entre si. Eles se
ensinavam. Eu tinha um colega que era oboista e ele me ensinou muita coisa,
porque ele era 0 mais experiente, ele sabia coisas que, acredito eu, tém muitos
professores que ndo sabem de oboé, mas ele era um pesquisador. Ele ndo tinha
aula diretamente, mas ele tinha aula por correspondéncia. Ele ia pesquisar.
Naquela época, nao tinha internet, entdo, ele mandava buscar um livro especifico
que ele tinha ouvido falar de alguém, ai, aquele livro, as vezes, tava em inglés, ai,
ele mandava traduzir o livro e pesquisava e lia, e tava sempre informado. De vez
em quando, ele viajava pra fazer um curso de férias e trazia livros, informagodes
novas, uma série de coisas assim. Ele tinha esse bom habito, e me passou muita

coisa por conta disso (Entrevista realizada em abril de 2012).

O professor de oboé também mencionou conceitos basicos sobre
embocadura, respiragao, digitacdo no instrumento e postura. Segundo ele, houve

contato com os métodos mais tradicionais para oboé:

A gente basicamente seguia por esses métodos mais tradicionais: Prestini'* ¢ do
comeco do século XIX, o Barret'® também. Entdo, sdo métodos que ja vém com
uma tradicdo bem antiga. Na verdade, a gente estudava era ligdo dada. Esse meu
colega que era mais antigo que eu 14 na FAB, ele falava: “Olha, vocé vai estudar
dessa pagina até essa pagina”, ai eu ia pra la e estudava. Daqui a pouco, ele vinha
e me corrigia “Assim nao ta bom” [...] eu aprendi com eles, porque eles eram

professores mesmo (Entrevista realizada em abril de 2012).

O professor de trombone/tuba também mencionou uma literatura especifica,
porém nao citou nenhum nome. Dentre os conteudos de instrumento mencionados
por ele, estdo conceitos basicos sobre embocadura, respiragdo, digitacdo no
instrumento e postura. Ele também citou o estudo de escalas e arpejos, item nao
mencionado por nenhum outro professor. Além disso, ele descreve uma metodologia

utilizada pelo professor baseada em gravagdes do que o aluno tocava em cada aula:

" Raccolta di studi per oboe, de Giuseppe Prestini
' Oboe Method, de Apollon Marie-Rose Barret
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Uma coisa que me chama atencdo € que, nessa época, esse professor, como ele
nao tinha aquela formagao [formal], mas ele tinha uma metodologia que funcionava.
Ele ensinava as coisas, ele jogava as coisas de uma forma direta pra gente, e a
gente aprendia aquilo ali com muita facilidade. Eu lembro que ele levava a gente
pra uma salinha, ai ele colocava um gravador e dizia “Agora, vocé vai tocar essa
musica aqui e eu vou gravar 0 que vocé vai tocar”, e a gente tocava toda aquela
peca. Quando terminava, ele ligava o gravador e dizia: “Agora, vamos ouvir o0 que
vocé tocou”. Ai, ia passando o audio e ele ia dizendo: “Olha, aqui vocé errou essa
nota, aqui vocé desafinou, aqui vocé ndo deu o tempo dessa nota, aqui vocé
respirou errado”, entdo, ele ia dizendo os pontos pra gente, e cada aula ele fazia
uma gravacdo e fazia as observagdes. Entdo, era uma coisa que funcionava

(Entrevista realizada em abril de 2012).

Percebi que o referido instrutor, mesmo n&o tendo uma educag¢ao musical
formal, era conhecedor de técnicas de ensino de instrumentos por causa da sua
vivéncia de muitos anos com essa atividade, o que, segundo relato do professor de
trombone/tuba, o impressiona até hoje.

A emissao de som e as posi¢des de pistos e vibragdo, que € um aspecto
ligado a técnica de embocadura, foram citadas por esse professor e pelo professor
de trompete.

Articulacdo, afinagao e fraseado foram citados pelo professor de saxofone.
O professor de saxofone, em particular, relata o seu aprendizado inicial no

instrumento da seguinte forma:

A gente aprendeu 14 dentro da banda de musica. Ele me deu iniciagdo, me deu o
repertério na pasta. Ai, eu entrei na banda mesmo sem saber quase nada, e fui
aprendendo na vivéncia junto com eles, com os outros saxofonistas (Entrevista

realizada em margo de 2012).

Os professores de flauta e trompa disseram que nao tiveram contato com
conteudos especificos dessa natureza durante seu tempo na banda. Entretanto o
professor de trompa relata que seu pai lhe deu as primeiras nogdes do instrumento,
e, depois, encaminhou-o ao professor do Instituto Carlos Gomes a época. S6 entao,
ele passou a ter aulas com um professor especifico de seu instrumento, do mesmo

modo como os professores de flauta e saxofone. Sobre isso, ele relata:
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Foi nesse periodo que meu pai me levou no conservatorio pra conhecer o professor
Cromacio, ai que ele me aceitou como aluno ouvinte. Ai sim eu tive as primeiras
aulas: aula de postura, aula de embocadura, de respiracdo e todos esses pontos

basicos (Entrevista realizada em abril de 2012).

O professor de flauta relata que, de uma forma individualizada, ele tentava
nortear a sua iniciagao na flauta, tendo contato com um tipo de material que,
segundo ele, tinha uma qualidade muito inferior por ser cépia, o que prejudicou
bastante seu aprendizado trazendo inclusive, problemas posteriores. Apesar de
relatar nao ter tido contato com conteudos especificos, ele fala que a professora de

saxofone mencionada anteriormente lhe passou alguns conceitos basicos:

[Ela passou] Coisas basicas, bem basicas: soprar, segurar no instrumento sem que
ele caia, algumas posic¢des, ela me deu uma tabelinha de posigdes, e esse inicio foi
muito empirico [...] ainda esbarrando em posi¢cdes erradas, que eu fui saber
posteriormente que eram erradas, a tabela das posicoes era bem xerox da xerox da

xerox, “102 via”, e apagada (Entrevista realizada em marco de 2012).

Essa falta de uma orientacdo mais sdlida e especifica pode trazer
consequéncias, segundo o professor de flauta, que sente, até hoje, falta de alguns

elementos dos quais necessitaria ter tido contato no inicio dos seus estudos:

Acho que, hoje em dia, eu tenho ciéncia que nao se forma musicos assim, ndo tem
como. E um instrumento complicado uma flauta, se criar dessa maneira um
flautista. Tive que rever, reaprender a forma de tocar, consequéncias que eu colho
até hoje, eu diria, algumas dificuldades, da falta de inicio, da base. Faz falta. Corro

atras até hoje (Entrevista realizada em margo de 2012).

Notei que, com excegdo do professor de fagote, os professores fazem
referéncia a conteudos sem especificar métodos. Percebi que o conteudo de cada
um dos instrumentos se refere a parte basica de todos os instrumentos. Analisando
a entrevista posterior dada pelo professor de fagote, percebi que ele se refere ja ao
seu periodo como aluno do Instituto Carlos Gomes e integrante da banda sinfénica,

e ndo mais ao seu tempo, como aluno da banda em Vigia.
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Mais uma vez, pude comparar as respostas anteriores em que o0s
professores demonstraram ter tido um aprendizado quase individual, mesmo
fazendo parte de uma banda.

Notei com a analise preliminar das respostas que os instrutores de
instrumento que atuam nas bandas de igrejas e comunidades nao utilizam, em geral,
métodos especificos. Na maioria das vezes, esses instrutores utilizam-se de sua
prépria experiéncia para ensinar, sendo eles, muitas vezes, alunos mais avancados
da propria banda. Essa constatacdo mostra novamente a diferenga quanto ao
direcionamento do ensino de instrumento nas bandas, em contraste com instituicbes

formais, como nos fala Vieira (2001):

Também a forma de ensino apresenta-se diferenciada. O ensino dado aos musicos
de orquestra, oriundos de conservatorios, tem carater erudito, orientagao individual,
com teoria anterior a pratica e cunho virtuosistico, que visa a formagao refinada do
artista. Contrasta com o ensino dado nas bandas, voltado a musica popular, com
orientagdo grupal, cuja aprendizagem do cédigo € simultdnea a pratica, a medida
que se faz necessario; enfim, um ensino que forma musicos que vivenciam o fazer

musical como um oficio (Vieira, 2001, p. 55).

E ainda Vieira (2001), diz:

A formacdo do musico, em conservatorio, marcada pela divisdo entre teoria e
pratica, pela exigéncia técnica para a execugcao de repertério de concerto e pela
formacao a longo prazo, contrasta com a formagao de instrumentista de banda, que
é pragmatica e visa resultados imediatos. Sdo diferengas musicais que, com a
entrada de musicos de banda num conservatério, vém a tona, com toda a forca
(Vieira, 2001, p. 154).

Percebi também que os modelos metodoldgicos utilizados sao muito
distintos entre si, por mais que o foco seja sempre o mesmo. Pude contatar que isso
nao alterou o resultado final, cujo objetivo sempre € conseguir uma técnica minima

para o ingresso na banda. Para Queiroz (2004):

Os processos de ensino e aprendizagem da musica acontecem de formas variadas,

e sao determinados pelo contexto em que se inserem. ”[...] cada cultura modela o
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processo de aprendizagem conforme seus proprios ideais e valores.” (Merriam,
1964, p. 145, traducdo do autor). Assim, os processos de transmissao musical
assumem formas distintas dentro de cada grupo, apresentando particularidades

que caracterizam a prépria performance musical (Queiroz, 2004, p. 103).

Outra constatacdo que pude fazer € com relacdo a diferenca de conteudo
entre teoria e pratica. Observei que ha uma disparidade muito grande em relagdo ao
conteudo ministrado em teoria e na parte pratica, quando comparo com as respostas
sobre os conteudos de teoria, reforcando, assim, a constatagdo sobre a negligéncia
quanto a parte tedrica no ensino das bandas de musica.

Em sintese, 0 modo de ensino nas bandas de musica por onde os
entrevistados passaram caracteriza-se pelos seguintes aspectos:

» Teoria focada somente na leitura de partitura.

* Aulas tedricas com conteudos a critério do professor e utilizando poucas
opc¢oes de livros, quando estes estao disponiveis.

* Pouco tempo entre o contato com a teoria musical e o primeiro contato
com o instrumento.

* Aulas de instrumento focadas no repertério da banda.

* Aulas de instrumento ministradas por instrutores sem especialidade no
instrumento ensinado, ou com especializagao limitada.

* Pouco tempo entre o inicio dos estudos no instrumento e o ingresso na

banda.

2.4 DIAS DE AULA, DIAS DE ENSAIO, CARGA HORARIA

Este topico oferece uma dimensao a respeito da carga horaria destinada ao
aprendizado dos entrevistados dentro das bandas.

Em um primeiro olhar, notei uma grande diferenga e variagdo imensa entre
os tempos semanais mencionados por cada professor. Somente o professor de oboé
afirmou ndo se lembrar da carga horaria semanal destinada aos estudos na banda.

Dividi as respostas em duas categorias, para melhor compreensao:

* A primeira é quanto a carga horaria de aulas, incluindo teoria e pratica, pois
essas constituem parte importante nas atividades de qualquer banda. Notei que ha

um equilibrio entre os dias dedicados as aulas, pois a maioria dos professores
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tinham atividades desse tipo duas vezes por semana. Os professores de fagote,
saxofone, trompete e eu somos os professores que tinham aulas, entre teoria e
pratica, duas vezes por semana. O que nos diferencia € a quantidade de horas
dedicadas a cada uma delas, tendo o professor de fagote a maior quantidade de
horas entre os quatro, num total de dez horas semanais. O professor de flauta
mencionou ndo ter tido aulas especificas do seu instrumento e o professor de
trompa mencionou apenas um dia na semana, totalizando somente uma hora. Isso
leva a crer que, mesmo ndo tendo um professor especifico de seu instrumento, ele
procurava orientacdo com instrutores de outros instrumentos. O professor de
trombone/tuba é o que, pelas respostas, tinha a mais elevada carga horaria de
estudos semanais. Ele afirmou que sua carga horaria de aulas era de cinco dias
semanais, pelo que pude presumir que o professor tinha aulas todos os dias, de
segunda a sexta feira.

* A segunda categoria € quanto a carga horaria de ensaios semanais. O
professor de flauta, nesse momento, teve o seu contato com a atividade pratica da
sua banda, tendo afirmado ensaiar trés dias por semana, com carga horaria total de
nove horas. Por essa afirmacao, pude concluir que, apesar de nao ter um professor
de instrumento especifico na banda, ele tinha uma elevada carga horaria de ensaios
semanais. Entretanto, na sua banda, os ensaio eram feitos, por vezes, de forma

flexivel, pois havia a necessidade de acordo com a agenda de cada musico:

Os ensaios, as vezes, eram flexiveis, mudavam de data, os [ensaios] de naipe
eram marcados no meio da semana, porque nao dava pra todo mundo, nao tinha

algo muito fixo (Entrevista realizada em margo de 2012).

Observando as respostas, percebi que o professor de trompa tinha a menor
carga horaria geral entre todos, ja que tinha apenas o total de duas horas semanais.
Isso se deve ao fato de que, como nao havia um professor especifico de instrumento
na igreja, essa carga horaria se resumia apenas aos ensaios e encontros de estudo
que o professor afirmou ter com os outros instrumentistas do grupo. Os professores
de clarinete, fagote, saxofone e trompete novamente aparecem equilibrados quanto
ao numero de dias dedicados aos ensaios da banda, que, com exceg¢ao do
clarinetista, que tinha apenas um dia por semana, os demais ensaiavam duas vezes

por semana, com carga horaria variavel entre quatro e dez horas. O professor de
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trombone/tuba novamente tem a carga horaria semanal mais elevada, sendo os
ensaios em igual numero de sua carga horaria de aulas. No total, ele afirmou que
cumpria o total de vinte horas semanais, entre aulas e ensaios. Essa carga horaria,
na pratica, dividia-se de uma forma muito variada, entre aulas e fungbes da banda

da policia militar, como descreve o professor:

Na banda da policia, era uma atividade muito intensa também, apesar de que a
banda, na época, era muito grande, tinha mais ou menos uns cem musicos, s6 que
tinha muita “missdo” (eventos em que a banda era solicitada), entdo, a banda era
dividida em trés, quatro, cinco bandas. Tinha final de semana que tinham dez
“tocatas”, ai, entao, tinha que dividir a banda e ia s6 aquela fragao de quinze a vinte
musicos fazer aquela funcdo. Geralmente, era procissdo, a gente ia tocar no

interior, solenidades. Era muito intenso (Entrevista realizada em abril de 2012).

O professor de oboé, durante sua passagem pela banda militar, tinha uma
carga horaria de ensaios semanais bastante elevada, a exemplo do professor de
trombone/tuba, o que se pode dizer também de sua carga horaria de aulas. Isso
falando da banda militar. J& na banda escolar, sua carga horaria era similar a das
bandas escolares citadas pelos outros professores, com uma média de dois ensaios
por semana, de duas horas cada.

O professor de trompete fala a respeito da maneira diferenciada dos demais
entrevistados, a respeito de como eram conduzidas as turmas de Musica na sua

igreja:

Existia, mas n&o era algo fixo, tipo, formou uma turma, cria outra. Era assim: tem
uma demanda de musicos saindo da igreja e a banda ia diminuindo, entao se via a
necessidade de incluir. “Olha, ficaram tantos instrumentos parados”, pegava
algumas pessoas pra aperfeigoar no instrumento, pra justamente ocupar aquelas

vagas (Entrevista realizada em abril de 2012).

Podemos confirmar com essa fala o aspecto de uso e funcédo de acordo com
a necessidade. Nesse caso, criava-se uma nova turma somente quando havia a
necessidade de novos musicos integrarem a banda e também para que nao

existissem instrumentos ociosos na igreja.
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Com essas respostas, percebi que, mesmo com falta de instrutores em
alguns instrumentos, as bandas sempre sao muito ativas, sobretudo em se tratando

de seus ensaios.

2.5 APRESENTAGCOES ANUAIS E LOCAIS

As respostas deste topico permitiram saber o numero de apresentagdes de
cada banda e os seus respectivos locais. As respostas foram variadas, porém
trouxeram dados que carecem de esclarecimento, em face da falta de especificidade
e direcionamento de algumas respostas.

As respostas apontam para duas diregbes. Os professores mencionam
principalmente as apresentagdes nas suas bandas posteriores, ou seja, as bandas
em que comecgaram a se profissionalizar formalmente, de fato. Percebi a tendéncia
ao direcionamento dessas respostas por parte dos professores. Sobre essa

tendéncia, Bourdieu (1996) afirma:

Sem duvida, temos o direito de supor que a narrativa autobiogréafica inspira-se
sempre, ao menos em parte, na preocupagao de atribuir sentido, de encontrar
razdo, de descobrir uma légica ao mesmo tempo retrospectiva e prospectiva, uma
consisténcia e uma constancia, de estabelecer ligagdes inteligiveis, como a do
efeito com a causa eficiente, entre estados sucessivos, constituidos como etapas
de um desenvolvimento necessario (é provavel que esse ganho de coeréncia, e de
necessidade esteja na base do interesse, variavel conforme a posi¢ao e a trajetéria,
que os entrevistados atribuem a entrevista bibliografica). Essa inclinagdo a se
tornar idedlogo de sua propria vida, selecionando, em fungdo de uma intengao
global, certos acontecimentos significativos e estabelecendo entre eles conexdes
que possam justificar sua existéncia e atribuir-lhes coeréncia, como aquelas que
implicam na sua instituicho como causa ou, com mais frequéncia, como fim,
encontra a cumplicidade natural do biégrafo para quem tudo, a comecar por suas
disposi¢cdes como profissional da interpretacao, leva a aceitar essa criagao artificial
se sentido (Bourdieu, 1996, p. 75, 76).

Observei que, ao longo dos questionamentos, os professores sempre
mantinham a tendéncia de quase nunca falar da banda em que comecgaram. O fato
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de as bandas serem, por vezes, vitimas de preconceito nos meios formais de

ensino, pode explicar esse tipo de reacédo aos questionamentos. Alves (1999) afirma:

O referido preconceito se revela através de fatos, que buscam respaldo e
justificativas numa suposta ideia de ma qualidade artistica das bandas em geral.
Estas sdo muitas vezes vistas como corporagdes de importancia, riqueza e
desempenho artistico diminuto face as orquestras sinfénicas, por exemplo, como se
nao existissem bandas com nivel bastante elevado e orquestras de ma qualidade
(Alves, 1999, p. 02).

Os professores de flauta, fagote e saxofone mencionaram teatros em suas
respostas. Pude concluir que eles nao estao se referindo as suas bandas de origem,
pois, no caso de bandas evangélicas, teatro n&d&o é um local usual para as
apresentacoes. Entretanto o professor de saxofone relata aspectos interessantes
quanto as fungbes da Banda da Igreja Assembleia de Deus, na qual ele iniciou seus

estudos:

Como o municipio [de Santa lzabel] ndo tinha banda, a gente sempre foi
requisitado. Era como se fosse banda do municipio. Precisava de uma banda num
evento, chamava a Banda da Assembleia de Deus, e a gente ia. Seja no 7 de
Setembro, 15 de Novembro. [...] Tocavamos hino do municipio, hino do Estado,
Hino Nacional, qualquer outra coisa se tivesse que acompanhar escola (Entrevista

realizada em margo de 2012).

Mesmo em datas festivas e comemorativas, os teatros ndo sao usados por
bandas pertencentes a igrejas.

Ainda sobre o que foi mencionado pelo professor de saxofone, havia uma
carga de apresentagbes muito grande na banda da igreja, pois as apresentagdes
aconteciam, além dos domingos, as segundas feiras, perfazendo, assim, uma carga
de apresentagdes de mais de cem por ano, levando em consideracido que a banda
se apresentava semanalmente.

O professor de flauta mencionou, ainda, casas de espetaculo, o que
confirma o que observei anteriormente. Dentro do contexto da banda da igreja, ele

menciona outros locais em que a banda se apresentava com certa frequéncia:
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Como tinha muitos profissionais e semiprofissionais no grupo, tocavamos em
casamentos, éramos um grupo bem requisitado pela qualidade, era uma qualidade
reconhecida no meio. Entdo, casamentos, recepgdes, nos participavamos desse

tipo de trabalho (Entrevista realizada em margo de 2012).

No meu caso, a banda da igreja em que iniciei realizava apresentacdes
quase que exclusivamente no ambiente da igreja, geralmente em cultos realizados
sempre aos domingos, a noite. O que significa que a banda se apresentava, em
média, cinquenta vezes por ano, regularmente. Entretanto havia outras atividades
para as quais a banda sempre era convidada, como desfiles alusivos ao Dia da
Biblia, datas civicas em que eram realizadas passeatas comemorativas e
comemoragoes diversas da propria igreja, que demandavam atividades, as vezes,
durante uma semana inteira. Os tipos de atividades da banda em igrejas podem
variar muito. O professor de trompa descreve uma dessas atividades, que era

realizada ao ar livre:

Nesse periodo, na igreja, a gente tinha os sabados de consagragdo, e ai, nos
faziamos o ensaio e pegavamos os musicos, e tocavamos nas feiras, no sabado
pela manha. Entdo, tinha uma parte de pregacido, e tinha algum outro irméo
responsavel pela pregacdo, e a gente fazia essa parte musical no meio da feira
mesmo. Uma bateria bem simples, uma caixa, um teclado, um baixo e alguns
musicos da banda: dois trompetes, uma trompa, um trombone, um sax e ai nos
tocdvamos os hinos da Harpa, os corinhos e fazia a divulgacdo do trabalho de

evangelizacao (Entrevista realizada em abril de 2012).

O professor de fagote mencionou, além do teatro, apresentagdes ao ar livre.
Sua mencgao é uma referéncia que trata especificamente da Banda do Instituto
Carlos Gomes, e nado da sua banda de origem, ja que a banda participava de
apresentagées no teatro e também mantinha uma agenda anual de concertos
realizados ao ar livre.

Além do professor de clarinete, o professor de trompete também mencionou
sua participagédo nas apresentagdes na banda da igreja nos cultos dominicais,
totalizando também uma média de cinquenta apresentagdes anuais.

Concluo aqui que os professores de flauta, fagote, saxofone, trompa e

trombone/tuba referem-se as apresentacbes das bandas para as quais eles
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migraram apds sua experiéncia com as bandas de origem e que suas bandas de
origem provavelmente se apresentavam no contexto a que estavam atreladas.

Um aspecto que podemos notar, observando as respostas e analisando o
contexto das bandas de musica no Estado do Para, é o vasto campo de atuacéo das
bandas, o que, em grande medida, determina o seu repertorio e toda a sua pratica.
As bandas do interior do Para tém variadas atividades, entre as quais podemos
destacar a atuagado em desfiles escolares, procissdes dedicadas a santos da igreja
catdlica, as quais acontecem invariavelmente em quase todas as cidades do interior
e na capital, festas de aniversario das cidades, além de apresentagcdes em que a
propria banda é o foco principal nos coretos das pracas. Em Belém, as bandas
podem atuar em atividades ligadas as instituicées as quais pertencem, como escolas
e quartéis, participando de desfiles, cerimdnias oficiais e apresentacdes em que
também podem ser o foco principal, como nos diversos teatros da cidade em
ocasiodes como o Festival Internacional de Musica do Par4, realizado pela Fundacéao
Carlos Gomes, e o ENARTE — Encontro de Arte de Belém, realizado pela Escola de
Musica da UFPA, ambos com periodicidade anual. Esses diversos espagos de
atuagao moldam, de forma significativa, o repertério que € tocado por essas bandas
e direcionam os integrantes a um determinado foco. Minha experiéncia como
docente, primeiramente do Instituto Carlos Gomes e atualmente da EMUFPA,
mostra que os alunos provenientes de um determinado organismo musical tém o seu
repertério moldado por ele. Frequentemente, nas audi¢des das quais tomei parte
nos testes de admissao das duas instituicdes, quando ha opcao de pecas de livre
escolha, candidatos oriundos de bandas de igrejas evangélicas sempre executam
pecas do hinario das igrejas e cangdes gospel. Ja candidatos que passaram por
bandas escolares e militares trazem dobrados e arranjos de musica popular. Raros
sdo os que executam trechos de métodos ou obras especificas, salvo quando ja
existe algum tipo de contato com professores ou alunos das escolas em que

desejam ingressar.

2.6 FORMACAO DOS PROFESSORES

As respostas deste item permitiram saber a respeito da formagao dos
instrutores das bandas de origem dos professores entrevistados.
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Pude perceber, aqui, que a maioria dos professores tiveram seu contato com
a musica por meio de um instrutor militar. Flauta, oboé, clarinete, trompete, trompa,
trombone/tuba tiveram como professores militares ou com formagdo em alguma
escola militar, como a EEAR — Escola de Especialistas da Aeronautica. Além dos
seus colegas com formagao militar, o professor de oboé relata a formacgédo do seu
professor de oboé especifico do Conservatério Villa-Lobos que, pela sua descrigao,

tinha uma boa formacao:

Esse meu professor de oboé estudou tardiamente. Ele comegou oboé quando tinha
vinte e poucos anos. Ele estudou com alguns oboistas la do Rio de Janeiro. Parece
que ele se aposentou numa area e continuou seus estudos no oboé. Ele prestou
concurso pro Conservatorio Villa-Lobos e passou. Mas ele estudou com grandes
oboistas do Rio, pessoas de nome la, na época. E teve um desempenho
profissional interessante no Teatro Municipal, em varios lugares (Entrevista

realizada em abril de 2012).

Meu caso € um desses. O instrutor com quem tive minha iniciagao tinha uma
formagao militar. Ele foi, durante muitos anos, sargento da Banda da Base Aérea de
Belém, estando ainda na ativa na ocasiao do inicio das minhas aulas na igreja. Ele
era rigido, no estilo militar, e as aulas tinham sempre muita disciplina. Nao recordo
de outra formagao musical que ele tenha tido em alguma escola formal, a ndo ser a
propria banda militar, na qual ele ingressou ainda jovem, quando da sua entrada no
servigo militar obrigatério.

O professor de flauta descreveu seu regente na banda como alguém que,
alem da formacao militar, veio de uma familia de musicos e desenvolvia trabalhos

em outros ramos da musica:

Era o Josiel Saldanha, trombonista Baritono da Amazénia Jazz Band, ele passou
pelo conservatorio, € da Aeronautica, tem experiéncia de copista, ele trabalha ha
muito tempo com isso. O pai era maestro de coral. Ele veio de uma familia de

musicos, completamente (Entrevista realizada em margo de 2012).

Entretanto os professores mencionam outros tipos de formacdo dos seus
instrutores iniciais. O professor de trombone/tuba descreve um de seus instrutores a

época da banda da igreja, apds sua iniciagao familiar:
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Era um professor que dava aula na Igreja Evangélica Assembleia de Deus, la no
bairro do Jurunas, isso por volta de 1982, aonde eu iniciei essa pratica de
instrumento. E esse professor dava aula mais pra essa comunidade evangélica [...]
Ele ndo cobrava nada, era filantrépico. Ele fazia aquilo porque gostava e realmente
ele era muito bom, ele tocava muitos instrumentos, inclusive violdo, banjo, esses
instrumentos de cordas, e instrumentos de sopro: trompete, saxofone, clarinete,
trombone, todos esses instrumentos, entdo, ele era um camarada assim que
também, pelo que eu sei do histérico dele, ele ndo era também uma pessoa de
escola, estudada, nunca sentou numa escola de Mdusica. Ele também deve ter
aprendido na igreja. Era uma pessoa autodidata, posso dizer assim. Mas ele tinha
uma experiéncia muito grande. Participou de bandas municipais do interior, ele era
uma pessoa oriunda do interior também. Ele contava muitas das histdrias da época
dele. Ele tocava nas bandas, tocava jazz, tocava dobrado, tocava todo o que vinha

(Entrevista realizada em Abril de 2012).

Esse tipo de formacado também é mencionada pelo professor de trompa, que

diz o seguinte:

A formacdo académica nenhum dos dois maestros tinha. A formacdo era a
experiéncia da vida, tocando em bandas militares. Esse processo que eu passei,
meu pai passou quando era jovem. O pai dele tocava na igreja e teve esse

processo semelhante (Entrevista realizada em abril de 2012).

Bem como também pelo professor de saxofone:

Ninguém tinha professor, a nao ser que a pessoa tocasse trombone, porque o
maestro s6 tocava trombone. Ele tinha conhecimento bem por alto assim dos
instrumentos. Ele iniciava todo mundo: trompete, clarinete, trombone. Ele era bem
esforcado mesmo. O que ele ndo sabia, ele conversava com esses colegas aqui de
Belém, maestros, e eles passavam a informacao: “a posicdo assim, a embocadura
€ assim” [...] Ele ndo tinha nem o curso técnico. Ele aprendeu em outra igreja aqui
em Belém. Da mesma forma que ele nos ensinou, ele aprendeu (Entrevista

realizada em margo de 2012).
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Com tais informacgdes, percebi a importancia que o ensino informal tem na
vida dos musicos militares, que, muitas vezes, ndao tém acesso a outro ambiente
para seu desenvolvimento musical, a ndo ser a propria banda no quartel. Nesse
ponto, esse tipo de relagdo se assemelha a das igrejas, visto que, na maioria dos
casos, a banda é a prépria escola. Outro ponto que a banda militar se assemelha a
banda da igreja deve-se ao fato de a musica ser tratada apenas como ornamento,
nao sendo o foco principal das atividades militares. Sobre as duas relagdes, Miranda
Junior (2001) afirma:

Percebe-se que a auséncia de investimentos na qualificagdo do musico ndo se da
somente na E.E.AR., mas também na prépria unidade de origem em que 0 musico
é lotado. O musico dificilmente obtém apoio material para participar de cursos em
Belém ou em outras localidades. Do mesmo modo o ingresso em curso superior de
Musica ndo € incentivado, sua conclusdo ndo é premiada com qualquer
gratificagdo. Logo, o musico tende a estagnar na continuidade de sua trajetoria
musical, encerrando seus estudos na E.E.AR. Acrescente-se também que o musico
também desempenha fungdes fora de sua especialidade em setores diversos de
sua unidade militar [...] A falta de incentivo para a continuidade dos estudos ou a
incerteza quanto a permanéncia ou deslocamento em relagdo a Banda de Musica
para outro setor que nada tenha a ver com a musica se reflete na continuidade dos
estudos. Apesar de a maioria deles afirmarem que continuam estudando, sao
poucos os que fazem isso no contexto escolar. Esses estudos sao realizados na
igreja ou no quartel, ou seja, ndo extrapolam as expectativas de “abrilhantar”

cerimbnias e solenidades (Miranda Junior, 2001, p. 23).

Isso também pode trazer prejuizos aos musicos militares, pois, no quartel,
quem trabalha com musica nao é exclusivamente musico.

O professor de fagote menciona que seu professor na banda em Vigia tinha
formagdo no Instituto Carlos Gomes como fagotista, bem como com instrutores
enviados a Vigia por aquela mesma instituicdo. E interessante notar que, mesmo
com formacao de fagotista, o maestro da banda de Vigia nao foi o responsavel por
encaminhar o professor para o estudo do fagote. Sobre a formagao do maestro, ele
diz:
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A formacado dele como regente, boa, porque apesar de ser instrumentista, ele
comegou, como eu falei, ele era militar, ele deve ter comegado na policia, entao,
essa necessidade de reger na policia fez com que ele individualmente procurasse
cursos de regéncia dentro da cidade e até mesmo fora, festivais realizados em

outras capitais (Entrevista realizada em margo de 2012).

Pude concluir que o maestro buscava estar sempre atualizado, mesmo
vivendo, a maior parte do tempo, no interior, onde as condicbes de acesso sao
limitadas.

Concluo, com um breve olhar sobre as respostas, que a maioria dos
professores obtiveram suas primeiras instru¢cbes com professores que eram ou
passaram por alguma instituicdo militar. O professor de trombone/tuba também
ingressou em banda militar apds seu periodo de estudos. Isso pode significar que

ele teve influéncia desse professor no seu primeiro rumo profissional.



CAPITULO 3 - MARCAS DAS ORIGENS NO PERCURSO

3.1 FATOR QUE MAIS CONTRIBUIU PARA A FORMAGCAO PROFISSIONAL.

Neste item, abordo os fatores que, na visao dos professores entrevistados,
mais contribuiram para a formacao profissional. Observei, primeiramente, que o
professor de flauta segue uma linha distinta dos demais colegas, pois ele parece ser
0 mais independente da banda e de sua estrutura para o seu desenvolvimento. Ele

cita o esforco individual como principal fator que contribuiu para a sua formacéao

profissional. E possivel analisar essa resposta a luz das respostas anteriores, pois,
como ele afirmou ter tido contato com a banda somente apds sua iniciagcdo musical,
acredito que sua resposta a essa pergunta tem como base suas lembrancas do
periodo em que estudava por conta propria.

Notei que essa também foi a afirmagao do professor de trompete, que, nas
perguntas anteriores, mencionou ter tido o menor tempo de contato com a banda
dentre os demais professores. Ele disse ter permanecido na banda por um periodo
de um a dois anos antes da sua profissionalizacao.

Tendo em vista essas afirmacdes, posso dizer que, no caso especifico
desses professores, a banda foi importante, porém um fator menos determinante do
que o esforco individual para a profissionalizacdo. Também € possivel atribuir tal
afirmacdo ao que se refere a pouca infraestrutura de algumas bandas, e nelas, a
falta de instrutores especializados em determinados instrumentos.

Entretanto esses foram exatamente os fatores citados pelos professores de
oboé, fagote, saxofone e por mim como os que mais contribuiram para a nossa
formagao profissional. O professor de oboé menciona anteriormente que teve
acesso a instrumentos musicais e instrutores em seus instrumentos especificamente
e eu também me incluo nesse caso. Essa situagdao de infraesturura certamente
contribuiu para a resposta favoravel em relacdo a contribuicio da banda na
formagao profissional desses professores.

Observei, ainda, que o professor de saxofone considerou, além de apoio

estrutural, também a oportunidade de conhecer diversos géneros por meio da

banda, o ambiente familiar e acolhedor, além do seu préprio esforgco, como fatores

que o ajudaram na sua formagao profissional. Infiro que, para o referido professor,

esses fatores se complementaram e foram determinantes para seu sucesso.
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Os professores de trompa e trombone/tuba consideraram que o fato de a
banda ter Ihes proporcionado a oportunidade de conhecer diversos géneros foi o que
mais Ihes ajudou em sua formacgao profissional. O professor de trompa, nesse ponto,
refere-se a banda da igreja, ndo aquela em que ele iniciou, mas a de um outro
templo, que, pela sua descricdo, tinha musicos mais experientes. Esse fato é

descrito por ele da seguinte maneira:

Entdo, esse periodo que eu penso que me chamou mais interesse. Eu senti a
necessidade de estudar mais, de me preparar mais, ouvir mais, ja que essa escrita
era mais trabalhada, diferente daquele trabalho de toda a semana que se faz na
igreja, aqueles arranjos mais simples. Quando convidavam pra fazer a cantata
[Pascoa ou Natal], ja era uma performance um pouco mais dificil, um pouco mais
complexo, fazer um trabalho mais profundo, e essa entrada pra essa dimensao
mais sinfénica, realmente pra mim, até hoje, me adicionou bastante (Entrevista
realizada em Abril de 2012).

As bandas de musica, tanto da igreja como comunitarias, exercem um papel
importante quanto ao repertorio. Algumas bandas utilizam-se ndo somente de
musicas relativas a liturgia dos cultos, apesar de ser o maior foco do referido
repertdrio, mas também de diversos “tipos” de musica. Em eventos civicos, por
exemplo, € comum ver bandas escolares e bandas evangélicas executarem
dobrados e cangdes civicas, repertério tipico das bandas militares. Sem duvida, o
contato com o repertério das bandas militares ajudou o professor de trombone/tuba
no seu ingresso na banda militar, na qual ele permaneceu por quase duas décadas.
Ha uma necessidade de compreender que o tipo de abordagem quanto ao repertério
dessas instituicdes musicais diz respeito, sobretudo, ao contexto em que estido
inseridas, para que, dessa forma, possamos entender também seus componentes,
melhorando cada vez a abordagem dentro do contexto formal, como afirma Queiroz
(2004):

Podemos, assim, concluir que os multiplos contextos musicais exigem do educador
abordagens multiplas nas suas formas de ouvir, fazer, ensinar, aprender e dialogar
com a musica. Essa perspectiva de educacdo musical, que tem afetado
diretamente os processos educativos e as competéncias necessarias para a

formagao do professor de musica, tem possibilitado também uma ressignificagao
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dos valores musicais dentro do ensino formal. Tal fato tem favorecido novas
perspectivas do ensino institucionalizado da musica, acabando, ou pelo menos
diminuindo, com a dominagdo exclusiva de repertérios tradicionais da cultura
ocidental, concebidos como “erudito”, e até pouco tempo privilegiados
demasiadamente no ensino musical. Ja se comprovou que qualquer processo que
enfoque uma unica visao cultural acaba acarretando uma dominagao inapropriada,
dominagao que tende a favorecer uma pratica educacional unilateral, que privilegia

um sistema cultural em detrimento de outros (Queiroz, 2004, p. 105)

Ainda segundo Queiroz (2004), entender a realidade cultural do aluno

significa ampliar as opgdes de experimentagao musical, pois:

Partir da realidade cultural dos alunos n&o significa ficar nela. E importante que
sejam oferecidas novas opg¢des e descobertas para que a musica seja
experimentada, (re)criada e (re)vivida de forma musical, representativa para a
propria experiéncia de vida de cada ator envolvido no processo da educacao
musical (Queiroz, 2004, p. 105)

Para Queiroz (2004), essa educagao musical pensada a partir da realidade
cultural de determinados contextos tem inumeras contribuicdes, que acredito ser

importante ressaltar, pois segundo ele:

Um ensino de musica pensado a partir dos significados estabelecidos pelo grande
cédigo de cada sociedade — a cultura —, e que proporcione um diadlogo com
aspectos de outros contextos culturais, pode trazer inUmeras contribui¢des para o
processo educacional. Dentre essas contribuicbes podemos destacar:

* experiéncias educativas que interajam com a realidade de cada cultura;

* ensino contextualizado com os diferentes universos musicais da vida cotidiana;

* praticas e vivéncias musicais que retratem experiéncias significativas para cada
sujeito do processo educativo;

* visao ampla dos valores culturais/musicais da sociedade;

* vivéncias musicais distintas que permitam ao individuo de um determinado
contexto conhecer e reconhecer diferentes “sotaques” culturais, inclusive o seu
proprio;

» ampliagao estética e artistico-musical a partir do conhecimento e da experiéncia

com diferentes aspectos de distintas culturas;
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» valorizagdo e aproveitamento do aprendizado musical proporcionado pelos
diferentes meios e agentes presentes no processo musical de cada cultura;

Com efeito, afirmamos que a musica na [cultura] e como cultura representa uma
forte e complexa fonte de significados, sendo parte intrinseca da experiéncia de
cada sujeito, atuando como um dos fatores essenciais para a expressao do homem
em suas interagdes sociais. Cabe a educagdo musical o papel de possibilitar
caminhos para que a relagao entre o homem e a musica se efetiva de forma
significativa, contextualizada com os objetivos de cada individuo e com a sua
realidade sociocultural (Queiroz, 2004, p. 105 -106)

Ainda sobre essa abordagem, Barbosa (2006) afirma:

Conhecendo as origens e a histéria dos educandos, assim como suas atividades
musicais anteriores e atuais na familia e em suas comunidades, o educador pode
construir os passos metodolégicos e definir o conteudo pedagdgico com eles mais
eficazmente (Barbosa, 2006, p. 101 - 102)

Por todas essas afirmacdes, entendo que parte do éxito de um aluno dentro
de uma escola formal depende muito do tipo de abordagem que se da aos
conhecimentos prévios que esse aluno tem, e como observei durante a pesquisa,
nao foram valorizados, em alguns casos, pelas escolas por onde os professores
passaram. Talvez, a isso também se deva o fato de, muitas vezes, os musicos
originarios de determinado contexto cultural e musical ndo retornem mais para seu
contexto de origem apds seu contato com outro tipo de execugdo musical, o que
veio a acontecer com alguns dos entrevistados. Como ja foi discutido, as
caracteristicas da execugao musical de cada contexto, bem como suas praticas

devem ser analisadas dentro desse mesmo contexto. Segundo Arroyo (2002):

Consciente da necessidade de se evitar um olhar ingénuo sobre o espacgo social,
seja ele o mundo da catira, do congado ou da escola, pois rela¢gdes de poder
constituem estes contextos, constituindo hierarquias, a escola pode buscar se
ressignificar de modo consciente, ao abrir-se para as experiéncias nao escolares,
isto &, instrumentalizada para lidar com os choques culturais e com a necessaria
reflexividade (para n&o usar vigilancia, datada dos anos 70) epistemoldgica por

parte dos seus profissionais. Em especial, no caso da musica, essa abertura tem
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um significado pontual, ja que as representagdes da presenga da musica na escola
por parte de seus profissionais estdo atreladas muitas vezes a cultura escolar
marcada pela énfase no letramento, no disciplinamento, na hegemonia de
determinados grupos sociais e seus universos de significacdo (Arroyo, 2002, p. 114
- 115).

3.2 APRENDIZADO MAIS VALORIZADO NA VIDA PROFISSIONAL.

A passagem dos professores pelas bandas, dependendo do seu foco,
parece ter-lhes trazido inumeros beneficios a vida profissional. Neste item, sao
apresentados alguns aprendizados que os professores adquiriram, por eles
considerados importantes para suas vidas profissionais atuais.

O professor de flauta valoriza, em seu aprendizado, a pratica de conjunto e a

experiéncia que essa pratica trouxe. Ele afirma que, como nao tinha professor de

flauta até seu ingresso no Instituto, tocar na banda era sua fonte de motivagao:

Era o que mantinha a chama acesa. Era a unica forma de tocar, era 0 meu
incentivo, vencer as pecas da banda e tentar tocar o melhor possivel [...]. Era a
Unica coisa que mantinha o desejo de continuar (Entrevista realizada em margo de
2012).

Esse aprendizado também foi escolhido pelo professor de oboé e por mim.
Nos afirmamos, anteriormente, que estivemos em bandas por um periodo de quatro
a seis anos. Certamente, esse periodo nos ajudou a moldar nossa forma de
trabalhar em grupo e esta diretamente ligado as nossas fun¢des atualmente, ja que
precisamos lidar com grupos sempre.

Ainda com relagao ao professor de oboé, ele menciona também o repertério

da banda como um aprendizado valorizado por ele:

Quando eu tava tocando na banda, eu via que tinha uns arranjos que,
originariamente, eram pra orquestra, mas a banda incorpora esses arranjos. Por
exemplo: a gente sabe que, nessa area, 0s arranjos originariamente pra cordas
passam a ser pra clarinetes, flautas, saxofones [...] mas as partes mais solisticas

ficam a cargo das flautas, dos primeiros clarinetes, dos oboés [...] entdo, isso € uma
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coisa que contribuiu porque facilitou a minha leitura, facilitou 0 meu desempenho

técnico e mecanico principalmente (Entrevista realizada em abril de 2012)

O foco das bandas de musica € o trabalho em grupo e, quanto mais tempo o
musico passa na banda, melhor parece ser o seu senso musical no trabalho de
grupo. Entretanto n&o é possivel estender essa afirmacdo a todas as atividades
musicais da banda, ja que ha situagdes em que esta ndo € a preocupagao nem o
cuidado do trabalho musical em grupo no que tange, por exemplo, a afinagdo e a
expressdo, em apresentagdes como as que acontecem ao ar livre, nas quais o
objetivo é fazer com que a banda seja ouvida o mais longe possivel. Sonia Chada
(2007) fala sobre a pratica musical e sua significagao social, o que ajuda a entender

a eficiéncia dessa pratica:

A pratica musical como um processo de significado social, capaz de gerar
estruturas que vao alem dos aspectos meramente sonoros, embora estes também
tenham um papel importante na sua constituicdo é de extrema importéncia nesse
contexto. A execucgdo, com seus diferentes elementos (participantes, interpretagao,
comunicagao corporal, elementos acusticos, texto e significados diversos) seria

uma maneira de viver experiéncias no grupo (Chada, 2007, p. 4).

Os professores de saxofone e fagote mencionaram que tiveram varios

aprendizados que os ajudam atualmente. Eles citaram a oportunidade de emprego

sequro, a oportunidade de acesso ao repertorio, a pratica de conjunto e experiéncia,

a disciplina, a cordialidade, o ambiente alegre, descontraido e responsavel como os

aprendizados que eles mais valorizam na sua atuagao profissional

O caso do professor de fagote pode ser percebido como um caso particular.
Como o fagote € um instrumento que ndo € tdo conhecido, ha poucos alunos em
Belém. Por certo, essa é a realidade em todo o pais, respeitadas as devidas
proporcdes entre cidades. Isso faz com que o mercado de trabalho para bons
fagotistas seja melhor, se comparado a instrumentos como flauta ou clarinete, pois
ha falta de bons profissionais na area. O fato de ter escolhido o fagote como seu
instrumento, sem duvida, facilitou ao professor ter acesso ao seu emprego, pois,
como a concorréncia era menor e ele era, na pratica, o unico aluno de fagote na

graduacéo, teve condi¢des de ascender a docéncia, como ele mesmo descreve:
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Eu era o unico aluno de fagote no [Instituto] Carlos Gomes que estava na
graduacao. [...] Entdo, naquele momento, eu era a pessoa mais indicada para dar
continuidade. O professor se mudou pra outra cidade, foi trabalhar em outro lugar e
acabou se desligando do [Instituto] Carlos Gomes, e eu estudava na universidade
com ele, tinha estudado no [Instituto] Carlos Gomes. Vamos dizer que o processo
nao tinha interrompido, ele estava sendo continuado com um “descendente” do
professor antigo. [...] Na verdade foi a substituicdo (Entrevista realizada em margo
de 2012).

O fato de ter tido acesso ao repertério também foi citado por esse professor

de fagote. Os outros fatores citados s&do diretamente ligados ao dia a dia da banda.
Na banda sinfénica do Instituto Carlos Gomes, havia um ambiente de trabalho
extremamente alegre e descontraido, mas nunca deixava de lado as
responsabilidades que cada musico deveria ter. Creio que, dessa forma, o
aprendizado dentro desse grupo foi extremamente proveitoso, sobretudo do ponto
de vista da disciplina e da pratica de conjunto.

Ja com relagao ao professor de saxofone, especificamente a referéncia ao
emprego pode ser notada, pois o professor menciona uma ascensao rapida rumo a
este ponto na sua carreira.

O professor de trompete nao reconheceu os aspectos demonstrados no
questionario como sendo valorizados por ele hoje em dia. Ha uma relagdo entre
essa resposta e as suas respostas anteriores, nas quais ele mencionou ter tido um

contato menor com a banda, além de ter ressaltado o seu esforco individual como

fator principal para a sua formacao profissional. Sobre essa questao especifica, ele

fala o que a banda lhe trouxe em se tratando de aprendizado, dizendo:

Creio que o aprendizado maior que eu tive dentro da banda de musica [...] foi o de
ser uma pessoa simples, de estar no meio das pessoas que ja tocam e, mesmo
depois que eu consegui, eu sou a mesma pessoa. O aprendizado maior que eu tive
foi o aprendizado de vida, nao foi exatamente técnico [...] foi de valorizar aquilo que
eu aprendi la dentro, a oportunidade que eu tive. Isso é o0 que eu mais valorizo

(Entrevista realizada em abril de 2012).
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Entendo que, com essa resposta, o professor valorize aspectos néao
musicais em sua formagao, haja vista que seu contato com aspectos técnicos e
musicais, dentro da banda em si, foi raro durante a passagem dele pela banda.

Por fim, os professores de trompa e trombone/tuba afirmaram que o

aprendizado mais valorizado por eles é a disciplina, o0 ambiente alegre, descontraido

e responsavel. O professor de trompa relatou um fato que, durante seu periodo na

igreja, incentivou-o bastante:

Na igreja onde eu congrego até hoje, anos atras, nés formamos um quinteto de
metal e esse quinteto foi muito importante, até hoje é. Naquele periodo, era tudo
novo, tudo magico, tudo lindo, vocé tocando, ja é o trabalho que vocé tem que
trabalhar mais a afinagcdo, a articulagcdo. Tudo isso foi um belo aprendizado

(Entrevista realizada em Abril de 2012).

Com essa afirmacgao, ele da uma ideia sobre como era o ambiente da sua
banda de origem.

As respostas chamam atencao para um detalhe importante. As bandas séo
uma espécie de segunda casa para os jovens musicos, pois eles tém possibilidade
de conviver juntos por muitas horas, ter contato uns com os outros, trabalhar em um
grupo com o qual desenvolvem identidade. Acredito que, por esse motivo, a maioria
dos professores mencionaram as respostas que sao relacionadas com trabalho em
conjunto com os colegas. Esse aprendizado, certamente, influencia esses
professores nas suas atividades diarias com seus alunos e grupos, fazendo com que
melhorem o aspecto da motivagdo a cada dia e dando oportunidade para que novos
alunos tenham as mesmas boas experiéncias afetivas no campo musical. Sobre

esse tipo de aprendizado descrito pelos professores, Alves (1999) afirma-nos que:

A insercdo numa coletividade, como se verifica nas atividades com bandas de
musica, revela um importante aspecto social, fruto de um convivio comunitario. A
busca por um convivio amistoso e agradavel, demonstra o quanto convém manter
uma postura respeitosa face aos individuos que tomam parte em uma determinada
coletividade, bem como as suas ideias, posi¢gdes e caracteristicas. Naturalmente,
surgem, em qualquer contexto social, grupos solidos de amigos que, muitas vezes,
por apresentarem afinidades especificas, aproximam-se de forma mais efetiva
(Alves, 1999, p. 9).
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O que pode ser claramente percebido na fala do professor de saxofone, que

disse:

A gente mesmo criou esse ambiente familiar, a gente fez amizades, nessas
amizades, a gente cria grupos, a gente sai tocando, ai isso cria um [bom] ambiente.

(Entrevista realizada em margo de 2012)

Como se viu, ndo sdo aspectos técnicos ou propriamente musicais os mais
enfatizados. A banda teria tido, entdo, outros papéis, que seriam o social, de
envolver afetivamente jovens com tempo livre em uma atividade que lhes favoreceu
integrar-se a um grupo com identidade e, por fim, de encaminhamento desses
jovens para uma atividade que, mais tarde, Ihes pode proporcionar o ingresso no

mundo do trabalho. Rocha Neto (2012), afirma:

A partir de entdo, o estudo da musica aparece como instrumento de resgate da
auto-estima, por promover uma expectativa de ascensdo social, no sentido da
formacgéao de identidade e desenvolvimento de competéncias e valores, produzindo
ainda reflexdes acerca da diversidade humana e estabelecendo uma relagao direta

entre o homem, a sociedade e a cultura (Rocha Neto, 2012, p. 25).

Ainda sobre o mesmo aspecto, Alves (2009) diz:

A musica se manifesta, especialmente, como um mecanismo de conexao com seu
povo, seu ambiente, e mais ainda como alternativa para alcangar um futuro melhor
por meio de uma profissdo. Ou seja, as escolas de musica atuam como instituicbes
que, junto a familia e a escola primaria ou secundaria, buscam fornecer aos jovens

o desejo por novas aprendizagens (Alves, 2009, p. 32)16 :

'® La musica se manifiesta, especialmente, como un mecanismo de conexion con su gente, su
ambiente y aun mas como alternativa para lograr un futuro mejor a través de una profesién. O sea,
las escuelas de musica actian como instituciones que, junto a la familia y la escuela primaria o
secundaria, buscan proveer a los jovenes de ansia por nuevos aprendizajes.
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3.3 BENEFICIOS DA PRATICA DE CONJUNTO

Neste topico, os professores explicitam beneficios trazidos com a pratica de
conjunto a educagdo musical de cada um deles. Diferente do topico anterior, as
resposta enfatizam aspectos musicais.

O professor de oboé e eu mencionamos como principal beneficio o apuro da

afinacdo e a necessidade de ouvir outros instrumentos. Posso atribuir esse fato, no

meu caso especificamente, a minha atuagado na Banda Sinfénica do Instituto Carlos
Gomes. Menciono esse grupo pelo fato de, somente nele, ter tido consciéncia plena
da importancia do ouvir e afinar para o trabalho em grupo. Isso, entretanto, nao
significa que, durante minha passagem pela banda da igreja, n&o tenha tido esse
tipo de experiéncia, muito pelo contrario, tinhamos sempre que nos esfor¢ar para
ouvir e tentar afinar com os demais colegas, mas essa orientacdo nao era
explicitada pelo maestro, ficando a cargo dos préprios musicos da banda a
percepcao ou ndo desse detalhe. Na Banda Sinfénica, essa percepgao era praticada
a exaustdo, com exigéncias severas do maestro e reconhecimento dele, caso o
resultado fosse positivo. Isso, sem duvida, fez com que meu senso auditivo
melhorasse consideravelmente, aliado a aulas de percepgéao e solfejo, ja dentro do
ambiente do conservatoério. Essa experiéncia certamente € compartilhada por todos
os professores que passaram por esse grupo no decorrer das suas carreiras.

O professor de trompa afirma que o maior beneficio foi a assimilacdo da

técnica de tocar em conjunto/respeitar dindmicas e articulacdoes. Esses beneficios

foram obtidos apds o ingresso dos professores na Banda do Instituto, sendo esta a
banda para a qual os professores migraram posteriormente ao periodo inicial de
suas trajetorias de formagao musical. Nas bandas de escola de Musica, a pratica de
conjunto leva quase que obrigatoriamente ao apuro técnico, em se tratando de

afinacéo e de ouvir outros instrumentos. Sobre isso, o professor de fagote relata:

Até hoje, o que eu trago na minha vida profissional, o periodo que eu trabalhei na
banda sinfénica, [...] esse contato com o regente. Ele tinha um conhecimento
europeu, ele era muito bom no que ele fazia. [...] Ele era muito exigente, ele foi
assim trabalhando muito individualmente. Ele despertou em cada integrante da

banda a sensibilidade de tocar em grupo, escutar mais o que o colega do lado ou
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do outro naipe esta fazendo, do [...] fazer metodicamente o que ta escrito na

partitura (Entrevista realizada em margo de 2012).

Entretanto isso ndo é geral para todas as bandas e, portanto, ndo se aplica
da mesma maneira em todas elas, escolares ou n&o escolares. E necessario levar
em consideracgao o tipo de atuagado da banda, bem como o repertério executado em
apresentagoes. Foi dito anteriormente que mesmo nas bandas de igrejas, que tém o
repertorio voltado para apresentagdes internas, ou seja, grande parte do que é
tocado tem como objetivo os proprios cultos, em algumas delas, raras, é possivel
verificar a utilizagdo de repertorios com um grau mais elevado de dificuldade técnica,
0 qual necessita ser trabalhado de uma maneira mais detalhada, impelindo os
musicos a melhorar seu senso de percepg¢ao para afinagao e seu senso auditivo em
relagdo ao colega ao lado e a todo o grupo. Em bandas que atuam mais em
ambientes externos do que internos, € impossivel haver um senso perceptivo
agucgado ja que, como foi tratado anteriormente, o objetivo é fazer com que a banda
seja ouvida o mais longe possivel, e ndo mostrar a sua virtuosidade.

Para os professores de flauta, fagote, saxofone, trompete e trombone/tuba,

os beneficios da pratica de conjunto sdo varios, como estimular o estudo coletivo

para a melhoria do grupo, que pode ser considerado um dos pontos chave da pratica

de conjunto. O professor de flauta afirmou:

As experiéncias da banda [...] me fizeram chegar aonde cheguei, eu diria. Consegui
ingressar na Orquestra Sinfénica do Teatro [da Paz]. Nao daria tempo de o
bacharelado me ensinar tudo o que eu ja sabia antes de entrar na orquestra. [...]
Nao daria em um ano para fazer tudo, foi com o conhecimento da banda, a forma

de soprar, de soar (Entrevista realizada em margo de 2012).

Tal afirmagdo mostra a dimens&o da importéncia da banda de musica em
praticamente todos os aspectos profissionais da carreira do professor de flauta, que
enumera os aspectos que foram mais importantes dentro do contexto desses
beneficios, novamente enfatizando o nivel profissional que a banda da sua igreja

detinha nessa época:

O nivel era muito alto, eu estava ali de “paraquedas”, eu era o mais novo, mais

inexperiente, o0 mascote do grupo [...] O basico que eu sei de linguagem foi muito
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por |4, musica de camara, ensaios de naipe eram muito rigorosos, entdo, eu ja
sabia o que era tocar junto, nogbes de afinagcéo, responsabilidade, prazer em fazer

aquilo (Entrevista realizada em margo de 2012).

Ja o professor de saxofone relata outros beneficios que a pratica na banda

Ihe trouxe profissionalmente:

A minha leitura é devido a isso, a essa experiéncia de cinco anos. Tem uma coisa
que eu devo muito a banda da igreja. Essa experiéncia [...], a gente estava tocando,
a estante estava longe de mim e eu n&o podia ler direito, ainda nao tinha a pasta.
Isso me ajudou em alguns aspectos: a parte de minha audicdo melhorou muito,
treinei bastante, o fato de a gente desfilar tocando, ndo tinha partitura. Outra coisa
que me ajudou bastante [foi a] memdria, eu ja memorizava bastante, entdo, quando
eu cheguei no [Instituto], eu ja tinha uma leitura legal, eu tinha uma memadria boa e

um ouvido treinado (Entrevista realizada em margo de 2012).

Além disso, ele fala sobre o estimulo que ha para o aluno quando ha a
introducéo dele em algum grupo. Para ele:

A banda tem um repertério, a gente tem que cumprir aquele repertorio por causa do
recital que ta marcado, entdo, ele faz com que a gente estude, alias, qualquer
grupo que vocé entra, vocé é impulsionado a estar sempre estudando. Se vocé nao
tda em grupo nenhum, com ninguém, vocé nao sente vontade de estudar. Entao,
esse foi um outro fator positivo, que ajudou, me ajudou na profissdo também.

(Entrevista realizada em marco de 2012)

O ensino e o estudo de instrumentos musicais em grupo vém sendo
pesquisado por diversos professores e pedagogos como uma maneira eficaz de
aprendizado, destacando-se no Brasil o método Da Capo, criado e difundido em
todo o pais pelo Prof. Dr. Joel Barbosa.

O professor de trompete relata a experiéncia com a pratica de conjunto e
mostra que tinha relacao direta com o0 modo como os ensaios eram conduzidos pelo
maestro da banda que, segundo ele, possuia 0s recursos técnicos necessarios para

repassar aos musicos esse tipo de pratica, porque:
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Devido ao maestro da banda ser um musico autodidata, e que tinha um ouvido
muito bom. Ent&o, ele sempre repassava isso pra gente. Ele dizia: “olha, cuidado
com essa nota aqui, pensa no arpejo, pensa pra baixo, pensa na quinta um
pouquinho mais pra cima”, entdo, ele sempre teve esse cuidado, independente do
instrumento. Pelo fato de terem varios instrumentos na banda de musica, nos
tinhamos justamente esse cuidado, de procurar seguir os conselhos dele [...] entao,
isso foi criando na gente um certo costume. Entao, a gente ja comegou a meio que
analisar que nota do acorde se estava tocando, e ja procurar executar aquela nota
ou mais pra cima, ou mais pra baixo, de acordo com aquilo que a gente foi
aprendendo [...] Tinhamos ensaio de naipe, quando era necessario [...] Ele
trabalhava as dindmicas, era bem detalhista. Com acentuacédo, com a dinamica da
musica, aquela questdo de a melodia sobressair e todo mundo fazer “pianinho”
porque ta acompanhando. Ele foi muito criterioso quanto a esses detalhes

(Entrevista realizada em abril de 2012).

Em grupos grandes de musicos, é necessario o aprimoramento auditivo para
que se possa ter nogdo das nuances de afinagdo e audigdo dos colegas, mas, ao
mesmo tempo, € necessario que haja infraestrutura adequada as atividades da
banda, como mencionado nos tdpicos anteriores, pois de nada adianta somente
reunir musicos e comecar a tocar sem nenhum tipo de direcionamento e em um local
inadequado, onde os musicos nao poderdo se ouvir € muito menos trabalhar
aspectos relevantes, como afinacdo, dinamica ou articulagdes. Pelo que foi possivel
notar nas respostas dos professores, a maioria teve acesso a todos esses
beneficios.

Por ultimo, os professores mencionaram, como beneficio, a aquisicdo de

independéncia musical integrada ao trabalho de grupo. Esse item tem relacido com o

desenvolvimento da capacidade individual e também € desigual, pois os musicos
possuem niveis diferentes e a capacidade de aprender algo € diretamente ligada a
aspectos pessoais: nivel educacional, raciocinio, treinamento auditivo, dentre outros
fatores que influenciam o resultado final. A banda pode contribuir novamente, mas
somente oferecendo, nesse caso, itens fisicos, como:

* Infraestrutura adequada: necessaria para que o musico obtenha o maximo
de seu rendimento e tem relacdo com materiais de estudo, instrumentos, salas

adequadas, espaco para estudo, estantes.
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» Professores capacitados: necessario para que o musico tenha o contato
com o instrumento da maneira correta desde o inicio, evitando, assim, problemas
decorrentes de posturas incorretas, defeitos nos instrumentos decorrentes de
manuseio sem a devida orientagao.

Ressalto que esses elementos contribuem para que o instrumentista possa
dar vazao a sua capacidade individual em beneficio do grupo.

Ressaltando, ainda, os beneficios no aspecto individual, que a pratica de

conjunto promove nos alunos, Alves (1999) afirma:

As bandas de musica contam com outro importante aliado para que o trabalho se
mostre de sucesso, sendo este a coletividade. Segundo dados observados, um
estudo solitario e aulas apenas individuais podem privar o aluno de aspectos de
grande importancia. Quando se trabalha em grupo, verifica-se a oportunidade de
importantes trocas de opinides, além de se ter sempre referéncias multiplas de
estagios de desenvolvimento de colegas que também estdo estudando, gerando,
no aluno, o desejo de chegar ao nivel dos colegas mais adiantados, desejo este
saudavel, além do fato de, tocando em conjunto, estimular-se sempre mais pelo
trabalho musical, fazendo crescer o desejo de seguir sempre adiante no estudo e

no desenvolvimento pessoal (Alves, 1999, p. 9).

O professor de saxofone relata esse convivio coletivo e como houve o
estimulo no seu desenvolvimento e, posteriormente, como ele mesmo influenciou

colegas:

Eu lembro que, no inicio, [quando eu tinha] 10, 11 anos, os outros ja tocavam a
mais tempo que eu, estavam me influenciando, e eu me dediquei muito pra divisao,
pro estudo e acabei influenciando os préximos também. (Entrevista realizada em
margo de 2012)

Esses aspectos sdo facilmente observaveis nas bandas de musica, haja
vista que os professores entrevistados mencionaram, de formas distintas, esse tipo
de contribuicdo.

Constata-se que os beneficios da pratica de conjunto s&o inumeros, e
encontram-se presentes na vida musical dos professores entrevistados, ajudando

nas suas tarefas diarias como professores das instituicbes formais as quais
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pertencem. Tais beneficios sdao, em sua maioria, relacionados a aspectos
estritamente musicais, como apurar a afinagao, a percepcao, afetando diretamente a
forma com que se toca em grupo. Todavia ndo foram mencionados aqui somente
aspectos musicais, mas beneficios ndo musicais, como o incentivo pessoal que os
professores mencionaram que tiveram assim que ingressaram em algum grupo, seja
na banda da igreja - foco da maioria deles no inicio das suas trajetérias -, seja na
banda do conservatério - espaco para onde migraram apos o periodo inicial nas
bandas, e o convivio pessoal a que esses musicos sao expostos, tendo, dessa
forma, contato com variados tipos de pessoas e aprendendo a conviver com elas.
Posso afirmar que a pratica de conjunto pode beneficiar, de forma ampla, a
todos os envolvidos no processo, mesmo que, nas bandas citadas pelos
professores, alguns beneficios mencionados tenham sido absorvidos de uma forma

mais intuitiva e ndo explicita.



CONSIDERAGOES FINAIS

O trabalho desenvolvido pelas bandas de musica, independentemente do
contexto em que ela esta inserida, do tipo de repertorio que executa e da origem
social dos alunos que a elas pertencem, traz inumeros beneficios aos envolvidos no
processo. Esses beneficios, entretanto, ndo se limitam a apenas beneficios musicais
— que durante todo este trabalho puderam ser constatados em abundéancia, dando
grande nog&o da importancia musical das bandas para a vida dos instrumentistas
que passaram por elas —, mas, principalmente, a beneficios sociais, que sao
presentes no dia a dia dos professores que esta pesquisa consultou. Pude constatar
que a musica sempre encontra um meio para se difundir, mesmo quando as
dificuldades se fazem exacerbadas em razao de fatores sociais desfavoraveis.

Os professores entrevistados mostraram exemplos de superagao desde
seus primeiros contatos com a musica, nas suas igrejas, nas bandas comunitarias,
nas suas casas e em seu seio familiar. Constatei que a musica na igreja, mais do
que servir como mero ornamento para atos liturgicos, serve também como fator de
inclusdo de seus membros no contexto musical. A maioria dos professores que
entrevistei nesta pesquisa tiveram origem nesse tipo de organismo, e 0s que néo se
iniciaram no seio da banda de alguma igreja, seja ela evangélica, seja de algum
grupo de musicos catdlicos, passaram por elas — com excegado de apenas um deles
— em algum momento de sua trajetoria. Esse dado demonstra que as bandas
religiosas exercem um papel primordial na formagao de instrumentistas de sopro,
sobretudo em Belém. Penso que esse tipo de constatacdo deva ser observado com
cuidado pelas proprias instituicbes religiosas, para que haja interesse em investir
mais ainda nesse tipo de trabalho dentro dos templos. No entanto devo considerar
0s objetivos que as instituicbes religiosas tém em relagdo aos grupos musicais.
Nesse sentido, talvez o atual nivel de investimento ja lhes seja o suficiente.

Pude constatar, também, que os professores, ao contrario do que se poderia
supor — com exceg¢ao novamente de apenas um deles —, ndo iniciaram seus estudos
musicais com o seu instrumento final, mas passaram por uma variedade deles antes
de se decidirem, por sua propria iniciativa ou ndo, por um instrumento definitivo. O
beneficio dessa pratica € que, no decorrer de suas carreiras, essas lembrancas da
passagem por outros instrumentos ajudaram, de alguma forma, esses profissionais

no que se refere a compreender os variados instrumentos e, assim, no caso
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daqueles que atuam também como regentes, ajudarem os componentes dos grupos
por quem sao responsaveis. Talvez esta seja uma das caracteristicas principais do
instrumentista de sopro de bandas: a versatilidade, que permite atuar em varios
papéis, seja tocando, seja regendo, seja, como ja foi constatado na pesquisa,
elaborando arranjos, seja sendo copista, seja, sobretudo, orientando o aprendizado
de outros musicos da banda.

Outra importante constatacao diz respeito ao apoio dado pelas bandas aos
instrumentistas. Esse apoio — novamente para a maioria — refere-se ao empréstimo
de instrumentos de propriedade da banda para o estudo individual. Apenas dois
professores nao se beneficiaram dessa forma. Esse fato demonstra, além do papel
importante que esse tipo de contribuicdo teve na trajetoria dos professores, também
o esfor¢o que as bandas despendem para que sempre haja instrumentos para todos.
Lembro-me de que, a minha época na banda da igreja, eu tive esse apoio, mas,
inicialmente, precisei dividir o mesmo instrumento com mais duas pessoas.
Posteriormente, devido a minha dedicagdo, pude ter acesso a um instrumento
individual. Isso traz a tona outro aspecto: o da meritocracia, ou seja, o da
recompensa mediante o esfor¢o pessoal, como Vieira (2001) menciona, num outro
contexto — de conservatorio.

Constatei, pelo conteudo das entrevistas, que a maioria dos professores
tinham uma origem social que impossibilitava a aquisicdo de um instrumento musical
de sopro — origem esta semelhante a minha — e, por esse motivo, ndo teriam
condicbes de ter um instrumento proéprio, fato este que, se ndo fosse pela
intervencao da banda, teria levado a desisténcia e, consequentemente, a outros
rumos nas suas vidas. Houve uma melhoria dessas condicbes a medida que os
professores evoluiam e passavam a frequentar outros contextos de aprendizado,
como bandas escolares, ou ingressavam nas escolas formais da cidade.

A melhoria a que me refiro diz respeito, especificamente, a percepcao de
significados e a valores musicais em outros contextos para onde se dirigiam os

musicos que entrevistei, contextos estes:

distintos ndo apenas por seus estilos diferentes, mas também por outras convengodes
sociais: as pessoas que tomam parte deles, seus valores, suas compreensdes e
praticas compartilhadas, modos de produgéo e distribuicdo, e a organizagao social

de suas atividades musicais (Finnegan apud Arroyo, 2002, p. 99).
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Assim, por exemplo, o contexto de uma escola de Musica prioriza a
“‘melhoria” técnica em si e busca disponibilizar uma qualidade melhor dos
instrumentos, fato que se deve unicamente a caracteristica do tipo de repertorio
utilizado nestas instituicdes. A simples mudanca de ambiente proporcionou aos
instrumentistas entrevistados o contato com outro tipo de sonoridade - nem melhor,
nem pior — apenas diferente da de seus contextos originais. Seria errbneo realizar
qualquer tipo de comparacao entre contextos culturais distintos, pois, como afirmam
os etnomusicdlogos, cada contexto deve ser analisado dentro de suas préprias

caracteristicas. Laraia (2009) afirma que:

Todo sistema cultural tem sua proépria l6gica e ndo passa de um ato primario de
etnocentrismo tentar transferir a I6gica de um sistema para outro. Infelizmente, a
tendéncia mais comum é de considerar l6gico apenas o proprio sistema e atribuir
aos demais um alto grau de irracionalismo. A coeréncia de um habito cultural
somente pode ser analisada a partir do sistema a que pertence (Laraia, 2009, p.
87).

Este trabalho buscou entender a logica da pratica musical dos professores
de acordo com seu contexto de origem, para, assim, analisar, de forma mais
coerente, os resultados obtidos individualmente em suas carreiras. Esse exercicio

etnomusicolégico é fundamental, pois segundo Queiroz (2004):

Desde os primeiros contatos com o campo de estudo, o pesquisador deve buscar
alternativas multiplas para o entendimento do universo musical que pretende
“‘desvendar”’, com o intuito de compreender o fendbmeno em suas diferentes
dimensdes e perspectivas, entendendo suas caracteristicas fundamentais que

constituem a musica no seu contexto de origem e pratica (Queiroz, 2005, p. 98).

Raros também foram os professores que tiveram acesso a especialistas em
seu instrumento para as suas primeiras aulas. Fato este que demonstra a
perseveranga dos entrevistados em permanecer estudando instrumentos, mesmo
em uma situagdo em que s6 poderiam ter nogdes especificas basicas e nada mais.
Pode ser comprovado com isso, também, o importante trabalho dos instrutores das
respectivas bandas de origem, pois esse trabalho € muito comum dentro delas.

Esses instrutores, na maioria dos casos analisados, ndo tinham nenhum tipo de
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educagao musical formal em seus curriculos, o que, entretanto, ndo criou nenhum
tipo de dificuldade durante a transmissdao de conhecimentos aos componentes das
bandas; muito pelo contrario, pelas suas experiéncias de vida, acumuladas durante
muitos anos a frente dos mais variados grupos de musicos, puderam passar
informacdes, ideias e contribuicbes que marcaram a vida dos professores e
trouxeram-lhes aprendizados que dificilmente conseguiriam somente estudando
numa escola de Musica formal.

Pode ser revelado que, caso também comum nas bandas, esses instrutores,
como foi dito anteriormente, tém conhecimento de diversos instrumentos, mesmo
que de forma basica, o que foi determinante, em alguns casos, para o0 rumo
profissional que os professores tiveram. Percebi que os professores entrevistados
sempre respeitavam as decisdes dos seus maestros, mesmo que, muitas vezes, nao
concordassem com elas. Essa nog¢ao de hierarquia, que caracteriza as bandas de
musica por onde circularam os entrevistados, também marcou suas formacoes,
sobretudo os que passaram por instituigbes militares em sua trajetoria.

Outro dado importante percebido diz respeito ao tempo de permanéncia dos
professores nas suas bandas de origem, antes da sua profissionalizagdo. A maioria
permaneceu nesses grupos por tempo superior a trés anos. Os professores que
integraram a banda por mais tempo foram os que relataram aprendizados nao
musicais e mais aprendizados de vida, como ambiente e disciplina, quando
questionados sobre qual o aprendizado mais valorizado nas suas trajetérias.
Curiosamente, os professores que relataram tais aprendizados permanecem até
hoje nas bandas, mas essa permanéncia € de forma diferenciada, pois eles, agora,
dirigem-nas, retransmitindo valores adquiridos em suas trajetorias para os préprios
grupos em que viveram os primeiros anos de formag&o musical, os quais, agora,
podem contar com a experiéncia adquirida nas suas trajetdrias, em conjunto com
aprendizados formais presentes também na formacdo desses professores. E nesse
sentido que Arroyo (2002) enfatiza a ideia de Finnegan sobre os mundos musicais
nao serem fechados, pois:

A maneira complexa na qual os mundos se interpenetram e tem ligagbes externas a
localidade conduz a uma reconsideragao do conceito de “musical world” como rota

para se compreender a pratica da musica local (Finnegan apud Arroyo, 2002, p. 99).
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Assim, o mesmo acontece nas instituicbes formais, também “contaminadas”,
pois os mesmos profissionais também utilizam experiéncias anteriores, vividas em
outros contextos musicais, nos grupos que dirigem dentro das escolas. E uma troca
de conhecimentos e aprendizados.

Entretanto ndo foram somente os professores que passaram muitos anos na
banda que relataram aprendizados de vida importantes. Um deles — que ficou na
banda somente um ano antes da profissionalizagdo — relatou somente aprendizados
de vida, o que leva a concluir que a banda, muito mais do que oferecer um
instrumento ou oportunidade de tocar na igreja, ofereceu uma possibilidade de
mudanca efetiva de vida, aproveitada ao maximo, levando em consideracao a rapida
ascensao que aquele entrevistado teve em sua carreira.

Outra importante constatacdo é relacionada as metodologias utilizadas
dentro das bandas. Em geral, em todos os aspectos mencionados, € sempre dado
énfase ao trabalho coletivo. As bandas valorizam muito esse tipo de relacéo, pois
essa metodologia, em tudo, tem a ver com o resultado pretendido pela congregacgéao,
que visa, menos, formar solistas e, mais, ter a coletividade em comunh&o espiritual
por meio da comunhao musical. Do mesmo modo, uma banda militar ndo pretende
destacar, mas pér em evidéncia o grupo em sua disciplina e coesao.

No entanto chama atencdo um aspecto importante, no que diz respeito a
teoria musical que, como descrevi, € ensinada da forma mais direta possivel, dando
prioridade somente a leitura de partitura e deixando de lado, como foi comprovado,
varios tipos de conteudos. Chego a conclusdo de que isso se da em virtude do
objetivo que se tem dentro das bandas, que, em sua maioria, visam preparar o aluno
para ingressar no conjunto o mais rapido possivel, deixando de lado alguns
conteudos que, como se pode observar dentro das instituicbes formais de ensino,
como o Instituto Carlos Gomes e a Escola de Musica da UFPA, sado preenchidas
quando os instrumentistas de bandas ali ingressam - a duras penas.

Seria possivel repensar essa realidade dentro das bandas, sem ferir sua
natureza? Essa questdo vem do fato de, por mais que esses conteudos sejam
suficientes para fazer com que os alunos toquem o que lhes é dado na banda,
certamente, fora dessa realidade, havera a necessidade de contato com uma forma
mais solida de conteudo.

Foram mencionados métodos que se tornaram tradicionais dentro das

bandas em Belém, bem como conteudos que eram conduzidos a critério do instrutor.
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Entretanto também essas praticas conjuntas nas bandas trazem, do ponto de vista
pratico e musical, aprendizados que somente podem ser adquiridos se houver uma
intensa imersdo nesse tipo de ambiente. Todos os professores entrevistados
disseram que aprenderam muito sobre afinagcdo com esse tipo de pratica. Tocar em
grupo, em termos auditivos, nao significa tocar afinado, e sim tocar “afinando”
sempre, pois, em um grupo grande de musicos, deve-se estar sempre atento ao
colega do lado e ao que acontece no grupo como um todo, e esse aprendizado foi,
nao por acaso, mencionado pela maioria dos entrevistados, porque as bandas tém
ambientes propicios para tal percepcdo. Esse aprendizado, certamente, ajudou-os
muito, principalmente, quando necessitaram ingressar em grupos profissionais como
bandas militares e orquestras sinfonicas.

Outro aspecto fundamental que constatei mostra que, dentro das
possibilidades e realidades de cada professor, eles tiveram contato — com exceg¢ao
de dois deles — com conteudos praticos compativeis com a realidade da sua banda,
e que atenderam as necessidades praticas desses grupos. Alguns, por seu proprio
esforgo, tinham acesso a materiais especificos de seu instrumento; e outros,
somente a conteudos que eram repassados por seus instrutores, os quais, em
alguns casos, ndao eram necessariamente especialistas nos instrumentos em
questao. Esse fato revela, também, o que o esforco individual é capaz de realizar
quando ndo existem opgdes a recorrer, como aconteceu com os professores que
tocam instrumentos raros e ndo havia especialistas em suas bandas para orienta-
los. Um deles chegou a dizer em entrevista, quando questionado sobre como
conseguiu ingressar no curso de Bacharelado em Musica, sem nunca ter tido uma
unica aula formal de seu instrumento, que foi algo “divino”, que ele mesmo nao sabe
como explicar.

Constatei, também, que a carga horaria semanal, incluindo aulas e ensaios,
de algumas bandas é equivalente a de algumas instituicbes de ensino formais ou,
em alguns casos, € até maior. Dois dos professores entrevistados falam, nesse
sentido, das bandas militares da qual fizeram parte, demonstrando que esses grupos
também sdo muito importantes no que se refere a pratica e ao ensino, mesmo nao
sendo consideradas instituigdes de ensino. Notei a elevada carga de apresentacdes
anuais de alguns grupos, sobretudo os que sao ligados a instituicdes religiosas, o
que se pode atribuir aos cultos realizados semanalmente, os quais exigem, sem

excecgoes, a presenca de musica sendo executada. Numa pequena comparacao
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dessa carga horaria de apresentacbes com a carga horaria de uma orquestra
sinfénica profissional, posso notar que as bandas trabalham tanto quanto ou, em
alguns casos, até mais, respeitando, obviamente, as dimensdes técnicas que cada
ambiente exige, ja que a presenga da musica tem um sentido diferenciado em cada
contexto.

Os locais de apresentagdo mencionados pelos professores também
chamam a atengao, pois n&do se limitam somente as instituicées religiosas, mas a
uma variedade de lugares, que vao desde pragas publicas até teatros e casas de
espetaculo. Nesse ponto, os professores ja ndo falam mais somente de suas bandas
de origem, mas dos grupos de instituicbes para os quais migraram durante sua
trajetéria de aprendizado.

Pude constatar que a maioria dos entrevistados tiveram como tutores,
durante seu periodo na banda, instrutores que tiveram origem militar. Esse dado
revela a importancia de tais instituicbes para as bandas de musica. Observei, no
historico, que as instituicdes militares foram responsaveis pela introducao e difusao
da banda de musica no Brasil e no Estado do Para e ainda desenvolvem importante
trabalho, tanto no campo pratico como, em certa medida, no educacional, mesmo
que, como se pdbde comprovar, com algumas dificuldades decorrentes da propria
funcdo da banda dentro dos quartéis, dificuldades essas que também sao
encontradas nas bandas nas igrejas, exatamente pelo mesmo motivo, o do uso e da
funcdo da musica apenas como “adorno liturgico” ou para “abrilhantar solenidades”.
Entendo que ha possibilidade de aprendizados dentro de qualquer contexto, mesmo
os que parecem “desfavoraveis”, e o que fara a diferenca entre o sucesso ou nao de
determinado tipo de transmissédo de conhecimentos sdo os elementos envolvidos no

processo. E como afirma Queiroz (2004):

Entendemos que, independente do meio e da situagdo, uma educagédo musical s6
sera significativa quando conseguir fazer da experiéncia musical uma experiéncia

para a vida na sociedade e na cultura em geral (Queiroz, 2004, p. 104)

Constato, portanto, a elevada importancia que as bandas de musica tém na
tradicdo musical em Belém e no interior do Estado do Para, por sua histéria que
remonta aos mais antigos registros em nosso Estado, bem como pela significativa

contribui¢ao cultural e social que delas se originam e que, sem duvida, merecem ser
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divulgadas e difundidas em larga escala. Ressalto, também, pelo seu grau de
relevancia, que haja a continuacdo de investigagdes referentes a atuagdo e a

contribuigdo das bandas de musica no cenario musical do Estado do Para.
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ANEXO 1 - QUESTIONARIO



UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO — MESTRADO EM ARTE

Prezado Professor,

Peco a colaboragao de V. S.2 na coleta de dados para minha pesquisa de
Mestrado, intitulada “Contribuicbes das bandas de musica para a formacado do
instrumentista de sopro em Belém do Para”.

Por favor, leia o questionario e marque com “X” a resposta que considerar
correta em relacio a histéria de vida de V. S.2

Antes, indique-nos a autorizacdo para utilizacdo de suas respostas em
referida pesquisa:

() Autorizo a utilizagdo de minhas respostas abaixo, mantendo o
anonimato de meu nome.

( ) Autorizo a utilizagdo de minhas respostas abaixo, com meu nome
identificado.

Data da autorizacio: / /2011.

Assinatura legivel do Professor:

QUESTIONARIO

1) Como se deu seu primeiro contato com a musica?
a) Através da influéncia familiar

b) Na banda de musica da sua comunidade

c) Na igreja (evangélica / catdlica)

d) Na escola onde vocé estudou

e) Todas as respostas acima

f) Nenhuma das respostas acima

g) Outra(s) banda(s):

2) Qual banda de musica influenciou a sua formacgao profissional?
a) Banda de musica comunitaria

b) Banda de musica religiosa (evangélica / catdlica)

c) Banda de musica escolar
d) Banda militar

e) Todas as respostas acima
f) Nenhuma das respostas acima
g) Outra(s) banda(s):

3) Sua banda de musica ofereceu-lhe estrutura para sua formacgao
profissional?

a) Através de empréstimo de instrumento para estudo

b) Permissao para estudar na sede da banda de musica
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c) Existéncia de professores para orientar o ensino da técnica instrumental
d) Acesso as partituras para estudo

e) Todas as respostas acima

f) Nenhuma das respostas acima

4) Por quanto tempo vocé permaneceu na banda de musica, antes de ingressar
no corpo de professores da EMUFPA/IECG?

a) De 1 a 2 anos

b) Entre 3 a 4 anos

c) Entre 4 a 6 anos

d) Permanece até hoje participando dos ensaios e apresentagdes de sua primeira
banda

e) Todas as respostas acima

f) Nenhuma das respostas acima

g) Outra resposta:

5) Qual o fator que mais contribuiu na sua formacao profissional?

a) A estrutura que sua banda de musica ofereceu no inicio dos seus estudos

b) A oportunidade de conhecer, através da banda de musica, os variados géneros
musicais

c) O ambiente familiar e acolhedor proporcionado pela banda de musica

d) O seu esforgo individual para aprender um instrumento musical

e) Todas as respostas acima

f) Nenhuma das respostas acima

g) Outra resposta:

6) De todos os aprendizados que a banda de musica lhe proporcionou o que
mais valoriza em sua vida profissional?

a) A oportunidade de ter um emprego seguro na Escola de Musica da UFPA

b) A oportunidade de ter tido acesso ao repertoério musical

c) As praticas de conjunto e a experiéncia musical obtida na banda de musica

d) A disciplina e a cordialidade de um ambiente alegre e descontraido e responsavel
que a banda de musica proporciona

e) Todas as respostas acima

f) Nenhuma das respostas acima

g) Outra resposta:

7) Que beneficio a pratica de estudo e conjunto, promovido pelas bandas,
trouxe para sua educag¢ao musical?

a) Estimular o estudo coletivo para melhoria do grupo

b) Apurar a afinagcédo e a necessidade de ouvir os outros instrumentos

c) Assimilar a técnica de tocar em conjunto e respeitar as dindmicas e articulagdes
d) Adquirir independéncia musical integrada ao trabalho de grupo

e) Todas as respostas acima

f) Nenhuma das respostas acima

g)Outra resposta:
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8) Sobre as metodologias de ensino e de aprendizagem nas bandas onde se
formou:

a) As atividades eram coletivas

b) Havia aulas individuais

¢) Havia aulas coletivas e individuais

d) O ensino da teoria era separado das atividades instrumentais

e) O ensino da teoria era realizado no mesmo momento das atividades instrumentais

9) Quais conteudos tedricos eram ensinados?

10) Quais conteudos técnico-instrumentais eram ensinados?

11) Informe a quantidade semanal de: dias de aulas, dias de ensaios e carga
horaria.

12) Quantas apresentagoes publicas anuais eram realizadas? Onde?

13) Qual era a formagao dos professores e/ou do regente da banda onde se
formou?

» As perguntas utilizadas no questionario foram retiradas, e adaptadas para esta
pesquisa, do trabalho de Ricardo Agassis de Jesus Costa, “Influéncia das bandas
comunitarias, religiosas ou escolares na formagdo do musico profissional na Banda
Sinfénica da Guarda Municipal da cidade do Rio de Janeiro’.
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