Universidade Federal da Paraiba
Centro de Comunicacgdo Turismo e Artes

Programa de Pdés - Graduacdo em Musica

O ensino do saxofone popular na graduacdo em musica da
UFPB: estratégias e processos didatico-pedagogicos

Katyucha Gois da Silva

Jodo Pessoa
Novembro/2016



Universidade Federal da Paraiba
Centro de Comunicagdo Turismo e Artes

Programa de Pdés - Graduacdo em Musica

O ensino do saxofone popular na graduacdo em musica da

UFPB: estratéegias e processos didatico-pedagogicos

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds —
Graduacdo em Musica da Universidade Federal da
Paraiba — UFPB — como requisito parcial para a
obtencdo do titulo de Mestre em Mdsica, area de
concentracdo em Educacdo Musical, linha de
pesquisa Processos e Praticas Educativo-Musicais.

Katyucha Gois da Silva
Orientadora: Cristiane Maria Galdino de Almeida

Jodo Pessoa
Novembro/2016



S586e Silva, Katyucha Gois da.

O ensino do saxofone popular na graduacdo em musica da UFPB:

estratégias e processos didatico-pedagogicos / Katyucha Gois da
Silva. - Joédo Pessoa, 2016.

247fF. il
Orientadora: Cristiane Maria Galdino de Almeida
Dissertacdo (Mestrado) — UFPB/CCTA

1. Musica. 2. Educacdo musical. 3. Ensino de saxofone. 4. Musica
popular. 5. Ensino superior - madsica.

UFPB/BC CDU: 78(043)




UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA
CENTRO DE COMUNICACAO TURISMO E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

DEFESA DE DISSERTACAO DE MESTRADO

Titulo da Dissertagfio: “O ensino do saxofone popular na graduagdo em musica da UFPB:
estratégias e processos didatico-pedagégicos”.

Mestrando(a): Katyucha Géis da Silva

Dissertagdo aprovada pela Banca Examinadora:

Prof.® Dr.? Cristiane Maria Galdino de Almeida
Orientadora/UFPE/UFPB

XB \w %\

Prof. Dr. Luis Ricardo Silva Quelroz {\
Membro Interno/UFPB |

\

/ Prof Dr Carla Pereira H”s Santos
Membro Externo ao Programa/UFPB

Jodo Pessoa, 30 de Novembro de 2016.



Miisica é emogdo e estd dentro de nés; no
correr do sangue pelas veias, soa tdo alegre
ou triste, quanto o pulsar de nosso coragdo.
Antes de nds, ela jd existia nos céus, feita
pelos anjos que adoravam ao Senhor e
quando tudo acabar, ela continuard
magnifica, delirante, qual ndo posso
imaginar.

Katyucha Gois



RESUMO

O objetivo geral do presente trabalho é compreender as estratégias e 0os processos didatico-
pedagogicos, utilizados nas aulas de Saxofone (perfil popular), do Curso de Licenciatura em
Mdsica da Universidade Federal da Paraiba. Os objetivos especificos adotados para esta
pesquisa sdo identificar como o professor seleciona e organiza os contetdos técnico-
interpretativos do saxofone, identificar as estratégias didatico-pedagdgicas utilizadas pelo
mesmo em suas aulas, e relacionar tais conteldos e estratégias didatico-pedagdgicas ao
processo de formacdo dos estudantes. Para obter a resposta de nossos objetivos, realizamos
uma pesquisa bibliogréafica, que adotou a teoria da aprendizagem significativa de David
Ausubel como principal base teorica, apoiada por defini¢des de contexto e préaticas formais e
informais de ensino e aprendizagem. Os instrumentos utilizados para a coleta de dados foram
a entrevista semiestruturada, a observacao participante, e a pesquisa documental. Ao final da
pesquisa, percebemos que o professor estrutura a disciplina de saxofone popular em dois
eixos principais - 0 nivelamento técnico e o estudo do repertério voltado para a improvisacéo
- fazendo um amplo estudo técnico e interpretativo que adota as escalas e os intervalos como
conteido base. Nesse trabalho, o professor desenvolve o aprimoramento técnico de seus
alunos a partir de um extensivo estudo de métodos e escalas, mas ndo se restringindo a
simples reproducdo desse material, e sim adotando estratégias moldadas a partir da realidade
dos alunos, de forma a estimulé-los a refletir e participar de sua propria formagdo. Na
disciplina, os conteudos estdo organizados de forma gradativa e de maneira a facilitar o
relacionamento entre eles e, também, a aquisicdo, por parte dos alunos, da habilidade de
improvisar, oferecendo os subsidios necessarios para que seus alunos desenvolvam uma
aprendizagem significativa. Ao término do trabalho, concluimos que as estratégias didatico-
pedagdgicas, utilizadas pelo professor Heleno Feitosa em suas aulas, sdo permeadas de
praticas formais e informais de ensino, tornando a aprendizagem do saxofone popular na
UFPB contextualizada com a realidade do musico popular, propiciando uma consistente
formacdo profissional a seus alunos.

Palavras chave: Musica, Educacdo musical, Ensino de saxofone, Musica popular, Ensino
superior - musica.



ABSTRACT

The current work aims at understanding the didactic-pedagogical strategies and processes
used in saxophone lessons (popular style) in the undergraduate degree at the Federal
University of Paraiba. The specific goals of this research are: identifying how the teacher
selects and organizes the saxophone technical-interpretative contents, identifying the didactic-
pedagogical strategies used in his classes, and relating such contents and didactic-pedagogical
strategies to the students’ education process. In order to obtain answers to our questions, we
carried out a bibliographical research, in which we used the significant learning theory by
David Ausubel as the main theoretical pillar, supported by definitions of context and formal
and informal teaching and learning practices. The tools employed for data collection were
semi-structured interviews, participant observation, and documental research. At the end of
the research, we perceived that the teacher designs the popular saxophone discipline upon two
main axes — technical placement and the study of repertoire focused on improvisation — thus
carrying out a deep technical and interpretative study which regards scales and intervals as
basic contents. In this work, the teacher develops the technical enhancement of his pupils
from an extensive study of methods and scales, however not merely reproducing such
material, but employing strategies designed to meet each student’s reality, intending to
motivate them to reflect and take part in their own education. In this discipline, the contents
are organized in a graded manner in order to make the link between them stronger, besides
the acquisition of improvising skills by the students, providing them with the necessary
resources so that their students take part in meaningful learning. At the end of our work, we
concluded that the didactic-pedagogical strategies; used by teacher Heleno Feitosa in his
lessons; are permeated by formal and informal teaching practices, making popular saxophone
learning at Federal University of Paraiba more contextualized; regarding the popular musician
daily basis, providing his students with more consistent professional development.

Keywords: Music, Music education, Saxophone lessons, Popular music, High Education -
music.
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INTRODUCAO

O ingresso do saxofone no ensino universitario se deu a partir de 1981, quando a
Universidade de Brasilia (UnB) criou a primeira graduacédo em saxofone do pais, tendo como
seu primeiro aluno, formado no curso, o saxofonista Dilson Floréncio (SCOTT JUNIOR,
2007, p. 197 - 198). Desde entdo, varias outras universidades do pais foram abrindo as portas
para o instrumento. Os primeiros cursos foram os bacharelados em musica, e de acordo com
Archibal Scott Janior (2007), até a realizacdo de sua pesquisa, a maioria deles adotava o
repertério erudito europeu como principal selecdo musical a ser trabalhada. Atualmente, com
0 progressivo ingresso da musica popular nas universidades brasileiras, essa realidade tem
gradativamente mudado e novos curriculos tém sido montados para que o saxofonista possa
estudar na graduag&o, além da musica erudita, a masica popular.

Alguns exemplos dessa realidade podem ser vistos na Universidade Estadual de
Campinas (UNICAMP), que dispde de um curso de Musica Popular com habilitacdo em
saxofone, na Escola de Mdusica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), que
oferece a habilitacdo de saxofone no curso de Bacharelado em Musica permitindo que seus
alunos transitem pela mdsica de concerto, assim como pela musica popular e especialmente
pelo jazz (UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS, 2016; UNIVERSIDADE
FEDERAL DO RIO DE JANEIRO, 2016). Outros exemplos sdo o curso de Musica Popular
da Universidade Estadual do Ceara (UECE), que oferece habilitacdo apenas em saxofone, e o
curso de Licenciatura em Mdusica da Universidade Federal da Paraiba (UFPB), instituicdo em
que se realizou esta pesquisa, que oferece a habilitacdo de saxofone com perfil popular
(UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009¢c; BRASIL, 2016).

Diante de tais mudancas no pais quanto a trajetéria educativa no ensino superior do
instrumento em questdo, de motivacbes pessoais como saxofonista, e com o intuito de
fomentar futuras discussbes, realizamos o presente estudo com o objetivo geral de
compreender as estratégias e o0s processos didatico-pedagdgicos, utilizados nas aulas de
Saxofone (perfil popular), do Curso de Licenciatura em Mdsica da Universidade Federal da
Paraiba. Adotamos como objetivos especificos para esta pesquisa identificar como o professor
seleciona e organiza 0s conteldos técnico-interpretativos do saxofone, identificar as
estratégias didatico-pedagdgicas utilizadas pelo mesmo em suas aulas, e relacionar tais
conteddos e estratégias didatico-pedagdgicas ao processo de formacéo dos estudantes.

O saxofone é um instrumento de grande insercdo na musica popular brasileira; esse

fato é facilmente comprovado, ao observarmos a quantidade de grupos que o utilizam, em
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diferenciadas formagdes instrumentais. A Paraiba, por exemplo, abriga um grande nimero de
saxofonistas que atuam como mausicos solistas, e/ou de bandas (civis e militares), e/ou como
professores, 0 que consequentemente gera diferentes contextos de ensino eaprendizagem do
instrumento. Diante de tal realidade e observando os objetivos propostos para esta pesquisa,
realizamos uma revisao bibliografica sobre o percurso de ensino e divulgacdo do saxofone, a
trajetoria do conceito de muasica popular, as préaticas de ensino e aprendizagem em diferentes
contextos e também sobre o desenvolvimento da aprendizagem cognitiva, com o intuito de
desenvolver nosso estudo de forma contextualizada com a area educacional e obter subsidios
tedricos para nossa discussao.

Em meio aos diversos aspectos que a literatura traz a respeito do ensino e da
aprendizagem, considerar a realidade do estudante foi um ponto que muito chamou nossa
atencdo. Essa questdo leva a reflexdes sobre a necessidade de contextualizagdo do conteudo
apresentado, com a realidade vivida pelo aluno, através de uma valorizacdo dos
conhecimentos prévios do mesmo, caracterizando uma aprendizagem prazerosa, eficaz e,
consequentemente, duradoura. Essa importancia se da devido ao significado que cada
individuo confere a musica que escuta em seu entorno social. Relacionando essa questdo a

aprendizagem musical, Margareth Arroyo nos diz:

Vale observar que as dimensdes sociais, cognitivas e psicomotoras estdo
integradas na experiéncia musical. A aprendizagem de musica ndo implica
apenas tornar-se tecnicamente competente, mas interiorizar representacoes
sociais que Ihes déo sentido, como cultura. As organizacdes sonoras nao sao
neutras, mas investidas de rede de significados [...]. Esses significados ddo
sentido ao fazer musical e parece constituirem-se no estimulo basico para a
propria aprendizagem. Psicoldgica e socialmente fazem sentido. (ARROYO,
1999, p. 178).

Conforme aponta Queiroz (2013, p. 100), “a misica como expressao cultural ¢ um
veiculo universal de comunicacdo, haja vista que todas as sociedades realizam préticas
musicais como meio de contato, apreensao, expressao e representacdo de aspectos simbolicos
da cultura”. Dessa forma, podemos dizer que todo ser humano mantém relagdes significativas
com a musica, seja como produtor ou como ouvinte da mesma. Diante disso, se faz necessario
considerar 0s conhecimentos prévios que os alunos trazem para a aula, para que o processo de
formacdo dos mesmos ocorra de maneira significativa.

Contudo, vale ressaltar que é importante ndo permanecer unicamente na valorizacao
da realidade do estudante, seja ele de saxofone ou de qualquer outro instrumento, mas dar

subsidios ao mesmo para ampliar seus horizontes musicais, abarcando a diversidade cultural
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do pais e do mundo, porque como relata Queiroz (2004, p. 102) “Um acesso restrito a
fendmenos como a musica e demais manifestacdes de uma cultura proporciona uma
percepcdo e uma formacdo estética limitada e restritiva, que tende a conduzir pessoas a uma
unica dire¢do.” Diante de tais reflexdes, compreendemos que um processo de ensino e
aprendizagem, desenvolvido de forma equilibrada quanto a utilizacdo de conhecimentos
prévios e conhecimentos novos, € a melhor maneira para a ocorréncia de uma aprendizagem
significativa.

Além da revisdo bibliogréafica ja anunciada, para a realizacdo desta pesquisa, nés
também fizemos uma pesquisa documental e adentramos a realidade investigada por meio de
observacOes participantes e entrevistas semiestruturadas. Os documentos utilizados para
realizar a pesquisa documental foram o Projeto Pedagdgico do Curso de Licenciatura em
Mdasica e os Planos de Curso da disciplina Saxofone (perfil popular). Ao todo foram
realizadas vinte e sete observacgdes. Elas se deram em dois momentos, 0s quais sdo descritos
no capitulo que trata da metodologia do trabalho. Seis individuos foram observados e
entrevistados, o professor Heleno Feitosa Costa Filho e os cinco alunos a quem ele ministrava
as aulas da disciplina investigada, durante o periodo em que estivemos em campo.

A dissertacdo que resultou da referida pesquisa foi organizada em quatro capitulos,
dos quais o primeiro traz o detalhamento dos procedimentos metodoldgicos referidos acima.
No Capitulo Il, com o intuito de contextualizar o leitor quanto a algumas peculiaridades
técnicas e historicas do instrumento aqui em questdo, optamos por trazer informacgdes sobre a
historia da invencdo do saxofone e de seu inventor, assim como alguns fatos referentes a
divulgacdo desse instrumento e sua chegada nas universidades brasileiras.

No Capitulo Il1, explanamos acerca das mudancas conceituais do termo musica
popular, e explicitamos as definicdes que serdo utilizadas neste trabalho, referentes a
contextos formal, ndo formal, informal e as praticas de ensino que ocorrem neles. Mas, além
disso, apresentamos a teoria da aprendizagem significativa de David Paul Ausubel, a qual foi
nossa principal base tedrica de analise. No Capitulo 1V, descrevemos e analisamos os dados

coletados em nossa pesquisa de campo. Finalizando, tecemos nossas consideragoes finais.
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CAPITULO |
CONSTRUINDO A PESQUISA

O presente capitulo se propde a descrever e refletir a respeito das escolhas, e dos
processos metodoldgicos utilizados durante a realizagdo deste trabalho, assim como, sobre as
caracteristicas do universo pesquisado. Aqui apresentamos a fundamentacao tedrica de nossas
escolhas metodoldgicas, descrevemos como oOcorreu a nossa pesquisa em campo,
especificando as datas e todos os imprevistos, e relatamos o desenvolvimento do processo de
analise dos dados coletados. Além disso, trazemos uma contextualizagdo do nosso campo de
pesquisa, expondo algumas caracteristicas do curso em que a disciplina investigada €
administrada e apresentando algumas peculiaridades dos individuos envolvidos. Com tais
informacGes pretendemos situar o leitor quanto ao problema investigado, e sobre 0s processos

utilizados para obter sua resposta.
1.1 Primeiros encaminhamentos

Para se pensar em pesquisa, primeiramente se faz necessario entender que

[...] duas correntes paradigmaticas [...] ttm norteado a pesquisa cientifica no
decorrer de sua historia. Tais correntes se caracterizam por duas visdes
centrais que alicercam as definicGes metodoldgicas da pesquisa em ciéncias
humanas nos dltimos tempos. Sdo elas: a visdo realista/objetivista
(quantitativa) e a visdo idealista/subjetivista (qualitativa) (QUEIROZ, 2006,
p. 88).

Em uma investigacdo cientifica, partindo das questdes que norteiam o trabalho é
possivel ao pesquisador escolher utilizar uma, ou as duas abordagens simultaneamente.
Quanto a essa escolha, Goldenberg (2004, p. 14) afirma que “O que determina como trabalhar
¢ o problema que se quer trabalhar [...]”. Sendo assim, refletindo sobre as questdes levantadas,
adotamos apenas a abordagem qualitativa para a realizacdo de nossa pesquisa, por
compreender que as especificidades do presente objeto de estudo, adequam-se
satisfatoriamente a esta forma de tratamento, tendo em vista que “a base do paradigma
qualitativo esta na ‘interpretacdo’ de uma dada realidade sociocultural, e ndo especificamente

na ‘quantificagdo’ dessa realidade” (QUEIROZ, 2006, p. 90), como acontece no paradigma

guantitativo.
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Como dito anteriormente na introducdo deste trabalho, o objetivo geral a ser
alcancado neste estudo foi compreender as estratégias e 0s processos didatico-pedagogicos,
utilizados nas aulas de Saxofone (perfil popular), do Curso de Licenciatura em Musica da
Universidade Federal da Paraiba. Dessa forma, pela prépria natureza do problema de
pesquisa, optamos por desenvolver sua investigacdo dentro da perspectiva do estudo de caso,

tendo em vista que o mesmo “[...] enfatiza o conhecimento do particular.” (ANDRE, 2010, p.
26)

O estudo de caso ndo é uma técnica especifica, mas uma analise holistica, a
mais completa possivel, que considera a unidade social estudada como um
todo, seja um individuo, uma familia, uma instituicdo ou uma comunidade,
com o objetivo de compreendé-los em seus proprios termos. O estudo de
caso reune o maior namero de informacgdes detalhadas, por meio de
diferentes técnicas de pesquisa, com 0 objetivo de apreender a totalidade de
uma situacdo e descrever a complexidade de um caso concreto.
(GOLDENBERG, 2004, p. 33-34)

1.2 Instrumentos de coleta de dados

Os processos metodoldgicos na realizacdo de uma pesquisa devem ser escolhidos a
partir do problema que se investiga. Portanto, tendo em vista que o presente estudo se
encontra dentro do paradigma qualitativo, constituindo-se como um estudo de caso focado em
uma pratica educativa, fez-se necessario a realizacdo de uma pesquisa bibliografica, de uma
pesquisa documental e o ingresso da pesquisadora na realidade estudada por meio de
observac0es e entrevistas.

Nossas observacbes foram realizadas de maneira pessoal, ou seja, com a
pesquisadora estando presente em todas as aulas. Com isso, consideramos que nossas
observacGes foram participantes, pois mesmo ndo tocando saxofone no decorrer das aulas,
devido a nossa presenca em sala, tanto o professor como 0s alunos se comunicavam conosco
em varios momentos, fazendo com que participdssemos da mesma. A observacao participante
é

[...] uma técnica de levantamento de informacBes que pressupde convivio,
compartilhamento de uma base comum de comunicagdo e intercambio de
experiéncias com o(s) outro(s) primordialmente através dos sentidos
humanos: olhar, falar, sentir, vivenciar... entre o pesquisador, 0s sujeitos
observados e o contexto dindmico de relagfes no qual os sujeitos vivem e

que é por todos construido e re-construido a cada momento. (FERNANDES,
2015, p. 490)
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As observagOes participantes desta pesquisa procuraram compreender como se dava
0 processo de ensino na realidade investigada, tendo em vista que na pesquisa qualitativa a
observagdo “[...] privilegia a interpretagdo do fendmeno, sem procurar chegar a conclusoes
“verdadeiras”, mesmo que leve em conta informagdes objetivas ou quantitativas sobre ele.”
(FREIRE, 2010, p. 29). Para registra-las, recorremos as gravacdes em &udio, por entender que
“[...] [esse] registro tem uma fungdo também importante na organizagdo ¢ analise dos
resultados pelo acesso a um material mais completo do que as anotacdes podem oferecer e
ainda por permitir [...] [escuta-los novamente], reexaminando seu contetido.” (ZAGO, 2003,
p. 299). Mas, além das gravacdes, tambem fizemos anotacdes em um diario de campo sobre
nossas compreensdes, duvidas, reflexfes, entre outros, que surgiram diante de situacfes
especificas durante o periodo em campo, para complementar e esclarecer os dados coletados.

Para contribuir no processo de interpretacdo do fendmeno estudado, realizamos nossa

pesquisa documental entendendo que o

“Documento” é um termo geral para uma impressdo deixada em um objeto
fisico, por um ser humano. A pesquisa pode envolver a analise de
fotografias, filmes, videos, slides e outras fontes ndo-escritas, todas podendo
ser classificadas como documentos, mas o0 tipo mais comum em pesquisa
educacional sdo as fontes impressas ou manuscritas [...] (DUFFY, 2008, p.
109).

Partindo dessa compreensdo, realizamos uma analise do Plano de Curso da disciplina
de saxofone (perfil popular), objetivando identificar a selecdo dos conteddos, materiais
didaticos e a abordagem que é previamente estipulada, e do Projeto Pedagdgico do Curso de
Licenciatura em Mdsica (PPCLM) da UFPB, com o intuito de melhor entender a organizacao
do curso que a disciplina em questéo esta inserida.

Refletindo sobre os objetivos especificos propostos pela pesquisa, concluimos que
era necessario realizar entrevistas com o professor Heleno Feitosa e com seus alunos. Diante
disso, para a realizacdo desse processo de coleta optamos pelo modelo de entrevista
semiestruturada. A escolha por essa categoria se deu por ela ser capaz de nos proporcionar

uma melhor conducdo das mesmas, tendo em vista que,

Estas entrevistas organizam-se em torno de perguntas ou roteiros, que
representam o0s topicos a averiguar. Guardam, neste sentido, certa
similaridade com a entrevista estruturada, especialmente pelo fato de
conterem questdes previamente estabelecidas e por se delimitarem a um
centro de interesse. Distanciam-se desta, no entanto, porque ndo hd uma
sequéncia muito estandardizada nem um controle muito rigido da postura do
entrevistador, o que permite que se mantenha uma comunicacdo mais livre
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entre 0 pesquisador e o0 entrevistado e que se realizem acertos de rota diante
de situagdes inesperadas. (TURA, 2003, p. 199)

Com tais caracteristicas, a entrevista semiestruturada nos permitiu seguir nosso
roteiro de perguntas com maior liberdade, o que facilitou o desenvolvimento de um dialogo
espontaneo com os entrevistados. As entrevistas realizadas foram gravadas em 4udio, tendo
em vista que “A gravagdo do material € de fundamental importéncia pois, com base nela, o
pesquisador esta mais livre para conduzir as questdes, favorecer a relagdo de interlocucdo e
avangar na problematizagdo.” (ZAGO, 2003, p. 299).

As entrevistas foram realizadas, com o intuito de compreender quais e 0 porqué da
escolha dos contetdos e das estratégias metodoldgicas, utilizadas pelo professor Heleno
Feitosa, na realizacdo de suas aulas. Além disso, durante as entrevistas procuramos relacionar
tais conteldos e estratégias didatico-pedagogicas ao processo de formacdo dos estudantes e
esclarecer situacOes presenciadas durante as observacbes e as informacdes contidas nos
documentos analisados, assim como outras questdes que foram surgindo no decorrer da

pesquisa.

1.3Realizacdo da coleta de dados

1.3.1 Etica

Para se realizar uma pesquisa é necessario que seus processos estejam de acordo com
varias normas académicas preestabelecidas, nas quais 0s principios éticos tambem se inserem.
Ilari (2009, p. 177) ressalta que “[...] o pesquisador deve informar seus participantes sobre os
objetivos e métodos da pesquisa, através da explicacdo oral e de um documento escrito,
conhecido como termo de consentimento, que deve ser assinado pelo participante no inicio da
coleta de dados.”

Pensando nessas questdes, inicialmente se perguntou ao professor Heleno Feitosa,
por meio de conversas informais, se seria possivel realizar tal pesquisa e ele prontamente
concordou. ApGs sua aceitacdo, todos os tramites necessarios para a realizacdo do projeto
foram efetivados, e antes do inicio da coleta de dados entregamos ao professor uma Carta de
Apresentacio (APENDICE A) e o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (APENDICE
B)

A Carta de Apresentacdo estava assinada pela orientadora deste trabalho e nos

encaminhava formalmente para realizar esta pesquisa. Quanto ao Termo de Consentimento



16

Livre e Esclarecido, ao entrega-lo, nés explicitamos verbalmente os objetivos e o0s
encaminhamentos da pesquisa ao professor antes que ele o assinasse. Posteriormente,
entregamos outro Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (APENDICE C) para ser
assinado por cada um de seus cinco alunos, na primeira aula observada dos mesmos,
explicitando verbalmente, além dos objetivos e encaminhamentos da pesquisa, que seus
nomes permaneceriam anénimos, como sugere Gibbs (2009, p 30), recebendo para este fim,
pseuddnimos de identificagao.

1.3.2 Coleta

Ao ingressar na realidade investigada, o pesquisador precisa assumir a atitude de
estranhamento. Essa atitude pode ser entendida por “(a) transformar o exotico no familiar
e/ou (b) transformar o familiar em exotico [...]” (DAMATTA, 1978, p. 28, grifos do autor),
com o intuito de compreender a situagao investigada, a partir da perspectiva e do contexto dos
individuos observados. Sendo assim, partindo do pressuposto que a obtencdo de dados por
diferentes angulos € uma maneira de contribuir na interpretacdo do objeto investigado, de
forma mais proxima a realidade, por proporcionar ao pesquisador uma visdo dos dados a
partir de perspectivas diferentes, como ja exposto no trabalho, executamos nossa coleta de
dados de trés maneiras distintas.

No decorrer das observacgdes, para a realizacdo da pesquisa documental, obtivemos o
Projeto Pedagdgico do Curso de Licenciatura em Mdusica com o coordenador do curso, e 0S
Planos de Curso da disciplina Saxofone (perfil popular) (ANEXO A), com o professor Heleno
Feitosa. Durante as observacfes também realizamos as entrevistas semiestruturadas que
haviamos planejado. Procurando ndo nos estendermos muito, as entrevistas tiveram duracéo
média de trinta a cinquenta minutos, e ocorreram na propria UFPB, logo apos as aulas da
disciplina investigada e nos dias especificados no QUADRO 1. Para consulta do leitor,
disponibilizamos os roteiros das mesmas nos APENDICES D e E desta dissertacdo. Além das
entrevistas, outros esclarecimentos foram solicitados aos individuos investigados, por meio de
conversas informais que ocorreram no decorrer do processo. Esses esclarecimentos ndo se

configuraram em entrevistas, tendo em vista o nivel de informalidade dos mesmos.
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QUADRO 1: Dias de realizacédo das entrevistas.

Prof. Heleno 02/12/15
Aluno Fernando 02/12/15
Aluno lIsrael 04/12/15
Aluno Marcos 04/12/15
Aluno Mércio 30/03/16
Aluno Alex 20/04/16

Fonte: Da autora.

Quanto a observacao, salientamos que ela é uma técnica indispensavel na realizacéo
de um estudo de caso qualitativo. Por meio dela é possivel ao pesquisador, tomar nota e
refletir sobre todas as atividades e relac6es que se estabelecem no decorrer da acéo estudada.
No entanto, existe o problema referente “[...] & determinacdo do grau de influéncia que a
presenca do observador pode causar, modificando o contexto e mesmo a situacdo a ser
observada.” (VIANNA, 2007, p. 10) Diante disso, o investigador precisa estar atendo a tudo
que se passa no ambiente, inclusive as informacGes ndo verbais, para que ele possa
compreender de fato a realidade investigada. “Como o efeito do observador tende a se atenuar
com a continuidade da observacgéo, cabe planejar a coleta de dados com continuidade e por
um tempo adequado para obter dados mais confiaveis.” (PENNA, 2015, p. 133)

Com base nestas reflexdes, no inicio do periodo 2015.1 do calendario da graduacéo
da UFPB, enquanto estdvamos cursando o 2° Semestre de nosso mestrado, planejamos
realizar nossa observacéo participante durante todo o periodo de 2015.2. Nos dois primeiros
meses de pesquisa em campo, pretendiamos observar as aulas de todos os alunos do professor
Heleno Feitosa na disciplina de saxofone (perfil popular). Apds esse periodo, pretendiamos
escolher dois desses alunos, a partir de critérios que seriam definidos durante o primeiro
momento de observacdo, para permanecer observando por mais dois meses, ou seja, até o
final do semestre.

Diante de nossos objetivos especificos, nossa maior atencdo estava voltada para as
praticas de ensino do professor Heleno Feitosa. Mesmo assim, planejamos realizar nossa
observacdo participante dessa maneira, com o intuito de proporcionar maior confiabilidade
(FREITAS, et. al. 2000, p. 108) aos dados, mas também contribuir na reducdo do efeito
observador nos alunos, que teriam apenas uma aula por semana a ser observada,
diferentemente do professor que teria varias aulas observadas em um unico dia de pesquisa de

campo.
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Infelizmente, no dia 28 de maio de 2015, durante o periodo 2015.1, a Universidade
Federal da Paraiba teve as aulas da graduacao suspensas por motivo de greve dos professores.
As aulas s6 reiniciaram no dia 13 de outubro do mesmo ano e, ao retornar, a universidade deu
continuidade ao periodo 2015.1, prorrogando o inicio do periodo 2015.2 para o dia 01 de
fevereiro de 2016. Diante de tal imprevisto realizamos a primeira parte de nossas observagdes
assim que as aulas retornaram, ou seja, no 2° bimestre do periodo de 2015.1 da graduacao.
Quanto ao decurso das aulas, tendo em vista a ocorréncia de algumas circunstancias
imprevisiveis, consideramos que algumas observacbes se fazem necessérias, as quais serao
descritas logo a seguir.

Durante oito semanas (QUADRO 2) acompanhamos a disciplina em questéo, porém,
na primeira semana, nenhum aluno compareceu e a interpretamos como uma semana de
ajustes, tendo em vista que as aulas comegaram oficialmente na terca, dia 13 de outubro de
2015, e as aulas do professor Heleno eram nas quartas e quintas. Com isso, presumimos que
foi uma semana de reorganizacdo das atividades individuais de cada aluno, antes que eles
retornassem a rotina das aulas da universidade, inclusive porque alguns deles moravam em
outras cidades. Na quarta semana de observacdo, na quinta-feira, dia 05 de novembro de
2015, o professor Heleno Feitosa precisou se ausentar das aulas para realizar o ensaio geral do
concerto de lancamento de seu CD Duas palhetas (saxofone/fagote), que seria realizado a
noite, na Sala Radegundes Feitosa da UFPB. Por esse motivo ele marcou reposicdo de aula
com os alunos da quinta para a sexta, dia 06 de novembro de 2015, porém, nenhum aluno
compareceu.

Na sexta semana de observacdo, a UFPB liberou todos os alunos de suas aulas para
comparecerem as atividades do XVII Encontro de Iniciacdo a Docéncia-ENID-2015, que
ocorreu nesta mesma instituicdo, durante os dias 16 a 20 de novembro de 2015. Contudo,
mesmo com a liberacdo, um dos alunos do professor Heleno Feitosa o procurou para ter aula,
a qual foi ministrada no dia 18 de novembro de 2015. Na sétima semana de aula, o professor
Heleno precisou se ausentar para participar do | Festival Internacional de Fagotes UFRJ-USP
gue aconteceu entre os dias 26 a 30 de novembro de 2015, no Rio de Janeiro-RJ. Diante disso,
ndo houve aula e ndo foi possivel marcar reposicdo, por causa da incompatibilidade de horario

dos alunos, com os horéarios disponiveis da sala de aula para o professor.
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QUADRO 2: Cronograma do 2° Bimestre de aulas do periodo 2015.1 da disciplina Saxofone (perfil

popular).
Dias de aula Israel Dias de aula Alex Dias de Marcos
(Quarta- (Quinta- aula
feira) feira) (Quinta-
1°14/10/15 Ajustes 1° 15/10/15 Ajustes feira)
20 21/10/15 Presente 20 22/10/15 Presente 1° 15/10/15 Ajustes
3°28/11/15 Presente 3°29/11/15 Presente 2° 22/10/15 Presente
4° 04/11/15 Presente 4°06/11/15 | Faltou Reposicéo 3° 29/11/15 Presente
50 11/11/15 Presente (Sexta) 4°06/11/15 | Faltou Reposicédo
6° 16 a Dispensado 5012/11/15 Presente (Sexta)
20/11/15 6°16a Dispensado 5°12/11/15 Presente
ENID 20/11/15 6° 16 a Dispensado, mas
7°25/11/15 | Nao houve ENID 20/11/15 | presente 18/11/15
Festival de aula 7°26/11/15 | Néo houve aula ENID (Quarta)
fagote Festival de 7°26/11/15 | N&o houve aula
8°02/12/15 Presente fagote Festival de
8°03/12/15 Presente fagote
8° 03/12/15 Presente
Dias de aula (Quarta-feira) Fernando Dias de aula (Quinta-feira) Marcio
1°14/10/15 Ajustes 1°15/10/15 Ajustes
20 21/10/15 Dispensado 2° 22/10/15 Dispensado
3°28/11/15 Dispensado 3°29/11/15 Presente
4°04/11/15 Dispensado 4° 06/11/15 (Sexta) Reposicéo
5°11/11/15 Dispensado Dispensado
6° 16 a 20/11/15 ENID Dispensado 5°12/11/15 Presente
7° 25/11/15 Festival de N&o houve 6° 16 a 20/11/15 ENID Dispensado
fagote aula 7°26/11/15 N&o houve aula
8°02/12/15 Presente Festival de fagote
8° 03/12/15 Dispensado

Fonte: Da autora.

Ao término de oito semanas acompanhando a disciplina, nos foi possivel realizar

dezessete observacdes participantes das aulas do professor Heleno Feitosa (QUADRO 3), as

quais foram distribuidas entre seus alunos da seguinte maneira:

QUADRO 3: Aulas assistidas pelos alunos da disciplina saxofone (perfil popular).

Israel

Alex

Marcos

21/10/15 (Quarta-feira)
28/10/15 (Quarta-feira)

22/10/15 (Quinta-feira)
29/11/15 (Quinta-feira)

22/10/15 (Quinta-feira)
29/11/15 (Quinta-feira)
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04/11/15 (Quarta-feira) 12/11/15 (Quinta-feira) 12/11/15 (Quinta-feira)
11/11/15 (Quarta-feira) 03/12/15 (Quinta-feira) 18/11/15 (Quarta-feira)
02/12/15 (Quarta-feira) 03/12/15 (Quinta-feira)

Total de aulas: 05 Total de aulas: 04 Total de aulas: 05

Fernando Marcio
02/12/15 (Quarta) 29/11/15 (Quinta)
12/11/15 (Quinta)
Total de aulas: 01 Total de aulas: 02

Total de observag6es nédo participantes: 17

Fonte: Da autora.

E importante dizer que os dois alunos de menor frequéncia na disciplina, eram alunos
que ja tinham cumprindo o material proposto para o0 semestre que estavam cursando, antes de
iniciar a greve. Diante de todos os dados coletados, mesmo com o imprevisto da greve,
consideramos satisfatoria nossas observacdes, tendo em vista que as mesmas responderam
muitas de nossas indagacfes. Entdo, seguindo com nosso planejamento e, com o intuito de
proporcionar maior confiabilidade cientifica a nosso estudo, no periodo 2015.2 da graduacéao
realizamos a segunda parte de nossas observacdes.

Inicialmente, como ja exposto, pretendiamos escolher dois alunos para continuar
observando por mais dois meses. Contudo, escolhemos apenas um, por ja estarmos cursando o
quarto semestre de nosso mestrado e compreender que ndo seria viavel obter uma grande
quantidade de dados, tendo em vista 0 pouco tempo existente para sua analise. O aluno
escolhido para permanecer sendo observado foi Marcos. Sua escolha se deu por ele estar no
periodo 2015.2 cursando o IV periodo, no qual, de acordo com o Plano de Curso da
disciplina, é quando se inicia o estudo de analise harmdnica, por sua boa frequéncia nas aulas
anteriormente acompanhadas e pela melhor compatibilidade de horario conosco.

As aulas de Marcos permaneceram na quinta-feira, como no semestre anterior e
nossa primeira observacdo foi no dia 25 de fevereiro de 2016. As duas primeiras aulas
ocorreram normalmente. No entanto, na terceira semana de aula, a sala que o professor
lecionava comecou a ser reformada. A reforma durou trés semanas e como ndo havia outra
sala para suprir a necessidade, inclusive porque havia outra sala no mesmo departamento
passando por uma reforma semelhante, ndo houve aula durante essas trés semanas.

Na sexta semana, no dia 31 de mar¢o, houve aula normal para o aluno Marcos, mas

na sétima semana, dia 07 de abril, o professor precisou se ausentar para ministrar uma oficina
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de fagote na cidade de Belém-PA. Na oitava semana houve aula normal e na nona, no dia da
aula de Marcos, foi o feriado de Tiradentes. Mas, mesmo assim, nessa semana houve aula
porque o professor pediu que os alunos da quinta-feira fossem na quarta-feira, dia 20 de abril
para fazer reposicdo do dia em que ele havia se ausentado anteriormente. Nesse dia, como eu
j& estava na sala para observar a aula do aluno Marcos, o professor Heleno Feitosa também
me permitiu observar a aula dos outros alunos que compareceram nesse dia.

Quanto a aula de Marcos, o0 aluno que estdvamos acompanhando, ao invés de aula
individual, ele teve a aula da disciplina Classe de Instrumento junto com o aluno Alex. Isso se
deu porque o dia dessa aula é na terca-feira e Marcos cursava essa disciplina com o aluno
Alex, mas na terca-feira, dia 19 de abril, Alex ndo foi para a aula e ndo avisou com tempo
suficiente de Marcos ndo ir a UFPB. Entéo, para que o aluno ndo considerasse tempo perdido
sua viagem até a universidade, o professor Heleno ministrou sua aula individual na terca-feira
e, em acordo com Alex, transferiu a aula de Classe de Instrumento para a quarta-feira.

Na decima semana em que estivemos acompanhando o aluno Marcos na disciplina
Saxofone (perfil popular) também houve aula normal e foi a Gltima semana de aula observada.
Sobre essa semana considero importante relatar que na quarta feira, dia 28 de abril, fui a
UFPB pegar um material com o aluno Alex. Chegando a institui¢do, encontrei Alex na sala do
professor Heleno se organizando para ter aula, entdo falei que o esperaria no corredor do
Departamento de Musica, mas o professor me convidou para assistir a aula do referido aluno.
Foi uma observacdo ndo planejada, mas que em meio as circunstancias, ndo poderia ser
recusada.

Inicialmente, para o segundo momento de nossa observacdo, haviamos planejado
observar apenas dois meses, ou seja, oito semanas de aula. Mas, como até a oitava semana so
haviamos observado quatro aulas do aluno Marcos, por causa das quatro semanas em que ndo
houve aula, decidimos nos estender por mais duas semanas para obtermos um melhor nimero
de observacdes. Para melhor esclarecer as informacdes trazidas acima, 0 QUADRO 4 traz de
forma sucinta os dias em que houve e os dias em que ndo houve observacdo participante,
durante a realizacdo das dez semanas de pesquisa em campo da segunda parte de nossas

observacoes.

QUADRO 4: Lista dos dias em que houve e dos que ndo houve observacao

Dias em que houve e que ndo houve aula
1° 25/02/16 (quinta-feira) Aula normal
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2° 03/03/16 (quinta-feira) Aula normal

3° 10/03/16 (quinta-feira) Sala em reforma

4° 17/03/16 (quinta-feira) Sala em reforma

50 24/03/16 (quinta-feira) Sala em reforma

6° 31/03/16 (quinta-feira) Aula normal

7° 07/04/16 (quinta-feira) Oficina em Belém - PA
8° 14/04/16 (quinta-feira) Aula normal

9° 20/04/16 (quarta-feira) Reposicao

10° 27/04/16 (quarta-feira) Aula normal

11° 28/04/16 (quinta-feira) Aula normal

Fonte: Da autora.

Salientamos que nosso objetivo era acompanhar as aulas do aluno Marcos, mas
devido as situacOes inesperadas que ocorreram, as quais ja foram descritas anteriormente,
também fizemos observagdo participante das aulas de outros alunos. Entdo, para melhor
detalhar esses dados, 0 QUADRO 5 traz o numero de aulas observadas por aluno na disciplina

investigada.

QUADRO 5: Quantidade de observagdes participantes por aluno.

Marcos
25/02/16 (quinta-feira)
03/03/16 (quinta-feira)
31/03/16 (quinta-feira)
14/04/16 (quinta-feira)
20/04/16 (quarta-feira) Classe de Inst.
28/04/16 (quinta-feira)

Total de aulas: 6

Marcio Alex Israel

20/04/16 (quarta-feira) 20/04/16 (quarta-feira) 20/04/16 (quarta-feira)

Classe de Inst.

27/04/16 (quarta-feira)

Total de aulas: 01 Total de aulas: 02 Total de aulas: 01

Total de observag6es ndo participantes: 10

Fonte: Da autora.
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1.4 Processo de analise dos dados

Na realizacdo deste trabalho, organizamos nosso referencial tedrico (apresentado no
I11 Capitulo desta dissertacdo), com o objetivo de contextualizar, descrever, discutir e definir
alguns conceitos, sobre 0s aspectos que se apresentaram relevantes ao processo analitico
reflexivo do nosso problema de pesquisa. Esse referencial serviu para a compreensao e
reflexdo dos dados obtidos por meio dos instrumentos de coleta. Para organizar os dados
coletados nas observacdes e nas entrevistas, realizamos as transcricfes de seus audios no
mesmo dia em que elas aconteceram. Isso se deu com o intento de evitar a perda de
informagdes importantes observadas nos momentos de coleta, e assim transmitir ao texto
escrito, além das expressdes faladas, o maior niimero de impressdes percebidas através do tom
da fala e do gesto dos individuos.

Entendendo a transcri¢gdo como “[...] um processo interpretativo [...]” (GIBBS, 2009,
p. 28), sua realizacdo em nossa pesquisa se constituiu em uma pré-analise dos dados. Gibbs
(2009, p. 31) diz, que “Ha varios graus em que se pode captar o que esta na gravagdo de audio
(ou em suas anotacBes a méo), sendo necessario decidir o que € adequado para o propésito de
seu estudo. As vezes, um simples esbogo do que foi dito ja é suficiente”. Dessa forma,
levando em consideracao que “A fala continua muito raramente vem na forma de sentencas
bem construidas [...]” (GIBBS, 2009, p 31), realizamos nossas transcricbes de diferentes
maneiras. Escolhemos alguns trechos para serem transcritos dentro do padréo ortografico da
lingua culta, mas sempre mantendo as construcdes verbais dos mesmos, outros trechos foram
escritos de maneira literal, e ainda outros tiveram as ideias sintetizadas. Além das transcricdes
das falas dos individuos, também descrevemos algumas acdes observadas, por elas retratarem
aspectos ndo verbais importantes sobre 0 momento presenciado.

Ao todo foram 84 péginas de transcricbes de dados, nas quais, além dos dados,
também colocamos algumas de nossas primeiras reflexdes sobre o material obtido. Para
explorar todos os dados coletados por meio das observacOes, das entrevistas e da pesquisa
documental, optamos por realizar uma analise de conteddo dos mesmos. Penna (2015, p. 153,
154, 155) considera que uma analise dos dados baseada na perspectiva qualitativa, compara e
intercruza o material coletado buscando encontrar quais as recorréncias, diferenciacbes e
convergéncias, com o intuito de descobrir suas significacdes. Laville e Dione (1999, p. 214)
por sua vez, dizem que a analise de conteudo “consiste em desmontar a estrutura e 0s
elementos desse conteudo para esclarecer suas diferentes caracteristicas e extrair sua

significacao”.
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A analise de conteudo ndo ¢ “[...] um método rigido, no sentido de uma receita com
etapas bem circunscritas que basta transpor em uma ordem determinada para ver surgirem
belas conclusdes.” (LAVILLE; DIONE, 1999, p. 216). “O que [no entanto,] ndo significa que
0 procedimento seja aleatorio e subjetivo: é preciso, ao contrério, assegurar-se de que ela
continue estruturada, rigorosa, [e] sistematica” (LAVILLE; DIONE, 1999, p. 227), para a
obtencdo de resultados mais confiaveis e proximos da realidade.

Em acordo com tais reflexes, procuramos primeiramente identificar as tematicas
recorrentes no material coletado fazendo marcagdes coloridas nos textos, e depois recortamos
esse material agrupando-os dentro de grandes categorias. A partir dessa primeira
reorganizacdo dos dados, passamos a desenvolver o texto de nossa analise, procurando
identificar as diferentes ideias que permeavam essas categorias. Durante o processo, tendo
sempre em mente 0s objetivos da pesquisa, 0 encaminhamento de algumas das categorias
foram se modificando, até se constituirem nos topicos apresentados no Capitulo IV desta
dissertacéo.

Com o intuito de realizar uma interpretacdo dos dados de maneira contextualizada e
critica, procuramos relacionar os dados coletados com o referencial tedrico analisado. Essa
estratégia de analise ¢ chamada por Laville e Dione (1999, p. 227) de emparelhamento, e “[...]
consiste em emparelhar ou, mais precisamente, em associar os dados recolhidos a um modelo
teorico com a finalidade de compara-los”. Entdo, explorando os dados coletados e o
referencial tedrico escolhido, procuramos compreender a realidade investigada. Contudo,
“Partindo do principio que o ato de compreender esta ligado ao universo existencial humano,
as abordagens qualitativas ndo se preocupam em fixar leis para se produzir generalizagdes.”
(GOLDENBERG, 2004, p. 49). Dessa forma, compreendemos que a analise aqui apresentada

€ apenas uma das formas possiveis de se interpretar o contexto educativo investigado.

1.5 Contextualizacdo do meu campo de pesquisa

1.5.1 Os cursos de saxofone da Universidade Federal da Paraiba

A Universidade Federal da Paraiba, em cumprimento as determinacbes da LDB
9394/96 tem oferecido cursos nas modalidades de Extensdo, Sequencial, Graduacdo e Pds-
Graduacdo, formando profissionais qualificados em diversas areas de conhecimento,

cumprindo assim seu papel de agente transformador da realidade. Nesta instituicdo existe dois
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Departamentos que trabalham em conjunto, se responsabilizando pelos cursos de musica que
a UFPB oferece: o Departamento de Educacdo Musical e o Departamento de Mdsica. Ambos
estdo ligados ao Centro de Comunicacdo, Turismo e Artes (CCTA) que esta situado no
campus | desta instituicao.

Sob a responsabilidade dos dois Departamentos acima citados, podemos enumerar
cinco diferentes opcbes de curso, para 0 ingresso de alunos de saxofone na UFPB: 1)
Bacharelado em Mdsica — Habilitacdo Saxofone; 2) Licenciatura em Mdusica — Habilitacdo
Saxofone; 3) Licenciatura em Mdusica — Habilitagdo Saxofone (perfil popular); 4) Curso
Sequencial de Formacdo Especifica em Mdusica Popular — Habilitacdo Saxofone; e 0 5) Curso
de Extensdo — Habilitacdo Saxofone. Cada um desses cursos possui um nivelamento e um
direcionamento profissional diferente, e 0 aluno que pretende estudar e/ou se profissionalizar
no instrumento, deve, de acordo com seu nivel académico, fazer a escolha do curso que

melhor lhe convir.

1.5.2 O Curso de Licenciatura em Musica da UFPB

A investigacdo do presente trabalho foi realizada no Curso de Licenciatura em
Musica da UFPB, e como vimos no tépico anterior, 0 mesmo oferece duas habilitacfes para o
saxofone, das quais, nossa pesquisa mantém o foco na de perfil popular. Tendo em vista a
necessidade de contextualizacdo do campo de pesquisa na realizacdo de um estudo de caso,
consideramos importante trazer algumas informacgdes gerais sobre a estruturacdo do referido
curso.

O Projeto Pedagogico do Curso de Licenciatura em Mdusica (PPCLM) foi aprovado
em 04 de agosto de 2005 por meio da Resolucéo n°® 35/2005 e reformulado em 2009 por meio
da Resolucdo n° 34/2009, com o intuito de melhor atender as necessidades atuais da area de
Educacdo Musical do pais. Mas, além disso, para se adequar as mudancas proporcionadas no
oferecimento das disciplinas do Curso de Licenciatura, através do novo trabalho realizado em
conjunto do Departamento de Educacdo Musical com o Departamento de Musica da UFPB
(UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 4, 2005b, 2009d).

No referido PPC, no tépico que fala sobre as justificativas da reformulacéo geral do
curso, Queiroz (2007 apud UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 4) relata
que, [...] “para compreender a educa¢do musical na contemporaneidade € necessario
considerar o diversificado campo da area, tendo em vista a variedade de espacos existentes e,

consequentemente, as mualtiplas formas de transmissdo musical que se configura em cada um
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deles”. Diante disso, pode-se afirmar que a formacgdo do professor de musica é um grande
desafio, e que para ela se desenvolver de forma adequada com a realidade é imprescindivel
que na capacitacdo desse profissional ele tenha contato com os contetdos especificos da area,
mas também com os pedagdgicos de forma interdisciplinar, para que 0 mesmo possa atuar nos
mais diversos ambientes educativos que a sociedade oferece (UNIVERSIDADE FEDERAL
DA PARAIBA, 2009c, p . 4-5).

Diante desta realidade, o PPCLM coloca como objetivo geral do curso “Formar
professores para o ensino de musica, habilitando-os para a atuacdo em escolas de educagédo
basica, escolas especializadas da area e demais contextos de ensino e aprendizagem da
musica” (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 12) assumindo como seus
objetivos especificos,

» Atender as demandas e as necessidades profissionais relacionadas ao
ensino da musica na regido;

* Proporcionar um conhecimento amplo da area, possibilitando aos alunos
uma formag&o abrangente que contemple universos distintos do ensino da
musica;

* Desenvolver a capacidade reflexiva na area de Educacdo Musical com base
em projetos que inter-relacione ensino, pesquisa e extensao;

* Possibilitar vivéncias em situagdes de ensino e aprendizagem nos
diferentes contextos da area de Educacdo Musical,

» Ampliar as perspectivas de atuacdo docente, de forma que o aluno possa
pensar e atuar na Educacdo Musical a partir de um conhecimento
interdisciplinar;

* Proporcionar que o estudante seja capaz de lidar com a multiculturalidade
oriunda das diferencas culturais de cada sociedade e dos distintos contextos
de ensino e aprendizagem da musica;

» Capacitar docentes para atuar na sociedade, com base em valores da
humanidade, da natureza, da ciéncia e da ética (UNIVERSIDADE
FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p . 12).

Com tais objetivos, o Curso de Licenciatura em Musica da UFPB se propde a fazer
com que o formando do mesmo seja principalmente um professor, habilitado a lecionar em
escolas de educacdo basica e escolas especializadas da area, dentro de contextos formais, nao
formais e demais ambientes de ensino e aprendizagem da musica. Contudo, além de lecionar
em variados contextos, ele também podera atuar como agente-cultural, musico instrumentista,
compositor, arranjador, maestro, pesquisador, entre outras especificidades da area
(UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p . 12).

Enquanto professor, que é a vertente principal do curso, o formando sera capaz de
planejar e administrar aulas sistematicas de mdsica; elaborar e implantar projetos; trabalhar

com diversas faixas etarias de idade; desenvolver estratégias que possibilitem a inclusdo



27

social; lidar com a educagdo musical considerando as diferengas culturais de seus alunos;
elaborar e/ou adaptar técnicas de ensino; elaborar material didatico original; realizar pesquisas
voltadas para a area de ensino da musica; ser capaz de conduzir sua formagdo em processo de
aprendizagem continua, entre outros (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c,
p. 13-14).

Como dito anteriormente, além de ser professor, o formando pode atuar em outras
areas da musica, e como mausico, por exemplo, ele pode possuir dominio dos fundamentos da
musica; ser pesquisador; ser capaz de atuar como solista em performances instrumentais e/ou
de canto; elaborar e implantar projetos de formacgéo de grupos musicais; reger ou acompanhar
diferentes grupos musicais; compor masicas, sonorizagdes, fazer arranjos e/ou adaptacdes de
musicas e coordenar apresentacdes musicais para grupos diversos, além de diversas outras
atuacdes musicais (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 14).

Como agente e produtor cultural de maneira geral, o formando pode participar como
coordenador musical de oficinas, escolas livres de musica, entre outros contextos; produzir,
assessorar e realizar critica especializada de uma musica ou atividade musical; registrar e
divulgar bens culturais por meio das possibilidades tecnoldgicas da atualidade; criar
alternativas para a pratica e vivéncia musical de grupos amadores, atuar em ONGS, igrejas,
associagbes comunitarias e demais contextos que possibilitem o desenvolvimento de
atividades musicais (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 14).

A metodologia de operacionalizacdo do curso e a elaboracdo de seu PPC estdo
fundamentados, de acordo com o préprio documento, nas bases legais para a area de Artes no
Brasil especificadas pela LDBEN® 9394/96 e nas diretrizes curriculares do MEC? para a area
de musica e para as licenciaturas em geral. Mas além desses documentos, o curso também esta
fundamentado pela Base Curricular para a Formagédo Pedagdgica dos Cursos de Licenciatura
da UFPB estabelecida pela resolugdo 04/2004 do CONSEPE,® assim como nos demais
documentos especificos para a reformulacéo curricular dos cursos de graduacdo da UFPB, nas
discussdes e producdes bibliograficas da area de Educacdo Musical nos Ultimos anos e nas
sugestdes apresentadas pelo MEC nos PCNs* para a area de Artes na educacdo basica
(UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c).

A composicao curricular do curso € estruturada em trés eixos que se inter-relacionam

entre si, “o primeiro de formagao estética, antropoldgica, socioldgica e historica; o segundo de

! Lei de Diretrizes e Bases da Educacéo Nacional.

2 Ministério da Educagao.

® Conselho Superior de Ensino, Pesquisa e Extensao.
* Parametros Curriculares Nacionais.
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formacdo pedagogica, filosofica e psicoldgica; e o terceiro de formacdo técnico-estrutural”
(UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009¢c, p. 15, 16). A esses trés eixos a
Educacdo Ambiental também é integrada, ndo como disciplina especifica, mas de forma
transversal, continua e permanente, como é estabelecido na Lei n® 9.795, de 27 de abril de
1999 e no Decreto n® 4.281, de 25 de junho de 2002 (BRASIL, 1999b, 2002b;
UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 16).

De acordo com o PPC do referido curso, as disciplinas especificas da area de musica
estdo fundamentadas em trés bases principais que se constituem nos pilares da formacgéo na

Licenciatura em musica:

[..] a base técnica, desenvolvida pelas disciplinas relacionadas a
performance musical; a base tedrico-estético-estrutural, constituida por
disciplinas que tratam dos fundamentos teoricos, composicionais e de
formacdo estética e perceptiva; e a base pedagdgica, centrada nas disciplinas
de metodologia e processos de ensino e aprendizagem da mdsica
(UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 16).

Com essas definices a composicdo da estrutura curricular geral do Curso de

Licenciatura em Musica da UFPB esta disposta da seguinte maneira:

TABELA 1: Instrumentos oferecidos pelo Curso de Licenciatura em Musica da UFPB.

Area de Préticas Interpretativas

Subareas: Instrumento (Acordeom, Baixo elétrico, Bandolim, Bateria, Cavaquinho,
Clarinete, Contrabaixo, Cravo, Fagote, Flauta Doce, Flauta Transversa, Guitarra
Elétrica, Harpa, Oboé, Percussdo, Percussdo (perfil popular), Piano, Saxofone,
Saxofone (perfil popular), Teclado, Trombone, Trompa, Trompete, Tuba, Viola, Viola
Caipira, Viola Nordestina, Violdo, Violao (perfil popular), Violino, Violoncelo e outros

instrumentos que sejam incorporados), Canto e Canto Popular.

Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 21.



QUADRO 6: Quadro geral dos contetdos do Curso de Licenciatura em Musica da

UFPB.
Contetdos Carga horéria Créditos® | Porcentagem
(h/aula)
Basicos e profissionais 2.055 137 69,2%
Complementares obrigatdrios 465 31 15,6%
Complementares optativos 240 16 8,1%
Complementares flexiveis 210 14 7,1%
Total 2.970 190 100,0%

Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 21.

® Cada crédito equivale a 15 h/aula. Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 21.
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da UFPB.

Usica

tura em MU

icencia

Fluxograma do Curso de Li

QUADRO 7

i Curso: Graduacfio em Miisica / Modalidade: Licenciatura
Area: Praticas Interpretativas da Miisica / Subdrea: Instrumento ou Canto

1° Periodo 2° Perfodo 3¢ Periodo 4° Perfodo 5° Periodo 6° Periodo 7° Perfodo 8° Perfodo
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CARGA HORARIA: 2.970 / CREDITOS: 198
Contetdos: Bésicos e Profissionais (BP), Complementares Obrigatérios (CO), Optativos (OP), Elexiveis (FL)

Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 30.
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Como é possivel perceber no QUADRO 7, os Conteldos Basicos e Profissionais e 0s
Complementares Obrigatorios sdo estabelecidos pela coordenacdo do curso e explicitados no
Fluxograma do curso. De acordo com o PPCLM, os Contetdos Basicos e Profissionais
Especificos de musica Comuns a todas as subareas sdo distribuidos nas disciplinas de
Contraponto Modal I; Contraponto Tonal I; Estruturacdo e Analise Musical I, 11, Il e 1V;
Harmonia Tona | e II; Histéria da Mausica (Medieval ao Barroco, Classicismo ao
Romantismo, Moderna a Contemporanea); Historia da Musica Brasileira; Histéria da Musica
Popular Brasileira; Literatura VVocal/Instrumental/Orquestral, Oficina de Musica I, Il 11l e IV;
Percepcdo Musical I, 11, 111 e IV (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 21,
22, grifos do autor).

Os Especificos da subarea de Instrumento sdo trabalhados nas disciplinas de Classe
de Instrumento I, 11, I, IV e V; Instrumento I, 11, I11, 1V, V, VI, VIl e VIII e os especificos da
subarea Canto nas disciplinas de Classe de Canto I, II, Il e IV e Canto I, 11, 11, 1V, V, VI, VII
e VIII. Os Conteldos Basicos e Profissionais Especificos de formagdo pedagdgica em masica
Comuns a todas as subareas sé@o estabelecidos pelas disciplinas de Metodologia do Ensino da
Masica I, II, 1II, 1V e V. Os Especificos da subarea de Instrumento pelas disciplinas de
Metodologia do Ensino do Instrumento I, 1l e 11l e os Especificos da subarea Canto pelas
disciplinas de Metodologia do Ensino do Canto I, 1l e 11l (UNIVERSIDADE FEDERAL DA
PARAIBA, 2009c, p. 22,23, grifos do autor).

Os Conteudos Basicos e Profissionais relacionados a Pratica Curricular séo
desenvolvidos pelas disciplinas de Didatica; nos Fundamentos Antropo-Filosoficos da
Educacdo; nos Fundamentos Psicologicos da Educacdo; nos Fundamentos Socio-Historicos
da Educacdo e na Politica e Gestdo da Educagdo. Os Contetdos Basicos e Profissionais de
Estagio Supervisionado sdo os da disciplina Estagio Supervisionado 1, 1l e Il
(UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 24, grifos do autor).

Os Contetudos Complementares Obrigatorios sdo distribuidos entre as disciplinas de
Conjunto de Mdasica Contemporanea; Introducdo as Mdsicas do Mundo; Canto Coral I;
Libras; Metodologia da Pesquisa em Educacdo Musical; Metodologia do Trabalho Cientifico;
Musica de Camara | e Il; Regéncia | e IlI; Trabalho de Conclusdo de Curso | e Il
(UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 24, grifos do autor).

Os Conteudos Complementares Optativos sdo pré-selecionados pelo curso por meio
de uma listagem de possiveis disciplinas (TABELA 2, 3, 4, 5 e 6) que o aluno pode escolher
para cursar de acordo com seu interesse profissional. De acordo com o PPC, o aluno devera

cursar 16 créditos (240 horas) em disciplinas optativas, direcionando obrigatoriamente 8 para
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disciplinas de cunho pedagégico, sendo uma do Eixo tematico Il (TABELA 4): Pressupostos
Socio-politicos e Pedagogicos e outra do Eixo temético Il (TABELA 5): Pressupostos
Didatico-metodoldgicos e Sécio-educativos. Os demais créditos poderdo ser direcionados a
qualquer disciplina da escolha do aluno que esteja listada entre as optativas selecionadas pelo
curso (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 25 e 28, grifos do autor).

TABELA 2: Disciplinas optativas especificas de musica.

Optativos especificos de musica

Acompanhamento ao Piano I, Il e Ill; Antropologia da Mdusica; Aplicativos de
Editoracdo de Partitura; Apreciagdo Musical; Arranjo; Canto Complementar I, Il e IlI;
Canto Coral II, 11l e 1V; Computacdo Aplicada a Musica | e Il; Diccdo; Estetica da
Msica; Estudio de Opera; Etnomusicologia; Fisica e Psicofisica da Musica; Fisiologia e

Ciéncia da voz; Harmonia Funciona | e 11°% Improvisacdo’; Informética Aplicada &

Muasica; Instrumento Complementar I, 11 e IlI; Literatura Instrumental I, Il e IlI;
Literatura Orquestral I, Il e Il1; Literatura Vocal I, Il e 1ll; Musicas de Tradi¢es Orais
do Brasil; Musicologia; Musicoterapia; Nivelamento Instrumental I, 11 e |lII;
Nivelamento Tedrico-Perceptivo I, 11 e IlI; Nivelamento Vocal I, 11 e 1lI; Oficina de

Construcéo de Instrumentos; Oficina de Performance Musical; Organologia; Psicologia
da Musica; Regéncia Ill; Som, Ritmo e Movimento; Sonoplastia; Técnica Vocal | e II;
Técnicas Composicionais; Técnicas de Leitura a Primeira Vista; Voz e Interpretacdo I, |1
e Ill; Edicao de Partituras; Fundamentos de Acustica Musical; Harmonia Funcional | e
11®; Improvisacdo | e 11°; Instrumentacio e Orquestracdo; Legislacdo Profissional e Dir.
Autoral; Linguagem Harmonica | e Il; Manifestacdes Musicais da Cultura Popular
Brasileira; Pesquisa Orientada; Pratica de Conjuntos Populares I, 1, 111 e 1V; Producéo
Musical | e Il; Propostas Pedagogicas em Educacdo Musical; Seminario de educacgédo
Musical Infantil I e II; Técnicas de Arranjo | e Il; Técnicas de Grav. e Sonorizacdo | e ll;

Teoria e Forma da Cancéo Popular.

Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 25-27, grifos do autor.

® Cada disciplina com 60 h/aula. Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 25.

" Disciplina com 60 h/aula. Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 25.

& Cada disciplina com 30 h/aula. Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 26, 27.
® Cada disciplina com 30 h/aula. Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 27.



TABELA 3: Disciplinas optativas de cunho pedagdgico: Eixo tematico |

Optativos de cunho pedagogico:
Eixo tematico I: Pressupostos Antropo-filoséficos, Socio-historicos e Psicoldgicos

Antropologia da Educacdo; Economia da Educagdo; Educagdo Sexual; Fundamentos
Bioldgicos da Educacdo; Fundamentos da Administracdo da Educacao.

Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 27, grifos do autor.

TABELA 4: Disciplinas optativas de cunho pedagdgico: Eixo tematico Il

Optativos de cunho pedagogico:

Eixo tematico Il: Pressupostos Socio-politicos e Pedagdgicos

Curriculo e Trabalho Pedag6gico; Educacdo e Inclusdo Social; Pesquisa e Cotidiano
Escolar; Planejamento e Gestao Escolar.

Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 28, grifos do autor.

TABELA 5: Disciplinas optativas de cunho pedagoégico: Eixo tematico I11.

Optativos de cunho pedagogico:

Eixo tematico I11: Pressupostos Didatico-metodologicos e Socio-educativos

Alfabetizacdo de Jovens e Adultos: processos e métodos; Avaliacdo da Aprendizagem;
Educacdo e Movimentos Sociais; Introducdo aos Recursos Audiovisuais em Educacéo;

Seminario de Problemas Atuais em Educacdo; Seminario em Educacdo Ambiental.

Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 28, grifos do autor.

TABELA 6: Disciplinas optativas de outras areas de estudo.

Optativos de outros campos do conhecimento

Aleméo 1 e Il; Antropologia Cultural; Antropologia do Brasil; Cultura Brasileira;
Espanhol | e IlI; Estética; Etica Profissional; Francés | e IlI; Inglés | e 1I; Linguagem
Audiovisual; Literatura Popular; Psicologia da Aprendizagem; Psicologia da

Criatividade; Sociologia da Arte; Sociologia da Cultura.

Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 28, grifos do autor.
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Os Conteudos Complementares Flexiveis do Curso de Licenciatura em Musica da
UFPB sdo definidos pela Resolucdo 34/2004 do CONSEPE (UNIVERSIDADE FEDERAL

DA PARAIBA, 2004b, p. 3) que diz que eles sdo
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[...] constituidos de componentes curriculares livres como semindrios,
congressos, coléquios, oficinas, topicos especiais e flexiveis ou em forma de
projetos de ensino, de pesquisa e de extensdo, correspondentes a no maximo
20% (vinte por cento) da carga horaria do curso, que deverdo ser
regulamentados de acordo com as normas especificas dos colegiados de
Curso.

Dessa forma, os Contetidos Flexiveis ndo se caracterizam como disciplinas. Eles sdo
denominados pela Resolugdo CNE/CES 2/2004 das Diretrizes Curriculares Nacionais do
Curso de Graduacdo em Musica como atividades complementares, e pela Resolugdo CNE/CP
2/2002 que trata da carga horaria dos cursos de licenciatura como outras formas de atividades
académicos-cientifico-culturais (BRASIL, 2002, 2004; UNIVERSIDADE FEDERAL DA
PARAIBA, 2009c, p. 16 e 17, grifo nosso). O PPC do curso estabelece que o aluno devera
cursar no minimo 14 créditos (210 horas) de Contetdos Complementares Flexiveis e as
atividades serdo escolhidas pelo aluno, a partir da orientacdo de seu professor/tutor
(UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 29, grifos do autor).

[...] esses conteldos poderdo ser realizados em atividades, tais como:
projetos de ensino, pesquisa e extensdo (como PROLICEN, PIBID, PIBIC,
PROBEX), e/ou outras atividades oferecidas no ambito da Universidade;
apresentacdo de trabalhos em eventos cientificos e/ou artistico/culturais,
publicacdo de trabalhos etc.; atividades realizadas em ONGs e contextos
comunitarios; performances musicais diversas; gravaces de CDs e DVDs;
etc. (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 29).

Apos expor todas essas informagbes, o PPC do curso apresenta 0 QUADRO 8
definindo os Contetdos/Atividades Tdpicos Especiais em Educacdo Musical e Topicos
Especiais em Mdusica para os Conteidos Complementares Flexiveis, esclarecendo que 0s
mesmos “[...] serdo aproveitados a partir da dispensa de atividades realizadas pelos alunos,
definidas por resolugdo especifica do Colegiado do Curso” (UNIVERSIDADE FEDERAL
DA PARAIBA, 2009c, p. 29, grifos do autor).

QUADRO 8: Disciplinas dos Contetidos Complementares Flexiveis

Conteudos/Atividades Carga horéria Créditos

Topicos Especiais em Educacdo Musical | A ser definida A ser definido

Topicos Especiais em Musica A ser definida A ser definido
Total 210 14

Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 29.
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Em relacdo a carga horéria do curso, é importante observar que seu total é de 2.970
horas, totalizando 198 créditos, estando como é esperado, de acordo com a Resolugdo
CNE/CP 2/2002 (BRASIL, 2002), que estabelece o cumprimento de no minimo 2.800 horas
de carga horéria, para os cursos de licenciatura de graduacdo plena e com a Resolucdo n°
34/2004 (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2004b), que determina que “a carga
horéria total do Curso ndo podera exceder em 10% (dez por cento) do minimo fixado pelo
orgdo federal competente”. Nos chamamos a atengdo para o fato que o total excedente da
carga horaria do Curso de Licenciatura em Mdusica da UFPB é de 170 horas e que o0s
Contetidos Complementares Flexiveis tem um total de 210 horas, compreendendo 7,1% de
toda carga horaria do curso. Dessa forma, tendo em vista que os Contedos Complementares
Flexiveis ndo se constituem em disciplinas, mas em atividades diversas, compreendemos que
a carga horéria excedente do curso podera ser cumprida com atividades de menor esforco, a
depender da escolha do aluno, em acordo com a orientacdo de seu professor/tutor.

O PPCLM também estabelece que o Estagio Supervisionado sera realizado a partir
da segunda metade do curso (QUADRO 7) de acordo com as determinagdes da Resolucéo
CNE/CP 2/2002 (BRASIL, 2002) e da Resolugdo N° 04/2004 do CONSEPE
(UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2004a). A realizacdo desta disciplina, em
acordo com o Artigo 6° da Resolucdo N° 04/2004 do CONSEPE, se dara sob a supervisdo dos
Departamentos responsaveis pelo Curso de Licenciatura em Musica, em parceria com 0
Departamento responsavel pela formagdo pedagdgica do Campus | da UFPB, e a mesma tera
duracdo de 405 horas, conforme é estabelecido no Artigo 7° da referida Resolucdo do
CONSEPE (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 19 e 24).

Quanto a conclusao do curso, 0 PPCLM esclarece que o aluno precisa elaborar uma
monografia, a qual sera orientada por um professor escolhido pelo mesmo entre os docentes
do curso e/ou éareas afins, que possua titulacio minima de mestre (UNIVERSIDADE
FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 20). Essa monografia sera desenvolvida nas disciplinas
Trabalho de Conclusdo de Curso | e Il dos Conteidos Complementares Obrigatdrios,
conforme orientacdo da Resolucdo N° 34/2004 do CONSEPE, que expressa no 4° paragrafo
de seu Artigo 6° 0 seguinte texto: “Nos contetdos complementares de todos os cursos de
graduacéo, deve ser incluido o Trabalho Académico de defesa obrigatoria por parte do aluno,
regulamentado pelos respectivos Colegiados de Curso.” (UNIVERSIDADE FEDERAL DA
PARAIBA, 2004b, p. 4).

O aluno devera defender esse trabalho publicamente, ao final do 8° periodo do curso,

sob a avaliagdo de uma banca composta por trés professores de titulagdo minima de mestre.
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Poderdo participar da banca professores sem a titulagdo mencionada, caso o tema do trabalho
a ser apresentado, seja relacionado a uma area que ndo possua professores com a referida
titulagio (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009¢c, p. 20). De acordo com o
PPCLM, além de defender publicamente uma monografia para concluir o curso, o aluno
deverd realizar, obrigatoriamente, uma apresentacdo musical publica, ao final do 8° periodo
do curso. Esse recital devera ser preparado nas disciplinas Instrumento VII e VIII ou Canto
VIl e VIII e o mesmo podera se constituido por variados géneros musicais (UNIVERSIDADE
FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 20).

No PPC analisado também encontramos, em acordo com as determinagdes do inciso
VIII do Artigo 4° da Resolugdo N° 34/2004 (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA,
2004b) as ementas de todas as disciplinas do curso. Diante disso, chamamos a atengdo para
algumas das disciplinas relacionadas & musica popular, tendo em vista que nossa pesquisa
investiga o desenvolvimento das aulas de uma disciplina também de perfil popular. Nos
Contetidos Basicos e Profissionais Especificos de musica Comuns a todas as areas
encontramos as disciplinas Historia da Musica Brasileira; Historia da Musica Popular
Brasileira e Oficina de Musica I, I, Il e IV com ementas ligadas a musica popular. A
disciplina Historia da Mdusica Brasileira visa trabalhar nas aulas o ‘“Panorama histérico e
estético das manifestacbes musicais do Brasil, do século XVI ao presente, considerando
também a musica Popular Brasileira.” (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c,
p. 32, grifo do autor).

Nessa disciplina o aluno é direcionado a acompanhar a trajetéria histérica da musica
brasileira erudita e popular, analisando seus principais periodos, 0s compositores, 0s estilos,
entre outros, e relacionando o contexto/ambiente historico de cada momento estudado, as
obras brasileiras mais representativas dos mesmos (UNIVERSIDADE FEDERAL DA
PARAIBA, 2009c, p. 32). Diante de tais atributos, compreendemos que a disciplina Historia
da Mdsica Brasileira colabora na formacdo conceitual do musico popular, pois a mesma
facilita a realizacdo de uma analise paralela entre o caminho percorrido pela musica erudita
brasileira e pela masica popular brasileira.

A disciplina Histdria da Musica Popular Brasileira por sua vez, traz em sua ementa o
seguinte texto: “A historia da musica popular brasileira compreendida a partir de seus
parametros estéticos, sociais, antropoldgicas e filosoficas, enfatizando os distintos periodos,
géneros e estilos.” (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 32). Essa ementa
nos faz entender que a disciplina Histéria da Musica Popular Brasileira foca seus estudos

unicamente na musica popular brasileira, 0 que é muito proveitoso para o estudante da
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disciplina Saxofone (perfil popular), pois a mesma lhe proporciona uma visédo geral dos
géneros e estilos da masica popular do Brasil, bem como Ihe permite conhecer um pouco de
seus parametros estéticos, entre outros.

Por Gltimo tem a disciplina Oficina de Musica que é desenvolvida em quatro
periodos. De acordo com suas ementas € possivel perceber que essa disciplina é totalmente
direcionada para o desenvolvimento da criatividade, pois sua énfase sempre se volta para a
exploracdo e criacdo musical, utilizando ndo apenas 0s instrumentos convencionais, mas
também investigando outras fontes sonoras. Na ementa da Oficina de Musica I, por exemplo,
encontramos o seguinte texto: “O fazer musical em suas distintas possibilidades de exploragao
e descoberta sonora, enfatizando a improvisacao, a criagdo, a imaginacéo e o desenvolvimento
perceptivo e auditivo.” (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 32).

O desenvolvimento de habilidades criativas € importante a todos os musicos, mas o
que chama nossa atencao nessa disciplina € o trabalho de improvisacdo, tendo em vista que,
como veremos mais a frente, essa é uma das habilidades desenvolvidas pela disciplina
investigada. Dessa forma, acreditamos que a disciplina Oficina de Mdusica também auxilia,
mesmo que indiretamente, no desenvolvimento das habilidades trabalhadas pela disciplina
Saxofone (perfil popular).

Nos Conteudos Basicos e Profissionais Especificos de musica da Subéarea
Instrumento, além da disciplina Instrumento encontramos a de Classe de Instrumento I, 11, 111,
IV e V, da qual é possivel encontrar mais esclarecimentos no Capitulo 1V, que tambem
contribui no desenvolvimento da disciplina investigada. Nas ementas dos Conteudos
Complementares foi possivel verificar outras disciplinas voltadas para aspectos tedrico e/ou
praticos da musica popular, mas consideramos que apenas as disciplinas Harmonia Funcional
e Improvisacdo, pertencentes aos Conteudos Complementares Optativos, colaboram de
maneira mais direta no desenvolvimento da disciplina investigada. Embora essas disciplinas
ndo sejam obrigatorias, elas sdo de grande valia para os alunos de saxofone popular, pois,
como posteriormente sera apresentado, essas duas tematicas sao bem exploradas na disciplina

de saxofone popular.
1.5.3 O perfil dos individuos observados
Com o intuito de compreender o contexto sociocultural dos envolvidos na pesquisa,

neste topico traremos algumas informacGes sobre a trajetoria de formagdo profissional do

professor Heleno Feitosa Costa Filho e de seus alunos.
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1.5.3.1 Aluno lIsrael

Iniciou com sete anos de idade na Escola de Mdsica Antenor Navarro (EMAN) como
aluno do professor Heleno Feitosa e apds terminar o curso da EMAN, prestou vestibular para
0 Curso de Licenciatura em Musica — habilitacdo saxofone. Na época, essa habilitacdo era
ministrada pelo professo Heleno e a mesma era voltada prioritariamente para o repertério
erudito.

O aluno Israel relatou que ndo se identificava com o estudo do erudito e que s6
ingressou No curso porque ndo existia uma habilitacdo voltada para a musica popular. Dessa
forma, quando o professor Heleno passou a lecionar na habilitacdo saxofone (perfil popular)
ele logo fez reopgdo de curso para a mesma, e no inicio de nossa pesquisa estava cursando o

V11 periodo do curso.

1.5.3.2 Aluno Alex

O aluno iniciou seus estudos de teoria e solfejo na Filarmdnica 28 de junho em 1994
na cidade de Condado — PE. Posteriormente viajou para o Rio de Janeiro e parou de estudar,
mas quando regressou em 1996 voltou a estudar na referida Filarménica. Seu primeiro
instrumento foi um trompete, mas nao conseguiu se desenvolver no mesmo, depois passou um
periodo de tempo tocando bateria e percussdo e em seguida teve contato com o saxofone
tenor, se decidindo entdo pelo mesmo. O aluno relata que pela escassez de instrumento na
filarmonica em que ele estudava, assim como acontece em varias outras filarmdnicas e bandas
do Brasil, foi necessario estudar a teoria e o solfejo primeiro para depois ter acesso ao
instrumento, e ao receber o instrumento dividi-lo com um outro aluno.

Com seu avanco nos estudos, Alex passou a estudar na Escola Técnica Estadual de
Criatividade Musical do Recife-PE e posteriormente ingressou na primeira turma do Curso
Técnico em Musica do Conservatorio Pernambucano de Musica. No entanto, ndo concluiu
nenhum dos cursos porque durante esse periodo viajou muito para fazer apresentacdes
musicais, e por isso ndo conseguia cumprir o material proposto das instituicées. O aluno Alex
também foi professor da Filarménica onde comecgou seus estudos, mas depois, em 2012, foi
aprovado no concurso em Jodo Pessoa-PB para Cabo Temporario do Exército Brasileiro. Em
2014 prestou vestibular para o Curso de Licenciatura em Mdsica-habilitacdo saxofone (perfil
popular), e no inicio da nossa pesquisa de campo estava cursando o |1l periodo do referido

Curso.



39

1.5.3.3 Aluno Marcos

Marcos relatou que por volta de doze, treze anos de idade iniciou estudando trompete
nas Bandas de Fanfarra da cidade de Santa Rita — PB. Depois, quando estava com quinze
anos, foi instituida em sua cidade uma Banda de Musica e nela ele passou a estudar saxofone
com o maestro e musico militar Alexandre Maracaja. Com dezesseis anos foi fazer o Curso de
Extensdo da UFPB, inicialmente com o professor Jodo Leite e depois com o professor
Rivaldo Dias, permanecendo na UFPB até os dezoito anos.

Com vinte anos de idade se afastou da muasica, mas com vinte e cinco voltou a
estudar e passou a ensinar em projetos sociais. Com 27 anos fez vestibular para o Curso de
Licenciatura em Musica — habilitacdo saxofone (perfil popular), e iniciamos nossa pesquisa

com ele cursando o 111 periodo do mesmo.

1.5.3.4 Aluno Marcio

Ele comecou seus estudos na Banda de Musica de Itambé - PE com doze anos de
idade. Inicialmente estudou flauta doce, depois clarinete, mas relatou que ndo sentia que
aquele era o instrumento ideal para ele. Mais tarde teve contato com o saxofone e se decidiu
pelo mesmo.

Posteriormente foi para a UFPB fazer o Curso de Extensdo e depois, com dezoito
anos, fez vestibular para o Curso de Bacharelado em Mdsica — habilitacdo saxofone — o qual
possui perfil erudito de estudo.

Quando terminou o Curso de Bacharelado o professor Heleno Feitosa ja estava
lecionando na habilitacdo de saxofone popular no Curso de Licenciatura em Musica. Diante
disso, ingressou no referido curso como aluno graduado, e no inicio da nossa pesquisa estava

cursando o IV periodo.

1.5.3.5 Aluno Fernando

Sobre sua trajetéria de estudos musicais, Fernando relata que desde muito novo ja
tocava flauta doce e com 10 anos de idade, em Goiana-PE, sua cidade natal, procurou estudar
clarinete na Banda Musical Saboeira mas ndo foi possivel. Diante disso, seu pai o levou para a

Banda Musical Curica, e 14 Fernando teve acesso pela primeira vez ao saxofone. Inicialmente
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comegou estudando sem orientagdo de um professor e percebeu que a digitagédo da flauta doce
era muito semelhante a do saxofone. Entéo, observando a embocadura dos outros musicos,
rapidamente conseguiu tocar no sax as musicas que ja tocava na flauta doce. Depois de alguns
meses teve contato com um professor da propria banda, mais tarde, com alguns professores do
Recife como Gilmar Black e Flavio Nascimento, ambos musicos da Banda Sinfonica do
Recife e posteriormente, aos 17 anos de idade veio estudar saxofone no curso de Extenséo da
UFPB.

Em Jodo Pessoa, além de estudar saxofone estudou flauta transversal com o professor
Maropd, oboé com o professor Roberto D’Léo e decidiu prestar vestibular para bacharelado
em oboé visando a orquestra sinfonica. No entanto, como ele ndo possuia um instrumento
préprio e tinha comecado a fazer arranjos fez reopcdo de curso para o Bacharelado em
Composicéo. Fernando queria ter uma graduacdo em musica, mas nao ingressou no curso de
Bacharelado em saxofone porque na época, 0 curso era voltado mais para a musica erudita e
sua vivéncia com o saxofone era na musica popular. Com isso, assim que o curso de
Licenciatura em Saxofone (perfil popular) foi criado ele fez essa nova reopgéo e no inicio da
nossa pesquisa estava cursando o V periodo do referido curso. No decorrer desse tempo de
estudo na UFPB, Fernando relata que viajou muito em cruzeiros tocando saxofone e com isso
precisou trancar varias vezes a graduacao que estava fazendo, atrasando assim sua conclusao.
Contudo, suas viagens Ihe permitiram adquirir uma grande experiéncia e muitas habilidades

técnico-interpretativas da musica popular.

1.5.3.6 Professor Heleno Feitosa Costa Filho (Costinha)

Comecou seus estudos musicais aos nove anos de idade na escola em que estudava
em sua cidade natal, Itaporanga-PB. Com o professor Major Adauto Camilo fez suas
primeiras licdes, integrando posteriormente a “Filarmonica Conego Manuel Firmino” do
Colégio Diocesano D. Jodo da Mata. Posteriormente, em 1984, veio para Jodo Passoa-PB para
dar continuidade a seus estudos, tendo em vista que em ltaporanga-PB ndo havia melhores
oportunidades. Ao chegar em Jodo Pessoa-PB ingressou no Curso de Extensdo da UFPB,
conheceu o fagote e fez vestibular para o Curso de Bacharelado em Mdusica — habilitacdo
Fagote. Concluiu seu primeiro curso em 1990 sendo orientado pelo professor Egon Figueroa
Hidalgo.

Na época em que chegou a Jodo Pessoa ainda ndo havia nenhum curso de saxofone

na UFPB, mas ele nunca deixou de tocar o instrumento, pois como saxofonista participou das
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Orquestras Metallrgica Filipéia, Pb jazz, do maestro Duda no Recife entre outros grupos. Em
1996 foi criado o Curso de Bacharelado em Musica — habilitagdo saxofone, tendo por
professor seu amigo e colega de palco o clarinetista e saxofonista José de Arimatéia Formiga
Verissimo. Diante dessa oportunidade o professor Heleno ingressou no curso como aluno
graduado.

Em 2001 foi professor substituto de saxofone e fagote na Universidade Federal do
Rio Grande do Norte (UFRN), em 2004 fez concurso para esta mesma instituicdo e passou a
ser professor efetivo. Em 2008 ingressou como professor concursado nas cadeiras de saxofone
e fagote da UFPB e renunciou ao concurso da UFRN. Atualmente ele permanece como
professor efetivo na UFPB e é Mestre em Musica, tendo concluido seu curso em 2012, sobre a
orientacdo do Professor Doutor Luis Ricardo Silva Queiroz. Como fagotista, o professor
Heleno Feitosa, conhecido popularmente como Costinha, atuou vinte e dois anos na Orquestra
Sinfonica da Paraiba. Como saxofonista, foi membro fundador do grupo de saxofones JPSax,
com o qual gravou trés CDs atuando até o ano de 2012. Além de varios outros trabalhos na
area musical, o professor Heleno Feitosa teve seu primeiro CD solo “Costinha” langado em
2005, e o segundo “Duas Palhetas”, em 2016.
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CAPITULO II
O SAXOFONE

Com o intuito de contextualizar o leitor quanto a historia, e a algumas peculiaridades
do instrumento em questdo desta pesquisa, neste capitulo trazemos alguns dados sobre a vida
do inventor do saxofone, sobre as primeiras aparicbes do instrumento, e especificamos
algumas de suas principais caracteristicas. Além disso, relatamos como se deu o inicio da
trajetoria de divulgacdo do saxofone, expondo as primeiras composicBes escritas para ele e
seus primeiros intérpretes. Por Gltimo, trazemos algumas informagdes sobre a chegada deste

instrumento ao Brasil e ao ingresso dele nas universidades brasileiras junto a musica popular.

2.1 Adolphe Sax e seu invento

Diferente de outros instrumentos, o saxofone ndo tem antecessores e foi inventado
por volta de 1840 por Antoine Joseph Sax, conhecido popularmente por Adolphe Sax'® (FIG.
1). Seu inventor nasceu em Dinant, uma cidade no vale de Meuve-Bélgica, em 6 de novembro
de 1814 e faleceu na cidade de Paris - Franca, em 4 de fevereiro de 1894 com 80 anos
(CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p. 13-16; SADIE, 1994, p. 825;
CAPISTRANO, 2008, p. 4; FALHEIROS, 2012).

- - -

FIGURA 1 - Antoine Joseph Sax. Fonte: <http://www.viajoteca.com/conhecendo-belgica-
adolphe-sax/> Acesso em: 04 mar. 2016.

10 «Sobrenome dado desde sua mais tenra infincia por alusdo, supomos, al her6i Adolphe de Benjamin Constant.
O menino amava ternamente sua irma Eleonora, que tinha precisamente 0 mesmo nome que a heroina deste
célebre romance que na ocasido era muito popular na Bélgica” (CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p.
13). Tradugéo nossa.


http://www.viajoteca.com/conhecendo-belgica-adolphe-sax/
http://www.viajoteca.com/conhecendo-belgica-adolphe-sax/
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Adolphe Sax, seguindo os passos do pai Charles-Joseph Sax (1791-1865), que era
construtor de instrumentos de sopro de madeira e de metal, construiu e modificou diversos
instrumentos musicais além do saxofone, como exemplo dos saxhorns?, da flauta de pan'? e
de alguns instrumentos de percussdo.'® Ele também fez outros tipos de invencdes, a exemplo
do apito de trem que foi usado durante quase um século e um projeto de uma sala de
concertos de formato oval patenteado por ele em 1866, que posteriormente inspiraria Richard
Wagner a construir seu teatro em Bayreuth (CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p.
13-14; SADIE, 1994, p. 825; CAPISTRANO, 2008, p. 4; FALHEIRQOS, 2012).

Em 1841 Adolphe Sax apresentou sua nova invengédo pela primeira vez na Exposicéo
da Industria Belga e em 01 de dezembro de 1844, foi apresentada a primeira obra orquestral
escrita com o uso de um saxofone, a "[...] Opera Laster King of Jud4" ("O Ultimo Rei de
Judd"), no Conservatorio de Paris*. Essa obra foi escrita por George Kastner (1810-1867) e
ele utilizou um saxofone baixo em d6 em sua instrumentagcdo. (CHAUTEMPS; KIENTZY;
LONDEIX, 1990, p. 16, 29; MORITZ, 2003, p. 15; CAPISTRANO, 2008, p. 4,
FALHEIRQOS, 2012).

Em 12 de julho de 1842, em uma entrevista feita por seu amigo Hector Berlioz,
compositor e escritor do artigo, na "Paris Magazine™ (jornal de debates), Adolphe Sax explica

um pouco dos atributos do instrumento por ele criado:

Melhor que qualquer outro instrumento, o saxofone € capaz de modificar seu
som a fim de Ihe dar as qualidades convenientes, e de lhe conservar a
igualdade perfeita em toda sua extensdo. Eu o fiz em cobre, e em forma de
cone parabodlico. O saxofone tem boquilha com palheta simples como
embocadura, uma digitacdo proxima a da flauta e a do clarinete, e podemos,
se quisermos, colocar-lhe todas as digitacdes possiveis (CHAUTEMPS;
KIENTZY; LONDEIX, 1990, p 18; FALHEIROS, 2012; MORITZ, 2003, p.
14).

1 Saxhorn - “Familia de instrumentos de sopro, feitos de metal, com tudo relativamente largo e afilado, bocal em
taca e valvulas. Foram desenvolvidos pelo fabricante belga Adolphe Sax, em Paris, no periodo de 1842-5 (sic).
Existem muitas variedades de um sopranino em mi b a um contra-baixo (sic) em si b e apesar dos modelos
maiores terem um tudo mais largo, existe uma marcante homogeneidade no aspecto de todo o grupo. [...] Os
instrumentos mais caracteristicos sdo os saxhorns alto e tenor (em mi b e si b respectivamente) que fazem parte
das bandas de metais britanicas e norte-americanas.[...]” (SADIE, 1994, p. 825).

12 Em 1867 Adolphe Sax ampliou a extenséao da flauta de pan de uma para cinco oitavas (CHAUTEMPS;
KIENTZY; LONDEIX, 1990, p. 13).

13 Bombo e tambores (CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p. 13).

14 Conservatério de Paris - “A principal escola de miisica na Fran¢a. Fundado por Bernard Sarrette em 1795,
como uma academia visando ensinar e fornecer musica para ocasides pablicas, pretendia ser a primeira de muitas
escolas do mesmo tipo por toda a Franga. Tornou-se modelo para conservatorios em outros paises” (SADIE,
1994, p. 215).
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Em 1845 Adolphe Sax submeteu alguns dos instrumentos construidos por ele a testes
com as bandas militares da Francga, e o resultado foi uma maior homogeneidade sonora das
mesmas. Com isso, em relacdo ao saxofone, foi publicado uma resolucdo ministerial no dia 19
de agosto de 1845 que introduziu o saxofone baritono e o alto no lugar dos fagotes e oboés.
(CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p. 16; MORITZ, 2003, p. 14 - 15;
FALHEIRQS, 2012).

No entanto, na revolucdo de 1848 esse decreto foi suspenso por seis anos, mas o
decreto imperial emitido em 16 de agosto de 1854, que fixou a organizagdo das bandas de
musica dos regimentos militares, ordenou a incorporacao de oito saxofones: dois baritonos ou
baixos, dois tenores, dois altos e dois sopranos (CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX,
1990, p. 16; MORITZ, 2003, p. 14 - 15; FALHEIROS, 2012).

O referido decreto por sua vez, introduziu o saxofone definitivamente na musica
militar da Franca e posteriormente no mundo, tendo em vista que com o decorrer do tempo,
outras nacdes também adotaram tal formacdo em suas bandas militares, a exemplo do Brasil,
como sera possivel ver no topico 2.4 do presente capitulo.

Mesmo com toda a popularidade inicial do saxofone, sua primeira patente so foi
registrada por Adolphe Sax em 21 de mar¢o de 1846 e nela ele apenas apresenta sua invencgéo.
Depois de vinte anos ele o registra novamente em 19 de marco 1866 e pela terceira vez em 27
de novembro de 1880. No entanto, nesses dois Ultimos registros ele traz algumas explicactes
sobre o instrumento e melhorias realizadas ao mesmo (CHAUTEMPS; KIENTZY;
LONDEIX, 1990, p. 18-20; CAPISTRANO, 2008, p. 4).

Os trabalhos de Adolphe Sax Ihe renderam o apoio de diversas personalidades, como
exemplo de Georges Kastner, autor de diversas obras orquestrais e 0 primeiro a escrever uma
peca com o uso do saxofone; Francois Fétis, fundador da Revue Musicale; Frangois
Habeneck, que estreou as sinfonias de Beethoven em Paris, o General Rumigny, ajudante de
campo do Rei Louis Philippe; Hector Berlioz, seu amigo pessoal, Rossini que aconselhou
Adolphe a se dedicar na formacdo de alunos de saxofone, entre outros (CHAUTEMPS;
KIENTZY; LONDEIX, 1990, p. 13, 21).

Idealista e consciente de seu valor, Adolphe Sax instalou-se em outubro de 1842 na
rua Neuve-Saint-George de Paris e contra a hostilidade declarada de seus colegas
concorrentes, estava obstinado a provar sua superioridade. Trabalhando com afinco, sua
modesta oficina se transformou rapidamente em uma verdadeira fabrica (FIG. 2), chegando a
ter 191 trabalhadores no ano de 1848, de onde sairam 20.000 instrumentos entre 1843 e 1860
(CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p. 15).
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‘Fabrique d'ipstrumants de musique de M, 8

FIGURA 2 - Fabrica de instrumentos de Adolphe Sax. Fonte: CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p.
17)

Embora Adolphe Sax tenha sido um eximio inventor e tenha desfrutado, a partir de
1845, de virtual monopdlio no contexto da musica militar francesa, € consenso na literatura a
seu respeito que ele teve uma vida bastante conturbada. Adolphe foi muito atacado por
fabricantes parisienses rivais, foi plagiado, sofreu muitos processos e esteve arruinado em trés
ocasifes (1852, 1873, 1877) (CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p. 15; SADIE,
1994, p. 825).

Mesmo com seu continuo éxito nas muitas exibicdes de instrumentos musicais de
Paris (1844, 1849, 1855, 1863, 1867) (FIG. 3) e em Londres (1851), por motivos financeiros
ndo pdde participar da Exposicién Universal Internacional de Paris de 1878 e em protesto

escreveu:

N&o é particularmente injusto comigo - ele escreveu — a quem a fabricacéo
de instrumentos se deve a maioria dos produtos que estdo listados nos
catalogos de fabricantes de todos os paises, ndo poder expor meus trabalhos?
E lamentavel também, do ponto de vista do esplendor desta exposicio da
indUstria na Franca, que vocés ndo possam expor minhas novas invengdes?
Finalmente, ndo sera desastroso para 0s meus interesses, que minha auséncia
nesta grande demonstracdo industrial possa dar a impressdo de que eu ou
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minha casa deixamos de produzir?® (CHAUTEMPS; KIENTZY;
LONDEIX, 1990, p. 14 - 15).

FIGURA 3 - Uma das vitrines de instrumentos de Adolphe sax na Exposi¢do Universal de Paris em 1867.
Fonte: (CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p. 15)

Pai cinco vezes, mas sempre solteiro, Antoine Joseph Sax (1814-1894) morreu
exausto, na completa ruina e o saxofone, sua invencdo mais original, correndo o risco de ser
esquecido por causa de todas as perseguicdes que sofreu. Apds sua morte, seu filho Adolphe
Edouard Sax (1859-1945), que desde 1881 era diretor da fanfarra da Opera de Paris, assumiu
a direcdo de sua fabrica (CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p. 15, 20).

No final do século XIX os saxofones eram utilizados na Franca quase que
exclusivamente nas bandas militares e civis, e em 1914 (inicio da Primeira Guerra Mundial) ja
era possivel encontrar saxofones em leildes ou vendidos pelo preco do cobre em mercados de
ferro velho, o que em 1918 (final da Primeira Guerra Mundial) iria ser um bom negécio para
0S musicos norte-americanos que desembarcariam na Franca com as tropas aliadas
(CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p. 20; SADIE, 1994, p. 825).

Depois que a Henri Selmer Paris passou a ser proprietaria da antiga marca de

instrumentos Millereau em 1911, comprou a fabrica de Adolphe Edouard Sax em 1928, mas o

Traduco nossa.
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saxofone ja era fabricado por outras empresas hd muito tempo atrés, a exemplo da Buffet
Crampon, desde 1871. Com o surgimento do jazz, a popularidade do saxofone mudou
profundamente. Houve uma grande difuséo das orquestras de baile e os saxofones passaram a
ser presenca obrigatdria na formacdo das mesmas. Com essa mudanga surgiu uma grande
procura por saxofones e uma nova demanda na fabricacdo desse instrumento (CHAUTEMPS;
KIENTZY; LONDEIX, 1990, p. 20-21).

Com o tempo a Henri Selmer Paris se modernizou e se tornou a fabrica de
instrumentos mais equipada da Europa. Devido a qualidade de seus instrumentos, a empresa
conquistou pouco a pouco o mercado norte americano, chegando a vender mais de 2.500
saxofones aos Estados Unidos em 1951. Outras fabricas também surgiram e gracas ao éxito
universal das jazz bands, o saxofone passou a ser fabricado no mundo inteiro (CHAUTEMPS;
KIENTZY; LONDEIX, 1990, p. 20).

2.2 Algumas caracteristicas do saxofone

2.2.1 A familia do saxofone

O saxofone, ou apenas Sax, como também € conhecido, pode ser encontrado em
diversas variacdes, a exemplo do Sopranino em Mib, Sopranino em Fa, Soprano em Sib,
Soprano em DO, Contralto em Mib, Contralto em Fa, Tenor em Sib, Tenor em D@, Baritono
em Mib, Baritono em Fa, Baixo em Sib, Baixo em D0, Contrabaixo em Mib, e Contrabaixo
em Fa.

Os instrumentos em Sib e Mib compdem o grupo usado originalmente nas bandas
militares e os instrumentos em DG e Fa pertencem ao grupo orquestral. (SADIE, 1994, p. 825)
E dificil afirmar em quais versdes ele foi originalmente fabricado por Adolphe Sax, mas
Chautemps, Kientzy, Londeix (1990, p. 12) e Capistrano (2008, p. 4) concordam que foi em
namero de sete.

A ideia geral de construcdo do saxofone nunca mudou, contudo, o proprio Adolphe
Sax relatou algumas melhorias realizadas no mesmo, ao registrar sua segunda (1866) e
terceira (1880) patente. Posteriormente, outras variacfes do instrumento foram construidas
por outros fabricantes, aumentando ainda mais a familia dos saxofones. Alguns exemplos

desta variedade sdo ilustrados logo abaixo nas FIGs. 4, 5 e 6.
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FIGURA 4 — Jay C. Easton com os saxofones, do maior para o menor: Contrabaixo, baixo, baritono, tenor,

tenor em do, alto, mezzo - soprano em f4, soprano, soprano em dO e sopranino. Fonte:

<http://www.lipscomb.edu/windbandhistory/rhodeswindband 11 instrumentation.htm> Acesso em: 04
mar. 2016.
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http://www.lipscomb.edu/windbandhistory/rhodeswindband_11_instrumentation.htm
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FIGURA 5 - Saxofone soprillo. Fonte: <https://www.pinterest.com/pin/464363411550708125/> Acesso em: 04
mar. 2016.

FIGURA 6 - Saxofone subcontrabaixo em sib, também conhecido como tubax. Fonte:
<https://www.pinterest.com/pin/260927372135789157/> Acesso em: 04 mar. 2016.



https://www.pinterest.com/pin/464363411550708125/
https://www.pinterest.com/pin/260927372135789157/
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Os instrumentos mais conhecidos da grande familia do saxofone sdo o Soprano em
Bb (que pode ter o corpo reto como um clarinete ou curvo igual a todos os outros saxofones),
o Contralto, ou apenas Alto em Eb, o Tenor em Bb, e o Baritono em Eb, ilustrados na FIG. 7.
Desses quatro modelos, os mais utilizados sdo o Alto em Mib e o Tenor em Sib.

FIGURA 7 - Do saxofone maior para 0 menor: baritono mib, tenor sib, alto mib e soprano do tipo curvo sib.
Fonte:  <http://sp.quebarato.com.br/hortolandia/samples-para-kontakt-pacote-de-instrumentos-acordeon-metal-
saxofones-e-violao 84F6D9.html>: Acesso em: 04 mar. 2016.

Segundo Capistrano (2008, p. 4), “Embora seja construido em metal, o saxofone ¢
um instrumento que faz parte da familia das madeiras devido ao seu principio sonoro, uma
palheta simples presa a uma boquilha por uma bragadeira.” Nos instrumentos da familia dos
metais, para que haja emissdo de som, é necessario que o instrumentista sopre vibrando 0s
labios, fazendo o que os musicos chamam de “besourinho” no bocal do instrumento (FIG. 8).
Nos instrumentos da familia das madeiras, ao invés dos labios, o que ird vibrar com o sopro é
a palheta que esta presa a boquilha pela bracadeira (FIG. 9). No meio musical, essa maneira
especifica de posicionar a boca nos diferentes instrumentos e soprar € chamada de

embocadura.


http://sp.quebarato.com.br/hortolandia/samples-para-kontakt-pacote-de-instrumentos-acordeon-metal-saxofones-e-violao__84F6D9.html
http://sp.quebarato.com.br/hortolandia/samples-para-kontakt-pacote-de-instrumentos-acordeon-metal-saxofones-e-violao__84F6D9.html
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FIGURA 8 - Embocadura de trombone, um instrumento da familia
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Fonte:

<http://pt.yamaha.com/pt/products/musical -instruments/winds/mouthpieces/mouthp> Acesso em: 04 mar. 2016.

APOIO DOS DENTES
SUPERIORES NA
BOQUILHA

METODO DE S4% LABIO INFERIOR
VAN MEYER LIGEIRAMENTE VIRADO
ENTRE A PALHETA E OS5 DENTES

FIGURA 01

FIGURA 9 - Embocadura do saxofone, um instrumento da familia das
<http://www.cifraclub.com.br/aprenda/cursos/20-sax/sk-curso-de-sax-pl.html> Acesso em: 04 mar. 2016.

madeiras.

Fonte:

Anteriormente todas as palhetas eram feitas apenas de madeira, mas tendo em vista

gue com 0s avancos técnico industriais, as palhetas, bem como todas as outras partes do

saxofone, e dos outros instrumentos musicais, passaram a ser construidos em materiais

diversos. Hoje, curiosamente, mesmo o saxofone sendo da familia das madeiras, é possivel

tocar em um, sem que haja madeira alguma em sua constituicao.

Isso é algo que muitas vezes confunde as pessoas quanto a classificacdo da familia

em que ele deve pertencer, principalmente quando se percebe que os instrumentos da familia


http://pt.yamaha.com/pt/products/musical-instruments/winds/mouthpieces/mouthp
http://www.cifraclub.com.br/aprenda/cursos/20-sax/sk-curso-de-sax-p1.html
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dos metais, em sua maioria, sdo feitos totalmente de metal, tendo em vista que os fabricados
em outros materiais, por vezes, ndo sao tédo conhecidos.

No entanto, a principal caracteristica a ser observada, para a delimitacdo dessas
classes de familias € o principio sonoro do instrumento. Em todos os instrumentos da familia
das madeiras, com excec¢do das flautas, a vibracdo que ocorre na producdo do som se da na
palheta, ndo importando o material com que é fabricado, diferentemente dos instrumentos da

familia dos metais em que a vibragdo ocorre no préprio labio do instrumentista.
2.2.2 Um instrumento transpositor

A musica escrita para o saxofone é grafada na clave de sol e a maioria dos saxofones
sd0 instrumentos transpositores, ou seja, a nota escrita ndo é a mesma nota que ouvimos (som
real), com excecdo dos instrumentos em do. Para melhor esclarecer esta caracteristica,
exemplifico com a escala do sax alto mib e a do sax tenor sib, que correspondem a sonoridade
da escala em d6 maior do piano na FIG. 10.
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FIGURA 10 - De cima para baixo: Escala em Ia maior, escala em ré maior e escala em d6 maior.*°

Essa transposicdo também pode ser compreendida em ordem contraria, como é

ilustrado abaixo na FIG. 11. A escala em dé maior do saxofone em mib corresponde a

16 A . - . .
A escala em ré maior escrita para o sax tenor precisaria ser tocada uma 8% acima para soar em unissono com a
escala em dé maior escrita para o piano.
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sonoridade da escala em mib do piano, e a escala em d6 maior do saxofone tenor em sib

corresponde a sonoridade da escala em sib do piano.
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FIGURA 11 - De cima para baixo: Escala em d6 maior, escala em mib maior, escala em d6é maior e escala em
: s 17
sib maior.

O saxofone por ser um instrumento transpositor, em algumas situaces leva o
saxofonista a desenvolver a pratica de ler a partitura transpondo, no mesmo instante em que
realiza a leitura a primeira vista. No entanto, isso nem sempre € necessario, tendo em vista
que em alguns grupos musicais a partitura ja vem transposta para a tonalidade necessaria ao
instrumento.

Os saxofones sdo construidos com idéntica mecanica possibilitando o mesmo
dedilhado para todas as suas variacoes, sendo necessario apenas, algumas pequenas mudancas
na forma de soprar em cada um de seus modelos, por causa das variacdes de tamanho dos
mesmos. Sua extensdo natural vai do sib 2 ao fa# 5, em alguns modelos dos saxofones mais
graves é possivel ter chaves'® especificas para notas mais graves, como o 14 2 no Sax barftono
em Mi b, e nos mais agudos para notas mais agudas, como o0 Sol 5 no Sax soprano em Si b.
Mas, além dessas notas, € possivel através de combinagdes do dedilhado das chaves, tocar

varias notas superagudas acima da extensao natural do instrumento.

7 A escala em d6 maior escrita para o sax tenor precisaria ser tocada uma 8% acima para soar em unissono

com a escala em d6 maior escrita para o piano.

18 A palavra “chaves” aqui empregada se refere as pequenas pecas redondas de metal- onde é fixado em um dos
lados as sapatinhas feitas em couro ou em algum outro tipo de emborrachado - que fecham os orificios do corpo
do saxofone.
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2.2.3 As partes do saxofone

O saxofone é composto por seu corpo principal, onde estdo a campana, os orificios e
as chaves, pelo tudel, e pela boquilha em conjunto com a bracadeira, o protetor de boquilha e
a palheta. O corpo principal do saxofone foi feito originalmente de cobre, mas hoje ele é feito
geralmente em lat&o0™, mas também pode ser encontrado em policarbonato® (FIG. 12) com
eixo, parafusos e molas de latdo. O tudel pode ser encontrado feito de prata ou banhado a
prata ou ouro (FIG. 13), a boquilha pode ser encontrada em madeira, mas igualmente ao
protetor de boquilha, e a bracadeira, pode ser fabricada em diversos tipos de material plastico

ou metalico, com grande variagdo de medidas e modelos (FIGs. 14, 15 e 16).

FIGURA 12 - Saxofone da marca Vibrato, feito de policarbonato com eixo, parafusos e molas de metal. Fonte:
https://www.google.com.br/search?g=saxofone+de+plastico+preco&espv> Acesso em: 04 mar. 2016.

90 latdo é uma liga metalica constituida de cobre e zinco, a ele também pode ser adicionado outros metais em
pequena quantidade, como exemplo do aluminio e do chumbo, caso se queira potencializar alguma caracteristica
da liga. Fonte: <http://www.imperiodosmetais.com.br/latao.php> Acesso: 05 set. 2015

2 O policarbonato é um tipo de polimero (plastico) composto por carbonatos, ou seja, ligagdes de carbono com
oxigénio, quando aquecidos amolecem e ao ser resfriado endurecem, por isso sdo chamados de

termoplasticos. Este tipo de plastico é facilmente moldado em diversos formatos sem precisar de emendas.
Fonte: <http://www.infoescola.com/compostos-quimicos/policarbonato/> Acesso em: 05 set. 2015.



https://www.google.com.br/search?q=saxofone+de+plastico+preço&espv
http://www.imperiodosmetais.com.br/latao.php
http://www.infoescola.com/quimica/polimeros/
http://www.infoescola.com/compostos-quimicos/carbonatos/
http://www.infoescola.com/compostos-quimicos/policarbonato/
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FIGURA 13 - Tudel de saxofone tenor banhado a prata (28 mm). Fonte: <
http://produto.mercadolivre.com.br/MLB-726925901-tudel-sax-tenor-banhado-prata-28mm-frete-gratis-todo-
brasil- JM> Acesso em: 04 mar. 2016.

FIGURA 14 - Boquilhas, bracadeiras e protetores de boquilha, feitos em diferentes materiais de plastico e de
metal; e uma palheta de madeira. Fonte: <http://produto.mercadolivre.com.br/MLB-706079643-abracadeira-sax-
alto-com-ressonador-e-cobre-boguilha- JM#redirectedFromParent> Acesso em: 04 mar. 2016.



http://produto.mercadolivre.com.br/MLB-726925901-tudel-sax-tenor-banhado-prata-28mm-frete-gratis-todo-brasil-_JM
http://produto.mercadolivre.com.br/MLB-726925901-tudel-sax-tenor-banhado-prata-28mm-frete-gratis-todo-brasil-_JM
http://produto.mercadolivre.com.br/MLB-706079643-abracadeira-sax-alto-com-ressonador-e-cobre-boquilha-_JM#redirectedFromParent
http://produto.mercadolivre.com.br/MLB-706079643-abracadeira-sax-alto-com-ressonador-e-cobre-boquilha-_JM#redirectedFromParent
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FIGURA 15 - Boquilha de metal com detalhe em plastico. Fonte: <
http://www?2.ivanmeyer.com.br/forum/index.php?showtopic=39414&page=2> Acesso em: 04 mar. 2016.

FIGURA 16 - Boquilha de material plésticoransarente com ael de metal dourado. Fonte: <
http://www.shopchauchuty.com/62194/boquilha-para-sax-alto-transparente-frete-gratis> Acesso em: 04 mar.
2016.

A palheta do saxofone é presa a boquilha pela bragadeira e é considerada simples por
ser apenas uma lamina, diferente das palhetas de oboé e fagote (FIG. 17) que sdo duas
laminas, o que faz com que esses instrumentos sejam considerados de palheta dupla. As
palhetas sdo feitas de madeira (cana/bambu) (FIG. 18) ou de algum tipo de polimero (plastico)
sintético?! (FIG. 19), ou seja, por algum plastico produzido pelo homem, que na maioria dos
modelos, em relacdo as palhetas fabricadas em madeira, possui uma menor qualidade sonora e

uma maior durabilidade.

2L \er nota 15.


http://www2.ivanmeyer.com.br/forum/index.php?showtopic=39414&page=2
http://www.shopchauchuty.com/62194/boquilha-para-sax-alto-transparente-frete-gratis
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FIGURA 17 - Palheta de fagote. Fonte: <
https://www.google.com.br/search?g=palheta+de+fagote&biw=1440&bih=799&es sm=122&tbm=isch&tbo=u

&source=univ&sa=X&ved=0CBwWQsARqFQoTCP70Q-avn4McCFYOFkAodgbkH w%?20-
%20imgrc=If cIT50ITPJLM%3A#imgrc= > Acesso em: 04 mar. 2016.

FIGURA 18 - Palheta de madeira. Fonte: <http://topazio1950.blogs.sapo.pt/179444.html> Acesso em: 04 mar.
2016.

FIGURA 19 - Palhetas de plastico. Fonte: <http://produto.mercadolivre.com.br/MLB-70761> Acesso em: 04
mar. 2016.



https://www.google.com.br/search?q=palheta+de+fagote&biw=1440&bih=799&es_sm=122&tbm=isch&tbo=u&source=univ&sa=X&ved=0CBwQsARqFQoTCP7Q-avn4McCFYOFkAodqbkH_w%20-%20imgrc=lf_clT50lTPjLM%3A#imgrc=_
https://www.google.com.br/search?q=palheta+de+fagote&biw=1440&bih=799&es_sm=122&tbm=isch&tbo=u&source=univ&sa=X&ved=0CBwQsARqFQoTCP7Q-avn4McCFYOFkAodqbkH_w%20-%20imgrc=lf_clT50lTPjLM%3A#imgrc=_
https://www.google.com.br/search?q=palheta+de+fagote&biw=1440&bih=799&es_sm=122&tbm=isch&tbo=u&source=univ&sa=X&ved=0CBwQsARqFQoTCP7Q-avn4McCFYOFkAodqbkH_w%20-%20imgrc=lf_clT50lTPjLM%3A#imgrc=_
http://topazio1950.blogs.sapo.pt/179444.html
http://produto.mercadolivre.com.br/MLB-70761
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As variacOes de materiais e medidas encontradas nas boquilhas, palhetas e
bracadeiras, € um fator decisivo na caracteristica sonora e técnica do saxofonista. Ele pode,
por exemplo, com a mesma boquilha e palheta, utilizando a bragadeira Vandoren Optimum,
(FIG. 20) obter trés distintas sensacdes de tocar, a0 mudar as placas metélicas que a ela sao
inclusas, ou utilizando a mesma boquilha e bragadeira, mudar apenas a numeracao da palheta

e sentir uma maior dificuldade ou facilidade na emissdo do som do saxofone.

FIGURA 20 - Bracadeira Optimum da Vandorem. Fonte: <https://www.google.com.br/search?q=br> Acesso em:
04 mar. 2016.

Em alguns casos, por exemplo, o aluno pode ter dificuldade de tocar as notas agudas
e ter oscilagcBes na afinacdo. Esse € um problema as vezes causado pela utilizagdo de uma
palheta branda (leve), pois com a mesma boquilha, bracadeira e palheta sendo usada durante
um determinado tempo, que varia de acordo com a pratica de estudo de cada um, o aluno
produz um som diferente do produzido no inicio do uso. Isso acontece porque a palheta muda
sua sonoridade apés certo tempo de utilizacdo devido as mudangas de sua fibra, com excecéo
das feitas apenas de material sintético.

O aluno pode também reclamar de uma sonoridade com pouco volume. Nesta
situacdo, com o intuito de obter o som desejado, ele pode, por exemplo, procurar uma
boquilha que possua uma abertura maior que a anteriormente utilizada. Cabe ressaltar que a
simples mudanca de material, ndo resolve todos os problemas técnicos encontrados pelo aluno
no estudo do instrumento. O mais adequado é exatamente o estudo desses detalhes, agregado
a pesquisa do tipo de material que lhe é mais confortavel para cada situacdo e estilo musical.
Cada pessoa possui uma estrutura fisica diferente, e devido a isso ira reagir de forma distinta a

cada uma dessas jungdes de materiais.


https://www.google.com.br/search?q=br

59

Existem boquilhas, palhetas e bracadeiras projetadas para diferentes estilos, como o
jazz, erudito, rock, pop rock entre outros. As medidas e a matéria prima utilizada na
construcdo de cada uma dessas partes do saxofone influenciam fortemente na sonoridade que
0 instrumentista ira produzir, mas ndo é fator determinante, uma vez que, nada substitui uma

pratica de estudo constante e organizada.

2.3 A trajetdria de divulgacéo do saxofone

De acordo com Sadie (1994, p. 825) e Falheiros (2012), Adolphe Sax ensinou
saxofone no Conservatério de Paris no periodo de 1858-1871. Capistrano (2008, p. 5) por sua
vez, diz que ele comegou a lecionar em 1857 e que foi a uma classe reservada para alunos
militares. Chautemps, Kientzy e Londeix (1990, p. 18, 21) concordam com os dados de
Capistrano e acrescentam que Adolphe chegou a formar cento e trinta saxofonistas, mas que
depois da guerra de 1870, com o pretexto da falta de dinheiro, a classe foi encerrada e esta
finalizacéo infelizmente corroborou, de forma intensa, na diminuigdo das obras escritas para o
instrumento, tendo em vista a sua pouca divulgacéo.

Posteriormente, Elisabeth Swett Coolidge Hall (1853-1924) foi a segunda
divulgadora notavel do saxofone. Filha de um importador, a senhora Elise Hall costumava
tocar piano e violino em suas horas livres e quando estava com mais de quarenta anos, ja
recuperada de uma febre tifdide, porém ainda com o ouvido um pouco debilitado, seu marido,
o doutor Richard Hall, Ihe recomendou que estudasse um instrumento de sopro e ela decidiu
aprender saxofone (CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p 21-22; CAPISTRANO,
2008, p. 5).

“Viiva no ano de 1897, Elise Hall, j& em Boston, decidiu dedicar seu tempo, paixao
e fortuna a promover a Orquestra Club, que ela mesma fundou e dirigiu”zz. (CHAUTEMPS;
KIENTZY; LONDEIX, 1990, p. 21) Elise Hall, para enriquecer os programas da orguestra,
encomendou obras de concerto para o saxofone a George Longy, Paul Gilson, Claude
Debussy, André Caplet, Vincent d’Indy, Florent Schmitt, entre varios outros compositores da
época. Ao todo foram vinte obras escritas e estreadas entre 1900 e 1918 (CHAUTEMPS;
KIENTZY; LONDEIX, 1990, p 21-22; CAPISTRANO, 2008, p. 5).

Antes de sua morte, Elise Hall teve o prazer de ouvir uma orquestra, do mesmo tipo

da de Gustav Bumcke (FIG. 21) de Berlin, sob a direcdo de Abdon Laus em Boston,

22 Tradug&o nossa.
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composta apenas de saxofones. Em outros paises como Estados Unidos e Franga, também
foram criadas outras orquestras desse tipo, como exemplo das de David Gornston, Michel
Guerra e Sigurd Rascher. Para esse tipo de formacdo, foram escritas em média umas quarenta
pecas (CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p 21-22).

Saxo‘ahon-
q1%- &Y

FIGURA 21 - Orquestra de Gustav Bumcke, Berlin, 1931. A moca do saxofone sopranino era Ingrid
Larsen, filha de G. Bumcke. Fonte: CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p 23.

Marcel Mule e Sigurd Rascher foram os dois saxofonistas virtuosos, que em sua
época, se encarregaram de impulsionar e estabelecer o saxofone classico na Europa, tendo em
vista que anteriormente, com excecdo de seu inventor, todos 0s musicos que tocaram O
saxofone eram pessoas desconhecidas (CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p 22;
CAPISTRANO, 2008, p. 5).

A Marcel Mule foram dedicadas centenas de musicas, mas ele se tornou conhecido
particularmente com as obras de Ibert, Glazunov e Tomasy. Ele tocou em diversos paises,
participou de importantes festivais, como os de Berlin e de Viena e além de importante solista
de orquestra sinfonica, ele também se fez conhecer através de seus dezenove discos gravados
entre 1931 e 1963, assim como pelos inimeros concertos realizados com o Quarteto Marcel
Mule (CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX, 1990, p. 22-23).

Chautemps, Kientzy e Londeix (1990, p. 23) dizem que Marcel Mule foi nomeado

professor do Conservatorio de Paris em 1942 por Claude Delvincourt, formando centenas de
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saxofonistas, exercendo uma influéncia tdo grande que no “final dos anos setenta, ndo era
possivel encontrar um virtuoso ou um professor de saxofone em todo o mundo que néo
tivesse sido influenciado direta ou indiretamente pela escola de Mule”® (CHAUTEMPS;
KIENTZY; LONDEIX, 1990, p 23).

Capistrano (2008, p. 5), no entanto, diz que ele lecionou de 1948 a 1968, mas,
mesmo com essa divergéncia de datas, é possivel afirmar que Marcel Mule foi o segundo
professor de saxofone do Conservatorio de Paris. Ainda de acordo com Capistrano, Daniel
Deffayet foi o terceiro, lecionando no periodo de 1968 a 1988 e Claude Delangle o quarto,
iniciando como professor nesta instituicdo no ano de 1988 e permanecendo até os dias de
hoje.

Concorrente de Marcel Mule na época, Sigurd Rascher praticou com Gustav Bumcke
as notas do registro superagudo do saxofone alto e conseguiu ampliar sua extensdo até quatro
oitavas. Isso foi um grande avanco técnico, tendo em vista que o saxofone possui uma
extensdo natural de duas oitavas e meia apenas (CHAUTEMPS; KIENTZY; LONDEIX,
1990, p 23-24).

Com isso, ele atraiu os olhares de varios compositores, que ao descobrirem as
recentes possibilidades do instrumento, passaram a escrever novas obras para ele, como
exemplo de Paul Hindemith, Hermann Scherchen, Jacques Ibert e Alexandre Glazunov, Frank
Martin, Henry — Dixon Cowell, Karel Husa, entre outros. Sigurd Rascher tocou como solista
em importantes orquestras, e depois de ensinar no Conservatdrio Real de Copenhague (1933)
ao mesmo tempo que em Malmo, uma cidade da Suécia, se estabeleceu nos Estados Unidos
(1939) devido aos acontecimentos politicos da Alemanha (CHAUTEMPS; KIENTZY;
LONDEIX, 1990, p 23-24).

Mesmo com sua boa aceitacdo pelos compositores eruditos da época e por sua ampla
utilizacdo nas bandas militares, de acordo com Capistrano (2008, p. 4) e Chautemps, Kientzy,
Londeix (1900, p. 20) a popularizacdo deste instrumento também denominado sax, se deu
realmente com a propagacdo do jazz, onde passou a ser fortemente utilizado. Berendt (1987,
p. 180) citado por Moritz (2003, p. 18) explica a importancia do saxofone no jazz
argumentando que “O instrumento ideal para o jazz seria aquele que tivesse a forga expressiva
do pistdo e a agilidade da clarineta. O saxofone é o Unico instrumento que possui essas duas

caracteristicas. Por essa razdo ele é tdo importante no jazz - dos anos 30 para ca”.

% Tradugao nossa.
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Hobsbawm (2015, p. 162) relata que a partir da segunda metade da década de 1920
comegaram a surgir saxofonistas brilhantes e sensiveis que passaram a desenvolver uma
técnica propria para o instrumento colocando sua admiravel flexibilidade a disposicéo do jazz.
Sobre esse instrumento ele diz: “Seu som varia do vibrato mais caracteristico da palheta até
uma suavidade semelhante a da flauta, combinando uma flexibilidade incrivelmente adequada
a expressividade do jazz com uma forca e vigor que podiam tornd-los os principais
propulsores de bandas menores” (HOBSBAWM, 2015, p. 163).

Com tais caracteristicas, o saxofone se tornou de grande importancia para este estilo e
passou a ser divulgado e conhecido por todas as partes do mundo através dos grandes
intérpretes de jazz que se prestaram a estuda-lo e a explorar suas possibilidades sonoras

técnicas e interpretativas.

2.4 A chegada do saxofone no Brasil e nas universidades brasileiras

De acordo com Carvalho (2014, p. 621) e o Dicionario on line Cravo Albin da
Musica Popular Brasileira (2016), no Brasil se admitiu, erradamente, que o saxofone tivesse
chegado ao pais por influéncia do jazz, afirmando inclusive que Pixinguinha o teria trazido da
Europa em 1922, quando retornou com o grupo os Oito Batutas. Ele realmente retornou
tocando saxofone, mas ja o conhecia, pois, em entrevista ao MIS, Pixinguinha (1897-1973)
explica como voltou de Paris tocando esse instrumento, além de sua flauta, com o seguinte

relato.

No conjunto que se apresentava na casa em frente ao Sheherazade,
havia um mdsico que, durante a apresentacdo, mudava do violoncelo para o
saxofone, principalmente na hora de tocar o shimmy. Um dia, Arnaldo
Guinle me perguntou: “Vocé toca aquele instrumento?” Respondi: “Toco”.
Na verdade, eu ja conhecia a escala e sabia que era quase igual a da flauta.
“Entdo, vou mandar um saxofone pra voc€”, me disse Arnaldo Guinle. Um
més depois, 0 saxofone estava pronto. Levei o instrumento para o hotel e
ensaiei. No dia seguinte, ja estava tocando uns chorinhos no saxofone. Mas
sG toquei naquele dia, porque ndo gqueria magoar o musico da casa em frente.
Toquei s6 para Arnaldo ouvir. Ele ficou satisfeito com o que ouviu. Depois,
fiquei s6 na flauta. Quando voltei para o Brasil é que passei a tocar mais
saxofone. (MIS-RJ, 1997, p.63 apud VELLOSO, 2006, p. 35-36)

Por volta de 1900 o jazz ja era uma forma musical reconhecivel, no entanto, o
saxofone s passou a ser utilizado por este estilo a partir dos anos de 1920, o que Hobsbawn

considerou como um ingresso tardio ao estilo. (HOBSBAWN, 2015, p. 59, 162) O choro, por

sua vez, como forma de tocar, “[...] surgiu por volta de 1870, ano em que os musicos
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populares do Rio de Janeiro, entdo capital do Brasil, comecaram a interpretar de maneira
diferente a polca, que ja era dangada e tocada desde 1844.” (VELLOSO, 2006, p. 4)

O saxofone, no entanto, ja era mencionado neste género desde sua primeira geracdo
associado ao nome do conhecido “chordo” Viriato Figueira da Silva (1851-1883) que era
também flautista, compositor e considerado um dos primeiros a sobressair como solista de
saxofone no Brasil (AMARAL, 2005, p. 18-19; VASCONCELOQOS, 1984 apud VELLOSO,
2006, p. 11; SPIELMANN, 2008, p. 92). Tais informagdes contribuem, portanto, com a
comprovagéo de que o saxofone ndo chegou ao Brasil por influéncia do jazz, tendo em vista a
divergéncia de datas.

Luis Henrique (1988 apud CARVALHO, 2014, p. 623) relata que “o saxofone
chegou ao Brasil antes de ter chegado aos Estados Unidos e antes do Choro ter se firmado
como género. Ele veio junto as outras novidades francesas que encantavam e dominavam o
mundo na época.” De acordo com Carvalho (2014, p. 624, grifos do autor), em 1854 ja se tem
registro sobre a existéncia do saxofone no pais. Isso se da por meio de um anuncio do
Armazem de Instrumentos de Mdsica Severino e Magallar, publicado no Diario do Rio de
Janeiro no dia 5 de outubro, o qual lista este instrumento, entre outros, da seguinte maneira:
“Saxophones (instrumento novo de latdo, que se toca com boquilha de clarinete, e que € de
muita vantagem para banda militar e orquestra).”

A partir deste ano comegaram a ocorrer nos teatros do Rio de Janeiro recitais que
continham solos de saxofone em seu programa. Um exemplo disso é o andncio de um
espetaculo no teatro Sdo Pedro de Alcantara, no qual se encontrava no programa, entre outros
nameros que variavam entre o portugués e o francés, a execugdo do “Sr. Jodo José Pereira da
Silva, igualmente por obséquio no seu novo instrumento - Saxofone - umas difficeis
varia¢des.” (Correio Mercantil, e Instructivo, Politico e Universal, Rio de Janeiro,
Espetaculos, 30 set. 1854, apud CARVALHO, 2014, p. 624, grifos do autor)

Desde o inicio do século XIX ja havia bandas de musica no Brasil, pois segundo
Binder (2006, p. 121), no governo de Dom Jodo VI, através do decreto de 20 de agosto de
1802 (CCLPT:02), o mesmo assumiu a responsabilidade de pagar os musicos e 0S
instrumentos das bandas da infantaria portuguesa detalhando quais instrumentos e suas
funcbes no decreto de 11 de dezembro de 1817 (CCLB:11) (QUADRO 9). Dentro desse
contexto, o saxofone foi logo adotado pelas bandas militares, como é possivel observar nos
QUADROS 9, 10 e 11 apresentados por esse autor, que descrevem a mudanca da
instrumentacdo das mesmas, onde, a partir de 1873 (QUADRO 11) o saxofone passa a ser

também incluido.
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QUADRO 9 - “Func¢io musical dos instrumentos prescritos pelo (sic) decretos de 1802 e

1817”

Decreto de 20 de Agosto de 1802

1.° clarinete i

Funcao Musical Instrumentacio Instrumentagdo aumentada
Reforgco melédico flautim
Melodia clarinete |, 1.° clarinete Il
Preenchimento 1.° clarinete I, trompas I-11,
harmonico clarim |
Baixo fagote |
Reforco do
Baixo
. zabumba (bumbo), prato,
it caixa de rufo
Decreto de 11 de dezembro de 1817
Estrutura Instrumentacdo Instrumentagao aumentada
Reforco melodico requinta flautim
Melodia clainetsl{mestc), 2.° clarinete 1l

Preenchimento

1.° clarinete i, trompas I-li,

clarim ll, clarinete il

harmoénico clarim |
Baixo fagote | fagote
Reforgo do
Balko trombone ou serpente serpente
Ritmo caixa, bombo

Fonte: BINDER, 2006, p. 122.

QUADRO 10 - “Instrumentos de musica a serem utilizados pelas bandas do exército

em 1848724 %

Instrumento Quantidade Valor | Musicos
Flautim 1 40$000 1
Clarineta 1 30$000 5
Requinta 1 24$000 1
Trompa 1 70$000 2
Tromb3o 1 40$000 1
Clarim 1 30$000 2
Piston 1 60$000 1
Ophicleide 1 85$000 3
Pratos Par 1 110$000 1
Cornetas de chaves 1 35%$000 1
Bocal 1 2$000 1
Arvore de companhias 1 70$000 1
Triangulo de ago 1 4$000 1
Atabales Jogo 1 90%$000 1
Bombo pronto 1 70$000 1
Maceta do dito 1 1$000 1

Fonte: BINDER, 2006, p. 122.

2 Segundo Binder (2006, p. 122) a grafia dos instrumentos foi mantida como consta no decreto, mas a coluna

dos musicos € inclusao dele.
25 <«

dos itens especificados [...] [e sua] manutengdo” (BINDER, 2006, p. 122 e 124).

Embora ndo fosse explicito no texto, a coluna valor representa a quantia repassada aos corpos para a compra
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QUADRO 11 - “Instrumentos a serem distribuidos para as bandas de musica do
exército segundo o decreto n. 5352 de 23 de julho 1873”.

&

Batalhdes ou Companhias
Instrumental De artilharia | De infantaria De dita | tempo de
apé pesada ligeira duracido
[anos]
Flautins 1 1 1 10
Flautas 1 1 1 10
Reguintas 1 1 1 10
Clarinetas 3 3 3 10
Pistoes 2 2 2 10
Trompas 4 4 4 10
Trombones 3 3 3 10
Saxofones 1 1 1 10
Oficleides 2 2 2 10
Baixos 3 3 3 10
Bombarddes 1 1 1 10
Arvore de campainha 1 1 1 10
Caixa de rufo de metal, pronta 1 1 1 15
Baquetas para caixa de rufo 2 2 2 2
Pratos de musica, pares 1 1 1 &
Tridngulo de a¢o com forrinho 1 1 1 10
Bombo pronto com coroa imperial 1 1 1 10
Macete para bombo 1 1 1 4
Ntmero de Misicos 25 masicos

Fonte: BINDER, 2006, p. 123.

No QUADRO 11 é possivel ver que desde 1873 o saxofone ja era oficialmente um
instrumento integrante das bandas militares de musica do Brasil. Contudo, lembramos que sua
primeira patente se deu em 1846 e que com menos de dez anos da mesma, a partir de 1854,
seus primeiros exemplares ja eram utilizados em terras brasileiras. Sendo assim, observamos
que tais esclarecimentos também contribuem na comprovacao de que o saxofone ndo chegou
ao Brasil por influéncia do jazz, tendo em vista que sua utilizacdo nesse género sé se deu a
partir da década de 1920.

O que ndo se pode negar é que a popularizacdo mundial desse instrumento se deu
com o surgimento do jazz e com a propagacdo das jazz bands. Velloso (2006, p. 48) diz em

seu trabalho que na época que o choro surgiu o oficleide?® e os instrumentos de bocal

% «0 oficleide ¢ um instrumento de metal, de bocal com grandes orificios tampados por chaves [...]. O tubo,
cbnico, é dobrado em dois, a maneira do fagote, e o bocal é semelhante ao do trombone. Por apresentar chaves e
um formato c6nico, sua sonoridade é muito semelhante a do saxofone tenor, que é, em alguns modelos, de
tamanho equivalente.” (VELLOSO, 2006, p.19). “Foi patenteado pelo fabricante francés Halary em 1821.”
(SADIE, 1994, p. 669) e rapidamente tornou-se um “[...] instrumento de utilizacdo versatil, amplamente
empregado em bandas para a execucdo de solos ou como parte do conjunto. O instrumento, porém, foi
abandonado apdés uma intensa reforma na formacdo instrumental das bandas militares, sendo substituido por
instrumentos mais modernos como o saxhorn e o saxofone [ambos fabricados por Adolphe Sax]” (MYERS et
ALLI, 2004, apud VELLOSO, 2006, p.19).
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(trompete e trombone) eram os mais utilizados. “A presenca do saxofone no choro [...]
[passou] a ser percebida amplamente a partir da segunda década do século XX, com a
popularizacdo das bandas de jazz que tinham o saxofone como ‘instrumento simbolo’”
(VELLOSO, 2006, p. 48, grifo nosso).

Quanto aos cursos universitarios de saxofone no Brasil, é importante dizer que o
primeiro estabelecimento de ensino a oferecer um curso de graduacdo em musica no pais foi a
Escola de Mdusica da UFRJ, a partir da década de 1930, quando a mesma, denominada na
época de Instituto Nacional de Musica, estando sob a gestdo de Luciano Gallet, é vinculada a
Universidade Federal do Rio de Janeiro (AMORIN, 2012, p. 98; UNIVERSIDADE
FEDERAL DO RIO DE JANEIRO, 2016).

Posteriormente, a partir do ano de 1980, a Escola de Mdusica da UFRJ se torna
também a pioneira em oferecer cursos de pds-graduacdo em musica no pais (AMORIN, 2012,
p. 98; UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO, 2016). Contudo, sO depois de
cinco décadas apos a abertura da primeira graduacdo em mausica no Brasil € que comeca a
historia do saxofone no ensino superior.

O primeiro curso universitario de saxofone do Brasil foi criado em 1981 na
Universidade de Brasilia (UnB), e seu primeiro aluno foi o renomado saxofonista Dilson
Afonso Ferreira Floréncio, que atualmente leciona na UFPB. Em entrevista a Revista
Sax&Metais, Dilson Floréncio relata que por volta dos 14 anos de idade, o professor de
clarinete da UnB Luiz Gonzaga Carneiro, empolgado com seu desempenho, passou a lhe dar
aulas de graca até seu ingresso nesta instituicdo (Revista Sax&Metais, 2009, p. 20-21 apud
AMORIN, 2012, p. 107-108; SCOTT JUNIOR, 2007, p. 197-198).

Estimulado pelo professor Luiz Gonzaga, Dilson fez o vestibular para clarinete na
UnB tocando saxofone. Devido ao seu desempenho, a banca ficou maravilhada, assim como o
proprio Luis Gonzaga, que ja estava articulando a abertura do curso de bacharelado em
saxofone nesta instituicdo. Dilson ingressou em julho de 1979, no entanto, s6 a partir do V
periodo é que o curso foi oficialmente implantado, e 0 nome do instrumento contido em seu
historico mudado de clarinete para saxofone. Em julho de 1983 ele terminou o curso e se
tornou o primeiro saxofonista graduado do pais (Revista Sax&Metais, 2009, p. 20-21 apud
AMORIN, 2012, p. 107-108).

A graduacdo em saxofone da Universidade da Bahia (UFBA) teve um inicio
semelhante ao da UnB. O curso foi estabelecido em 1983 quando Klaus Haefelle, professor de
clarinete desta instituicdo, aceitou Rowney Archibald Scott Junior como aluno de saxofone.

Ambos os professores de clarinete Luiz Gonzaga (UnB) e Klaus Haefelle (UFBA) formaram
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outros alunos nesta mesma condicdo, até que eles se aposentaram e seus alunos, Vadim
Arsky, em 1994 e Scott Junior, em 2004, por meio de concurso publico, assumiram a cadeira
de saxofone nas respectivas universidades (SCOTT JUNIOR, 2007, 193-220).

Outra graduacdo em saxofone que se iniciou a partir do curso de clarinete foi a da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN) no ano de 2001 (SCOTT JUNIOR,
2007, p. 209). A abertura desses cursos a partir da cadeira de clarinete se da pela falta de
saxofonistas formados na época e também porque os primeiros saxofonistas tocavam outros
instrumentos, tendo por vezes o saxofone como segunda opcdo de atuacdo. No entanto, como
é possivel ver, esse fato ndo impediu que 0s mesmos contribuissem na propagacdo do
instrumento.

Como exemplo desses saxofonistas que tocavam outros instrumentos, podemos citar
0 proprio Viriato Figueira que dava mais atengdo a sua flauta transversal do que ao sax. O
Anacleto de Medeiros que muito se identificava com o0 sax soprano, mas se destacou como
maestro da Banda do Corpo de Bombeiros. Pixinguinha que comecou tocando flauta
transversal e posteriormente a trocou pelo saxofone, entre muitos outros (AMARAL, 2005,
18-21).

Com o decorrer do tempo, outras universidades do Brasil foram abrindo as portas
para 0 saxofone como o exemplo da Escola de Musica e Belas Artes do Parana (EMBAP) em
1987, a Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) em 1995, a Universidade
Estadual do Para (UEPA) em 2004, a Universidade Federal do Estado do Rio do Janeiro
(UNIRIO) em 1999, entre outras (SCOTT JUNIOR, 2007, 193-220).

Na UFPB, s6 a partir de 1994, com o ingresso do clarinetista e saxofonista José de
Arimatéia Formiga Verissimo, como professor no Departamento de Musica desta instituicéo,
é que o ensino do saxofone passou a ser oferecido, mas em nivel de extensdo. Posteriormente,
em 1996, o curso de bacharelado em saxofone da UFPB foi efetivamente criado (COSTA
FILHO, 2012, p. 68; SCOTT JUNIOR, 2007, p. 94 e 199). Este foi o primeiro curso de
graduacdo em saxofone oferecido pela UFPB, entretanto, outros cursos também foram criados

posteriormente nesta instituicdo, os quais serdo listados no 1V Capitulo deste trabalho.

2.5 O saxofone e a musica popular na academia

Embora exista uma grande busca por compreender aspectos relacionados a musica

popular, sabemos que,
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A educacdo musical no Brasil se desenvolveu baseada em principios
eurocéntricos, ou seja, numa pedagogia que legitima a musica de concerto
europeia como sendo superior e marginaliza outros tipos de musica. Essa
heranca pedagodgica privilegia ndo s6 o repertorio europeu como também as
metodologias de ensino da musica com foco no ensino da notacdo
tradicional. (FEICHAS, 2008, p. 1)

Por esse motivo, 0 saxofone ingressou nas universidades brasileiras adotando tais
principios tradicionais de ensino, como é possivel perceber ao observarmos o perfil dos cursos
de graduacdo em saxofone das universidades brasileiras, apresentado na dissertagédo de
Rowney Archibald Scott Junior (2007). Podemos ter uma ideia dessa realidade, ao ver que
dos doze cursos pesquisados na época, oito eram direcionados basicamente para o ensino da
musica de concerto europeia (SCOTT JUNIOR, 2007, p. 221).

Isso quer dizer que no periodo da pesquisa em questdo, 66% das graduacGes em
saxofone no Brasil possuiam um perfil que priorizava o repertério erudito, e embora alguns
dos professores entrevistados apontem em seus relatos, para uma possivel flexibilizacao,
quanto ao conteudo exposto nos planos de ensino dos cursos, essa € uma mudanca que ainda
ndo havia sido repassada aos mesmos e, portanto, ndo oficializada (SCOTT JUNIOR, 2007, p.
221-223).

Em contraposicdo a isso, vemos que grande parte do repertorio apresentado nas
radios, nos canais televisivos, festas de aniversario, formaturas, bares, restaurantes, shows de
diversos estilos, entre outros ambientes e situacdes, € o da musica popular nacional e
internacional, onde o saxofone alcancou ampla insercao.

Esse fato leva os alunos de saxofone a terem um convivio bem mais intenso com esse
repertorio do que com o da masica erudita. No entanto, para que haja uma educacdo ampla e
contextualizada com a realidade, € necessario uma maior articulacdo entre ambos 0s géneros
musicais no ensino académico. Diante dessa realidade, temos visto que gradativamente a

musica popular tem ingressado no ensino formal.

Green (2008b) relata que, na década de 1970, o sistema educacional
britdnico, comecou a reconhecer a importancia dos gostos e identidades
musicais dos alunos, passando a incluir no curriculo escolar a musica
popular. Para essa mudanga, contribuiu um movimento anterior, iniciado a
partir do final dos anos 1960, inspirado nos ideais progressistas da educacéo
centrada no aluno, e que enfatizava o desenvolvimento da criatividade
musical. (GREEN 2008b apud ALCANTARA NETO, 2010, p. 168-169)

No Brasil, em 1983 a UNICAMP implantou o primeiro curso universitario de musica

popular do pais, mas atualmente, além dela e da Universidade Federal da Paraiba, diversos
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outros Institutos de Ensino Superior do Brasil j& disponibilizam cursos com énfase popular
em diversas habilitagdes (BOLLOS, 2008).

Esse é o caso do Conservatério Brasileiro de Musica — Centro Universitério
(CBM/CEU) no Rio de Janeiro; o Centro Universitario Nossa Senhora do Patrocinio
(CEUNSP) em Séo Paulo; a Universidade Estadual do Parana — (UNESPAR) no Parana; o
Centro Universitario de Maringd — (UNICESUMAR) no Parang; a Universidade Federal de
Pelotas (UFPel) no Rio Grande do Sul; a Universidade Federal da Bahia (UFBA) na Bahia; e
a Universidade Estadual do Ceard (UECE) no Estado do Ceard, sendo que nesta Gltima, o
curso ¢ oferecido apenas na habilitacdo de saxofone (BRASIL, 2016).

Podemos ver também o ingresso da muasica popular na academia através da insercéao,
NOS cursos universitarios, de instrumentos que possuem uma maior atuacdo na area popular da
musica, 0S quais, anteriormente, ndo tinham seu ensino inserido dentro da esfera formal
académica. Um exemplo proximo desse ingresso € a inclusdo de instrumentos como guitarra,
teclado, baixo elétrico, cavaquinho, entre outros, na Universidade Federal da Paraiba.

Analisando alguns documentos legais dos cursos da UFPB, vemos que em Jodo
Pessoa, no dia 25 de marco de 2009, a Resolugdo n° 58/2009 criou o Curso Superior em
Musica Popular, na modalidade Sequencial de Formacédo Especifica da UFPB, e a Resolucdo
n°® 59/2009 aprovou o Projeto Politico-Pedagogico do mesmo, nas seguintes habilitagdes:
Contrabaixo Elétrico, Flauta, Saxofone, Trompete, Trombone, Percussdo, Violdo, Guitarra,
Teclado e Canto (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2008, p. 2, 2009a, 2009b).

De acordo com a Resolucdo CES N° 1, de 27 de janeiro de 1999, os cursos
sequenciais por campo de saber de nivel superior oferecem atividades sistematicas de
formacdo, alternativas ou complementares aos cursos de graduacdo. Eles podem ser de
formacdo especifica, como é o0 caso do que a UFPB oferece em musica, ou de
complementacdo de estudos. Os mesmos possuem carga horaria menor que a das graduacdes,
e tem como objetivo a obtencdo ou atualizacdo de conhecimentos técnicos e intelectuais de
diferentes areas do saber (BRASIL, 2009, p. 1-2, grifo nosso).

O Curso Sequencial de Musica Popular da UFPB funciona a noite. Sua configuracao
permitiu o ingresso na universidade de varios muasicos populares que, por motivos diversos,
ndo tiveram a oportunidade de cursar uma graduacdo em mdsica de horario diurno, ou talvez
ndo quisessem ingressar na faculdade porque sabiam que o principal repertdrio ndo seria o da
mausica popular. Ele também se tornou uma excelente oportunidade de estudo para 0s musicos
que ja possuiam algum diploma em musica, mas que também gostariam de ter um contato

mais aprofundado com a mdsica popular dentro de um curso universitario. Essa nova
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demanda de alunos possibilitou, portanto, uma “nova” troca de informagdes entre 0s musicos
eruditos e populares desta instituicao.

Ainda analisando os documentos legais, observamos que no dia 30 de maio de 2005,
a Resolugdo n° 17/2005 criou o curso de Licenciatura em Musica da UFPB, e em 04 de agosto
de 2005 a Resolucdo n° 35/2005 aprovou seu Projeto Pedagdgico de Curso.
(UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2005a, 2005b). Apo6s a reformulagdo do
PPCLM através da Resolugdo n° 34/2009 (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA,
2009d), em 16 de agosto de 2011, de acordo com o atual Projeto Pedagdgico do curso, a
Portaria PRG/G n° 48/2011 autorizou a inclusdo de novos instrumentos, 0s quais entao

grifados a seguir:

Baixo elétrico, Bandolim, Bateria, Cavaquinho, Clarinete, Contrabaixo,
Cravo, Fagote, Flauta Doce, Flauta Transversa, Guitarra Elétrica, Harpa,
Oboé, Percussdo, Percussdo (perfil popular), Piano, Saxofone, Saxofone
(perfil popular), Teclado, Trombone, Trompa, Trompete, Tuba, Viola, Viola
Caipira, Viola Nordestina, Violao, Violdo (perfil popular), Violino,
Violoncelo, Canto e Canto Popular. (UNIVERSIDADE FEDERAL DA
PARAIBA, 2009c, p. 4, grifo nosso)

Podemos perceber entdo que, antes da criagdo do Curso Sequencial em Musica
Popular, o Curso de Licenciatura em Musica ja integrava instrumentos que atuam mais
fortemente no campo da musica popular. Contudo é possivel observar, que apés a criagdo do
Curso Sequencial em Mdasica Popular, houve o ingresso de varios outros instrumentos de
maior atuacdo na musica popular, e instrumentos que anteriormente ja estavam incluidos na
graduacdo, como por exemplo o saxofone, passaram a ser contemplados também com um
curso de perfil popular.

E importante dizer que, de acordo com a pesquisa de Scott Janior (2007, p. 222), a
qual visava averiguar a presenca da musica brasileira erudita e popular nos cursos de saxofone
do Brasil, o Curso de Bacharelado em Saxofone da UFPB era o0 Unico que demonstrava uma
relacdo mais equilibrada entre pecas brasileiras e estrangeiras, tendo em vista que das 48
pecas sugeridas, 22 eram brasileiras (45%), sendo 16 delas ligadas ao choro e as 6 restantes,
ao repertorio erudito. Tal informacdo demonstra que em 2007, mesmo no curso de
bacharelado, que foi o curso investigado por Scott Janior por ser o Unico de nivel existente na
época, a Universidade Federal da Paraiba ja tinha a tendéncia de incluir a musica popular no
curriculo do saxofone.

De modo geral, consideramos que essa abertura nas instituicdes formais de ensino

para o ingresso da muasica popular trouxe ndo apenas 0s instrumentos de maior atuagdo nesse
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campo, como também evidenciou suas praticas e incentivou outros instrumentos, que
anteriormente privilegiavam o ensino tradicional erudito, a desenvolverem essas praticas em

suas aulas dentro da academia.
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CAPITULO 111
MUSICA POPULAR E APRENDIZAGEM

Este capitulo se propGe a apresentar aspectos tedricos e conceituais, que
consideramos ser importantes para desenvolver nossa reflexdo critica, a respeito das
estratégias didatico-pedagdgicas, que sdo utilizadas nas aulas de Saxofone (perfil popular), do
Curso de Licenciatura em Musica da Universidade Federal da Paraiba. Nossa discusséo se
baseia em primeiro compreender o trajeto de mudangas do conceito musica popular, depois
em definir os contextos formais, ndo formais e informais, assim como as préaticas formais e
informais de ensino e aprendizagem da musica, e por Ultimo, em detalhar os desdobramentos

da teoria da aprendizagem significativa de David Paul Ausubel.

3.1 Entendendo o trajeto do conceito musica popular

Tendo em vista que nossa pesquisa tem como foco as aulas de uma disciplina de
saxofone popular, torna-se necessario uma maior compreensdo sobre o termo ‘“musica
popular”. No entanto, quanto aos meios utilizados para a definicdo do termo, Middleton
(1997, p. 6 apud NEDER, 2010, p. 187) diz:

[..] o problema é que processos culturais concretos, localizados
historicamente de maneira especifica, sdo reduzidos a esquemas abstratos.
Ignoram-se contradi¢fes no interior do processo produtivo. Os consumidores
sd0 vistos como receptores passivos, pelos tedricos da cultura de massas, ou
como uma classe inerentemente oposicional, por ultra-esquerdistas em busca
de um puro proletarianismo. Mas, na pratica, nem a musica popular, de
qualquer modo que seja compreendida, nem seus Outros — “cangdo
folclorica”, “musica tradicional”, “musica erudita”, “musica burguesa”, ou o
qgue quer que seja — caminham no palco historico nesta forma néo-
contaminada.

Diante disso, compreendemos a complexidade de assimilacdo desse termo. De
acordo com a pesquisa historica de Gonzalez (2012), provavelmente seu surgimento se deu
com o advento do pensamento nacionalista por volta do fim do séc. XIX e inicio do séc. XX,
durante o periodo Romantico da Histdria da Musica. Antes desse periodo este termo ndo era
encontrado na literatura ocidental e a principal classificacdo da musica se dava entre sacra e

profana.
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Essas producbes foram consideradas a base para a criagdo de uma musica nacional,
que devia, segundo Mario de Andrade?’, ser “polida” para se tornar obra artistica. O conceito
de masica popular da época evocava uma mausica rural, original e anbnima que emanava do
povo, através da oralidade de forma natural e pura, a qual representava a cultura nacional do
pais (GONZALEZ, 2012).

Essa definicdo de musica popular fortaleceu-se no contexto latino-americano
gragas a credibilidade legada ao folclore durante a primeira metade do século
XX, j& que os estudos de folclore apresentavam - se como um auxilio para a
formacéo das identidades nacionais e como antidoto dos efeitos destrutivos
da modernizagio. (GONZALEZ, 2012, p. 250)

Em decorréncia disso, o adjetivo folclérico foi encontrado nos escritos de varios
autores da época, como uma expressdo de sentido semelhante ao da musica popular. A
concepcao da época de cultura popular absorveu as caracteristicas utdpicas do romantismo, e
as mesmas foram transpostas para o conceito de musica popular. Fato que pdde ser observado
em muitos autores, ao tratarem como sindnimas as palavras nacional e popular (ANDRADE,
2003; GONZALEZ, 2012).

Com o advento da tecnologia ¢ a chamada “mecanizacdo da musica” 28, houve
muitas mudancas no cenario musical do Brasil, e as fronteiras antes delimitadas passaram a se
aproximar e a se correlacionar. Com essas mudancas, o conceito de masica popular voltado
para um olhar rural, auténtico e andnimo ndo podia mais comportar todos os tipos de musicas
que circulavam, passando-se a observar uma masica que emergia nas cidades, influenciada
pela masica rural, erudita, assim como a musica de varias partes do mundo, através dos meios
de comunicacdo de massa, a qual passou a ser chamada de popular urbana (ANDRADE,
2003; GONZALEZ, 2012). Segundo Gonzalez (2012, p. 210),

Atualmente, parte da historiografia optou pela expressdo masica popular
urbana para se referir & musica popular que circula principalmente nas
cidades e que, comumente, é transmitida pelos meios modernos de
comunicacdo. Existe certo consenso entre os especialistas em usar esse
termo para nomear o fenémeno musical que surgiu com a modernizacdo das
culturas urbanas no principio do século XX. Também na época de Mario de
Andrade, essa expressdo foi usada em algumas ocasides, mas sem a carga
tedrica que tem agora.

2" Uma arte nacional j4 esta feita na inconsciéncia do povo. O artista tem s6 que dar pros elementos j existentes
uma transposicdo erudita que faca da mdsica popular, misica artistica, isto é: imediatamente desinteressada.
(ANDRADE, s.d., p.16 apud NEDER, 2010, p. 183).

%8 «[...] no inicio da industria discografica, cunhou-se a expressio “miisica mecinica” para denominar a musica
que circulava nos discos” (GONZALEZ, 2012, p. 192).
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O desenvolvimento da tecnologia trouxe a possibilidade de gravar inUmeros géneros
musicais e torna-los conhecidos em localidades cada vez mais distantes. Esse dialogo permitiu
analisar e preservar estruturas musicais do repertorio erudito e popular de diversas culturas,
fixar sua interpretagdo, assim como possibilitou a criagdo de novas tendéncias musicais
(GONZALEZ, 2012).

Embora a precoce indUstria discografica tenha gravado e comercializado a
musica que habitualmente circulava no meio, aos poucos, a masica gravada
deixou de ser copia fiel desses contextos e sofreu mudancas que acabaram
dando-lhe uma sonoridade particular e nova. Nessa mudanga sonora, talvez
tenha havido a influéncia de dois fatores: por um lado, o fato de que os
processos técnicos de gravacdo priorizaram certa instrumentacdo e
interpretagdo do repertdrio a ser gravado. Por outro, o descobrimento da
industria fonografica de que suas vendas aumentavam quando os arranjos da
musica eram feitos com base nos estilos norte americanos, em vias de
internacionalizacdo. Dessa forma, a indUstria discografica foi dando um
ténue matiz de homogeneidade a toda a sua producdo. Além disso, pode-se
pensar que a sonoridade dessa musica gravada refletiu, sem purismos, o fato
de que os limites entre as tradigdes musicais rurais e urbanas, nacionais e
internacionais eram mais tedricos do que praticos, e que 0s musicos
ultrapassavam essas fronteiras com facilidade e se alimentavam de todas as
tradicdes. (GONZALEZ, 2012, p. 252)

Apos a proliferacdo dos meios tecnoldgicos e dos novos géneros e estilos musicais,
surgiram varios termos que demonstravam as inter-relacbes contidas na dicotomia mdsica
popular e erudita, rural e urbana. Como exemplo, podemos citar semipopulares, submusica,
folkmasica, citadina, popularesca, musica do maestro do assobio, entre outras, que podem ser
encontrados nos trabalhos de Andrade (2003), Neder (2010) e Gonzélez (2012),
nomenclaturas as quais seu estudo ndo caberia no escopo desta dissertacdo. No entanto, é

importante salientar que,

Uma dificuldade especifica da musicologia tradicional para lidar com a
musica popular diz respeito a valorizacdo desigual de elementos basicos,
decorrente do desenvolvimento historico contrastante entre misica popular e
erudita. A musica popular favoreceu historicamente o aspecto corporal (a
danga, o movimento fisico) e social (a experiéncia coletiva, a conexdo da
musica ao aqui e agora dos acontecimentos e praticas sociais, como 0
trabalho e as criticas a ele, o ritual religioso e a festa). Ao contrario, a musica
erudita (na tradicdo que remonta ao dominio da Igreja, no periodo medieval)
tomou para seu modelo os trabalhos de Pitagoras e Boécio, privilegiando o
acesso a musica através da contemplacdo de relagdes numéricas, com a
abstragdo dos contextos corporal e socio-historico. (NEDER, 2010, p. 187)

Diante dessas informacdes sobre o conceito de musica popular, é possivel perceber

as suas constantes mudancas, bem como seu carater polissémico. A vista disso, ressaltamos
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gque no mundo contemporaneo, 0 avango da tecnologia trouxe uma maior complexidade em
delimitar espacos e limites culturais, tendo em vista que todos os campos de saber, inclusive
0s artisticos, se cruzam através da globalizacdo, se inter-relacionando e consequentemente se
recriando culturalmente. Entdo, partindo dessas consideragdes, trazemos a concep¢do de
Neder (2010, p. 182) sobre este termo.

A msica popular se constrdi e se define pela sua pluralidade, justamente no
contato e confronto com outras musicas, por meio de seu uso por sujeitos
concretos, por sua vez mediado por categorias histéricas, sociais e culturais.
Em consequéncia, a compreensdo de seu significado devera,
necessariamente, passar pela discussdo de tais confrontos, sujeitos e
categorias. Como todos estes elementos estdo sempre em movimento,
dificilmente o termo “musica popular” indicard um conjunto fechado de
masicas e suas caracteristicas, que seja valido em todo tempo e lugar.
(NEDER, 2010, p. 182)

Em acordo com Neder (2012, p. 183), entendemos que a compreensdo da musica
popular em seu dinamismo, se da “[...] através de suas relagdes [...]” sociais e historicas, o que
evidencia que o “[...] uso do termo ‘musica popular’ nunca serd desinteressado, portanto
‘objetivo’ [...]”, tendo em vista que essas relagdes dificilmente serdo as mesmas, pois com
uma anica masica, € possivel estabelecer vinculos totalmente diferentes, a depender do
historico sociocultural de cada individuo. Essa concepcdo relacional da mdsica com 0s

sujeitos, também é percebida em Queiroz (2004, p. 102) quando ele diz:

[...] cada sociedade estd sujeita a uma infinidade de mdsicas que,
naturalmente, sdo veiculadas por diferentes meios, exercendo um impacto
maior ou menor, benéfico ou maléfico, unicultural ou multicultural, de
acordo com o grau de consciéncia e formacdo estética, artistica e cultural de
cada contexto social.

Diante da pluralidade de sentidos desse termo, adotamos a compreensdao da musica
popular urbana de Gonzélez (2012, p. 210), que engloba uma infinidade de géneros musicais
nacionais e internacionais que surgiram em meio a modernizacdo, 0s quais S0 comumente
vinculados pelas midias atuais. Dentro desse amplo universo, na disciplina investigada o
professor Heleno Feitosa, como mais a frente sera visto, adota a musica nacional como
principal repertério a ser utilizado em suas aulas, mas de acordo com as preferéncias musicais
de seus alunos, também abre espaco para a masica internacional. No decorrer de nossa
pesquisa de campo, géneros como o choro, a bossa nova, o baido, o jazz, e o pop internacional

foram trabalhados pelo professor, mostrando a diversidade musical utilizada nas aulas de
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saxofone popular da Licenciatura em Musica da UFPB, e identificando o tipo de repertorio

que é abordado na mesma.

3.2 As diferentes praticas e contextos

O ensino e aprendizagem da musica ocorrem de diversas maneiras e em diversos
contextos. Lacorte e Galvdo (2007), por exemplo, desenvolveram uma pesquisa que
investigou processos de aprendizagem de musicos populares. Nela, eles verificaram que o
inicio da aprendizagem dos musicos investigados se deu com muitos deles explorando o som
de instrumentos musicais ou objetos de casa, escutando muita musica e procurando imita-Ila.
Nas entrevistas, suas falas indicaram que na visdo deles eles aprenderam sozinhos, mas
também foi possivel perceber em seus relatos que a familia e os amigos foram de grande
importancia nesse processo, pois aléem de estimular o aprendizado, também compartilharam
conhecimentos musicais com esses musicos. (LACORTE, GALVAO, 2007, p. 32-33).

De acordo com Lacorte e Galvao (2007), para os individuos entrevistados “Aprender
sozinho ndo significa, entdo, estar isolado do mundo e das influéncias sociais. Quando eles
dizem ser autodidatas, tendem a relacionar a sua forma de aprender de maneira oposta a
aprendizagem em ambientes escolares tradicionais.” (LACORTE, GALVAO, 2007, p. 33).
Embora os participantes da pesquisa afirmassem que nédo tiveram professores, eles relataram
que aprenderam com amigos em locais variados, indicando que associavam “[...] o conceito
de professor a idéia de espago escolar.” (LACORTE, GALVAO, 2007, p. 33).

Também foi possivel perceber, que na concep¢do dos entrevistados da referida
pesquisa, eles aprenderam brincando. Quanto a esse aspecto, 0s pesquisadores declararam que
“[...] emergiu da pesquisa que os participantes dedicaram-se de forma intensa a aprendizagem
do seu instrumento durante grande parte da sua formacdo [...], [mas ndo consideravam essa]
pratica como um estudo individual.” (LACORTE, GALVAO, 2007, p. 34). Aprender muisica
para eles era algo muito prazeroso, fazendo com que o estudo funcionasse como “uma
atividade de carater quase que ludico, que alguém exerce quando tem vontade.” (LACORTE,
GALVAO, 2007, p. 34).

Outra caracteristica sobre a aprendizagem dos musicos populares investigados por
Lacorte e Galvao (2007, p. 34-35), é que muitos deles no decorrer de sua trajetoria musical,
aléem das experiéncias informais de aprendizagem relatadas acima, também participaram de

algum curso de direcionamento formal. Os autores indicaram que esse curso podia ser de
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longa ou curta duracdo, com aulas particulares ou em conservatorios, escolas de musica
especializadas, universidades, cursos de verdo, workshops e/ou palestras. Os entrevistados

relataram que ndo aprenderam nada relacionado & musica popular, mas salientaram

[...] aspectos, como técnica, disciplina e aprendizado da leitura de partituras,
enfatizados nos conservatorios, como extremamente importantes no
desenvolvimento da atividade profissional, ja que, em um mercado
extremamente competitivo, essas habilidades fazem a diferenca.
(LACORTE, GALVAO, 2007, p. 35).

As experiéncias elucidadas por Lacorte e Galvdo (2007) sdo apenas algumas, da
grande variedade de formas de se aprender e ensinar musica. Existe também as estratégias
herdadas dos principios eurocéntricos de nossos colonizadores, as quais, sao mais voltadas
para 0 aprendizado da musica erudita. Essas préaticas sdo profundamente relacionadas ao

modelo de ensino conservatorial, e suas principais caracteristicas séo:

- 0 ensino aos moldes do oficio medieval — o professor entendido, portanto,
como mestre de oficio, eximio conhecedor de sua arte;

- 0 musico professor como objetivo final do processo educativo (artista que,
por dominar a pratica de sua arte, torna-se 0 mais indicado para ensina-la);

- 0 individualismo no processo de ensino: principio da aula individual com
toda a progressdo do conhecimento, técnica ou tedrica, girando em torno da
condicdo individual; a existéncia de um programa fixo de estudos, exercicios
e pecas (orientados do simples para o complexo) considerados de
aprendizado obrigatdrio, estabelecidos como meta a ser alcangada;

- 0 poder concentrado nas maos do professor — apesar da distribuicdo dos
contetdos do programa se dar de acordo com o desenvolvimento individual
do aluno, quem decide sobre este desenvolvimento individual é o professor;

- a musica erudita ocidental como conhecimento oficial; a supremacia
absoluta da mdsica notada — abstragdo musical,

- a primazia da performance (pratica instrumental/vocal);

- 0 desenvolvimento técnico voltado para o dominio instrumental/vocal com
vistas ao virtuosismo; a subordinacdo das matérias tedricas em funcdo da
prética;

- o forte carater seletivo dos estudantes, baseado no dogma do “talento
inato”. (PEREIRA, 2014, p. 93-94)

Muitos musicos populares, como declarado na pesquisa de Lacorte e Galvao (2007),
procuram ter contato com algumas dessas praticas, no decorrer de seu desenvolvimento
musical, com o intuito de ampliar seus conhecimentos e assim aumentar suas oportunidades
de trabalho. A mesma troca acontece com os musicos eruditos que desenvolvem seus estudos
a partir dos moldes conservatoriais, pois, no decorrer da vida, muitos deles procuram ter
contato com as praticas dos musicos populares, também com o objetivo de ampliar seus

conhecimentos musicais e consequentemente suas oportunidades de trabalho.
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Elucidamos que a presente pesquisa sera realizada em um contexto formal de ensino,
mas com foco em uma disciplina de énfase popular e que, portanto, faz uso de algumas
estratégias de ensino e aprendizagem que sdo amplamente utilizadas nos contextos informais,
assim como nos formais. Dessa forma, diante das observagdes realizadas acima, entendemos
que alguns esclarecimentos se fazem necessarios sobre esses termos, para contribuir na

compreensdo da andlise dos dados que se fara no IV Capitulo deste trabalho.

3.2.1 Definindo os contextos de ensino/aprendizagem

De acordo com Libaneo (2010, p. 86), as préaticas educativas podem ser divididas em
duas modalidades: “[...] a educagdo ndo-intencional, também chamada de educacgdo informal
ou, ainda, educacédo paralela; [e] a educacéo intencional, que se desdobra em educagdo nao-
formal e formal”. Diante disso, vemos que existe um ponto em comum na educagao formal e
na ndo formal: a intencionalidade de sua existéncia. Gohn (2006, p. 29) especifica as
diferenciagdes dos espacos em que ocorrem as praticas educativas intencionais e nao

intencionais da seguinte maneira:

Na educacdo formal estes espacos sdo os do territorio das escolas, sdo
instituicbes regulamentadas por lei, certificadoras, organizadas segundo
diretrizes nacionais. Na educacdo ndo-formal, os espacos educativos
localizam-se em territérios que acompanham as trajetérias de vida dos
grupos e individuos, fora das escolas, em locais informais, locais onde ha
processos interativos intencionais (a questdo da intencionalidade € um
elemento importante de diferenciacdo). Ja a educacdo informal tem seus
espacos educativos demarcados por referéncias de nacionalidade, localidade,
idade, sexo, religido, etnia etc. A casa onde se mora, a rua, o bairro, o
condominio, o clube que se freqlienta, a igreja ou o local de culto a que se
vincula sua crenca religiosa, o local onde se nasceu, etc.

Sendo assim, 0s espacos formais sdo as escolas basicas, técnicas, universidades, entre
outros espacos que sdo regulamentados pelas leis educacionais do pais e que conferem aos
estudantes vinculados as mesmas, diplomas reconhecidos nacionalmente pelos 6rgéaos
educacionais competentes para este fim. Os espacos ndo formais sdo as escolas que oferecem
cursos livres, ONGs, associacdes comunitarias e todo ambiente em que ocorre 0 ensino de
forma intencional, mas que ndo é regulamentado pelas leis nacionais da area educacional e o
espaco informal é todo lugar em que o individuo consiga aprender algo, mas sem ter tido uma

intencdo prévia de aprender.
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Diante disso, podemos deduzir que embora as praticas educativas formais e ndo
formais sejam intencionais, elas podem ocorrer em diversos niveis de sistematizacdo. Os
ambientes formais tendem a ter préticas mais sistematizadas devido a exigéncia por
professores qualificados, a estruturacdo curricular bem definida, a organizagéo das atividades
de forma sequencial e gradativa, a necessidade de alcancar um determinado nivel de
aprendizado para se obter um diploma, entre outras caracteristicas que conferem um caréater
mais metddico ao espaco.

O ambiente ndo formal por sua vez é mais livre, e consequentemente as préaticas
educativas podem ocorrer com menor rigor estrutural, buscando em primeiro lugar atender as
necessidades daqueles que os procuram. Mas é importante salientar que esses espagos ndo sao
desprovidos de organizacdo, eles apenas possuem maior liberdade para desenvolver suas
praticas educacionais, mas elas sdo desenvolvidas de forma consciente e intencional. Em
relagdo as praticas informais de ensino, podemos deduzir que elas sdo desprovidas de uma
sistematizagéo prévia consciente, uma vez que ndo possuem intencionalidade de existir.

No contexto das praticas informais costuma-se dizer que a aprendizagem musical se
da por enculturacdo. Esse processo € descrito por Lucy Green (2000, p. 70) como a aquisi¢édo
pelo individuo de habilidades e conhecimentos musicais, através de sua imersao diaria na
musica e nas praticas musicais de um determinado ambiente social, de forma natural. Ou seja,
0 individuo vai aprendendo no dia a dia, pela vivéncia com outros musicos de um
determinado contexto social, ouvindo, vendo, praticando sozinho ou em conjunto com 0s
mesmos e por vezes, discutindo sobre suas atua¢@es musicais, sem uma organizagao prévia de

suas acoes.

3.2.2 Definindo as praticas de ensino/aprendizagem

Dentro desses trés contextos educacionais, diversas praticas de ensino e
aprendizagem sdo desenvolvidas, das quais ja trouxemos alguns exemplos mais acima neste
texto. Essas praticas possuem diferentes niveis de sistematizacdo, trabalham a autonomia e a
criatividade do aluno de formas e em niveis distintos, e muitas delas podem ocorrer tanto no
contexto formal e no ndo formal, como no informal. Quanto a essas praticas a pesquisadora
Lucy Green fez uma divisdo das mesmas em duas grandes categorias, a educacdo musical
formal e as préaticas de aprendizagem musical informal.

Tendo em vista que nas aulas de saxofone popular da UFPB sdo utilizadas diversas

estratégias metodologicas, apresentamos aqui a definicdo que Lucy Green desenvolveu com o
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intuito de facilitar a compreensao do leitor sobre as observacdes que se fardo no 1V Capitulo

deste trabalho. Green enumerou cinco caracteristicas de cada uma de suas categorias e as

organizou em um quadro (QUADRO 12), o qual é apresentado logo abaixo.

QUADRO 12 — “Caracteristicas das praticas informais de aprendizagem e da educacgao
musical formal”

Praticas de aprendizagem informal

Educacdo musical formal

Aprender a masica que é escolhida de
acordo com a preferéncia pessoal, que
é familiar e com a qual apreciam e se
identificam fortemente.

Introduzir o aluno em mudsicas que
frequentemente sdo novas e desconhecidas e
normalmente escolhidas pelo professor.

Aprender ouvindo gravagdes e
copiando as musicas de ouvido.

Aprender por meio de notagdo musical ou de
outros comandos escritos ou verbais.

Aprender ao lado de amigos por meio
de conversas sobre musica, estimulo
dos pares/colegas, ouvindo,
observando e imitando o0 outro,
geralmente sem a supervisdo de um
adulto.

Aprender por meio da instrucdo de um
especialista ou a supervisdo de um adulto.

Assimilar habilidades e competéncias
pessoais muitas vezes de maneira
casual ou de acordo com as
preferéncias musicais, comecando com
pecas de musicas de todo o “mundo
real”.

Seguir uma progressdo de processos do mais
simples ao mais complexo, envolvendo
especialmente a execucdo de musicas de
outros compositores, um curriculo ou um
programa gradual (de niveis iniciais,
intermediarios e avancados);

Manter uma estreita integracdo entre
ouvir, tocar, improvisar e compor em
todo o seu processo de aprendizagem.

Especializar gradualmente nas habilidades de
ouvir, tocar, improvisar e compor; muitas
vezes tendendo a enfatizar a reproducdo mais
que as habilidades criativas.

Fonte: GREEN, Lucy; WALMSLEY, Abigail. Classroom Resources for Informal Music Learning at Key Stage
3. London: Paul Hamlyn Foundation, 2006, p. 2. Traduco nossa. »°

Entendemos aqui o termo pratica pela propria acdo de ensino e aprendizado, e 0

termo contexto pelo tipo de ambiente em que a pratica ocorre. Dessa forma, relacionando os

dados contidos nesse quadro com 0s conceitos anteriormente apresentados, percebemos que

na categoria da educacdo musical formal, Lucy Green (2006, p. 2) relne as praticas que

possuem maior

% Disponivel em:

sistematicidade e que frequentemente sdo atreladas aos moldes

<http://webarchive.nationalarchives.gov.uk/20130401151715/http://www.education.gov.uk/publications/eOrderi

ngDownload/0478-2006PDF-EN-03.pdf 01/07> Acesso em: 19 dez. 2015.
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conservatoriais, mas sem levar em consideragdo o nivel de formalidade do contexto em que
elas acontecem.

Quanto a categoria das préticas de aprendizagem informal, como o préprio titulo da
tabela diz, Green (2006, p. 2) relne nessa categoria as principais praticas de aprendizagem
dos musicos populares. Logo, analisando as mesmas, percebemos que essas praticas sao mais
direcionadas ao contexto informal da aprendizagem musical.

Diante disso, podemos dizer que a definicdo de espaco/contexto formal, ndo formal e
informal trazida nas paginas 78-79 do presente texto, estd prioritariamente relacionada a
intencionalidade da prética e a formalidade legislacional do contexto de aprendizagem. Em
relacdo as praticas, compreendemos que Lucy Green prioriza a sistematicidade das mesmas,
sem levar em consideracdo esse nivel de formalidade legislacional que diferencia os
contextos.

Examinando as préaticas contidas no QUADRO 12, verificamos que algumas
encontradas na categoria informal tambem s&o utilizadas no contexto formal e no ndo formal,
como sera, por exemplo, visto no capitulo de analise dos dados desta pesquisa. Percebemos
também que, da mesma forma, € possivel utilizar praticas da categoria formal em um contexto
de aprendizagem nao formal e em um informal. Um exemplo desta realidade € o aprendizado
da leitura de partitura por alguns corais liturgicos.

Dessa forma, refletindo sobre essas classificacdes, consideramos que as definigcdes de
contexto sdo mais faceis de demarcar, uma vez que possuem a legislacéo e a intencionalidade
como divisores distintos. O mesmo, porém, ndo acontece com as praticas, tendo em vista que
a ocorréncia das mesmas € fortemente influenciada pela vivéncia anterior dos individuos que
estdo envolvidos no momento educativo. Por esse motivo, se torna dificil demarcar
categoricamente quais sdo as praticas utilizadas em cada contexto, uma vez que a vivéncia
anterior de cada individuo € muito diferente e particular. Arroyo (2000, p. 89 apud WILLE,
2003, p. 9) diz que

A educagdo musical contemporanea demanda a construcao de novas praticas
gue déem conta da diversidade de experiéncias musicais que as pessoas estdo
vivenciando na sociedade atual. Assim, transitar entre o escolar e o extra-
escolar, o “formal” e o “informal”, o cotidiano e o institucional, torna-se um

exercicio de ruptura com modelos arraigados que teimam em manter
separadas esferas que na experiéncia vivida dialogam.

Como dito anteriormente, no topico relativo a conceituacdo da mdsica popular, com
0 avanco da tecnologia e a chegada da globalizagdo houve um rompimento das barreiras

culturais, e todos os campos de saber se cruzaram e passaram a interagir e a se recriar. Entao,
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com esse avango tecnoldgico, o individuo teve a ampliacdo de suas oportunidades de
conhecimento desses saberes recriados, 0 que proporcionou ao mesmo, na atualidade, uma
vivéncia altamente diversificada.

Devido a isso, compreendemos que a delimitacdo das praticas musicais quanto ao seu
contexto de uso, ndo podem ser vistas como estanques. Na realidade, elas transitam entre os
contextos naturalmente, tendo em vista que fazem parte da real vivéncia do ser humano.
Contudo, a delimitacdo de carater ténue dessas categorias, se faz necessaria a esta
investigacdo, por contribuir nas reflexdes sobre as permanéncias e descontinuidades de
concepcdes metodoldgicas existentes no processo de ensino da disciplina investigada.

Tendo em vista o desenvolvimento das observacoes e das entrevistas realizadas neste
estudo, consideramos importante chamar a atencdo para a definicdo de uma das praticas
anunciadas por Green (2006, p. 2). A pratica em questdo é a improvisacéo, que de acordo com
o Dicionario Grove de Musica pode ser definida como “A cria¢do de uma obra musical, ou de
sua forma final, a medida que esta sendo executada. Pode significar a composi¢cdo imediata da
obra pelos executantes, a elaboracdo ou ajuste de detalhes numa obra ja existente, ou qualquer
coisa dentro desses limites.” (SADIE, 1994, p. 450)

Ou seja, a improvisacdo esta ligada a criacdo musical, e essa criacdo pode se da de
diferentes formas, inclusive em um concerto erudito, tendo em vista que no momento da
execucdo de uma peca, tanto os instrumentistas quanto o maestro, mesmo acompanhando
rigorosamente a partitura da musica escolhida, naturalmente acrescentam algum detalhe
expressivo individual a sua execugdo, 0 que ndo permite que nenhuma performance seja
totalmente igual.

“A ornamentacdo também representa uma forma de improvisacdo; nesse caso, 0
instrumentista ou cantor adorna uma linha determinada, em geral com muita liberdade, para
aumentar a expressividade e exibir sua inventividade e brilho.” (SADIE, 1994, p. 450) Esse
tipo de improvisacdo € comumente visto no choro, onde seus solistas apresentam as musicas
repletas de ornamentos que embelezam a melodia, assim como demonstram caracteristicas
técnicas individuais.

Outra forma de ver a improvisacdo pode ser a descrita pelo professor de guitarra da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), na entrevista concedida ao pesquisador
Ricardo Costa Laudares Silva, para a realizacdo da dissertacdo Ensino e aprendizagem de

improvisacdo em um curso superior de musica. Nessa entrevista o professor relata que

Quando a gente fala em improvisacdo, vocé fala assim: ah € um solo em
cima duma harmonia. E o béasico da improvisa¢do. S6 ampliando isso ai,
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improvisacdo é tudo, né? Vocé pode fazer improvisagdo nos acordes,
improvisacio em qualquer coisa. E improviso. improviso é improviso. Mas
basicamente é um solo em cima de uma harmonia, é o que a gente aprende.
(SILVA, 2013, p. 21)

Com base nessas citacdes vemos que € possivel improvisar a partir de qualquer
elemento da musica, assim como de formas variadas. No entanto, chamamos a atengdo para a
forma de improvisar enfatizada pelo professor Hugo, onde o musico tem por base a harmonia
da musica para criar seus solos, ou seja, suas melodias improvisadas. Essa forma de
improvisar é fortemente utilizada no jazz e esclarecemos que é a definicdo de improvisacdo

utilizada nas aulas da disciplina aqui investigada.

3.3.1 Conceitos introdutorios da teoria da aprendizagem
significativa de David Paul Ausubel

Nossa escolha por essa teoria se deu primeiramente, pelo foco que o autor direciona
aos conhecimentos prévios dos alunos. Mas, além disso, por perceber que quando Ausubel
olha para o processo de aprendizagem do individuo, ele busca compreender os meandros da
mesma e a0 mesmo tempo traz sugestdes metodoldgicas, para que o professor desenvolva o
ensino buscando facilitar a aprendizagem definida por ele como significativa. Logo, partindo
do foco do nosso objetivo geral, a maneira como Ausubel desenvolveu sua teoria, contribuiu
na compreensao da pratica educativa investigada, como sera possivel perceber no Capitulo 1V
desta dissertacéo.

Por esse motivo, explicamos logo abaixo a teoria da aprendizagem proposta por
Ausubel, e apresentamos os principios metodologicos de ensino sugeridos por ele para a
facilitacdo da aprendizagem significativa, com o intuito de contribuir na compreensao do
leitor a respeito das relacdes que se fardo posteriormente, na analise dos dados desta pesquisa.

E possivel diferenciar trés tipos gerais de aprendizagem: a aprendizagem cognitiva, a

aprendizagem afetiva e a aprendizagem psicomotora.

A aprendizagem cognitiva € aquela que resulta no armazenamento
organizado de informagdes na mente do ser que aprende, e esse complexo
organizado é conhecido como estrutura cognitiva. A aprendizagem afetiva
resulta de sinais internos ao individuo e pode ser identificada com
experiéncias tais como prazer e dor, satisfacdo ou descontentamento, alegria
ou ansiedade. Algumas experiéncias afetivas sempre acompanham as
experiéncias cognitivas. Portanto, a aprendizagem afetiva é concomitante
com a cognitiva. A aprendizagem psicomotora envolve respostas musculares
adquiridas por meio de treino e pratica, mas alguma aprendizagem cognitiva
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¢ geralmente importante na aquisicio de habilidades psicomotoras.
(MOREIRA, 2014, p. 160)

Embora Ausubel também reconheca a importancia da experiéncia afetiva na
aprendizagem, tendo em vista que algumas experiéncias afetivas acompanham as cognitivas,
ele desenvolveu sua teoria com base na aprendizagem cognitiva. Para Ausubel, a mente
humana armazena as informacfes de forma organizada, onde os conceitos mais amplos e
inclusivos assimilam o0s conceitos mais especificos e menos inclusivos de maneira
hierarquica, estabelecendo assim a estrutura cognitiva do individuo (NOVAK, 1977a apud
MOREIRA; MASINI, 2001, p. 17-18, MOREIRA, 2014, p. 160-161).

Ele também considera a linguagem verbal uma facilitadora da aprendizagem
significativa, pois em sua concepgao, ela “clarifica os significados, tornando-0s mais precisos
e transferiveis. O significado emerge quando € estabelecida uma relacéo entre a entidade e o
signo verbal que a representa”. Para Ausubel, a linguagem tem um papel integral e
operacional em sua teoria e ndo apenas o comunicativo (MOREIRA, 2014, p. 171-172).

A principal ideia defendida por esse autor ¢ “que o fator isolado mais importante
influenciando a aprendizagem ¢ aquilo que o aprendiz ja sabe.” (NOVAK, 1977a apud
MOREIRA; MASINI, 2001, p. 17). Partindo entdo desse entendimento, ele desenvolve sua
teoria e todos os principios que a explicam e a confirmam. Nela nds encontramos uma anélise
sobre como se processa a aprendizagem na estrutura cognitiva do individuo e algumas
sugestdes metodologicas dadas pelo autor, sobre como proceder no ensino de novos
conteddos, com o objetivo de obter melhores resultados na aprendizagem dos mesmos.

Os principios e conceitos encontrados na teoria de Ausubel serdo devidamente
explanados no decorrer deste texto, e ao leitor observador, alguns pontos talvez parecam
redundantes, no entanto, como 0 proprio autor relata “[...] esta redundancia ¢ mais intencional
do que acidental. Reflecte vastamente a forte convic¢ao intuitiva do mesmo |[...]” (AUSUBEL,

2000, xvi) assim como, realiza um aprofundamento tedrico dos seus conceitos.

3.3.2 Teoria de aprendizagem de D. Ausubel

Em sua teoria, Ausubel divide o processo de aprendizagem em duas categorias
principais: aprendizagem significativa e aprendizagem mecanica. Segundo ele, a
aprendizagem significativa se dd quando uma nova informacdo consegue se relacionar (se

ancorar) a uma estrutura conceitual relevante preexistente na mente do aprendiz. Neste
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processo, uma nova informacéo interage com um dado especifico da estrutura cognitiva do
individuo, o qual é chamado por Ausubel de conceito subsungor ou apenas subsungor.
Durante o processamento da aprendizagem significativa, 0os subsuncores do aprendiz vao se
modificando e o mesmo pode ter subsuncores bem elaborados e abrangentes ou né&o,
dependendo da regularidade em que ele vivencia a aprendizagem significativa no decorrer de
sua vida (MOREIRA; MASINI, 2001, p. 17; MOREIRA, 2014, p. 161).

Dessa forma, entendemos que o subsuncor consiste em ser qualquer conhecimento
que o individuo tenha adquirido anteriormente e que seja relacionavel a uma nova informacéo
apresentada a ele, ou seja, € o conhecimento que o individuo adquire no decorrer da vida
desde a infancia e que se torna relaciondvel com os novos conceitos que ele vai adquirindo ao
longo da vida. Para exemplificar esse conceito em musica, podemos dizer que o entendimento
de uma crianca em subir e descer escadas pode servir de subsuncor na aprendizagem musical
das escalas.

Quanto a aprendizagem mecénica, ela é definida por Ausubel como

a aprendizagem de novas informacGes com pouca ou nenhuma interagéo
com conceitos relevantes existentes na estrutura cognitiva. Nesse caso, a
nova informacao é armazenada de maneira arbitraria. Ndo ha interacdo entre
a nova informacdo e aquela ja armazenada. (MOREIRA, 2014, p. 161)

Na musica, esse processo é facilmente visualizado quando o ensino é pautado na
simples memorizacdo de conteddo, onde um aluno iniciante pode ser estimulado a decorar um
determinado conceito musical, como exemplo da defini¢do das claves, sem que tenha ocorrido
uma preparacdo prévia para isso. Essa forma de aprendizagem pode ocorrer em diversos
niveis do aprendizado musical, desde o aprendizado das primeiras notas na partitura, do
dedilhado dos instrumentos, seguindo até niveis mais elaborados de desempenho, a depender
do nivel de familiarizacdo do individuo com 0s novos conceitos a serem abordados.

Para diminuir a ocorréncia da aprendizagem mecanica, Ausubel sugere o uso de
organizadores prévios. Esses organizadores sdo informacdes introdutorias que irdo servir de
ligacdo entre 0 que os alunos ja sabem e o que eles precisam aprender. As informacdes
introdutdrias facilitardo a criacdo de subsungores adequados a nova informacdo que sera logo
em seguida introduzida. “O uso de organizadores prévios € uma estratégia proposta por
Ausubel para, deliberadamente, manipular a estrutura cognitiva a fim de facilitar a
aprendizagem significativa.” (MOREIRA; MASINI, 2001, p. 21)

Quando o conceito a ser ensinado é totalmente ndo familiar, o organizador a ser

utilizado é chamado de explicativo, pois ele ir4 providenciar subsuncores explicativos,
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aproximados do que é familiar ao aprendiz e pertinentes ao novo conceito. Quando 0 novo
conceito é relativamente familiar, o organizador é chamado de comparativo, pois ele ira
apresentar novas informacdes relativas ao conceito em questdo, essencialmente similares as
que o individuo j& possui, promovendo integracdo de ambas a ponto de se confundirem.
(MOREIRA; MASINI, 2001, p. 22) “A principal fun¢do dos organizadores €, entdo, superar o
limite entre 0 que o aluno j& sabe e aquilo que ele precisa saber, antes de poder aprender a
tarefa apresentada.” (MOREIRA; MASINI, 2001, p. 21)

Entendemos, portanto, que quando o aluno ndo tem subsuncores adequados para
absorver o conteldo a ser aplicado, no inicio do momento educativo, o professor precisa
trazer para a discussdo da aula, alguma informacdo familiar ao aluno, que seja também
relaciondvel ao novo contetudo que ele pretende ensinar. Dessa maneira, 0 professor estara
dando subsidios a estrutura cognitiva do estudante, para desenvolver os subsuncgores
necessarios a uma aprendizagem significativa do contetido em questao.

Dessa forma, ele “elimina” o periodo de aprendizagem mecanica, que o aluno se
submete no primeiro momento de contato com a nova informacgéo, levando o mesmo a uma
aprendizagem significativa desde o inicio do processo. Fazendo assim, ele suprime 0 processo
de memorizacdo e da subsidios ao aluno para refletir, argumentar e criar novas formas de
articulacdo entre as estruturas a ele ensinadas e as que ele ja possuli.

Para Ausubel (apud ARAGAO, 1976, p. 80) a

SIGNIFICACAO... é uma experiéncia consciente, precisamente diferenciada
e claramente articulada que emerge quando proposicdes ou conceitos,
simbolos e sinais potencialmente significativos sdo relacionados e
incorporados numa dada estrutura cognitiva individual, numa base ndo-
arbitraria e substantiva.

Ou seja, a significacdo surge do processo de interacdo ndo arbitraria e substantiva
que ocorre entre os subsuncores especificos existentes na mente do individuo com a nova
informacao potencialmente significativa. Sendo assim, o significado é esse processo interativo
e por isso Ausubel chama essa interacdo de aprendizagem significativa, ao contrario do que
acontece na aprendizagem mecanica, onde as informag6es sdo adquiridas de forma arbitraria e
ndo substantiva. Quanto a essa declaracdo, alguns termos precisam ser melhor definidos.

A nova informacdo é nao arbitraria quando ela € relacionavel a algum conceito
existente na estrutura cognitiva do individuo, ou seja, quando ela encontra informacdes

(subsuncores) relevantes com as quais pode interagir. Essa capacidade de ser ndo arbitraria
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torna a nova informacdo potencialmente significativa, pois essa capacidade é condicdo
fundamental para a ocorréncia da aprendizagem significativa (ARAGAO, 1976, p. 21, 56).

E importante salientar que a capacidade ndo arbitraria da nova informacio a torna
apenas potencialmente significativa, e que isso ndo € garantia que 0 processo de
aprendizagem se dara de forma significativa, tendo em vista que existem outras condicdes, as
quais serdo posteriormente esclarecidas, que também influenciam o processo de aprendizagem
como um todo.

Quanto a substantividade, podemos dizer que se um conceito é ndo arbitrario,
consequentemente ele pode ser assimilado pelo aprendiz a partir de simbolos equivalentes, ou
seja, sinbnimos, sem qualquer mudanca no seu significado (ARAGAO, 1976, p. 21). Essa
propriedade permite ao aprendiz fazer uso desse novo material em situacdes diferentes da que
ele o aprendeu, tendo em vista que ele assimilou sua conceituacao central.

A partir das leituras realizadas para a construgdo do presente texto, entendemos que a
capacidade de um conceito, de ser arbitraria ou ndo, para um determinado aprendiz, €
influenciada pelas variaveis cognitivas e culturais idiossincraticas do mesmo. Essa
caracteristica explica, portanto, o principal principio teorico de Ausubel (MOREIRA, 2014, p.
169) de que o que mais influéncia a ocorréncia da aprendizagem significativa € o que o aluno
ja sabe.

De acordo com Ausubel (2000, p. 11) as mais importantes variaveis cognitivas sdo:

[...] (1) a disponibilidade de ideias ancoradas e especificamente relevantes na
estrutura cognitiva do aprendiz, a um nivel éptimo de inclusdo, generalidade
e abstraccdo; (2) o ponto até onde se podem discriminar estas ideias dos
conceitos e principios quer semelhantes, quer diferentes (mas potencialmente
confusos), no material de instrucdo; e (3) a estabilidade e clareza das ideias
ancoradas.

Essas variaveis de disponibilidade, especificidade, estabilidade, clareza e capacidade
de discriminacdo das ideias relevantes, existentes na estrutura cognitiva do individuo, que irdo
servir de subsungores para o novo material sdo o “[...] reflexo daquilo que os aprendizes ja
sabem e da forma como o sabem [...]” (AUSUBEL, 2000, p. xiii). Além dessas, Ausubel
também cita outras variaveis que influenciam o processo de aprendizagem, como exemplo dos
fatores de motivacdo, as alteracGes de desenvolvimento da capacidade para lidar com
abstracdes verbais, as tendéncias culturais, de atitude e até as exigéncias de uma situacao
especifica do proprio ambito de reproducdo (AUSUBEL, 2000, p. xiii, 4).

O processo de aprendizagem pode se dar de forma significativa ou mecanica,

dependendo da influencia dessas variaveis. Por esse motivo Ausubel as coloca como fator
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principal de influencia da aprendizagem e propde, além do uso de organizadores prévios,

alguns outros principios de instrugcdo que posteriormente serdo elucidados, para
deliberadamente manipular a estrutura cognitiva do aprendiz e facilitar a aprendizagem

significativa.

3.3.2.1 Processo de assimilacéo

De acordo com Moreira, Masini (2001, p.25) e Moreira (2014, p.166), o principio da
assimilacéo € proposto por Ausubel, com o intuito de melhor definir o processo de aquisi¢do e
organizacdo de significados na estrutura cognitiva, e 0 mesmo pode ser representado da

seguinte forma:

QUADRO 13 - Principio da assimilagdo de Ausubel.

Nova informagéo,

Relacionada e

Conceito subsuncor

Produto interacional

potencialmente assimilada por existente na (subsungor
significativa estrutura cognitiva modificado)
A A A’a’

Fonte: MOREIRA; MASINI, 2001, p.19; MOREIRA, 2014, p.162.

Diante deste esquema de assimilacdo, percebemos que Ausubel descreve o
processamento da aprendizagem significativa, onde o novo conceito representado por a €
assimilado por um conceito pré-existente na estrutura de conhecimento do individuo, o
subsuncor, o qual é representado por A, gerando assim o produto A’a’.

De acordo com o esquema, ndo apenas a nova informacdo a é modificada pela
interacdo, mas também o subsuncor A, pois ambos se influenciam e transferem informacdes
um ao outro. Ausubel explica que apds a aprendizagem significativa, A’ e a’ passam a
coexistir na estrutura cognitiva do individuo como uma unidade e durante um tempo variavel
é possivel dissociar o produto a’A’ em a’ + A’. Esse é um processo favoravel para a retencéo
de a’, no entanto, “[...] o significado das novas ideias, no curso do tempo, tende a ser
assimilado ou reduzido pelos significados mais estaveis das ideias estabelecidas.”
(MOREIRA; MASINI, 2001, p. 26)

Imediatamente ap0s a aprendizagem significativa, comeca um segundo
estagio da assimilagdo: a assimilacio obliteradora. As novas informacdes
tornam — se espontdnea e progressivamente menos dissocidveis de suas
ideias — &ncora (subsuncores), até que ndo mais estejam disponiveis, i. e.
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(sic), ndo mais reproduziveis como entidades individuais. Atinge — se, entao,
um grau de dissociabilidade nulo e A’a’ reduz — se simplesmente a A’. O
esquecimento é, portanto, uma continuacdo temporal do mesmo processo de
assimilagdo que facilita a aprendizagem e a retengdo de novas informagoes.
(MOREIRA, 2014, p.167, grifo do autor)

E importante compreender que na teoria de D. Ausubel o termo
assimilacdo/aprendizagem significativa se refere ao processo de aquisi¢do de significados, a
retencdo faz referéncia ao processo de manutencao da disponibilidade dos novos significados
obtidos, e 0 esquecimento, ao decréscimo dessa disponibilidade (ARAGAOQ, 1976, p. 38). Os

novos significados adquiridos

[...] manifestam uma dissociabilidade maxima logo que sdo ligados as ideias
acabadas de referir, mas exibem um decréscimo gradual da mesma com o
decurso do tempo, por razfes de reducdo da tensdo cognitiva, gerada pela
particularidade, qualificacbes e elaboracbes dos préprios significados.
(AUSUBEL, 2000, p. 9)

No desenvolvimento da aprendizagem significativa, as variaveis cognitivas
(disponibilidade, especificidade, estabilidade, clareza e capacidade de discriminacdo dos
mesmos) e culturais, que permitem que o novo material seja arbitrario ou ndo, continuam
influenciando durante o periodo de retencdo e esquecimento que acontece quando a
aprendizagem se da de forma significativa (AUSUBEL, 2000, p. 9).

No final do processo, o produto adquirido € um subsuncor modificado A’ mais
elaborado, inclusivo e abrangente. No entanto, representar o andamento da aprendizagem
significativa em uma unica interacdo é uma simplificacdo do processo para uma melhor
compreensdo, tendo em vista que a nova informacdo interage com diversos subsuncores
preexistentes na estrutura cognitiva do individuo, e o nivel de assimilacdo em cada interacdo
vai depender da relevancia dos subsungores (MOREIRA; MASINI, 2001, p. 27).

Embora a assimilagdo contribua com a retencdo dos novos conceitos, durante seu
processamento, a nova informacdo adquirida ainda esta sujeita “[...] a influéncia erosiva de
uma tendéncia reducionista da organizacdo cognitivista: € mais simples e econémico reter
apenas as ideias, conceitos e proposicdes mais gerais e estaveis do que as novas ideias
assimiladas.” (MOREIRA; MASINI, 2001, p. 27, MOREIRA, 2014, p. 166-167)

Entdo, as vantagens de retencdo no processo da assimilacdo se ddo com o prejuizo da
perda da especificacdo de ideias detalhadas e de informacdes peculiares a estrutura do
conceito apresentado (MOREIRA; MASINI, 2001, p. 28). Ou seja, no final do processo, 0s

exemplos, comparagOes, entre outros dados usados na explicacdo da nova informagéo seréo
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possivelmente esquecidos, e 0 aprendiz guardara para si, em sua estrutura de conhecimento,
0S conceitos gerais e mais inclusivos que teve acesso.

A aprendizagem significativa & portanto, o primeiro passo do processo de
assimilacdo. Quando ela ocorre, a e A influenciam-se mutuamente de forma nédo arbitréria por
meio de uma transferéncia de dados. Dessa forma, “As novas ideias que se tornam
significativas (conteudos cognitivos claros, diferenciados e articulados) depois de terem sido
aprendidas significativamente, tornam-se menos vulneraveis ao esquecimento e,
consequentemente, mais duradouras.” (ARAGAO, 1976, p. 27)

Diante disso, compreendemos que na aprendizagem mecanica, devido ao
relacionamento da nova informagdo com o subsungor cognitivo do aprendiz ocorrer de forma
arbitraria (aleatdria), as novas ideias sdo mecanicamente memorizadas e, consequentemente,
tornam-se mais vulnerdveis ao esquecimento. Com 0 armazenamento arbitrario, a nova
informacao é também assimilada de forma ndo substantiva, ou seja, de maneira literal, o que
dificulta seu uso em alguma situacdo-problema diferente da que foi apresentada ao aprendiz.

Por outro lado, na aprendizagem significativa o aspecto substantivo (ndo literal) do

processo de interacdo entre a e A

[...] possibilita a extrapolacdo do tempo médio de retencdo imposto pela
memoriza¢do mecanica no processamento e fixacdo da informagdo. [lsso
acontece porque] Muito mais pode ser aprendido e retido pelo aluno se lhe
solicitado apenas assimilar a substancia das ideias, ao invés das palavras que
s&o usadas para expressa-las. (ARAGAO, 1976, p. 27)

Mas “Apesar de existirem diferengas marcantes entre elas, a aprendizagem
significativa e a por memorizacgao nao sdo, como é ébvio, dicotdmicas em muitas situacdes de
aprendizagem préatica, e podem colocar-se facilmente num continuo memorizagéo-
significativo.” (AUSUBEL, 2000, p. 5). Pressupomos, portanto, que a aprendizagem
significativa pode suceder a mecanica em casos que o material a ser aprendido é constituido
de informacdes totalmente desconhecidas e distantes da realidade do aprendiz.

Isso pode acontecer, por exemplo, quando no primeiro momento, ocorre a
aprendizagem mecanica, mas no decorrer do processo instrucional, esse material armazenado
de forma arbitraria, se torna o subsuncor adequado, de outros aspectos referentes a esse
mesmo conteudo, ou de outro relacionado, favorecendo assim o sucesso de uma posterior
aprendizagem significativa.

O contrario também pode acontecer, quando por exemplo, um ator se esforca em

aprender primeiro seu texto significativamente, para depois memorizar suas falas de forma
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literal, com o objetivo de reproduzi-las em uma encenacéo teatral (AUSUBEL, 2000, p. 5).
Mas, vale salientar, que Ausubel prefere a aprendizagem significativa, por ela ser capaz de
armazenar, de maneira mais prolongada, uma maior quantidade de conceitos na estrutura
cognitiva do aprendiz.

Diante de tudo o que foi exposto, compreendemos que no processo de assimilagao,
primeiro ocorre uma assimilagcdo dos dados de forma significativa, ou seja, as informacdes
interagem entre si de maneira ndo arbitraria e substantiva. sso prolonga o periodo de retencdo
de a’ na estrutura cognitiva do individuo, o que diminui o efeito da segunda etapa natural da
aprendizagem, a assimilacdo obliteradora. No fim, apds a estabilizacdo e a reorganizacdo da
estrutura cognitiva do aprendiz, entre seus subsuncores e a nova informacéo a ele apresentada,
0 mesmo obtém como produto do processo, um novo subsungor mais elaborado, inclusivo e

diferenciado.

3.3.2.2 Aprendizagem significativa subordinada, superordenada e combinatdria

O processo elucidado até o momento se enquadra dentro da aprendizagem
significativa subordinada, onde o conceito a é assimilado pelo subsuncor A. Esse tipo de
aprendizagem possui dois tipos diferentes de processo: Subsuncdo derivada, que ocorre
quando o novo conceito é reconhecido como um exemplo, uma ilustracdo ou um reforco de
conceitos especificos existentes na estrutura de conhecimento do aprendente. “O significado
desse material emerge rapida e relativamente sem esforco, porém tende a assimilacédo
obliteradora com certa facilidade; [...]” (MOREIRA; MASINI, 2001, p. 28, grifo do autor).

O outro processo € a Subsuncdo correlativa, a qual acontece quando a nova
informacdo é uma continuacdo, modificacdo ou qualificacdo dos conceitos existentes na
estrutura cognitiva do aprendiz. “As consequéncias da assimilagdo obliteradora ndo sdo, neste
caso, tdo indcuas como no caso da subsuncdo derivativa. Quando a proposicdo correlativa
perde sua identidade e ndo pode ser dissociada dos subsungores, ocorre uma genuina perda de
conhecimento.” (MOREIRA; MASINI, 2001, p. 28, grifo do autor). Compreendemos,
portanto, que o processo de assimilacdo obliteradora ocorre com mais facilidade na subsuncéo
derivada do que na subsuncéo correlativa, porém, quando acontece nesta Ultima, os prejuizos
S&80 mais nocivos.

Essa diferenca ocorre porque na subsuncdo derivada o novo material pode facilmente
ser representado pelo subsungor que o individuo possui, diferente do que acontece na

subsuncéo correlativa, onde a nova informagao ndo pode ser representada, tendo em vista que
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ela é uma explicacdo ou extensdo do subsuncor do aprendiz (ARAGAO, 1976, 39). Na

opini&o dos autores Moreira e Masini (2001, p. 28-29)

O principal problema na aquisi¢ao do contetido de uma disciplina académica
€ neutralizar o processo inevitavel de assimilacdo obliteradora que
caracteriza toda aprendizagem significativa. [Portanto,] Os recursos para
facilitacdo da aprendizagem de significados tém o objetivo de contribuir para
a aquisicdo de uma estrutura cognitiva adequadamente organizada, baixar o
nivel de assimilacdo obliteradora e tornar mais ativo o processo de aquisi¢do
de significados.

O segundo tipo de aprendizagem significativa é a superordenada. Nela a nova
informacgdo potencialmente significativa A, é mais geral e inclusiva que os conceitos a!, a2,
ad... existentes na estrutura cognitiva do aluno. Com isso, A é assimilado por at, a2, ad... como
uma ideia superordenada, na qual a*, a2, a2 ... é identificada como conceitos especificos de A
(NOVAK, 1976 apud MOREIRA; MASINI, 2001, p. 29; MOREIRA, 2014, p. 167).

De acordo com Aragdo (1976, p. 35) na aprendizagem superordenada a assimilacéo
obliterativa “ocorre de maneira diferente, uma vez que as idéias subsungoras mais estaveis sao
neste caso, menos inclusivas do que o0s novos significados superordenados que elas
assimilam”. A autora explica que se a nova ideia superordenada reaparecer em outra situacao
educativa “[...] ela tende a torna-se mais estavel do que as idéias subordinadas que
anteriormente a assimilaram, considerando que a estabilidade de uma idéia na memdria tende
a aumentar com o nivel de generabilidade e inclusividade.” (ARAGAO, 1976, p. 35)

Com a ocorréncia desse processo, a assimilacdo obliterativa acontecera, portanto, de
forma inversa, tendo em vista que 0 novo material mais inclusivo se tornard também mais
estavel do que as ideias subsuncoras que o assimilaram (ARAGAO, 1976, p. 35). Por ultimo,
na aprendizagem significativa combinatéria a nova informacdo ndo possui vinculo de
subordinacdo ou superordenacao com conceitos especificos da mente do estudante, ao invés
disso, a nova informacdo é potencialmente significativa por ser relacionavel com toda a
estrutura cognitiva do individuo (MOREIRA, 2014, p. 167).

Nos dois ultimos tipos de aprendizagem, os autores Moreira e Masini ndo fizeram
nenhuma observacdo quanto a ocorréncia da assimilacdo obliteradora. Mas, refletindo sobre
as proposicOes de Aragdo em relacdo a aprendizagem superordenada, acreditamos que a
assimilacdo obliteradora acontece de forma semelhante na aprendizagem combinatéria. Em
outras palavras, acreditamos que a assimilacdo obliteradora acontece na aprendizagem

combinatdria de maneira inversa, porque o material que assimila a nova informacdo é menos
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inclusivo que o novo material a ser assimilado, assim como acontece na aprendizagem

superordenada.

3.3.3 Outros aspectos importantes da teoria de D. Ausubel

E importante ndo confundir aprendizagem significativa e aprendizagem mecanica
com aprendizagem por descoberta e aprendizagem por recepcdo. Segundo Ausubel, na
aprendizagem por recepcao, 0 novo conceito é apresentado ao individuo em sua forma final, e
na por descoberta, o conceito central deve ser descoberto pelo estudante. No entanto, quando
0 novo conceito ndo encontra subsuncgores adequados na estrutura cognitiva do individuo, ndo
ocorre aprendizagem significativa, tendo em vista que a mesma s6 ocorre, independentemente
da aprendizagem ser por recepcdo ou por descoberta, se houver subsungores na mente do
individuo que se liguem ao novo conceito a ser aprendido (MOREIRA; MASINI, 2001, p.19;
MOREIRA, 2014, p.162).

A aprendizagem verbal por recepcéo € por vezes criticada por causa dos insucessos
registrados na historia a respeito da abordagem de ensino expositivo, no entanto, esses
fracassos se deram por causa de sua ma utilizacdo. Muitos educadores faziam, por exemplo,
um uso prematuro de técnicas verbais puras com alunos imaturos em termos cognitivos,
apresentavam fatos isolados sem qualquer relacéo significativa entre eles, ndo relacionavam
as novas atividades com as aprendidas anteriormente, avaliavam somente a capacidade dos
alunos reproduzirem os novos conhecimentos pelas mesmas palavras, ou em contexto idéntico
ao encontrado originalmente, aléem de outras atividades ndo convenientes (AUSUBEL, 2000,
p. 6-7).

Entdo, muitos educadores passaram a entender que o ensino desenvolvido nessa
abordagem podia gerar nos alunos formas de verbalismo vazio ou desprovido de significacéo.
Mas, como é possivel perceber a partir do que foi exposto acima, esse fracasso na
aprendizagem receptiva ndo se deu por causa do uso da abordagem expositiva, mas por causa
de uma ma metodologia de ensino (AUSUBEL, 2000, p. 6-7).

Ausubel argumenta que a aprendizagem por recepcdo é o meio mais utilizado pelo
ser humano para aprender, e ela ndo ¢ sinbnimo de passividade, tendo em vista que a mesma,
assim como a por descoberta, pode fazer parte do processo de aprendizagem significativa,
processo esse que se desenvolve na cognicdo humana de forma essencialmente dinamica

(MOREIRA, 2014, p.172). Quando a aprendizagem se configura em significativa, ndo
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acontece uma ligacdo simples, pelo contrario, apenas na aprendizagem mecénica ocorre uma
ligacdo simples, arbitraria e ndo integradora com a estrutura cognitiva preexistente do
aprendiz (ARAGAO, 1976, p. 3).

De acordo com Ausubel “[...] o ensino em sala de aula ¢ predominantemente
organizado em termos de aprendizagem receptiva [...]” (MOREIRA, 2014, p.172, grifo
nosso). Diante disso, ele desenvolve sua teoria com o olhar voltado para o ambiente escolar,
por entender “que o melhor ambito para a utilizagdo e melhoramento sistematicos da
aprendizagem por recepcdo e da retencdo significativas - para a aquisicdo e a retencdo de
conhecimentos - reside nas praticas de instrucdo formais das escolas primarias e secundarias e
das universidades.” (AUSUBEL, 2000, xi). Ausubel diz que,

A aquisicdo, por parte do aluno, de um corpo de conhecimento claro, estavel
e organizado constitui o principal objetivo a longo prazo da aprendizagem de
sala de aula. A importancia das variaveis da estrutura cognitiva, no entanto,
tem sido geralmente suberestimada, por causa da preocupagdo com outros
tipos de aprendizagem - ndo-cognitiva, mecanica e motora — que tendem a
enfatizar fatores situacionais e imtrapessoais (sic). (ARAGAO, 1976, p. 17)

Como ja vimos, as varidveis cognitivas do aprendiz tem grande influéncia no
processo de aprendizagem, mas como indica Ausubel, em muitas situacdes educacionais, em
preferéncia a outros tipos de aprendizagem, elas tém sido menosprezadas. Essa realidade se
torna um grande impedimento para que se alcance o principal objetivo da aprendizagem em
sala de aula, uma vez que, como advoga Ausubel (2000, p. 10), elas, juntamente com as
variaveis culturais, sdo os fatores que mais influenciam a concretizacdo da aprendizagem
significativa.

Como dito anteriormente, a aprendizagem verbal significativa por recep¢do ndo é
sinbnimo de passividade, pois a mesma exige do aprendiz no minimo: (a) uma andlise de
quais sdo 0s aspectos mais relevantes existentes na estrutura cognitiva que podem se
relacionar ao novo material potencialmente significativo; (b) um novo reajustamento das
ideias, ou seja, apreensdo das semelhancas, diferencas e resolucdo de contradicdes reais ou
aparentes entre 0s conceitos e as proposices das novas ideias e das ja existentes; e (c) uma
reformulacdo das novas proposicGes, em acordo com o0s antecedentes intelectuais
idiossincraticos e do vocabulario particular de cada aprendiz (ARAGAO, 1976, p. 6).

Compreendemos que no processo da aprendizagem significativa, primeiro é
apresentado ao aprendiz um novo conceito que é apenas potencialmente significativo (ndo
arbitrério e substantivo) para que ele assimile. Na primeira fase da assimilacdo desse novo

conceito, o individuo realiza no minimo as trés etapas descritas acima, promovendo um
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relacionamento das novas informacdes as ja existentes na estrutura cognitiva do mesmo, de
forma que ambas interajam e se modifiquem. Essa atividade favorece a reten¢do do novo
material na estrutura cognitiva do individuo por um periodo de tempo bem maior, do que o da
aprendizagem mecanica, devido a transferéncia de informacGes que houve anteriormente.

Na assimilacdo obliteradora, como consequéncia da acdo anterior, obtém-se uma
reducédo do efeito obliterador, ou seja, um menor esquecimento dos dados especificos da nova
informacdo. Ao término do processo, com a estabilizacdo e organizagdo cognitiva entre as
novas informacdes e as que o individuo j& possuia, a estrutura cognitiva do individuo adquire
um subsungor mais elaborado e diferenciado. Todo esse processo prova que a aprendizagem
verbal por recepcdo significativa ndo € uma atividade passiva, pelo contrério, ela é uma
atividade cognitiva eminentemente dinamica.

Na aprendizagem significativa, Ausubel distingui dois tipos de significados, um
l6gico (potencial) e outro real (idiossincratico). O significado logico é um raciocinio coerente
e logicamente significativo, pois, embora ele seja ndo idiossincratico, pode se relacionar de
forma ndo arbitraria e substantiva com ideias correspondentes e relevantes da estrutura
cognitiva idiossincratica do aprendiz, o que o torna potencialmente significativo (ARAGAO,
1976, p. 24-25).

O significado real surge “[...] quando o significado potencial se converte em um
novo conteudo cognitivo diferenciado e idiossincratico, [...] como resultado de uma interagédo
nao arbitraria e substantiva” entre ele ¢ a estrutura cognitiva de um determinado individuo
(ARAGAO, 1976, p. 24-25). O significado real é, portanto, o produto da aprendizagem
significativa e se constitui em um material cognitivo particular deste individuo.

Para Ausubel “O material de aprendizagem escolar, de modo geral, ¢ considerado
logicamente significativo.” (ARAGAQ, 1976, p. 20) e essa caracteristica torna-se mais uma
justificativa para ele desenvolver seus estudos com o olhar voltado para o ambiente escolar.
Vale salientar que no processo de aprendizagem e retencdo significativa, as novas proposicoes
perdem sua caracteristica ndo idiossincratica e “[...] o que o individuo realmente aprende ndo
é o seu significado l6gico mas o significado que elas passam a ter pra ele.” (ARAGAO, 1976,

p. 25)

O significado [...] [real] é sempre um fendmeno idiossincratico. Isto nédo
exclui, no entanto, a possibilidade da existéncia de significados sociais e
outros. Os varios significados que diferentes membros de uma cultura tém
para 0s mesmos conceitos e proposi¢des sdo suficientemente semelhantes, de
modo geral, para permitir comunicacdo e compreensdo interpessoal.
(ARAGAO, 1976, p. 25)
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Dessa forma, entendemos que embora o significado real seja resultado de uma
experiéncia de aprendizagem particular de cada individuo, e que ele possua caracteristicas
peculiares a cada um, tendo em vista que cada individuo possui uma estrutura cognitiva
diferente, ele também possui caracteristicas similares a de outros individuos, com o intuito de
possibilitar a comunicagéo entre eles.

Para que a aprendizagem significativa se concretize, duas condi¢des sdo necessarias.
Uma delas j& foi comentada acima e envolve tanto a natureza do novo conceito a ser
aprendido, como a natureza da estrutura cognitiva do individuo. Isso quer dizer que 0 novo
conceito a ser aprendido precisa ser logicamente significativo e que o aprendiz precisa ter em
sua estrutura cognitiva, subsuncores adequados para incorporar e interagir com esta nova
informacdo (MOREIRA; MASINI, 2001, p. 23).

A segunda condicdo para ocorrer a aprendizagem significativa é que o aluno
demonstre interesse em realizar esse processo de interacdo, entre a nova informacdo e os
subsuncores de sua estrutura cognitiva. Sendo assim, mesmo que O NOVO conceito seja
demasiadamente significativo, se o aluno ndo se dispuser a aprendé-lo significativamente, ele
apenas 0 memorizara de forma arbitraria. Da mesma forma, se 0 novo conceito ndo for
significativo ao aluno, ndo importa o0 qudo predisposto ele esteja para aprender, a
aprendizagem significativa nao se concretizara (MOREIRA; MASINI, 2001, p. 23-24).

Esse aspecto quanto ao aluno estar disposto em aprender tem ha ver com sua
motivacdo, mas, entendemos que partir da realidade do aluno, dos conceitos que ele ja
conhece, de sua vivéncia, para depois apresentar novos conteudos interligados aos anteriores €
um o6timo estimulo para a aprendizagem. 1sso acontece porque o aluno se identifica com o que
Ihe é apresentado e ele encontra justificativas para aprender, tendo em vista que esse material
tem ligacdo com o que ele vivencia em seu dia a dia.

Essa reflexdo é, portanto, mais uma evidéncia que comprova a argumentacdo de
Ausubel (2000, p. 10) de que, o que o aluno ja possui € o que mais ird influenciar seu
aprendizado. Dessa forma, é necessario levar em consideracdo toda a vivéncia do aluno para
se alcancar bons resultados na aprendizagem académica.

Na avaliacdo da aprendizagem dos alunos, Ausubel relata que o longo habito de fazer
exames permite a eles memorizar respostas, exemplos, explicacbes e maneiras de resolver
problemas caracteristicos das aulas, entdo para avaliar se houve ou ndo aprendizagem
significativa, e “[...] evitar a ‘simulacdo da aprendizagem significativa’ [Ausubel sugere]
utilizar questbes e problemas que sejam novos e ndo-familiares e requeiram maxima
transformacgdo do conhecimento [...]” (MOREIRA; MASINI, 2001, p. 24).
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Ou seja, € necessario que o professor desenvolva atividades diferentes das usadas na
aplicagdo do conteudo, para que os alunos precisem se esforcar e criar alternativas
diferenciadas de chegar a resposta correta, demonstrando assim que 0s mesmos adquiriram o
novo conceito de forma significativa, pois para Ausubel (1968, p. 110-111 apud MOREIRA,
MASINI, 2001, p. 24) “[...] a compreensdo genuina de um conceito ou proposi¢ao implica a

posse de significados claros, precisos, diferenciados e transferiveis.”

3.3.4 Teoria de ensino de D. Ausubel

A teoria de Ausubel visa o desenvolvimento de uma aprendizagem significativa, e
nela encontramos algumas sugestfes metodoldgicas sobre como estruturar as aulas, de forma
a facilitar a ocorréncia dessa aprendizagem, elucidada por esse autor, como o tipo de
aprendizagem que proporciona a aquisicao e a retencdo, por parte do aluno, de uma maior
quantidade de conceitos.

Como explicitado no comeco deste capitulo, ao expor como se da a aprendizagem
significativa, Ausubel fala do uso dos organizadores prévios. Essa é sua primeira, e,
consideramos que a mais importante sugestdo metodoldgica de seu trabalho, tendo em vista,
como serd possivel perceber no prosseguimento deste texto, sua ampla utilizagdo para a
ocorréncia da aprendizagem significativa.

Contudo, no decorrer de sua teoria, ele também explica que a estrutura cognitiva de
um individuo pode, de forma geral, ser influenciada de duas maneiras. Substantivamente,
quando lhe é apresentado conceitos e principios unificadores e inclusivos, ou seja, conceitos
gque possuam maior capacidade de explanacdo dos contetdos gerais, assim como de
integracdo dos assuntos especificos, que posteriormente serdo estudados e “[...]
programaticamente, pelo emprego de métodos adequados de apresentacdo do conteldo e
utilizacdo de principios programaticos apropriados na organizacdo sequencial da matéria de
ensino.” (MOREIRA, 2014, p. 169, grifo do autor)

Ausubel diz que apds a identificacdo dos conceitos mais gerais e inclusivos do
conteddo e/ou disciplina que se deseja ensinar (substantivamente), o professor deve organizar
a estrutura dos menos inclusivos e mais especificos da matéria, bem como a forma de
apresentar os conteidos (programaticamente). Para essa estruturacdo metodoldgica, aléem do

uso dos organizadores prévios explicados anteriormente, ele sugere o uso de quatro principios
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instrucionais: diferenciagcdo progressiva, reconciliacdo integrativa, organizacdo sequencial e
consolidacéo, os quais seréo explicitados logo abaixo (MOREIRA, 2014, p. 169-170).

Quando ocorre a aprendizagem por subordinagdo, durante a interacdo da nova
informacdo com o subsuncor adequado, 0 mesmo se modifica e a repeticdo desse processo
leva a diferenciacdo progressiva. Ela se caracteriza por fazer distin¢cdo e separacdo dos
conceitos mais inclusivos dos mais especificos em ordem decrescente na mente do individuo
(MOREIRA; MASINI, 2001, p. 29-33; MOREIRA, 2014, p. 168).

Na aprendizagem superordenada e na combinatoria, 0s conceitos podem no decorrer
das novas aprendizagens se relacionar, se recombinar e adquirir novos significados,
promovendo assim a reconciliagdo integrativa. Nesta reorganizagdo, 0S conceitos s&o
explorados e suas diferencas e similaridades sédo explicitadas e detalhadas (MOREIRA,;
MASINI, 2001, p. 29-33; MOREIRA, 2014, p. 168).

Os dois processos se relacionam entre si, pois na aprendizagem significativa, sempre
que ocorre a reconciliacdo integrativa, consequentemente ocorre a diferenciacdo progressiva,
tendo em vista que a reconciliagdo integrativa é um tipo de diferenciacdo progressiva
(MOREIRA, 2014, p. 168). Ausubel propde, portanto, que esses dois principios também
devem ser levados em consideracdo na estruturacdo das disciplinas, e para isso baseia-se em

duas hipoteses:

1) é menos dificil para seres humanos captar aspectos diferenciados de um
todo mais inclusivo previamente aprendido, do que chegar ao todo a partir de
suas partes diferenciadas previamente aprendidas; 2) a organizacdo do
contetdo de uma certa disciplina, na mente de um individuo, é uma estrutura
hierdrquica na qual as ideias mais inclusivas e gerais estdo no topo e,
progressivamente, incorporam proposicdes, conceitos e fatos menos
inclusivos e mais diferenciados. (AUSUBEL, 1978, p. 190 apud MOREIRA,
2014, p. 169)

E notério que Ausubel se volta bastante para a questdo da progressividade, para ele é
mais facil aprender primeiro 0s conceitos mais gerais e inclusivos, para em seguida aprender
os especificos, embora também reconheca a importancia das recombinacfes dos conceitos
através da reconciliacdo integrativa (MOREIRA; MASINI, 2001, p. 29-31).

Sobre esse assunto, Novak (1977 apud MOREIRA; MASINI, 2001, p. 32), parceiro

de pesquisa de Ausubel, sugere que para uma maior eficacia na diferenciacdo integrativa,

Deve-se organizar o ensino ‘descendo e subindo’ nas estruturas conceituais
hierdrquicas, @ medida que a nova informacéo é apresentada. Isto €, comega-
se com 0s conceitos mais gerais, mas € preciso ilustrar logo de que modo 0s
conceitos subordinados estdo a eles relacionados e entdo voltar, através de
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exemplos, a novos significados para os conceitos de ordem mais alta na
hierarquia. (NOVAK, 1977 apud MOREIRA; MASINI, 2001, p. 32)

Sendo assim, na pratica escolar, o uso da diferenciacdo progressiva ocorre quando 0s
contetdos sdo apresentados do mais geral para os mais especificos, usando organizadores
prévios adequados para cada unidade, em ordem decrescente de inclusividade. Dessa forma,
além de estruturar o conteldo da disciplina de forma progressiva do mais geral para o
especifico, é possivel formular pseudos subsuncores por meio dos organizadores prévios
(MOREIRA; MASINI, 2001, p. 29-31).

Por outro lado, no uso da reconciliagdo integrativa, onde ocorre uma exploracéo das
ideias, os organizadores podem ser empregados para, de forma mais nitida, elucidar as
diferencas e similaridades dos conceitos ja existentes na mente do individuo, e os que ele ira
aprender posteriormente. “Os organizadores devem mobilizar todos os conceitos validos da
estrutura cognitiva potencialmente relevantes para desempenharem papel de subsungor com
relacdo ao novo material.” (MOREIRA; MASINI, 2001, p. 31)

Para contribuir com o entendimento do uso desses dois principios na estruturacdo das
disciplinas escolares, Moreira e Masini (2001, p. 32) constroem o diagrama ilustrado na
Figura 22. Esse tipo de esquema é chamado de mapa conceitual. Sua estruturacdo se da a
partir da organizacdo da disciplina ou conceito a ser ensinado, e é sugerido por eles para uso
instrucional, como meio de facilitacdo da aprendizagem significativa dos conteidos ensinados

na escola.

Conceitos mais gerais, mais inclusivos O

Conceitos intermediarios O ©

Conceitos especificos,

pouco inclusivos © O
FIGURA 22 - Fonte: MOREIRA; MASINI, 2001, p. 33.

De acordo com Moreira e Masine (2001, p. 33), neste mapa conceitual

As linhas mais fortes sugerem a direcdo recomendada para a diferenciagédo
progressiva de conceitos. As linhas mais fracas sugerem a reconciliacdo
integrativa. Isto é, para se atingir a reconciliacdo integrativa é preciso
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“descer” dos conceitos gerais para os particulares e “subir” novamente até os
gerais.

Consideramos importante relatar que durante o desenvolvimento do presente topico,

também esquematizamos um Mapa Conceitual, o qual é ilustrado no QUADRO 14, para

facilitar na nossa compreensdo sobre a teoria de David Paul Ausubel, assim como na

construcdo do texto sobre a mesma.

QUADRO 14 - Mapa conceitual sobre a teoria de David Paul Ausubel.

CONCEITOS INTRODUTORIOS DA TEORIA DE APRENDIZAGEM

SIGNIFICATIVA DE DAVID PAUL AUSUBEL

Aprendizagem
cognitiva
(também afetiva)

Estrutura
cognitiva

Aprendizagem
verbal

O mais
importante é o
que o aluno ja

sabe

Repetitivo

TEORIA DE APRENDIZAGEM

Aprendizagem significativa

Aprendizagem mecanica

Subsuncores

Organizadores prévios: explicativos e

comparativos

Significado:

Néao arbitrario=ndo
aleatorio

Substantivo=nao literal

Consequentemente ele é
potencialmente significativo

Variaveis cognitivas e
culturais

Processo de assimilacéo

Assimilacdo/aprendizagem
significativa:
Transferéncia de dados

Retencéo:
Manutencao da
disponibilidade

Assimilacdo obliteradora:
Esquecimento=decréscimo
da disponibilidade

Organizacao
final: Subsuncor
modificado

Continuo memorizagio-significativo |




101

Aprendizagem significativa subordinada, combinatdria e superordenada

Subordinada: Combinatdria Superordenada
Derivada e Correlativa

OUTROS PONTOS IMPORTANTES DA TEORIA DE D. AUSUBEL

| N4o confundir: \

Aprendizagem significativa Aprendizagem mecénica
com com
Aprendizagem por descoberta Aprendizagem por recepgao

Ambiente escolar:
Aprendizagem predominantemente por recepgao

Aprendizagem por recepcao é
dindmica

Significado légico (potencial) Significado real (idiossincratico) mas
também similar ao de outros individuos

Condicdes necessarias para 0 sucesso da aprendizagem significativa:

Subsuncores adequados na estrutura Existir interesse do aprendiz em aprender
cognitiva do aprendiz. significativamente
Conteldo a ser apresentado ser
potencialmente significativo.

| Avaliagio |

TEORIA DE ENSINO DE D. AUSUBEL

Substantivamente | Programaticamente

| Diferenciacfio progressiva | Reconciliacfo integrativa |

| Mapas conceituais |

| Organizagio sequencial |  Consolidagio |

| Organizador prévio |

Ultimas observacoes

Experiéncia O papel facilitador do O que mais importa é o que
prazerosa professor 0 aluno ja sabe

Fonte: Da autora.
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Nosso mapa € um diagrama bidimensional e faz uma representacdo concisa dos
principais conceitos do material escolhido. N&o dispensa uma explica¢do, no nosso caso, uma
leitura do 3° tépico do Capitulo Ill, e é apenas uma das variadas formas de construcdo
esquematica desse mesmo material tedrico, tendo em vista seu carater idiossincratico de
elaboracéo®.

Em relagdo aos dois outros principios, a serem utilizados na estruturacdo dos

contetdos e/ou disciplinas referidos por Ausubel, Moreira (2014, p. 170, grifo nosso) relata:

Quanto a organizacdo sequencial, Ausubel argumenta que a disponibilidade
de ideias-ancora relevantes, para uso na aprendizagem significativa e na
retencdo, pode, obviamente, ser maximizada se se tirar partido das
dependéncias sequenciais naturais existentes na disciplina e do fato de que a
compreensdo de um dado tépico, frequentemente, pressupde o entendimento
prévio de algum topico relacionado. Além disso, Ausubel argumenta
também que, insistindo na consolidacdo ou mestria do que esta sendo
estudado, antes que novos materiais sejam introduzidos, assegura-se
continua prontiddo na matéria de ensino e sucesso na aprendizagem
sequencialmente organizada.

No tocante a organizacdo sequencial, nés a consideramos muito semelhante a
diferenciac@o progressiva, mas percebemos que sua énfase estd em aproveitar a organizacao
natural da disciplina, para maximizar o efeito da aprendizagem significativa, enquanto que a
diferenciag@o progressiva é um processo que ocorre naturalmente na mente do aprendiz e que
pode ser utilizado na estruturacdo das disciplinas e/ou conteudos escolares, como € sugerido
por Ausubel.

Em relacdo a consolidacdo dos conteudos, entendemos que D. Ausubel sugere insistir
na consolidacdo da aprendizagem dos conceitos ja apresentados, antes de expor novos
conteddos ao aprendiz, com o intuito de obter um maior sucesso nas aprendizagens
posteriores, uma vez que, fazendo assim, o individuo tera subsuncores mais claros e estaveis
em sua estrutura cognitiva.

Contudo, ao se aproveitar a sequenciacdo natural da disciplina, entendemos que além
de contribuir com a diferenciacdo progressiva e com a disponibilidade de subsuncores, é
possivel auxiliar na consolidacdo dos conteddos, uma vez que, aplicando-a, o professor pode,
durante a explicacdo do contetido que estiver sendo trabalhado, fazer referéncia ao conteudo
anterior, clarificando-o e proporcionando maior estabilidade ao mesmo, promovendo também,

ao mesmo tempo, a reconciliacdo integrativa dos mesmos.

% Aos interessados em mais informagdes sobre a construgdo de uma mapa conceitual, sugerimos além da
bibliografia aqui utilizada, a leitura do livro Mapas conceituais e aprendizagem significativa (2015) da editora
Centauro, também do autor Marcos Antdnio Moreira.
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Moreira e Masini (2001, p. 51-91, 100-101) sugerem o uso dos mapas conceituais
como uma estratégia para a utilizacdo dos principios metodologicos de Ausubel, com o intuito
de contribuir no sucesso da aprendizagem significativa. A apresentacdo aos alunos, de um
mapa conceitual, estruturado a partir da organizacdo sequencial da disciplina a ser ensinada e
com a ajuda de organizadores prévios, pode facilitar a ocorréncia da diferenciacdo
progressiva, da reconciliagdo integrativa, assim como da consolidacdo dos contetdos, a
depender da forma que o professor escolher fazer uso do mesmo.

Depois que o contetido foi ministrado, o professor também pode sugerir aos alunos
que construam seu proprio mapa, como uma forma de compreender como um determinado
conjunto de conceitos estid organizado em sua estrutura cognitiva (MOREIRA; MASINI,
2001, p. 57). Ao fazé-lo, o professor além de avaliar o aluno, permite que 0 mesmo repasse 0s
conceitos e se esforce em estrutura-los cognitivamente, contribuindo ainda mais com sua
consolidagéo.

O processo de ensino sugerido por Ausubel consiste em influenciar a estrutura
cognitiva do aprendiz substantivamente e programaticamente, por meio da utilizacdo dos
principios metodologicos elaborados por ele, com o intuito de promover o que ele define por
aprendizagem significativa. Contudo, vale aqui salientar que de todos os principios
metodologicos que ele sugere, 0 mais conhecido € o organizador prévio.

A fundamentacdo l0gica para a utilizacdo dos organizadores prévios, de acordo com
Ausubel (2000, p. 12), baseia-se, primeiro na importancia do aprendiz possuir ideias
relevantes, ja disponiveis em sua estrutura cognitiva, que possam fazer com que as ideias
logicamente significativas, se tornem potencialmente significativas, fornecendo assim, uma
ancoragem estavel para o novo material.

Segundo nas vantagens de se utilizar as ideias mais gerais e inclusivas de uma
disciplina como subsuncores, devido a relevancia especifica das mesmas, tendo em vista que
elas possuem uma maior estabilidade, poder explicativo e capacidade integradora. E terceiro
no fato de que os proprios organizadores contribuem na identificacdo dos contetdos
relevantes existente na estrutura cognitiva do aprendiz (AUSUBEL, 2000, p. 12). Os
organizadores também estdo explicitamente relacionados a estrutura cognitiva do aprendiz e
indicam a relevancia do contetdo estabelecido, assim como, deles préprios, para com 0 novo
material de aprendizagem (AUSUBEL, 2000, p. 12).

Compreendemos que 0s organizadores prévios, além de produzirem pseudos
subsungores, que servirdo de ancoradouros para 0 novo material se interligar e interagir,

podem ser utilizados em conjunto com a organizacgdo sequencial do contetdo disciplinar a ser
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ensinado, para organizar o mesmo, do geral para o especifico. Isso facilita a diferenciacéo
progressiva, que € a forma, segundo Ausubel, mais facil do individuo assimilar novos
conceitos, tendo em vista que é a maneira como a estrutura cognitiva do ser humano esta
organizada.

Os organizadores também podem auxiliar na exploracdo das igualdades e das
diferencas dos contetidos, promovendo a reconciliagdo integrativa, que é melhor utilizada,
segundo os estudos de Novak, se o professor parte do geral para o especifico, mas também
volta ao geral para explicar as conexfes de ambos antes de prosseguir para outro ponto mais
especifico. Essa volta gera a repeticdo do conteudo dado e a repeticdo favorece a consolidagédo
do mesmo.

A utilizacdo dos principios metodol6gicos sugeridos por Ausubel facilitam o sucesso
da aprendizagem significativa, pois promove interacdo entre as novas ideias e as ja existentes
na estrutura cognitiva do individuo, organizam esse material do geral para o especifico e
clarificam as desigualdades e semelhangas do mesmo. Essa movimentagdo prolonga o tempo
de retengdo, pois quanto mais inclusiva e clara sdo as ideias, mais estaveis elas séo, o que
consequentemente gera a diminuicdo do efeito obliterador. Sendo assim, 0 uso desses
principios atenuam a maior dificuldade anunciada anteriormente da aprendizagem

significativa: o esquecimento.

3.3.5 Ultimas observacgdes

A experiéncia educacional, em acordo com o0s principios teoricos propostos por
Ausubel, se da de forma prazerosa, tendo em vista que a vivéncia do aluno é o fator
primordial a ser levado em consideracdo durante o processo. Isso ocorre porque o aluno ndo
se vé aprendendo contetdos desconectados de sua realidade, uma vez que ele consegue
relaciona-los a sua trajetoria de vida, mesmo que ndo seja a que ele ja vivenciou e sim a que
ele ainda vai vivenciar.

Quando o aluno aprende um contetdo, o qual ele ndo sabe para que serve ou para
que servird em sua vida, ele ndo encontra motivacdo para se esforcar em aprendé-lo. Isso se
torna um grande empecilho ao sucesso da aprendizagem significativa, tendo em vista que uma
das condicbes para sua efetivacdo, como vimos anteriormente, € que o aprendiz tenha

interesse em que ela ocorra.
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Dessa forma, é importante partir da realidade do aluno, para depois dar
prosseguimento a explanacdo dos novos conteudos, sempre interligando-os, de forma a
estimular a aprendizagem significativa na estrutura cognitiva do aprendiz, pois, de acordo
com Ausubel (2000, p. 10) “Quando se tenta influenciar, de forma deliberada, a estrutura
cognitiva de modo a maximizar-se a aprendizagem significativa e a retencdo, bem como a
transferéncia, chega-se ao amago do processo educacional.”

Diante de tudo o que foi apresentado € possivel depreender que “o papel do professor
na facilitacdo da aprendizagem significativa envolve pelo menos quatro tarefas” (MOREIRA,
2014, p. 170-171):

1) Identificar os conceitos mais centrais, inclusivos e que possuam maior poder
explanatorio do contetdo e/ou disciplina que se pretende lecionar, assim como 0s mais
especificos e menos inclusivos e organiza-los em ordem decrescente de inclusividade;

2) Apontar quais sdo 0s subsuncores que o aprendiz precisa ter para aprender o
contetdo em questao;

3) Verificar quais sdo 0s subsungores que o aluno ja possui;

4) “Ensinar utilizando recursos ¢ principios que facilitem a aquisicdo da estrutura
conceitual da matéria de ensino de uma maneira significativa.” (MOREIRA, 2014, p. 171)

Refletindo acerca do exposto até aqui, em relacdo a teoria de David Paul Ausubel, é
possivel constatar que toda essa argumentacéo € uma pormenorizacao da ideia central que ele
defende: “... o fator isolado mais importante que influencia a aprendizagem ¢ aquilo que o
aluno ja sabe; descubra isso e ensine-o de acordo.” (AUSUBEL, 1968, 1978, 1980, 2000 apud
MOREIRA, 2014, p. 171)
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CAPITULO IV
O ENSINO DO SAXOFONE POPULAR NA UFPB

Procurando responder nossos objetivos, este capitulo traz a apresentacdo e a analise
dos dados coletado no decorrer da pesquisa de campo. Nossa anélise esta estruturada em trés
tematicas principais, das quais a primeira a ser apresentada consta da exploracdo analitica, da
estrutura prévia adotada pelo professor Heleno Feitosa, para o desenvolvimento da disciplina
investigada. A segunda tematica se refere aos procedimentos metodolégicos utilizados pelo
professor no decorrer de suas aulas, e a Gltima trata de algumas das concepcdes de ensino e

aprendizagem dos envolvidos na pesquisa.

4.1 Organizacdo prévia da disciplina

De acordo com os dados que sdo trazidos no capitulo I sobre o perfil de cada um dos
alunos do professor, é possivel perceber que todos possuem um histérico de aprendizagem
musical diferente, o qual, consequentemente, conferiu a eles niveis musicais bem distintos
antes de ingressarem na universidade. Diante dessa realidade, o professor em acordo com as
experiéncias musicais anteriores de seus alunos, desenvolve um trabalho diferenciado com
cada um deles, sem perder o foco da disciplina. Nossa percepcéo sobre essa atitude se deu por
meio de diversos dados coletados em campo, a exemplo da seguinte declaracdo do professor
durante sua explicagdo sobre a estruturacao da disciplina: “A gente tem um contetido basico,
mas... dependendo da caracteristica, do perfil do aluno eu posso ir adaptando esse conteudo,
entendeu?”. (COSTA FILHO, 02 dez. 2015)

Para cada semestre da disciplina Saxofone (perfil popular), o professor Heleno
Feitosa desenvolveu um Plano de Curso. Diante disso, optamos por tratar no presente topico
apenas das escolhas prévias do professor quanto a organizacdo dos conteldos e materiais
didaticos a serem trabalhados na disciplina, procurando identificar as relacdes entre eles e as
concepcbes pedagdgicas do professor. Deixaremos para tratar sobre as especificidades
procedimentais do desenvolvimento das aulas nos proximos topicos deste capitulo.

O professor Heleno Feitosa, quando perguntado sobre o objetivo da disciplina de
saxofone popular nos disse que: “O objetivo final da disciplina de saxofone ¢ formar, ¢é
capacitar profissionais que possam encarar o mercado de trabalho que hoje é bastante
diversificado”. (COSTA FILHO, 02 dez. 2015) Como esperado, a concepgdo do professor
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estd em conformidade com o Capitulo 1V, Da Educacdo Superior, posto na LDB 9394/96, no
qual encontramos que uma das finalidades do ensino superior ¢ “formar diplomados nas
diferentes areas de conhecimento, aptos para a inser¢ao em setores profissionais [...]".

N&o é adequado pensar em ensino formal sem pensar em mercado de trabalho. Como
o professor bem frisou em seu relato, o mercado de trabalho atual estda amplamente
diversificado. Hoje, um instrumentista popular pode ser solicitado a fazer uma gravacéo, a
improvisar em uma bossa nova, a tocar em uma banda de forrg, em um trio de jazz, em uma
roda de choro, em uma banda militar, em uma igreja, ao lado de um tecladista na entrada de
uma noiva, em uma orquestra sinfonica, em uma banda de rock, em diferentes eventos com a
utilizacdo de playbacks, entre vérias outras situacfes. Como consequéncia disso, muitas sao as
habilidades exigidas para que um saxofonista possa se tornar um profissional qualificado a
transitar nesses ambientes com tranquilidade. Entendemos que para alcancar o objetivo de
formar um profissional capacitado a ingressar neste mercado, é necessario que o trabalho
formativo do saxofonista esteja atento as demandas do mesmo. Isto posto, esclarecemos que
analisando o material coletado durante esta pesquisa, percebemos que a disciplina investigada
estd em harmonia com tais concepgdes, como serd possivel identificar no decorrer do texto.

Analisando os Planos de Curso (ANEXO A), as entrevistas e as observacoes,
percebemos que a disciplina esta dividida em dois grandes momentos, o nivelamento técnico
e 0 estudo do repertorio voltado para a improvisacdo. Todos 0s conteldos e materiais
utilizados sdo direcionados a partir destes dois pontos. A divisdo destes dois eixos se
relaciona diretamente com as sugestdes metodoldgicas do tedrico Ausubel (MOREIRA, 2014,
p. 169) de organizar a disciplina substantivamente e programaticamente, ou seja, selecionar
primeiro os contetdos mais inclusivos e depois verificar os menos inclusivos que podem se
ligar aos primeiros. A relacdo que o professor estabeleceu, entre os conteddos menos
inclusivos dentro dos dois eixos principais da disciplina se da partindo dos contetdos mais
faceis aos mais complexos. Essa maneira de desenvolver o ensino é listada por Green (20086,
p. 2) no QUADRO 12 como uma das praticas da categoria Educacdo musical formal, e é
muito bem desenvolvida pelo professor Heleno no decorrer da disciplina, como sera possivel
perceber.

Falando sobre o primeiro eixo, o professor Heleno Feitosa relatou em entrevista, que
do primeiro ao terceiro semestre da disciplina, ele faz um nivelamento técnico com os alunos,
porque 0S Mesmos ingressam no curso com niveis técnicos bem variados, alguns com um
desenvolvimento razoavel, e outros com pouquissimos conhecimentos. Entdo, para alcancar

seu objetivo, ele desenvolve um trabalho voltado para o estudo de escalas, arpejos e métodos
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direcionados para a técnica especifica do instrumento. E possivel atestar tal informagéo
observando os Planos de Curso da disciplina (ANEXO A), pois, de acordo com eles, no
primeiro semestre o professor trabalha as escalas e arpejos Maiores e Menores (harmdnica e
melddica) e as escalas Pentatbnicas Maiores. No segundo semestre ele continua trabalhando
as escalas e arpejos Menores (harmbnica e melddica) e acrescenta as escalas Pentatdnicas
Menores e de Blues. No terceiro semestre ele faz o estudo das escalas de Tons inteiros, das
escalas e arpejos Diminutos e conclui essa sequéncia de contetdos com o estudo das escalas
Cromaticas em varias articulacdes.

Dando suporte ao estudo das escalas, o professor Heleno seleciona o método
Practice Regimen de Daniel Zinn*! para ser usado durante o primeiro e 0 segundo semestre.
Esse método traz pequenos estudos de intervalos e escalas escritos em colcheia e inicia
trabalhando a escala cromatica, depois os intervalos de segunda maior, ter¢ca menor, terca
maior, quarta justa, tritonos, quinta justa, sexta menor, sexta maior, sétima menor, sétima
maior. Prosseguindo, 0 método traz as escalas maiores, as escalas menores harmonicas e
melddicas e os intervalos de terca de todas as escalas maiores e menores harmdnicas,
trabalhando todas as sequéncias até o0 nono grau da escala. Depois, ele apresenta os intervalos
de guarta de todas as escalas maiores, e por ultimo, as triades maiores, menores e diminutas.
Todos os exercicios sdo desenvolvidos até o F& natural agudo do saxofone, seguem uma
ordem de meio em meio tom, e, com excecao dos intervalos de quarta das escalas maiores que
comegam da nota D@, todos os outros comegam da nota Sib ou La#.

Também para contribuir no nivelamento técnico inicial dos alunos de saxofone, mas,
além disso, para introduzi-los lentamente na compreensdo da linguagem do jazz, o professor
selecionou 0 método Intermediate jazz conception for saxophone Vol. 2 de Lennie Niehaus
(ANEXO B) que como o proprio professor diz, trabalha “estudos melédicos com sotaque de
jazz”. (COSTA FILHO, 02 dez. 2015) O estudo desse método é desenvolvido no primeiro,
segundo e terceiro semestre comecando da pagina 23 seguindo até a pagina 46. O professor
Heleno explica em entrevista que, embora ele se dedique mais a musica brasileira do que ao
jazz, considera importante que o saxofonista tenha algum conhecimento sobre esse género,
por causa da historia da musica popular. Ele lembra que a escola de saxofone do Brasil foi
muito influenciada pelo jazz americano, com isso, mesmo que 0 estudante de saxofone
popular ndo siga esse caminho, ele julga ser necessario que o mesmo tenha algum

conhecimento sobre ele.

%! Disponivel em: <http://www.mobetterblues.altervista.org/didattica/pdf/pratice_regimen.pdf> Acesso em: 01
jul. 2016.
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Observando os Planos de Curso (ANEXO A) da disciplina é possivel ver que além
de proporcionar ao aluno conhecimentos sobre a linguagem do jazz, o professor tambem
coloca, como contetdo programéatico em todos os semestres da disciplina, o estudo de
musicas de diversos estilos do repertério popular brasileiro. O professor deixa claro na
entrevista que o foco do repertdrio do curso é na musica popular brasileira, mas explica que,
em acordo com as preferéncias e sugestdes dos alunos também abre espaco para o repertorio
popular internacional. Sobre esse processo de escolha de repertério o professor Heleno
Feitosa ainda diz:

O meu critério é sempre 0 seguinte .... eu procuro primeiro ver se a masica
esta compativel com o nivel do aluno, depois se a mdsica.... vai acrescentar
alguma coisa pro o aluno, entende? E a primeira coisa, antes de mais nada, é
saber o porqué que ele trouxe aquela masica, se aquela musica faz parte do
contexto social dele, se faz parte do ambiente musical dele, se ele gosta
daquela musica. Entdo eu procuro entender isso pra poder fazer um
repertério com o aluno que ele se sinta bem tocando e ndo que eu me sinta
bem. Eu tenho que pensar primeiro, eu acho que o professor tem que pensar
primeiro, obviamente que respeitando as regras, a coisa do contetdo, do
nivel, mas principalmente pensando no aluno, se ele se sente bem tocando,
fazendo aquele repertério, porque acho que o resultado vai ser bem melhor
(COSTA FILHO, 02 dez. 2015).

Diante de tal declaracdo, percebemos na concepcdo do professor Heleno Feitosa
aspectos da teoria de aprendizagem de David Paul Ausubel. Vemos que o professor leva em
consideracdo o nivel técnico do aluno e se determinada musica podera acrescentar alguma
nova habilidade técnica e/ou interpretativa ao mesmo. Mas, além disso, ele primeiramente
procura observar se o repertorio tem algum significado para o aluno antes de defini-lo como
estudo para a sala de aula, por compreender que tal atitude gerara um resultado mais
proveitoso.

A postura do professor de considerar o contexto sociocultural do aluno, se relaciona
fortemente com a primeira préatica de aprendizagem informal, apresentada por Lucy Green
(2006, p. 2) no QUADRO 12 desta dissertacdo. A pratica de exercitar um repertorio que ja
seja conhecido é muito comum no ambiente informal porque é o individuo quem direciona
seu aprendizado, e ele sempre se voltara para as musicas que conhece, selecionando
prioritariamente as que ele mais gosta. Logo, tal possibilidade de escolha estimula seu
aprendizado, tendo em vista que o estudante pode tocar as musicas que, por algum motivo,
sdo importantes para ele.

O principal principio da teoria de Ausubel (MOREIRA; MASINE, 2011) sugere que

0 ensino deve comecar com aquilo que o aluno ja conhece. Refletindo a respeito da
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estruturacdo inicial dos conteudos utilizados pelo professor Heleno Feitosa, verificamos que o
mesmo segue essa linha de raciocinio. Acompanhando a sequenciacdo dos contetdos do
primeiro semestre da disciplina, vemos que o primeiro a ser colocado pelo professor é o das
escalas Maiores e Menores (harménicas e melddicas) e que o primeiro método é o de Daniel
Zinn. Sabemos que o dominio sobre as escalas Maiores, Menores (harmdnicas e melddicas) e
sobre a leitura de colcheias sdo alguns dos conteudos exigidos nas provas especificas de
ingresso, em qualquer um dos cursos de graduacdo em musica da UFPB%. Dessa forma,
compreendemos que todo saxofonista que ingressa no curso devera estar apto a desenvolver
esse material.

O aluno Marcos também confirma que o professor Heleno inicia a disciplina com o
contetdo que o aluno ja conhece, quando em entrevista fala sobre a estruturagdo da mesma.
Ele lembra que quando iniciou o curso ficou surpreso por ter que reestudar as escalas Maiores
e Menores (harmonicas e melddicas), tendo em vista que quando se comeca a estudar um
instrumento de sopro, na maioria das vezes esse é 0 primeiro contetdo tedrico pratico a ser
aprendido. Mas também relata que quando o professor Heleno pediu para ele executar as
escalas em trés oitavas e em diversas variagdes ritmicas e de articulacdo, percebeu a real
necessidade do estudo das mesmas. O aluno Marcio também disse que “inicialmente o
trabalho ¢é basicamente escalas”, com varios exercicios, inclusive dos métodos, direcionados
ao estudo das escalas (MARCIO, 30 mar. 2016). Esse relato nos leva a sugestdo, que também
é confirmada em entrevista pelo professor Heleno, de utilizar o método de Daniel Zinn no
inicio da disciplina, comprovando novamente que o professor inicia 0 semestre com a préatica
do material que é mais familiar ao aluno. Os primeiros dados apresentados até aqui, tambem
apontam que na metodologia do professor Heleno é possivel encontrar estratégias formais e
informais de ensino da mdsica, o que ficard ainda mais evidente no decorrer dos proximos
topicos de analise deste capitulo.

Com relacdo a comecar a disciplina partindo dos conhecimentos anteriores dos
alunos, Alex e Fernando nos esclareceram em seus relatos, que o professor inicialmente
trabalha escalas objetivando corrigir aspectos técnicos basicos como postura, respiracdo,
embocadura, afinacdo e articulacdo. Com isso, entendemos que por meio do estudo inicial das

escalas Maiores e Menores (harmdnicas e melddicas), que sao as escalas mais conhecidas dos

%2 para mais informagdes sobre o conteldo exigido nas provas de sele¢do dos cursos de graduagdo em musica da
UFPB consultar o Edital PRG Ne° 12/20186, disponivel em:
<file:///C:/Users/Katyucha.sax/Downloads/EDITAL%20-%20PSCE.pdf> Acesso em: 27 abr.
2016, ou a pagina da Pro-Reitoria de Graduacdo da UFPB, que dispde de editais anteriores, disponivel em:
<http://www.prg.ufpb.br/view-edital-geral?field_ano_value[value> Acesso em: 27 abr. 2016.
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alunos, e do método de Daniel Zinn, que contém uma leitura musical compreensivel ao aluno
e contribui no estudo das referidas escalas, se torna mais facil para o professor verificar o
nivel técnico de cada aluno e fazer as correcdes necessarias, exemplificadas pelos alunos Alex
e Fernando. Lembramos também que o professor relatou na entrevista, que tem por objetivo
realizar um nivelamento técnico dos alunos nos primeiros semestres do curso, confirmando
assim as declaragdes de Alex e Fernando. Ademais, a utilizacdo das escalas Maiores e
Menores (harmbnicas e melddicas) também permite ao professor, de maneira mais acessivel,
iniciar uma ampliacdo da capacidade técnica dos alunos com exercicios variados dentro da
escala, como foi exemplificado por Marcos e Marcio.

Prosseguindo com nossa analise do material sugerido para o primeiro semestre da
disciplina, observamos que com relacdo as escalas, o professor também insere o estudo das
Pentatdnicas Maiores, e caso 0 aluno ndo a tenha estudado antes de ingressar no curso, ela se
torna a primeira escala diferente que ele tem contato. Contudo, acreditamos que as escalas
Pentatonicas Maiores se tornam de facil compreensdo para o aluno, porque sua estrutura
deriva das escalas Maiores, as quais ele ja conhecia previamente e que, seguindo a ordem do
programa, foram as primeiras a serem trabalhadas em sala.

Observamos que a capacidade das escalas Pentatonicas Maiores se relacionarem com
as escalas Maiores que o aluno ja conhece, é o que torna as Pentatbnicas Maiores uma nova
informacao potencialmente significativa para o aluno, e 0 que, consequentemente, favorece a
ocorréncia da aprendizagem significativa defendida nos estudos de Ausubel. As escalas
Pentatonicas Maiores despertam nos alunos conhecimentos prévios relacionados as escalas
Maiores, e a0 mesmo tempo, apresentam uma nova estruturagdo escalar. Os conhecimentos
prévios sdo, portanto, os subsuncores que irdo se relacionar com a nova informacéo para que
ocorra a aprendizagem significativa.

Seguindo esse mesmo nivel de relacionamento entre os conteudos, ainda no primeiro
semestre o professor sugere seis paginas do método Intermediate jazz conception for
saxophone Vol. 2 de Lennie Niehaus para serem estudadas. Esse método apresenta ao aluno
um nivel de leitura semelhante ao do método Practice Regimen de Daniel Zinn, nivel esse
que, como dito anteriormente, se subentende que o aluno ja tem conhecimento, e como nova
informacdo ele introduz o estudo da linguagem do jazz com exercicios melddicos de facil
leitura musical.

Tendo em vista que de maneira geral, o saxofonista brasileiro possui uma maior
familiaridade com a linguagem do repertério de seu pais do que com a linguagem do jazz, a

utilizagdo do método de Lennie Niehaus além de proporcionar ao aluno a aplicacdo da técnica
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desenvolvida nos estudos das escalas, ele também funciona para 0 mesmo, de acordo com a
teoria de Ausubel (MOREIRA; MASINE, 2011), como um organizador prévio. Isso quer
dizer que, aproveitando a desenvoltura do aluno quanto ao nivel de leitura musical exigido
pelo método de Lennie Niehaus, o professor insere o estudo da linguagem do jazz de forma
facilitada.

Partindo entdo do pressuposto que, o aluno ndo possui 0s subsuncores adequados
para o estudo da linguagem do jazz, o professor ao introduzir o estudo do referido método
possibilita ao aluno o conhecimento desta linguagem por meio de uma leitura que ele ja tem
familiaridade, facilitando assim sua compreensdo. Essa atitude pedagdgica proporcionara, na
visdo de Ausubel (MOREIRA; MASINE, 2011), o surgimento de pseudo subsungores
relacionados a linguagem do jazz, os quais serdo necessarios, a partir do terceiro semestre do
curso, ao estudo do método Comprehensive Jazz Studies e Exercises de Eric Marienthal.

Quanto ao estudo do repertério popular brasileiro que perpassa por todos 0s
semestres da disciplina, ele & do conhecimento de todos, da vivéncia de todos, inclusive dos
estrangeiros, tendo em vista o processo de globalizacdo em que vivemos. Dessa forma, sua
aprendizagem é facilitada pelo relacionamento dos alunos com 0 mesmo, como anteriormente
ja foi explanado. O professor, no decorrer dos Planos de Curso (ANEXO A) de cada semestre,
deixa como sugestdo de repertdrio os livros Moderne Saxophon-Soli de Heinz Both, Choro:
duetos vol. 1 e 2 de Pixinguinha e Benedito Lacerda, Classicos do Choro Brasileiro de
Severino Araujo e The Magic of Miles Davis volume 50 de Jamey Aebersold. Essas séo
apenas algumas sugestdes, mas a escolha efetiva de uma musica para ser estudada em sala,
como esclarecido anteriormente, se da em acordo com as preferéncias do aluno e com o que
ela poderéa oferecer de crescimento técnico interpretativo ao mesmo.

No segundo semestre da disciplina o professor propde finalizar o estudo do método
de Daniel Zinn, dar continuidade ao estudo do método de Lennie Niehaus e ao estudo das
escalas Menores (harmdnicas e melddicas). E verdade que o referido material ja é do
conhecimento do aluno desde o primeiro semestre, mas caso o0 aluno ndo o tenha estudado
com afinco antes de seu ingresso no curso, provavelmente ele precisara de mais tempo para
assimila-lo e apresenta-lo corretamente em aula. Dessa forma, a sugestdo do professor de
manter o estudo desse contetdo no segundo semestre é muito salutar.

Além do material acima referido, para o segundo semestre o professor também
sugere o estudo das escalas Pentatdnicas Menores e Pentatonicas de Blues. Assim como nas
Pentatbnicas Maiores, a estrutura das escalas Pentatonicas Menores deriva das escalas

Menores (natural). Com isso, a Pentatdnica Menor também se torna de facil aprendizagem
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para o aluno. Quanto as escalas Pentatdnicas de Blues, elas tém a mesma estrutura das escalas
Pentatdnicas Menores, mas com o acréscimo de uma nota extra. Essa nota extra é classificada
como uma quarta aumentada ou como uma quinta diminuta. A nota extra na escala
Pentat6nica de Blues é uma informac&o que esté4 fora do padrao de todas as outras que o aluno
ja estudou até o momento. Mas, pressupondo-se que o aluno ja assimilou devidamente bem as
escalas Maiores, Menores (harménicas e Melddicas), Pentatbnicas Maiores e Menores,
metodologicamente entendemos que o aprendizado da estrutura das escalas Pentatonicas de
Blues também se dard de forma simples por causa de sua aproximacdo estrutural com as
anteriores.

No terceiro semestre, o professor propde o estudo das escalas de Tons inteiros, as
escalas e os arpejos Diminutos e as escalas Cromaticas em varias articulacbes. A escala de
Tons inteiros é formada por seis notas com intervalos de tom entre cada uma delas. A escala
Diminuta é formada por oito notas atraves da sequéncia Tom — Semitom — Tom — Semitom —
Tom — Semitom — Tom, €, assim cOmo Seus arpejos, se repete a cada um tom e meio. A escala
cromatica, por sua vez, € formada pelas doze notas do sistema temperado em intervalos de
semitom, entdo, devido a sua estrutura, s6 existe uma escala cromatica, a qual pode ser
estudada a partir de qualquer uma de suas doze notas.

E facil perceber que a estruturagio dessas escalas é bem diferente das que o aluno
estudou até o0 momento. Mas de acordo com a sequéncia em que elas aparecem para serem
estudadas, o aluno primeiramente pratica as que ele possui mais familiaridade, depois as que
mais se assemelhavam as primeiras, e por Ultimo no terceiro semestre, as que possuem uma
estrutura mais distante das que ele ja conhecia. Entdo, refletindo sobre essa ordem,
entendemos que € muito facil para o aluno assimilar as escalas de Tons inteiros, as escalas e
os arpejos Diminutos e as escalas Cromaticas depois de ter estudado todas as outras escalas
que o professor sugeriu nos semestres anteriores, bem como ter terminado o método de Daniel
Zinn e estudado parte do método de Lennie Niehaus. Acreditamos nisso porgue apos o estudo
do material anterior, o professor ja p6de ter uma nitida visdo do nivel técnico do aluno e ter
feito as correcdes necessarias. Pressupde-se também que, a depender do nivel inicial do aluno,
ele ja desenvolveu sua base técnica de digitacdes, sua assimilacdo mental sobre a estrutura das
escalas e arpejos estudados, sua leitura musical, iniciou sua compreensdo sobre a utilizacao
das escalas e arpejos dentro da linguagem do jazz, entre outras habilidades.

Com isso, podemos dizer que a base pratica e tedrica que o aluno acumulou até o
momento, lhe permite assimilar as novas escalas com facilidade. Quanto ao trabalho

desenvolvido nos métodos, para o terceiro semestre, seguindo a ordem descrita no Plano de
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Curso (ANEXO A), inicialmente o professor sugere a finalizacdo do estudo do método de
Lennie Niehaus com a utilizacdo das paginas 38 a 46. Seguidamente o professor também
sugere o inicio do estudo do método Comprehensive Jazz Studies e Exercises de Eric
Marienthal®®, do qual traremos no préximo tépico, alguns dos procedimentos metodoldgicos
utilizados pelo professor no trabalho realizado a partir dele durante as aulas.

Esse método é dividido em seis capitulos que, na seguinte ordem, se apresentam com
os titulos Major chord scale exercises; Minor chord scale exercises; Unaltered dominant
chord exercises; Melodic minor scale exercises; Diminished chord scale exercises e
Pentatonic and blues scale exercises. Observando a estrutura dos exercicios é possivel ver
que os quatro primeiros sdo desenvolvidos nos modos Jénio, Doérico, Mixolidio e Edlio,
respectivamente. Todos o0s capitulos possuem cinco partes, gque consecutivamente sdo
intituladas de Scales and exercises; Motif exercises; Finger busters; Extended motifs e Ideas
for improvising.

A primeira parte, Scales and exercises, introduz o estudo das escalas e dos acordes
de cada capitulo do método. Cada tonalidade corresponde a um exercicio que € desenvolvido
com uma estrutura melddica e ritmica diferente. A segunda parte, Motif exercises, inicia
apresentando uma Unica ideia melddica curta que é desenvolvida tanto ascendentemente como
descendentemente. Depois, nos proximos exercicios, o intervalo dentro do motivo vai
aumentando até chegar a uma oitava. Entdo, mesmo com o motivo permanecendo igual, como
seus intervalos vao aumentando, cada exercicio apresenta um novo desafio técnico ao
estudante. A ideia principal da terceira parte, Finger busters, é construir uma técnica solida.
Cada Finger busters corresponde ao tipo de acorde do capitulo. O autor sugere que maior
proveito o aluno tera se ele repetir cada exercicio no minimo quatro vezes, de forma que ele
consiga chegar até o exercicio de numero cinquenta com a menor quantidade de erros
possivel. (MARIENTHAL, 1996, p. 4)

A quarta parte, Extended motifs, visa trabalhar uma frase melddica em todas as
tonalidades. Ela estd baseada em cinco frases diferentes que sdo derivadas dos acordes que
sdo enfatizados no capitulo. O autor relata que alguns dos exercicios sdo extensos, com 0
intuito de aproveitar no estudo o maximo da extensdo do instrumento. Na quinta e Ultima
parte, Ideas for improvising, 0 método trabalha com um solo que foi escrito para mostrar

diferentes maneiras de usar a escala sobre varias mudancas de acordes. Ao estudar o solo, o

% Disponivel em: <
http://saxofonepontual.yolasite.com/resources/Comprehensive Jazz Studies %26 Exercises.pdf> Acesso em:
01 jul. 2016.
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aluno terd a oportunidade de ver como as frases se relacionam aos acordes e também
encontrar outras maneiras de usar essas escalas e ideias melddicas. (MARIENTHAL, 1996, p.
4-5)

Esse material é desenvolvido baseado na linguagem do jazz, em um nivel de
digitacdo e de leitura bem mais aprofundado que o do método de Lennie Niehaus e foca na
técnica do estudo da improvisacdo. Dessa forma, consideramos a escolha metodoldgica do
professor de inserir o estudo do método de Eric Marienthal neste momento bastante adequada.
Nesse ponto do curso o aluno ja estudou vérias escalas e arpejos, e com isso teve a base
necessaria para uma melhor ampliacdo de sua técnica. Ele também ja exercitou sua leitura nos
meétodos de Daniel Zinn e de Lennie Niehaus, assim como, teve um melhor conhecimento da
linguagem do jazz por meio do ultimo método citado. Diante disso, consideramos que este
mesmo aluno j& possui os subsuncores e/ou pseudo subsungores necessarios para iniciar o
estudo do método de Eric Marienthal sem grandes dificuldades.

Nosso ponto de vista também encontra consondncia com a opinido do aluno
Fernando sobre esse método. O aluno relata que “Ele ¢ um método voltado para a parte
técnica improvisatoria” e explica que na disciplina ele ¢ usado quando o aluno j& passou a
parte basica do curso popular e vai iniciar a parte de improvisacdo (FERNANDO, 02 dez.
2015). Segundo Fernando, o aluno também pode estudar esse meétodo apenas para
desenvolver a técnica, devido ao grau de dificuldade que ele possui, mas que o alvo dele é a
improvisacdo. Ele ainda diz que o aluno encontra no método escalas, técnica e a aplicacdo
desse conteudo, que é realizada por meio de uma mdsica que o método apresenta no final de
cada capitulo, com todo o assunto que foi estudado no decorrer do mesmo, mas que além dela,
o professor Heleno também apresenta outras musicas para que o aluno aplique o conteudo
estudado.

Para 0 terceiro semestre o professor seleciona apenas o Capitulo I “Major chord
scale exercises” que vai da pagina 6 até a pagina 35 do método. Este capitulo traz exercicios
baseados em todas as tonalidades maiores que ajudardo o aluno a melhorar sua técnica e sua
leitura, pois, ndo apenas neste capitulo, mas em todos o0s outros, este método apresenta seus
exercicios misturando as alteracBes de sustenidos e bemdis. Mas, além disso, ele utiliza
intervalos que normalmente ndo sdo explorados pelos métodos europeus de saxofone, assim
como passagens técnicas de pouco uso no repertorio do instrumento.

O aluno Fernando também concorda que os exercicios do método de Eric Marienthal
sdo complicados e relata que o mesmo “trabalha muito a leitura porque ndo tem uma

regularidade”, que mistura os sustenidos com os bemois e utiliza intervalos distantes e de
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pouco uso (FERNANDO, 02 dez. 2015). Para finalizar sua declaracdo sobre o método ele
ainda diz: “Entdo Eric Marienthal tenta tirar vocé€ do cotidiano de saxofone de metodozinho
sobe e depois desce, isso ndo! Ele é bem irregular.” (FERNANDO, 02 dez. 2015). Sendo
assim, independentemente de qual seja o tema do capitulo a ser desenvolvido pelo referido
método, seus exercicios sempre apresentam uma digitacdo mais complexa do que todos os
outros exercicios estudados anteriormente na disciplina.

Ao terminar o terceiro semestre do curso o professor também termina o primeiro eixo
tematico indicado por ele, ou seja, a realizacdo do nivelamento técnico dos alunos. Refletindo
sobre a estruturacdo dos trés primeiros semestres, observamos que em acordo com o que é
indicado em toda a teoria de Ausubel, sobre sempre estimular o relacionamento entre os
novos contetdos e 0s que o aluno ja conhece, percebemos que a organizacao sequencial do
conteddo escolhida pelo professor, favorece as interligac6es entre eles, e consequentemente o
desenvolvimento de uma aprendizagem significativa para o aluno.

Da mesma maneira, consideramos que o0 estudo do primeiro capitulo do método de
Eric Marienthal, funciona como uma ligacéo entre o primeiro e o0 segundo eixo tematico da
disciplina. O professor relata na entrevista que do quarto ao oitavo semestre basicamente ele
desenvolve o estudo do repertério voltado para a improvisacdo, mas também diz que, a partir
do quarto semestre o trabalho de estudo técnico é ampliado. Observamos que mesmo com
uma nova abordagem pratica, o capitulo I do método de Eric Marienthal trabalha as Escalas
Maiores que ja sdo do conhecimento do aluno, remetendo-0 ao primeiro eixo tematico da
disciplina. Ja os quatro primeiros capitulos do método sdo baseados em modos, assunto que
ainda ndo havia sido estudado, e que aponta justamente para o inicio dessa ampliacdo da
técnica voltada para a improvisacdo, juntamente com a nova abordagem técnica que é trazida
por este método.

Entdo, iniciando efetivamente o segundo eixo tematico da disciplina, seguindo a
ordem apresentada pelo Plano de Curso (ANEXO A) do quarto semestre, o primeiro contetdo
sugerido € o Estudo e analise de campo harmdnico maior. O estudo do campo harmdnico é de
fundamental importancia para aqueles que se interessam pelo estudo da improvisacéo, pois o
individuo precisa conhecer os acordes e as relacdes entre eles para saber quais escalas podem
ser utilizadas em cada trecho musical. Neste ponto fica evidente a importancia de todo o
material trabalhado anteriormente, tendo em vista a base técnica e conceitual adquirida pelo
aluno, a qual facilitard sua assimilacdo do novo assunto. Os contetdos trabalhados nos trés
primeiros semestres desenvolveram nos alunos os subsuncores necessarios para eles iniciarem

0 estudo das relagdes entre os acordes e as escalas para 0 uso na improvisagdo. O estudo da
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improvisacdo, compreendida aqui como a criagdo de um solo baseada em uma determinada
harmonia no momento da performance, envolve principalmente a técnica e a compreensdo do
uso correto das escalas sobre os devidos acordes. Sendo assim, primeiramente o professor
optou por desenvolver a técnica do aluno para depois inicid-lo no estudo das relacdes das
escalas com os acordes.

Consideramos que essa estratégia se mostrou muito adequada para o0
desenvolvimento de um curso superior de saxofone popular. A maioria dos alunos quando
ingressam nos cursos de graduacdo em musica, ndo possuem a base pratica necessaria para
iniciar o curso ja tocando o campo harménico maior com uma técnica limpa, ainda ndo tem
um conhecimento aprofundado sobre diferentes escalas e nem sobre as fung¢des dos acordes.
Nessas circunstancias, a maior probabilidade é que eles tenham dificuldades de compreenséo
e de execucdo das escalas adequadas a cada acorde, caso sejam solicitados logo no inicio do
curso a exercitar a improvisagdo sem as bases necessarias. E verdade que essa realidade néo
se aplica a todos os alunos, mas € muito mais sensato desenvolver um plano que possa
abranger tanto o aluno mais iniciante como o mais avancado, e como dito anteriormente, 0
professor desenvolve um trabalho diferenciado com cada aluno em acordo com as
especificidades de cada um.

No Plano de Curso (ANEXO A) do quarto semestre também esta definido como
material a ser estudado o capitulo II “Minor Chord Scale Exercises” do método de Eric
Marienthal, que vai da pagina 36 até a pagina 67 e as progressdes maiores do Volume 3 do
método The Il — V7 — | Progression de Jamey Aebersold (ANEXO C) apresentadas na pagina
1 do mesmo. Sobre a estrutura do material de Eric Marienthal nos ja falamos anteriormente, e
sobre o Ultimo método citado ndo poderiamos deixar de esclarecer que ele é desenvolvido
também para trabalhar a técnica da improvisacdo, assim como o de Eric Marienthal, mas com
foco nas progresses harmdnicas.

O método de Jamey Aebersold traz exercicios transpostos para instrumentos em C,
Bb e Eb para serem tocados com o auxilio de um CD que comumente é chamado de play
along, o qual possui a gravacdo feita por piano, baixo e bateria dos playbacks das progressoes
indicadas pelo método. Sua primeira parte apresenta o estudo especifico das progressées Il —
V7 — | em todas as tonalidades e na segunda, também baseado nas mesmas progressoes, traz
diversos padrées melddicos para serem transpostos e estudados em todas as tonalidades.

Esse método desenvolve a técnica do aluno em executar as escalas adequadas a cada
acorde que ele apresenta, dentro do tempo estipulado pelo play along que vem incluso no

material. O referido estudo trabalha a habilidade de realizar esse raciocinio de maneira rapida,
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da forma como acontece na realizagdo de um improviso. Mas, para que o aluno consiga
desenvolver esse raciocinio de maneira rapida e realizar o improviso em cima das progresses
indicadas, ele ndo pode ter ddvidas quanto a estrutura e execucao das devidas escalas. Dessa
forma, é necessario que ele ja tenha automatizado a execucdo de um bom nimero de escalas,
para que ele possa tocar mais livremente e pensar no contorno melédico de suas frases.

O estudo da improvisagdo pode ser realizado dentro de diferentes estruturas
processuais, na academia ou fora dela (FIGUEIREDO, 2005; LEME, 2012; LAUDARES,
2013). E diante do que aqui tem sido colocado, vemos que a escolha metodoldgica do
professor Heleno Feitosa, quanto a disposi¢do dos conteldos e materiais a serem trabalhados
no curso, também é uma maneira apropriada de realizar esse estudo. A partir do quarto
semestre o foco do professor é o estudo da improvisacdo baseada no repertério. Entédo, o
professor inicia um processo de estudo mais voltado para a construcdo harmonica das
musicas, 0 qual se da de maneira confortavel para o aluno, tendo em vista que ele ja possui
um consistente conhecimento teorico e pratico sobre a construcdo das escalas.

Para aprimorar esse estudo, no quinto semestre o Estudo e analise do campo
harménico maior permanece, e é acrescido o Estudo e analise do campo harménico menor.
Quanto aos metodos, nesse semestre o professor propde o capitulo III “Unalted Dominant
Chord Scale Exercises” da pagina 68 até a pagina 95 do método de Eric Marienthal,
permanece com as progressdes maiores do méetodo de Jamey Aebersold e acrescenta as
progressdes menores (ANEXO D), situadas na pagina 4 do mesmo material.

No sexto semestre do curso, o Estudo e analise do campo harmdnico menor
permanece, assim como as progressdes maiores e menores do método de Jamey Aebersold,
sendo acrescentado apenas o capitulo IV “Melodic Minor Scale Exercises” da pagina 97 até a
pagina 129 do método de Eric Marienthal. Para finalizar o estudo dos métodos, o professor
sugere no Plano de Curso (ANEXO A) do sétimo semestre, apenas o capitulo V “Diminished
Chord Scale Exercises” do método de Eric Marienthal, que vai da pagina 131 até a pagina
157, e no oitavo semestre o capitulo VI “Pentatonic and Blues Scale Exercises” do mesmo,
que vai da pagina 158 até a pagina 191.

Como visto anteriormente, para concluir o curso de Licenciatura em Mdsica da
UFPB ¢é obrigatério ao aluno a realizacdo de uma apresentacdo musical ao fim do oitavo
semestre, a qual deve ser preparada durante o sétimo e oitavo semestre da disciplina
instrumento/canto. (UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, 2009c, p. 20) Entéo, para
esse trabalho o professor especifica nos planos do sétimo e do oitavo semestre da disciplina a

“Revisdo do repertério estudado” até o momento e a ampliagdo deste, “[...] visando a
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preparacao do recital de conclusdo de curso” (COSTA FILHO, 2013). Ao chegar no sétimo
semestre, pressupde-se que o aluno j& desenvolveu uma boa compreensdo técnica e conceitual
sobre as escalas, as progressdes harmonicas e as fun¢des dos acordes dentro dos campos
harmdnicos. Com isso, o professor pode diminuir o estudo técnico e se voltar ainda mais ao
estudo do repertério direcionado a improvisacdo, com o intuito de preparar o recital de
concluséo do aluno.

No decorrer deste topico percebemos na estruturacdo da disciplina uma vasta
utilizacdo de escalas e métodos. Essa caracteristica aponta para aspectos da aprendizagem
conservatorial descrita por Pereira (2014). Contudo, no transcorrer dos proximos tépicos deste
capitulo sera possivel observar que o professor adota uma metodologia diferenciada, a qual
ndo se prende na simples reproducdo desse material, mas procura desenvolver estratégias
contextualizadas com a realidade do musico popular, que sejam adequadas as especificidades
de seus alunos. O desenvolvimento da habilidade pratica de improvisar a partir da leitura dos
acordes demanda muito tempo e esforco. Sendo assim, o professor vai desenvolvendo aos
poucos 0 material, o qual precisa ser devidamente estudado pelo aluno, para que o mesmo
consiga desenvolver uma técnica apurada, um amplo conhecimento harménico e a capacidade
de unir os dois simultaneamente na producdo de um improviso coerente.

Diante de tudo que foi exposto, consideramos que a estrutura proposta pelo professor
Heleno Feitosa para a disciplina Saxofone (perfil popular) esta disposta de forma a facilitar o
desenvolvimento de uma aprendizagem significativa pelos alunos. Como visto no Capitulo 111
desta dissertacdo, Ausubel (MOREIRA; MASINE, 2011) defende que a organizacdo dos
conteldos de forma progressiva, sempre partindo de assuntos ja conhecidos pelo aluno é
capaz de facilitar a aprendizagem significativa do mesmo. Ou seja, € capaz de facilitar uma
aprendizagem, na qual o aluno consegue internalizar os conteudos relacionando-os com 0s
que ele ja conhece e assim dando significado aos mesmos, 0 que consequentemente € capaz
de prolongar a permanéncia desses contetdos na estrutura cognitiva do aprendiz.

E importante observar que em entrevista, o professor nos relatou ndo ter estudado a
teoria de aprendizagem significativa de David Ausubel. No entanto, analisando a estruturacao
da disciplina investigada, foi possivel perceber que muitas de suas concep¢des estdo em
acordo com as desse autor. O professor nos relatou que ndo desenvolveu a estrutura da
disciplina apoiado em uma teoria especifica, mas apoiado em toda sua trajetoria de vida, em
tudo que ja estudou e vivenciou musicalmente. Ele também disse que pesquisou outros
planos, falou com outros profissionais da &rea, mas reafirmou que a estruturacdo de seus

planos esta baseada principalmente em sua vida profissional como estudante, instrumentista e
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professor. Isso nos mostra 0 quao importante € a trajetdria musical de um instrumentista, pois,
mesmo ele ndo adotando uma teoria especifica para seu trabalho, sua trajetéria ndo esta
desconectada das teorias. Na realidade, teoria e pratica dialogam entre si, como sera possivel
ver no decorrer dos préximos tdpicos deste texto.

4.2 Procedimentos metodoldgicos

4.2.1 Trabalhando os conteldos técnicos e interpretativos a partir do método
Comprehensive Jazz studies e Exercises de Eric Marienthal

Além dos conteddos descritos nos Planos de Curso (ANEXO A), varios outros
aspectos musicais sdo trabalhados no decorrer das aulas da disciplina de Saxofone (perfil
popular). Os conteudos anunciados sdo a base técnica da mesma e a partir deles e com o uso
do material didatico selecionado, o professor desenvolve junto com seus alunos outras
habilidades musicais que sdo necessarias ao instrumentista, para que ele adquira uma
formacdo profissional consistente e adequada ao mercado de trabalho.

No periodo em que realizamos a primeira parte de nossas observacoes, 0s alunos
Alex e Marcos estavam cursando o terceiro periodo, o aluno Marcio o quarto, Fernando o
quinto e Israel o sétimo. Como o professor ndo tinha nenhum aluno no primeiro e segundo
semestre, em conformidade com os Planos de Curso (ANEXO A) de cada periodo da
disciplina, todos os alunos observados estavam estudando o método Comprehensive Jazz
studies e Exercises de Eric Marienthal, e também permaneceram realizando seu estudo
durante a segunda parte de nossas observacdes. Entdo, para exemplificar a diversidade de
aspectos musicais que sao trabalhados na disciplina, e algumas das formas como eles séo
tratados, vamos descrever e analisar algumas situacGes presenciadas em nossas observacoes a
partir do trabalho realizado com o referido método.

Ao trabalhar a execucdo do saxofone, o professor Heleno Feitosa observa o aluno em
varios aspectos técnicos e interpretativos. Com o aluno Marcio, por exemplo, enquanto tocava
0 exercicio da pagina 87 do método de Eric Marienthal, o professor salientou que era preciso
mostrar mais seguranga nas passagens da regido grave do instrumento, mesmo que as notas
ndo saissem. Ao que parece, 0s graves do instrumento de Marcio estavam com vazamentos,
mas mesmo nessa situacédo, o professor insistiu com o aluno para que ele ndo se acomodasse e

estudasse as digitacfes corretas, mesmo que 0 som ndo saisse como 0 esperado.
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Além disso, o aluno estava tocando os graves sempre com a utilizacdo do sub tono®.
Quanto a isso, o professor da disciplina explicou que era necessario tocar o som real do
instrumento, e que embora o sub tono possa ser utilizado em diversos momentos, se 0 musico
tocar essa regidao sempre dessa forma, podera ficar dependente desta técnica e ter dificuldades
de tocar com o som real a regido grave do saxofone. O professor ndo é contra 0 uso do sub
tono, tendo em vista que observamos em suas aulas que outros alunos fizeram uso dessa
técnica. O questionamento dele com o aluno Mércio foi porque o aluno estava camuflando o
som nos trechos graves do exercicio, sem demonstrar seguranca das passagens. Presumimos
que na concepcao do professor, o aluno poderia sim ter tocado com a técnica do sub tono, mas
primeiro deveria ter resolvido os problemas técnicos basicos do exercicio em questao.

Na primeira aula observada do aluno Alex, por exemplo, quando o aluno terminou de
tocar os exercicios das paginas 13 a 15 do método de Eric Marienthal, disse que sentia que em
casa tocava de forma mais musical, porque sempre tocava com pouco volume e utilizando o
sub tono para ndo incomodar os vizinhos. Logo depois de falar tocou um pouco para
exemplificar, com um volume bem menor do que o que ele utilizou para tocar os exercicios
anteriormente, e o professor ao ouvi-lo, disse que ele podia utilizar o sub tono, mas sempre
tentando tocar com mais volume de som. O aluno Alex tocou os exercicios com uma boa
fluéncia técnica nas duas vezes, mas na segunda, ao incluir o sub tono na regido grave, sua
sonoridade ficou mais agradavel e o professor ndo se incomodou em ele querer utiliza-lo,
apenas salientou a questdo do volume do som para que o aluno equilibrasse seu uso.

O som real dos saxofones possui boa projecdo em toda a sua extensdo, mas controlar
0 volume em piano na regido grave, com o som real, € bem mais dificil que na regido média e
aguda. Com isso, a utilizacdo do sub tono pode funcionar como uma forma de camuflar a
fragilidade técnica do musico nesse aspecto, levando-o0 as vezes a se descuidar de buscar
desenvolver essa habilidade que tanto enriquece e valoriza sua sonoridade. Em mdsicas que
pedem uma suavidade maior nas frases realizadas na regido grave, por facilitar a emissao do
efeito sonoro requerido, a utilizacdo do sub tono é muito vantajosa. Em outras musicas, no
entanto, que sdo desenvolvidas com frases fortes, a utilizacdo do sub tono na regido grave

soara descontextualizada, pedindo assim uma sonoridade mais firme que s6 sera alcancada

0 sub tono é uma técnica muito utilizada pelos saxofonistas. Ela consiste em tocar a regido grave do
instrumento com pouco volume, ou seja, em piano. O efeito do sub tono é um som “sussurrado”, tendo em vista
que € um som grave e piano a0 mesmo tempo. A maneira mais comum de se conseguir esse som é tocando na
ponta da boquilha, deixando a ponta da palheta quase em cima do l&bio inferior, abafando assim, a vibragéo da
mesma. Essa técnica de deixar o som sussurrado, e podemos dizer também que aveludado, o deixa com menos
brilho e projecdo sonora que o som real do instrumento.
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com a utilizacdo do som real. Com isso, 0 saxofonista precisa estar apto a tocar das duas
formas.

Também observamos o professor chamando a atencdo dos alunos quanto a
respiracdo. Marcos, por exemplo, tocou o exercicio em D6# menor dérico, na péagina 40
(FIGURA 23) do método de Eric Marienthal com alguns erros e diversas paradas,
principalmente nos trechos que utilizavam a regido grave do instrumento, mas quando
terminou o professor lhe falou: “O, Marcos, primeiramente vocé precisa respirar” (COSTA
FILHO, 03 mar. 2016). O professor Heleno disse isso porque o aluno estava respirando sé nas
pausas do exercicio, sendo que como Marcos estava tocando no saxofone tenor, o qual exige
uma quantidade maior de ar, e fez o exercicio em um tempo médio de setenta pulsacdes por

minuto, respirar apenas nas pausas nao era suficiente para uma boa execucdo do mesmo.
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FIGURA 23 - Estudo em Dé&# menor dérico da pagina 40 do método de Eric Marienthal. Fonte:
MARIENTHAL, Eric. Comprehensive jazz studies e exercises. Miami: Warner Bros, 1996.
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Ao tocar com pouco ar, 0 Som ndo sai com uma boa projecéo e o aluno tende a ficar
mais ansioso durante a execugdo, aumentando ainda mais a possibilidade de erros. Diante
dessa realidade, logo apds o professor Heleno Feitosa fazer essa observacdo, ele solfejou o
ultimo pentagrama do exercicio respirando dentro do segundo compasso, no final do segundo
para o0 inicio do terceiro tempo ¢ disse: “Se vocé nao respirar, a nota ndo vem doutor”. Em
seguida o professor tocou 0 mesmo trecho e falou: Isso ai é chato! Aluno: E, 6... (COSTA
FILHO; MARCQOS, 03 mar. 2016). O trecho em questdo possui uma digitacdo bem
complicada para o saxofonista, com passagens pouco utilizadas em seu repertdrio habitual, e
tem sua dificuldade técnica agravada por estar na regido grave do instrumento, a qual
necessita ainda mais de ar. Por tais motivos, professor e aluno concordaram que o Gltimo
pentagrama do exercicio em questdo era muito dificil tecnicamente.

Mas quanto a respiracdo que o professor Heleno havia observado, o aluno Marcos se
referindo ao ultimo pentagrama do exercicio disse: “Se eu fizer s6 ele sai”. (MARCOS, 03
mar. 2016) Diante das palavras do aluno o professor decidiu tocar os dois ultimos
pentagramas para ele ouvir. Ao tocar, o professor respirou no segundo compasso, entre a
primeira e a segunda colcheia do terceiro tempo, e no quarto compasso, entre a primeira e a
segunda colcheia do primeiro tempo do mesmo, e logo em seguida explicou: “Eu respirei. E
eu nao eu desisti do som, entendeu?” (COSTA FILHO, 03 mar. 2016) Marcos estava com
dificuldades de fazer a respiracdo entre as figuras do exercicio, entdo, acreditamos que por
esse motivo ele presumiu que se fizesse apenas o Ultimo pentagrama conseguiria desenvolvé-
lo bem. No entanto, o professor estava justamente insistindo para que ele respirasse, e por isso
tocou um trecho maior, mostrando as respiracdes entre as figuras e mantendo a sonoridade,
como ele mesmo enfatizou em palavras ao terminar de tocar.

Continuando a explicacao o professor salientou: “Entdo do jeito que eu venho daqui
0, eu mantenho a pronuncia até o final”. Ao dizer isso, ele tocou todo o trecho novamente,
mas algumas notas falharam e ele esclareceu: “Falhou, mas eu fui, agora vou tocar pra nao
falhar”. E tocou novamente sem errar, ao final, explicou ao aluno: “Nao pode ter medo da
frase, vocé tem que ir nela e com ela até...” (COSTA FILHO, 03 mar. 2016) O professor
estava demonstrando que independente das notas falharem, o aluno deveria manter o som
durante toda a frase, sendo que para conseguir fazer isso, Marcos precisava respirar mais.

Ao terminar de explicar, o professor pediu que o aluno tocasse os dois Ultimos
pentagramas do exercicio. O aluno se atrapalhou na execucdo e o professor pediu para ele
tocar apenas o Ultimo pentagrama. Marcos conseguiu executar as digitagdes corretas, mas

algumas notas néo tiveram boa projecéo sonora e ele disse meio incomodado: “Assim da, mas
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ndo saiu a nota”. O professor ndo falou nada e o aluno repetiu o trecho, mas dessa vez
respirou melhor e a digitagdo e o som de todas as notas sairam corretamente. Entdo o
professor exclamou: “Ai! Certo?” (COSTA FILHO; MARCOS, 03 mar. 2016).

Quando Marcos tocou e ndo conseguiu o0 resultado esperado, acreditamos que o
professor ficou calado por estar esperando que ele tentasse novamente, mas fazendo uma
melhor respiracdo. O professor ja havia explicado e tocado para exemplificar, agora, o aluno é
que precisava exercitar. Embora Marcos tenha obtido o resultado esperado pelo professor
tocando um trecho pequeno apenas, Marcos vivenciou que respirando melhor era possivel ter
uma boa emissdo sonora em todas as notas, mesmo em uma frase realizada na regido grave do
instrumento com digitacdes complicadas. E possivel observar também nesse trecho da aula,
que o professor fala poucas palavras, mas em meio ao contexto e aos exemplos tocados, o
aluno consegue compreender “tudo” que ele expressa em palavras, gestos e demonstracGes
tocadas, assimilando corretamente o conteudo.

Semelhantemente ao exemplo de Marcos, o professor também estimulou o aluno
Alex a respirar mais, quando estava tocando o exercicio de oitavas da pagina 23 (FIGURA
24) do método de Eric Marienthal. O professor enfatizou que no tenor, quando ele tocasse
uma frase do tamanho da do referido exercicio e tivesse que voltar para o grave, ele deveria
respirar antes para ter um melhor apoio, e facilitar a emissao das notas, tendo em vista que, se
ele fosse continuar tocando com a metade do ar, a nota Si da regido grave nao iria mais soar.
Em qualquer instrumento de sopro a regido grave exige mais ar, e quanto mais grave o
instrumento, maior é essa exigéncia. Por esse motivo o professor salientou que no tenor ele
deveria respirar mais, com o intuito de conseguir uma emissdo mais clara de todas as notas do
instrumento. Como diz Barbosa (2014, p. 13) “[...] um dos fatores de maior importancia na
qualidade e proje¢do de som ¢ a fungdo respiratoria”. Entdo, acreditamos que por essa razao o

professor sempre advertia seus alunos sobre esse assunto.
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FIGURA 24 - Estudo de oitava da pagina 23 do método de Eric Marienthal. Fonte: MARIENTHAL, Eric.
Comprehensive jazz studies e exercises. Miami: Warner Bros, 1996.

Também com Alex, o professor fez outra observacdo relacionada a respiracdo, mas
direcionada a interpretacdo, enquanto o aluno apresentava os exercicios das paginas 13 a 15

do método de Eric Marienthal. O professor falou que as respiragdes que ele estava fazendo
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nos exercicios estavam fragmentando o entendimento das frases. Para os instrumentos de
sopro, uma boa respiracdo é essencial para uma boa execucdo. A respiracao influéncia na
afinacdo, na projecdo e na qualidade sonora como um todo, e no caso do aluno Alex, o
professor estava chamando a atencdo para a interpretacdo, que é outro ponto muito
influenciado pela respiracdo. Uma respiracdo mal colocada atrapalha a compreenséo da frase,
pois ela funciona como uma virgula no texto musical, por esse motivo € necessario o
instrumentista pensar bem em quais locais ele ira respirar.

Quando acompanhamos a aula do aluno Méarcio, o professor fez observagdes quanto
a digitacdo, referindo-se ao Ultimo pentagrama do exercicio um da pagina 87 (FIGURA 25)
do método de Eric Marienthal. Nesse trecho, o professor lembrou o aluno de sempre segurar a
chave da alteracdo do Dé# grave (FIGURA 26) em passagens que utilizasse essa nota e 0
Sol#. Ja com o aluno Marcos, quando estava fazendo o exercicio da pagina 26 (FIGURA 27)
do método de Eric Marienthal, o professor pediu para ele repetir o primeiro compasso do
altimo pentagrama e observou que o aluno ja estava acionando a chave da alteracdo do Réb
grave quando tocou o Lab. Ao ver isso, ele elogiou o aluno ¢ disse: “Existe no saxofone,
assim como nos outros instrumentos, existe as possibilidades de posi¢fes né, em determinadas
notas, sdo posicoes falsas, mas que funcionam [...] Esse € 0 caso que a gente chama de utilizar
o recurso, o recurso do instrumento” (COSTA FILHO, 18 nov. 2015).
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FIGURA 25 — Trecho final do estudo 1 da pagina 87 do método de Eric Marienthal. Fonte: MARIENTHAL,
Eric. Comprehensive jazz studies e exercises. Miami: Warner Bros, 1996.
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FIGURA 26 — Digitagdo da nota D6#/Réb grave do saxofone (imagem editada pela autora). Fonte:
https://www.google.com.br/search?g=imagens+digita%C3%A7%C3%A30+saxofone&espv=2&biw=1440&bih
=745&tbm=isch&tbo=u&source=univ&sa=X&ved=0ahUKEwjc2Yvz1f7PAhVDDpAKHUwWbDVQQsSAQIGw#

imgrc=f7TMBEHMatY25NM%3A Acesso em: 25 out. 2016.
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FIGURA 27 — Trecho final do estudo da pagina 26 do método de Eric Marienthal. Fonte: MARIENTHAL, Eric.
Comprehensive jazz studies e exercises. Miami: Warner Bros, 1996.

No saxofone, passagens que envolvam o DO#/Réb grave em alguns casos sdo um
pouco complicadas, mas € possivel tocar varias notas do instrumento j& com a chave da
alteracdo acionada sem interferir nas outras. Além disso, ela também aciona o Sol#/Léab, entdo
para facilitar alguns dedilhados, é recomendado aos saxofonistas manterem a chave do
Do#/Lab da regido grave sempre acionada, em passagens que envolvam a referida nota e o
Sol#/Lab. A observacdo do professor Heleno Feitosa nos dois ultimos exemplos citados foi
para justamente salientar o uso desse recurso na digitacdo de seus alunos.

O método de Eric Marienthal procura ampliar o desenvolvimento técnico dos
saxofonistas apresentando exercicios com passagens complicadas em diversas tonalidades
maiores e menores. Para exemplificar isso, podemos citar a conversa do professor Heleno
Feitosa e do aluno Marcos, apds o aluno ter tocado o exercicio das paginas 24 e 25 desse

método, onde eles concordam com a complexidade de algumas digitacdes do mesmo:

Aluno: Eu penei 6...

Professor: Muito bem, eu estou muito satisfeito, sabe por qué? Vocé
demonstrou ter se preocupado, ter estudado, e certamente, pra quem faz isso
aqui... isso aqui sdo motivos, ndo é? De trechos a onde a digitacdo €
complicada e ele explora isso muito bem.

Aluno: Muito bem mesmo (risos).

Professor: Pra gente ficar repetindo, pra gente ficar treinando, isso aqui nada
mais é... € pra trabalhar a técnica somente.

Aluno: Isso aqui professor, ta!

Professor: Isso é muito dificil. [...] Entdo a gente, é... essa parte do método,
esse método, ele é muito interessante principalmente por isso, ndo € nem sé
uma questdo harmonica, é uma questdo de digitacdo [...] Aluno: Eu nunca
tinha visto isso aqui em outro método ndo, essa parte aqui, esses intervalos.
(fala apontando para o final da pagina 25) (COSTA FILHO; MARCOS, 12
nov. 2015)

Vemos também nesse trecho o professor elogiando o aluno por ter estudado, o que
julgamos ser uma atitude facilitadora da aprendizagem, por ela estimular o aluno a se manter
estudando, tendo em vista que seu estudo tem produzido um bom resultado, o qual é
percebido por seu professor. Nas aulas observadas, presenciamos em varios momentos 0

professor elogiando o desenvolvimento musical de seus alunos. Em outra aula, com o aluno
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Alex, enquanto ele se mostrava insatisfeito com seu avanco, o professor enfatizou que ele ja
havia evoluido muito desde que comegou 0 curso e que se cobrava muito, 0 que era muito
bom, mas que Alex precisava entender que a aprendizagem se da por meio de um processo de
estudo diario, no qual ele estava caminhando de maneira satisfatoria. Consideramos que
reconhecer o estudo e o avango do aluno € algo muito importante, pois ter o esforco e o
desenvolvimento reconhecido pelo professor é muito gratificante.

Mas, observamos que da mesma forma que o professor elogia seus alunos, ele
também exige deles atencdo nos estudos. E possivel notar isso, por exemplo, nas seguintes
palavras ditas a Marcos, no final da aula que o aluno apresentou os exercicios da pagina 49 a
55 do método de Eric Marienthal: “Muito bem. A aula de hoje ndo rendeu o que a anterior
rendeu por falta de estudo né? Vai ser sempre assim, e esse tipo de exercicio, assim como o
campo harmonico... [...] Tem que ficar em cima, entendeu Marcos?” (COSTA FILHO, 28 abr.
2016). Dessa forma, na nossa concepcdo o professor Heleno se mantém equilibrado entre
valorizar o trabalho realizado pelos alunos, ou seja, o esforco, a dedicagdo e o
desenvolvimento musical dos mesmos, e também em exigir que eles estudem o material
proposto para alcancar o objetivo esperado pela disciplina.

Voltando a questdo da dificuldade técnica apresentada pelo método de Eric
Marienthal, outro detalhe importante sobre a aula citada acima, do dia 12 de novembro de
2015, foi perceber durante a observacdo que Marcos apontava para 0s quatro ultimos
pentagramas do exercicio da pagina 25 (FIGURA 28) do método de Eric Marienthal, onde os
intervalos se concentravam na regido grave do instrumento, quando dizia que nunca viu algo
assim em outros métodos. Em outra aula, o aluno Alex, referindo-se aos mesmos intervalos,
também expressou que neles existia digitacdes que nunca tocou em sua vida. O professor por
sua vez, na referida aula de Alex, ressaltou que esse trecho do estudo é muito bom, porque
trabalhava as passagens que utilizam o dedo minimo no saxofone e que, embora passagens
como essas dificilmente aparecam nas musicas, elas devem ser estudadas para que o
saxofonista conheca seu instrumento. Essa atitude do professor mostra seu empenho em
desenvolver a técnica de seus alunos, o que é muito bom e desejado por qualquer

instrumentista.



128

1 & - 3 1 : ——_r-_.'_;ﬂ
24 o I f' qi' *# S ¥“ vy g ¥ O 7

FIGURA 28 — Ultimos pentagramas do estudo da pagina 25 do método de Eric Marienthal. Fonte:
MARIENTHAL, Eric. Comprehensive jazz studies e exercises. Miami: Warner Bros, 1996.

Com relagéo aos intervalos, observamos o professor alertando o aluno Marcio, sobre
a construcdo em intervalos de quarta do exercicio da pagina 90 (FIGURA 28) do método de
Eric Marienthal. O professor fez isso depois que o aluno apresentou os exercicios da pagina
84 a 90 do método, e disse que o mais dificil foi justamente o da pagina 90. Marcio falou que
sentiu como se o exercicio ndo oferecesse um chdo, um ponto de apoio para ele e demonstrou
ndo ter prestado atencdo em sua estrutura, pois o professor primeiramente perguntou o porqué
desse exercicio ser mais dificil e ele ndo soube responder. Assim, o professor mostrou que o
exercicio trabalhava os intervalos de quartas e disse que por isso ele sentiu essa dificuldade. O
professor explicou que geralmente os intervalos de quarta e de sexta sdo 0s menos estudados
pelos instrumentistas de sopro e por isso, exercicios como esse da pagina 90 sdo mais dificeis
de serem executados. Compreender a estrutura do exercicio facilita e enriquece a
aprendizagem do estudante e por isso, valorizamos a atitude do professor de passar essa

informacao estrutural para seu aluno.



129

i

#
. : I : % = & T = E = .Ab.—b‘ ﬁEF—_I
r -—-_'_I [—i———_ |
’ : b' h‘- . — > £
= BiEe—paa e ===
. . bﬁ ’ r £
) : be 2 — b = L
i L—-—-—- S s ] ==
— b2 't b ——" === ==
—
) be be £, ,F:*‘ e ¢ #‘% ia 4 i
' — {i ——

FIGURA 29 — Estudo da pagina 90 do método de Eric Marienthal. Fonte: MARIENTHAL, Eric. Comprehensive
jazz studies e exercises. Miami: Warner Bros, 1996.

Em outro momento, na aula que Marcos apresentou 0s exercicios da pagina 45 até a
pagina 48 do método de Marienthal, o aluno iniciou apresentando bem o primeiro exercicio da
sequéncia, mas no de segunda maior da pagina 46 (FIGURA 30) teve bastante dificuldade no
trecho que envolvia um Sol superagudo. Diante disso o professor pediu que Marcos tocasse a
partir do compasso anterior, para que ele primeiro resolvesse a transicdo deste ultimo
compasso para 0 que possuia o Sol superagudo. O aluno repetiu o trecho algumas vezes, mas

infelizmente o problema ndo foi totalmente resolvido e o professor Heleno lhe falou:

O, esses estudos Marcos, eles sdo covardes [...] sempre que vocé tiver um
trecho como esse ai, ai ndo tem outro remédio, é fazer essas repeticdes e
trabalhar para poder ir tirando... E outra coisa, quanto mais relaxado vocé
mantiver a mao esquerda...

Aluno: Fica melhor, é... a minha méo esquerda é peso.

Professor: As vezes eu vejo que vocé tensiona demais aqui 6 (apontando
para o pulso esquerdo) entdo pode ir mais livre. (professor tocou o trecho
ralentando nas passagens complicadas) Qualquer coisa desses estudos que
vocé ndo resolver logo, vocé va trabalhando no dia a dia pra resolver t4, ndo
deixe pra la ndo.
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Aluno: Néo, deixar passar nao ne...
Professor: Certo? (COSTA FILHO; MARCQOS, 14 abr. 2016).
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FIGURA 30 — Estudo de segunda maior da pagina 46 do método de Eric Marienthal. Fonte: MARIENTHAL,
Eric. Comprehensive jazz studies e exercises. Miami: Warner Bros, 1996.

Ao terminar de explicar, o professor pediu que o aluno tocasse uma ultima vez esse

exercicio. O aluno tocou corretamente o trecho em questdo, mas logo depois errou outras

notas e parou de tocar,

entdo o professor disse que ele poderia seguir, tendo em vista que a

parte mais complicada ele ja havia tocado. Marcos prosseguiu apresentando 0S outros

exercicios com algumas poucas paradas e ap6s tocar o de quarta justa da pagina 47 o

professor falou:

Fique mais tranquilo quando tiver os intervalos, quando os saltos dos
intervalos forem maiores, tenha mais tranquilidade, viu Marcos? Quando
vocé vé um salto, um intervalo muito grande vocé meio que se afoba, ndo é?
Aluno: Hum hum (confirmando).

Professor: Entdo fique mais relax, quando vocé se concentra e fica mais
tranquilo sai com mais naturalidade. (COSTA FILHO; MARCOS, 14 abr.
2016)
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E muito comum o instrumentista se tensionar ao ver passagens mais complicadas e
diante do que observamos, presumimos que isso também estava acontecendo com o aluno
Marcos. Pelo desenvolvimento de sua leitura era possivel perceber que ele havia estudado e
que conseguia tocar todas as passagens, com excecdo da que envolvia o Sol superagudo,
porque ele sempre conseguia tocar todo o exercicio. No entanto, na maioria dos trechos mais
dificeis ele sempre se atrapalhava na primeira execucdo, e logo em seguida o repetia
corretamente, entdo vendo isso, 0 professor pediu que ele tivesse mais tranquilidade ao tocar
para conseguir uma melhor execucgéo.

As aulas do professor Heleno Feitosa estdo repletas de exemplos, em que ele e os
alunos, apontam algum trecho do método de Eric Marienthal que trabalha passagens
complexas de digitacdo no saxofone. Esse método, além de insistir nessa grande mistura de
intervalos e digitacbes complicadas, tambem mistura a escrita de sustenidos, bemois e
bequadros em um mesmo exercicio, como é possivel ver nas figuras aqui afixadas que o
exemplificam. Diante disso, é possivel dizer que ao final de seu estudo, o saxofonista tera
grande facilidade em realizar a leitura e a execucdo, da grande maioria dos intervalos
utilizados na musica popular. Com relagdo a sua interpretacdo, depois que o aluno Marcos
tocou o exercicio em Fa# menor ddrico na pagina 40, observamos o professor Heleno o

orientando da seguinte maneira:

Ai depois 6 Marcos, s6 pra vocé ir juntando essas informacdes 6, depois
vocé pode ir aliviando na... (professor toca um trecho do exercicio
obscurecendo o som de algumas notas e com uma articulacdo sutil) e
colocando um sotaquizinho.

Aluno: O senhor fala aliviar na...

Professor: Na articulacdo no geral e coloca um sotaquizinho mais popular,
mais jazzistico entendeu? Em vez de ficar tudo assim 0 (professor toca um
trecho do exercicio mostrando bem o som de todas as notas e colocando uma
articulacdo bem firme) entendeu? (professor solfeja um trecho do exercicio
da maneira que ele tocou primeiro). Aluno: Fazendo um swinguizinho.
Professor: Isso. Ai vocé vai acrescentando isso nos estudos que vem pra
frente, certo? [...] (COSTA FILHO; MARCQS, 03 mar. 2016)

Depois que o professor pediu para o aluno ir acrescentando um pouco de sotaque
popular no exercicio em Fa# menor dorico, acreditamos que querendo que o professor
exemplificasse mais um pouco, Marcos perguntou sobre como tocar o em Si menor dorico da
pagina 41. O professor respondeu que ele também deveria colocar um pouco de sotaque e
tocou um trecho do exercicio, com uma linguagem semelhante ao do jazz para exemplificar.
Marcos tocou logo em seguida o exercicio, em um tempo mais lento que o do professor, mas

tocou bem e ja com uma pronuncia parecida com a que o professor havia tocado.
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Na aula subsequente, Marcos iniciou tocando o exercicio em L& menor dorico, na
pagina 43 do método de Eric Marienthal, sem nenhum erro técnico, com uma articulacao
razoavelmente leve e pontuando as colcheias em seus tempos fortes. Ao terminar, professor e
aluno trocaram as seguintes palavras: “Professor: Isso, agora Marcos... Aluno: T4 quadrado.
Professor: Ta excelente! Agora 6, faz s isso aqui” (COSTA FILHO; MARCOS, 31 mar.
2016). Ao terminar de falar o professor tocou um trecho do citado exercicio, da maneira que
Marcos tocou, com a articulagdo suave e acrescentando as figuras pontuadas comumente
utilizadas no jazz, mas diminuindo a sonoridade, ou melhor, “escondendo” um pouco o som
de algumas notas do exercicio, passando assim uma sensacdo semelhante a de alguns aspectos
da interpretacao do xote.

Escrever na partitura todos os detalhes de interpretacdo de uma musica é algo muito
complexo e dificil de ser realizado. A musica popular para solo, em geral, € escrita na
partitura de forma simples. Na maioria das vezes, se coloca apenas as células ritmicas e as
notas basicas da masica, com pouca ou nenhuma indicacdo de articulacdo ou dinamica,
deixando a interpretagdo da mesma sob a responsabilidade do solista. Descrever todos 0s
sinais interpretativos necessarios a uma performance € uma tarefa complicada, pois as
possibilidades sonoras de atuacdo sdo imensas. Na musica popular existe uma grande
liberdade, pois o solista pode acrescentar ou retirar notas, modificar trechos ritmicos do tema
escolhido, utilizar diversas articulagdes, dinamicas, criar um novo solo improvisado a partir
da harmonia base, e até escolher uma musica composta em um determinado género musical
para toca-la em outro. Diante disso, ndo se torna conveniente € nem necessario, ter “todos” os
detalhes de interpretacdo de uma mdsica popular para solo, descritos em uma partitura.

Da mesma forma, descrever em um texto a real interpretacdo de um discurso musical
é uma tarefa quase impossivel de ser realizada com total fidelidade ao trecho musical. Nossa
intencdo aqui ndo é descrever fielmente como se dé a interpretacdo de determinados géneros
musicais, mas trazer ao leitor algumas caracteristicas sonoras, para que ele tenha uma melhor
compreensdo dos aspectos trabalhados em sala pelo professor Heleno Feitosa. Consideramos
gue a pronuncia do xote tem algumas caracteristicas semelhantes a do jazz, como exemplo do
habito de pontuar as colcheias e/ou semicolcheias e obscurecer a sonoridade de algumas
notas, gerando assim na nossa percep¢do sonora a impressdo que as mesmas estdo sendo
“empurradas”. Mas salientamos que, ambos os géneros sdo bem diferentes, pois possuem
diversas outras caracteristicas que os diferenciam, a exemplo da instrumentacdo utilizada, da

construcdo harménica e melddica, entre outros. Nossa comparacdo se da unicamente, para
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facilitar a compreensdo dos leitores sobre algumas das peculiaridades interpretativas
trabalhadas em sala.

Em nossas observacbes foi possivel perceber que em muitos momentos o professor
falava poucas palavras para explicar detalhes dessa natureza, e as vezes nem falava, apenas
tocava para exemplificar, como foi o caso descrito acima. Os alunos, por sua vez, para
demonstrar que haviam compreendido a explicacdo do professor, tocavam o trecho que estava
sendo estudado e falavam menos ainda. Um exemplo disso é a continuacdo da aula descrita
acima, em que ap0s o aluno ouvir o professor tocar ndo falou nada, mas tocou um trecho do
exercicio em questdo da mesma forma que o professor havia tocado para ele, demonstrando
assim que havia compreendido as orientagdes do professor. A diferenca de interpretacao foi
muito sutil, mas fez com que o exercicio soasse mais leve e mais contextualizado com a

musica popular. De acordo com Laudares Silva (2013, p. 138-139)

QuestBes de ordem ritmica (como o balanco, o sentimento do pulso, a
articulagdo), de dindmica, composicionais (de como construir uma linha
melddica coerente, por exemplo), de especificidades estilisticas, dentre
outras, sdo dificeis de sintetizar de forma escrita.

Quer dizer, de serem escritas na partitura, e nds também consideramos que elas sao
dificeis de serem faladas. Em varios momentos de nossas observacoes foi possivel perceber
que a compreensdo dos alunos do professor Heleno se deu mais pelos exemplos sonoros do
que pelas palavras. Muitos contetdos musicais sdo dificeis de serem explicados em palavras,
com isso, a melhor forma de expressa-los é por meio dos sons. Na visdo, por exemplo, de um
dos professores investigados por Laudares Silva, “[...] ndo adianta treinar os materiais
tedricos, como escalas, arpejos, etc., sem uma referéncia auditiva de como aplicar esses
materiais” (LAUDARES SILVA, 2013, p. 93). A referéncia sonora ¢ o melhor recurso
didatico a ser utilizado em uma aula de musica. Dessa forma, a op¢do metodoldgica do
professor de muitas vezes falar pouco, mas sempre tocar para exemplificar o que ele estava
ensinando é muito benéfica e produtiva.

Nos ultimos exemplos relatados das aulas de Marcos, fica claro que o estimulo dado
pelo professor de acrescentar uma pronuncia mais jazzistica aos exercicios de Eric Marienthal
se da de forma gradativa. A estrutura harmonica, melddica e ritmica desse método é
desenvolvida em cima da linguagem do jazz, e para que seu estudo seja realizado
adequadamente € necessario que o saxofonista também introduza a interpretacdo do género.
Como na maioria das musicas populares, na escrita do jazz também ndo se especifica

graficamente como ele deve ser interpretado e 0 mesmo acontece com o método. Entéo, tendo
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em vista que a maioria dos saxofonistas brasileiros ndo possui uma habilidade natural de
interpretar o jazz por ndo vivencia-lo diariamente, o professor vai orientando o aluno quanto a
esse aspecto aos poucos, sempre tocando os exemplos musicais, para que o aluno os tenha
como referéncia sonora. O material didatico de Eric Marienthal oferece ao saxofonista um
amplo estudo técnico de escalas e intervalos diversos, mas também oferece ao saxofonista a
possibilidade de exercitar a criatividade. Durante a leitura de seus exercicios, por eles nao
terem indicacdes interpretativas, e existir a necessidade do método ser interpretado na
linguagem em que foi desenvolvido, o estudante deve aplicar a prondncia apropriada ao
método, para que seu estudo seja adequadamente realizado.

O método de Eric Marienthal traz diversos desafios técnicos e interpretativos a seus
estudantes, tornando-se um excelente aliado no desenvolvimento musical do saxofonista. Sua
pratica permite ao aluno desenvolver o habito de tocar facilmente intervalos variados, assim
como a habilidade de realizar leituras em que a partitura esta repleta de sustenidos, bemdis e
bequadros, todos misturados em um mesmo trecho musical. O desenvolvimento de tais
capacidades pode ser exemplificado no didlogo do professor com o aluno Alex, apds o aluno
ter realizado uma primeira leitura em sala, do exercicio da pagina 27 deste método, sem

introduzir a prondncia do jazz, mas praticamente sem erros técnicos.

Aluno: Primeira vista.

Professor: Pois é neé.

Aluno: E porque vocé se acostuma, né? Com o estilo do método ai...
Professor: Exatamente. Isso também define, mostra também uma... um
amadurecimento técnico. Quando a gente estd com uma leitura boa, significa
dizer que a gente estd com uma técnica boa, o reflexo esta bom porque a
técnica esta boa entendeu?

Aluno: E assim, vocé... ndo sei se eu estou certo, o senhor vai dizer agora,
porque ele vai pra outro tom, mas no ouvido, ndo é isso? Professor: E.
Aluno: Ai sem guerer a mao vai...

Professor: Vai junto.

Aluno: Porque a sequéncia dos intervalos sdo...

Professor: SO repeticdo. (COSTA FILHO; ALEX, 03 dez. 2015)

Embora o método de Eric Marienthal possua exercicios de digitacdo complexa, no
trecho da aula citado acima, professor e aluno concordam que a pratica de seus exercicios
gera 0 habito de toca-lo. Essa mesma concepc¢do é percebida na aula do aluno Marcos nas
seguintes palavras: “Professor: Vai ficando mais facil né? Aluno: Os graves? Professor: Nao...
Aluno: O estudo? Professor: E, o estudo. Aluno: Nio, é porque fica repetindo sempre um...”
(COSTA FILHO; MARCOS, 28 abr. 2016) Essa pequena conversa ocorreu depois que

Marcos tocou o exercicio de terca maior da pagina 53 desse método sem grandes dificuldades.
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Embora o aluno ndo tenha completado a frase, diante do contexto é possivel presumir que ele
concordou com o professor e intentou falar alguma palavra relacionada a padréo, levando-nos
a entender que com o tempo, a pratica do metodo permite ao saxofonista se acostumar com o
padréo que ele apresenta.

No decorrer desse texto foi possivel perceber que por meio do método de Eric
Marienthal, o professor trabalhou diferentes contetdos musicais utilizando para isso a
linguagem do jazz. Mais a frente neste capitulo, veremos que a improvisagdo € uma
habilidade muito trabalhada nas aulas da disciplina Saxofone (perfil popular), e de acordo
com Figueiredo (2005, p. 153), essa pratica tem “[...] uma longa associagdo com as praticas
jazzisticas”. Esse autor nos diz que “Dentre todas as formas musicais originadas nas
Américas, 0 jazz é talvez a que mais tenha se espalhado pelo mundo e o que mais caracteriza
0 jazz € justamente a importancia nele dada a improvisagao” (FIGUEIREDO, 2005, p. 20).
Desse modo, mesmo a disciplina tendo como foco a muasica popular brasileira,
compreendemos que devido a grande aproximacao da improvisacdo ao jazz, essa linguagem
ndo poderia deixar de ser abordada em um curso de saxofone popular, seja por meio de
métodos e/ou pela abertura dada pelo professor sobre a escolha do repertério a ser utilizado na
disciplina.

Sendo assim, diante de todas as possibilidades técnicas e interpretativas de se
trabalhar com o método de Eric Marienthal, consideramos que seu estudo € de grande valia ao
desenvolvimento do saxofonista popular. Contudo, salientamos que ele ndo é o Unico método
a ser trabalhado nas aulas da disciplina Saxofone (perfil popular), mas tendo em vista que no
periodo de nossas observacgdes ele estava sendo desenvolvido por todos os alunos, optamos
por construir esse topico com o intuito de apresentar algumas das maneiras de como ele é
trabalhado, assim como parte da diversidade de contetidos que sdo abordados na disciplina, e

algumas das formas como os mesmos sdo desenvolvidos.

4.2.2 Escalas e intervalos

Através das observacGes, dos Planos de Curso (ANEXO A) e das entrevistas foi
possivel perceber que o estudo relativo as escalas e aos intervalos é muito estimulado pelo
professor Heleno Feitosa durante toda a disciplina. No desenvolvimento desse conteldo, o
professor inicialmente trabalha o entendimento da estrutura das escalas. Para exemplificar
esse processo trazemos a orientacgdo realizada pelo professor Heleno ao aluno Marcos, depois

gue ele tocou as escalas diminutas.



136

Professor: Mas 6 Marcos, primeira coisa, vocé precisa definir mais, nés ja
trabalhamos essas escalas no acorde de Do, no acorde de D6# e no acorde de
Ré, no6s ja estudamos elas separadas, agora nos estamos tentando juntar.
Vocé ainda ndo esta conseguindo juntar, por qué? Porque vocé ainda tem
davidas na construcdo da propria escala. Entdo vocé tem que ter isso mais na
mao.

Aluno: Mais automatico.

Professor: Mais automatico, exatamente! E assim @, tudo bem, vocé copiou,
excelente, maravilhoso. Mas, escala é uma coisa que a gente ndo vai ta
lendo, escala a gente sabe. Entdo vocé tem que saber que a escala diminuta
ela é de tom, meio tom, tom, meio tom etc., vocé sabe que sdo trés acordes,
Do, D6# e Ré, as outras escalas sdo inversdes, né... e ai vocé praticar sem
necessariamente olhar para o papel. (COSTA FILHO, 29 out. 2015)

Dando continuidade a orientacdo, o professor tocou as escalas diminutas em
colcheias, semicolcheias, em uma oitava, em duas oitavas e também acrescentando o swing de
jazz em algumas das versdes que ele apresentou, para exemplificar a seguranca que Marcos
precisava ter, assim como mostrar maneiras diferentes de estudar a escala. Quando o professor
Heleno terminou de orientar, pediu a Marcos que estudasse as escalas diminutas e suas
inversdes, em duas oitavas acrescentando o swing do jazz, para apresentar na aula seguinte.

Orientacdo semelhante pdde ser percebida na terceira aula observada do aluno Alex,
durante o periodo que ele ainda fazia o terceiro semestre. Apos o aluno tocar as escalas
diminutas de D@, Do# e Ré, o professor pediu que na proxima aula ele tocasse novamente as
escalas de cada acorde e depois seguisse tocando-as cromaticamente. No periodo em que
realizamos a primeira parte de nossas observagdes, apenas 0s alunos Alex e Marcos estavam
cursando o terceiro semestre da disciplina, os outros alunos estavam em periodos mais
avancados. Com isso, Alex e Marcos eram 0s Unicos que ainda estavam estudando a estrutura
das escalas, e como comegamos nossas observacdes depois da greve, s6 faltavam as escalas
diminutas para eles desenvolverem.

Outra forma de desenvolver o contetdo especificado nesse subtdpico € através dos
métodos selecionados pelo professor. Como vimos anteriormente, o primeiro a ser trabalhado
na disciplina é o Practice Regimen de Daniel Zinn. Esse método apresenta todas as escalas
Maiores e Menores (harmdnicas e melddicas), assim como diversos intervalos. Com ele o
aluno tem uma base escrita das primeiras escalas e arpejos a serem estudados, servindo de
apoio na sua compreensdo sobre as mesmas, e contribuindo na formacdo dos subsuncgores
necessarios, ao estudo das proximas escalas e arpejos do contetido programatico definido pela
disciplina. Infelizmente durante nossa pesquisa de campo, ndo foi possivel observar nenhuma
aula que trabalhasse 0 método de Daniel Zinn, porque todos os alunos do professor Heleno

Feitosa ja tinham passado da fase de estudo do mesmo.
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O segundo método estudado na disciplina que trabalha o referido contetdo é o
Comprehensive Jazz Studies e Exercises de Eric Marienthal. O mesmo faz um estudo de
diferentes escalas e intervalos em todas as tonalidades maiores e menores com uma linguagem
direcionada ao jazz, como ja foi exposto nos tdpicos anteriores. O terceiro e Gltimo método da
disciplina que trabalha escalas e arpejos é o Volume 3 do método The Il — V7 — | Progression
de Jamey Aebersold. Durante o periodo de nossas observacgdes, ndo tivemos a oportunidade
de presenciar nenhum aluno apresentando exercicios desse método, mas, como dito no tdpico
referente a organizacdo prévia da disciplina, seu foco de estudo estd nas progressdes
harmonicas. Esse método apresenta a progressdo Il — V7 — | em todas as tonalidades maiores e
menores, para que o aluno utilize as escalas adequadas para cada um deles, dentro do tempo
estipulado pelo CD que o acompanha. Esse material, além de desenvolver a habilidade de
leitura dos acordes e de execucdo de suas escalas, também proporciona o treino da
criatividade do instrumentista em produzir frases sonoramente musicais.

Do quarto ao sexto semestre da disciplina, o professor Heleno Feitosa realiza com
seus alunos o estudo do campo harménico. Esse estudo é mais uma maneira de aprofundar a
compreensdo e a habilidade técnica, sobre as escalas e os intervalos em todas as tonalidades
maiores e menores. Durante nossa pesquisa tivemos a oportunidade de acompanhar uma parte
do estudo realizado pelo aluno Marcos, sobre o campo harménico maior. Na primeira aula
observada desse aluno, durante o segundo momento de nossa pesquisa de campo, o professor
ja havia pedido a ele que trouxesse escrito e estudado no saxofone o campo harmdnico de Do
maior. No entanto, quando o professor pediu para ver o caderno com as anotacoes do referido
campo harmdnico, Marcos relatou que ficou com duvidas quanto as sétimas dos acordes

menores e ambos tiveram o seguinte dialogo:

Professor: [...] traga ai pra eu lhe explicar, senta ai, agora é teoria (risos do
aluno)

Professor: O campo harmdnico, (falou escrevendo no caderno de Marcos)
depois vocé apaga certo, eu vou rabiscar aqui.

Aluno: Nao, é pra isso mesmo.

Professor: D6, Ré, Mi, Fa, Sol, L4, Si certo? O campo harmonico ele é feito
com a propria nota da escala, as mesmas notas. Entdo, o primeiro grau é isso
aqui 6, D6 com sete, ta errado isso aqui, aqui ta sete, é DO sete... (falou
corrigindo a notacdo de Marcos) D6 com sete mais. Porque olhe, D4, Mi,
Sol, Si (falou lentamente mostrando as notas escritas ao aluno).

Aluno: Aaaa eu confundi, se fosse o Sib.

Professor: Exatamente, preste atencdo Marcos. Porque a sétima € maior?
Porque dela pra tbnica tem o que?

Aluno: Maior? Tem...

Professor: Porque que € maior?

Aluno: Do Si pro D6...
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Professor: O, no acorde de D6...

Aluno: Um semitom.

Professor: Um semitom.

Aluno: Eu sei disso, mas € que eu estou trocando...

Professor: A sétima maior é um semitom, a sétima menor é um tom. VVamos
ver agora, vocé fez a pergunta da sétima, Ré, no menor! Ré, F4, L4, DO, essa
sétima é maior ou menor?

Aluno: Menor.

Professor: Ent&o.

Aluno: Por isso que eu ndo fiz porque eu estava trocando.

Professor: Entéo esse acorde aqui é 0 qué?

Aluno: E sete. [...] (COSTA FILHO; MARCOS, 25 fev. 2016)

Como € possivel ver na citacdo acima, o professor chamou o aluno para conversar
sobre o campo harménico tirando suas davidas sobre as sétimas. Para fazer isso, o professor
fez anotacOes em seu caderno e corrigiu alguns erros que o aluno havia cometido em sua
escrita. Mas, além disso, ele também escreveu no caderno de Marcos todas as tétrades do
campo, orientando 0 mesmo sobre como ele deveria escrever 0s graus e as cifras, o que é

possivel perceber na citacdo abaixo que retrata a continuacdo dessa aula.

Professor: [...] E eu ndo quero essa cifra assim ndo rapaz, eu ndo ja disse a
VOCé, eu ndo guero esses negdcios ndo, isso aqui é de harmonia tradicional,
eu quero harmonia funcional, pegue a borracha ai pra apagar. [...] Aqui eu
quero assim @, primeiro, com sétima maior, segundo menor...

Aluno: A ta.

Professor: Harmonia funcional é isso aqui 6. Terceiro menor, certo? Com
sétima, quarto...

Aluno: Quando a sétima é menor ndo precisa colocar?

Professor: Quando eu falar sétima é o que?

Aluno: J& é menor.

Professor: Isso.

Aluno: Quando for maior...

Professor: Quando for maior eu vou sempre dizer sete mais.

Aluno: Tranquilo.

Professor: Quarto com sete mais ou sétima maior, o quinto com sete, 0 sexto
menor com sétima, o sétimo meio diminuto, isso aqui é igual a Si menor
com sétima e quinta bemol, ou seja, que é igual a...

Aluno: Sétima meio de diminuto.

Professor: Sétimo meio diminuto é a mesma coisa que 0 sétimo menor com
sétima e quinta bemol. E ai ndo precisa escrever o outro D6 nao.

Aluno: Eu sé escrevi pra...

Professor: Ta aqui 6, Ré menor sete, Mi menor sete, Fa sete mais, Sol sete, la
menor com sete. Agora sim vocé tem a harmonizagao da escala de D6 maior.
Agora vamos tocar isso. Toca ai pra mim. Ndés vamos ter que analisar esse
semestre e tocar viu. (COSTA FILHO; MARCQOS, 25 fev. 2016)

Apos o professor orientar o aluno quanto a estruturacdo do campo harmdnico maior,
ele pediu que o aluno tocasse todo o campo, ou seja, todas as tétrades descritas em seu

caderno. Inicialmente Marcos comegou tocando muito rapido e teve dificuldades na execucéo,
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com isso o professor o0 orientou a tocar mais lento, ele assim o fez e conseguiu apresentar
todos os acordes sem grandes dificuldades. Quando o aluno terminou de tocar o professor
falou: “Entdo o que a gente vai fazer? Escrever todo o campo harmdnico maior € vocé vai
tocar todo o campo harmonico maior”. (COSTA FILHO, 25 fev. 2016) Ao dizer isso, para
exemplificar o tipo de conhecimento que estava pretendendo desenvolver no aluno, o
professor Heleno pediu para Marcos tocar as tétrades de L& menor com sétima, F& com sétima
maior e Si meio diminuto sem olhar para o caderno. O aluno prontamente tocou e o professor

logo em seguida disse:

E isso ai, a intencio é essa certo Marcos, t4? Entdo vocé vai trabalhar,
escrever sempre assim 0, coloca em cima a cifra e em baixo os graus, pra
vocé tanto lidar com cifra como lidar com grau, quando eu perguntar assim,
que acorde € o terceiro grau de D6?

Aluno: E Mi, Mi menor.

Professor: Mi menor sete.

Aluno: Mi menor sete.

Professor: Vamos trabalhar sempre com a tétrade, a triade s6 define o que é
maior € 0 que é menor, a gente precisa colocar a dissonancia, certo?
(COSTA FILHO; MARCQS, 25 fev. 2016)

A intencdo do professor com esse trabalho € fazer com que seus alunos memorizem
todas as tetrades de todas as tonalidades do campo harménico maior e posteriormente do
menor. Essa habilidade em muito facilitard a capacidade improvisatoria de seus alunos, pois,
durante o estudo, além deles desenvolverem um conhecimento aprofundado, sobre a
estruturacdo e as funcdes dos acordes do campo harménico maior e menor, eles também
desenvolvem a técnica de execucdo dos mesmos. No prosseguimento da aula referida acima, o
professor orientou Marcos a escrever o campo harménico das outras tonalidades sempre da
mesma forma que ele havia explicado nessa aula, disse que o aluno deveria estudar seguindo a
ordem do ciclo das quintas e que quando as notas chegassem ao superagudo, ele também
deveria toca-las.

O professor ainda falou para Marcos que ele poderia escrever o campo harménico de
maneira mais organizada, com uma escrita maior, explicando que esse material poderia servir
de método para ele no futuro quando ele precisasse ensinar, e relatou que hoje, quando vai
ensinar improvisacdo, utiliza o material que usou para aprender. Nessa aula, e em varias
outras, fica evidente que o professor além de se preocupar com o desenvolvimento técnico do
aluno, ele também da atencdo ao desenvolvimento da compreensdo harménica dos mesmos,

desenvolvendo suas aulas com muitas orientacdes tedricas sobre a harmonia funcional.
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Na aula posterior, Marcos apresentou o campo harménico de Sol maior, o professor
ainda fez algumas corregdes em sua escrita, e pediu que na aula seguinte ele trouxesse o
campo harmonico de Ré e L& maior analisados e estudados. Na aula mencionada, ao tocar o
campo harménico de Ré maior Marcos fez algumas paradas, mas seguiu em frente até
concluir o exercicio e ao terminar, o professor falou: “Agora experimenta fazer...” e tocou
para 0 aluno o campo em semicolcheias, sempre acentuando a primeira nota de cada acorde,
para exemplificar como ele deveria estudar. Quando terminou de tocar o professor Heleno
apenas disse: “Sem separar tanto e dando uma inflexdozinha assim nas notas entendeu?”
(COSTA FILHO, 31 mar. 2016). O aluno logo repetiu o exemplo do professor com algumas
falhas, mas mostrou que havia compreendido sua sugestdo. Marcos estava tocando o campo
em ad libitum, ou seja, de forma muito livre e sem um tempo preciso, entdo o professor
sugeriu que ele estudasse dentro de um tempo fixo com mais foco e agilidade.

Depois que Marcos apresentou o campo harmoénico de Ré e L4, o professor Heleno
Feitosa explicou que estava faltando o aluno prestar mais atengdo nos acordes. Ele
exemplificou com palavras e tocando no sax tenor a estrutura de alguns graus do campo
harménico de L& maior e disse que Marcos precisava desenvolver uma maior liberdade pra
conseguir realizar o estudo, que ele até estava sabendo, mas que ficava travando em sua
execucdo, por estar preocupado em identificar os acordes e as vezes ndo conseguir. O
professor ainda disse: “E tocar o campo, mas também ao mesmo tempo ir entendendo cada
acorde [...]” (COSTA FILHO, 31 mar. 2016) e comunicou que de agora em diante ndo iria
mais pedir a analise escrita dos campos porque 0 aluno ja estava fazendo isso na disciplina
Improvisacéo.

No periodo da aula citada a disciplina Improvisacdo estava sendo ministrada pelo
professor Heleno. Essa disciplina € obrigatoria para os alunos do Curso Sequencial, optativa
para a Licenciatura e é cursada por alunos de diversos instrumentos. De acordo com o aluno
Marcos, nessa disciplina o professor também trabalhava o campo harmdnico (maior e menor).
Para isso ele explicava sua estrutura, tocava exemplificando e pedia que seus alunos
trouxessem escrito na partitura o campo harmdnico maior e menor em todas as tonalidades,
entendendo que se o aluno ndo consegue escrever o campo, dificilmente conseguira toca-lo.
Segundo Marcos, o professor trabalhava muito observando as fungbes dos acordes e
mostrando quais escalas seriam adequadas a eles como sugestdo melddica de improvisacéo.
Entdo, como o aluno estava matriculado na referida disciplina, o professor compreendeu que

néo havia necessidade de pedir o0 mesmo material para a disciplina de Saxofone.
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Na ultima aula que acompanhamos o professor Heleno desenvolver com o aluno
Marcos o campo harménico maior, Marcos apresentou as tétrades de Mi e Si maior. Ao
terminar, o professor elogiou o aluno expressando que ele ja estava tocando de maneira bem
diferente da que ele tocou na aula passada e Marcos concordou dizendo que sentia que estava
mais swingado. O professor também perguntou se Marcos tinha alguma duvida e ele
respondeu que ndo, que estava utilizando o estudo do campo harménico como aquecimento
para tocar e o professor deixou para ele estudar para a semana seguinte o campo harmonico de
Fa#, DO#, Lab e Mib maior. Neste dia, Marcos tocou o campo de Mi e Si maior de maneira
bem mais fluente que nas aulas anteriores, em semicolcheias, como o professor tinha sugerido
na aula passada, mostrando que ja havia internalizando bem o material que estava sendo
trabalhado.

NOs também observamos uma aula do aluno Marcio em que ele apresentou o campo
harménico maior. O aluno estava fazendo o quinto semestre do curso, e na referida aula
observada, tocou as tétrades do campo harmonico de todas as tonalidades maiores seguindo o
ciclo das quintas. Esses exemplos mostram que para desenvolver a compreensao e a técnica
de execucdo do campo harménico maior, o professor primeiramente explica a teoria da
estrutura dos acordes e pede para os alunos escreverem o campo harménico das tonalidades.
Juntamente com isso, ele pede que os alunos toquem todas as tétrades do campo, permitindo
que inicialmente seja apenas o campo de uma tonalidade, para depois ir acrescentando a
quantidade de tonalidades a serem estudadas por aula, até que o aluno se torne apto a tocar
todas as tétrades de todas as tonalidades do campo harménico maior. Embora ndo tenhamos
tido a oportunidade de observar alguma aula sobre o campo harménico menor, podemos
presumir que o professor realiza um processo semelhante no desenvolvimento do mesmo.

Os instrumentistas de sopro em geral estudam arpejos, mas muitos deles fazem
apenas as triades ou tétrades da tdnica das escalas estudadas. O professor Heleno Feitosa
desenvolve com seus alunos o estudo das tétrades de todos os graus das escalas maiores e
menores. Esse estudo além de permitir uma maior compreensdo sobre a estrutura dos acordes
e um melhor desenvolvimento técnico da execugdo dos mesmos, permite ao aluno uma maior
familiarizacdo com a sonoridade dos diversos acordes do campo harménico maior e menor,
em suas variadas tonalidades. Esse conhecimento aliado a pratica do Volume 3 do método
The 1l — V7 — | Progression de Jamey Aebersold é uma excelente base teorica e pratica para o
desenvolvimento da habilidade improvisatéria, que é o ponto culminante da disciplina

Saxofone (perfil popular), como mais a frente sera visto.
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O estudo do campo harménico e do método de Jamey Aebersold esté pré-selecionado
pelo professor para ocorrer durante o quarto, quinto e sexto semestre da disciplina. O estudo
do campo harmonico daré ao aluno o conhecimento tedrico e pratico da estrutura dos acordes,
e 0 estudo do método de Jamey Aebersold, permitird ao mesmo exercitar esse conhecimento
em todas as tonalidades maiores e menores, baseado na progressdo harmdnica mais utilizada
da musica popular. Como vemos em Figueiredo (2005, p. 81-82) os movimentos harménicos
formam cadéncias que podem ser divididas em trés categorias: dominante-tonica,
subdominante-tonica e subdominante-dominante. Normalmente, no fim de um tema musical o
primeiro grau sempre aparece finalizando o trecho, e se caso nele for usado a cadéncia

subdominante-dominante, ela também sera resolvida com a tdnica. Dessa forma,

Por caminhar para a resolucéo e, consequientemente, proporcionar a sensagao
de final, a cadéncia subdominante-dominante-ténica é uma das mais comuns.
Mas em contextos harménicos criados ou utilizados para a improvisacéo, a
cadéncia mais utilizada é a subdominante-dominante, seja resolvendo-se
posteriormente na tonica como simplesmente repetindo-se inimeras vezes
enquanto o improvisador cria um solo sobre essa seqiiéncia. (FIGUEIREDO,
2005, p. 82)

Na cadéncia subdominante-dominante, seja ela maior ou menor, podemos ter as
progressoes V-V, IV-VIII, 11-V e lI-VII e dessas quatro a que oferece melhores resultados é a
I1-V por ela “criar um movimento de quartas ascendentes (ou quintas descendentes) no baixo
que auxilia tanto melodicamente quanto ritmicamente” (FIGUEIREDO, 2005, p. 82-83). Por
esse motivo o estudo dessa cadéncia é tdo interessante e importante. Na verdade, os estudos
do campo harmdnico e das progressdes I1-V-1 se complementam, e de acordo com nossas
observacGes e com os relatos do professor Heleno Feitosa, a aprendizagem desse conjunto de
novas informacdes se inicia com o campo harménico maior, que é o contetdo mais familiar
ao aluno, para depois ingressar no estudo do material de Aebersold, pois este ultimo precisa
do conhecimento teorico e pratico dos acordes do campo harménico para ser estudado.

Todo conteldo trabalhado na disciplina que foi exposto até 0 momento, ja é capaz de
proporcionar uma boa formacao ao instrumentista, mas nas aulas de Saxofone (perfil popular)
da graduacdo em Mdasica da UFPB, ele é a base para o desenvolvimento da habilidade

improvisatoria. Falando sobre o ensino da improvisagdo, Figueiredo (2005) nos diz que

Ninguém ensina a (sic) um jovem a ser escritor, a escrever romances, a
contar histérias. Ensina-se gramatica, os fundamentos da lingua, as
estruturas formais e assim por diante. O improvisador, assim como o
escritor, se tornaré tdo bom quanto forem as historias — no nosso caso, solos
melddicos — que estdo na imaginacdo do artista. Mas sd0 necessarias
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ferramentas para contar essas historias ou criar melodias. No caso do
improvisador as ferramentas sdo os conhecimentos harménicos e melédicos
que, aliados a desenvoltura técnica no instrumento e a personalidade do
musico, resultardo no estilo do solista. (FIGUEIREDO, 2005, p. 93-94)

Refletindo sobre o trabalho realizado na disciplina investigada, observamos que a
desenvoltura técnica no instrumento é trabalhada desde o inicio, com o professor orientando
os alunos quanto a sonoridade, afinacdo, digitacdo, leitura de partitura, respiracdo, entre
outros conteudos que sdo desenvolvidos enquanto ele comega a apresentar 0s conhecimentos
melddicos, ou seja, as escalas. Os conhecimentos harmdnicos comegam a ser trabalhados no
quarto periodo, quando o professor introduz o estudo do campo harmdnico e das progressdes
Il -V — 1. A personalidade do musico, por sua vez, é trabalhada durante toda a disciplina, o
que sera possivel perceber na totalidade desta analise, com o professor, por exemplo, dando
espaco para o aluno opinar sobre o repertério, fazendo perguntas sobre os conteddos para
estimula-los a pensar e construir o conhecimento que é trabalhado em sala, ao invés de apenas
receberem as informagdes prontas.

No proximo subtopico sera possivel ver que todos esses conhecimentos séo
ferramentas necessarias ao saxofonista, para que ele desenvolva a habilidade de improvisar.
Na nossa concepc¢do, todo esse material é desenvolvido de forma interligada durante os oito
semestres da disciplina, mais com o professor se detendo de forma mais direta a alguns deles
em momentos especificos do curso. Contudo, foi possivel perceber que o estudo das escalas e
dos intervalos, sejam os ultimos formadores de acordes ou ndo, é estimulado pelo professor
Heleno Feitosa desde o primeiro dia de aula, prosseguindo durante toda a disciplina, com o
professor chamando a atencdo dos alunos, para permanecerem realizando esse estudo em
casa, mesmo que eles ndo fossem apresenta-lo em sala. Com o aluno Marcos, por exemplo,
apos ele tocar as escalas diminutas de forma mais fluente que a da aula citada mais acima, do
dia 29 de outubro de 2015, o professor tocou as mesmas utilizando a linguagem do jazz, e ao

terminar falou:

O que foi que eu fiz? Fiz as diminutas cromaticas em duas oitavas. Assim
vocé anda toda a extensdo do instrumento, além de vocé trabalhar a escala, o
entendimento da escala, vocé ainda trabalha a técnica do instrumento com os
superagudos. E o que é mais importante? Fazendo a sequéncia e passando
pelas notas agudas ou superagudas, assim como a gente passa pelas notas
gue estdo na regido médio, médio grave entendeu? Ta certo? Isso ai vocé ndo
precisa mais me mostrar em sala.

Aluno: Mas é bom estudar.

Professor: E, eu estou te mostrando mais uma maneira de vocé estudar as
escalas e ao mesmo tempo fazer um estudo de técnica. Certo? Depois que
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isso, que... Vocé veja, da aula passada pra c4, hoje vocé j& tocou, ja fluiu
bem mais.

Aluno: Eu estudei demais, eu estudei que a boca ficou cansada (risos).
Professor: Mas € isso ai certo? Entdo assim, daqui pra frente é por sua conta
agora ta? Tem que esta sempre estudando, chega um dia assim vocé fala,
pow, hoje eu vou estudar as diminutas do acorde de D0, ai estuda, entendeu?
D& uma relembrada e tal, isso € muito importante, certo Marcos? Nunca se
deixa de estudar. (COSTA FILHO; MARCOS, 12 nov. 2015)

Com o aluno Marcio, quando ele apresentou todas as tétrades de todas as tonalidades
maiores, o professor também disse que ndo iria mais pedir para ele apresentar em sala, mas
que ele deveria continuar estudando em casa para corrigir todos 0s pequenos erros e conseguir
tocar todo o campo harménico de forma automatica. Na nossa concepcdo, o estudo das
escalas e dos intervalos é a tematica central da disciplina, com a qual o professor trabalha em
seus alunos, todos 0s outros aspectos necessarios, ao desenvolvimento das habilidades

musicais de um saxofonista profissional.

4.2.3 Improvisagao

Embora nos Planos de Curso (ANEXO A) o professor Heleno Feitosa ndo nomeie a
improvisacdo como um conteudo a ser trabalhado na disciplina, ele desenvolve todo o
material teorico pratico da mesma, direcionado a possibilitar com que o aluno adquira essa
habilidade. Como visto anteriormente, a partir do quarto semestre, ele desenvolve o estudo do
repertorio e o aprofundamento da técnica de forma direcionada para este contetdo. Em nossas
observac0es, tivemos a oportunidade de presenciar o professor, desenvolvendo o estudo direto
da improvisacdo com os alunos Israel e Alex.

O aluno Alex sempre foi muito interessado e percebemos que, enquanto fazia o
terceiro semestre, estava muito ansioso em compreender o caminho para aprender a
improvisar lendo cifras. Como no referido semestre o professor ndo trabalha a improvisacao
diretamente, Alex sempre fez muitas perguntas sobre esse assunto durante as aulas, e em uma
delas, depois de ter apresentado o material previsto para a mesma, indagou se havia
problemas em estudar o playback de algumas masicas, ou seja, a harmonia delas. O professor
respondeu que ndo e que qualquer davida podia perguntar. Entdo, mostrando ao professor no
celular as cifras da musica Wave, Alex explicou que quando vai estudar uma masica e nao
conhece bem algum acorde ele toca apenas a ténica do mesmo. O professor vendo seu
interesse comecgou a explicar algumas alternativas de escalas para os acordes desta masica, e

prosseguiu a aula dando outras orientacdes sobre como realizar uma improvisagao.
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Como é possivel perceber, Alex ja havia escolhido uma mdsica para estudar sua
harmonia, mas encontrou dificuldade de reconhecer os acordes da mesma e por isso estava
tentando receber alguma orientagcdo do professor sobre como desenvolver esse estudo. Vimos
em nossas observagdes que o professor Heleno sempre respondia as perguntas de Alex, mas
também que sempre pedia para ele ter calma, pois com o tempo ele iria desenvolver as
habilidades musicais que estava buscando. Presumimos que, mesmo diante do interesse do
aluno em aprender a improvisar, na percepcdo do professor Heleno Feitosa, pular a etapa de
conteidos do terceiro semestre para iniciar o estudo mais focado na improvisacdo seria
prejudicial ao aluno, pois ndo iria acelerar o aprendizado de Alex sobre esse contetudo. Ao
invés disso, iria produzir um aprendizado com lacunas que seriam mais dificeis de serem
preenchidas no futuro.

O professor, em primeiro lugar, faz um nivelamento técnico com os alunos enguanto
0S orienta sobre a estrutura das escalas. Esse aluno, de acordo com seu préprio relato durante
a entrevista, iniciou 0 curso com muitos problemas técnicos, 0s quais precisavam ser
resolvidos e ele também necessitava adquirir o conhecimento tedrico e pratico da estrutura das
escalas, pois sem esse conhecimento o instrumentista tem muita dificuldade de improvisar.
Entdo, observamos que embora o professor desse continuidade ao material proposto para o
periodo, por ele ser de extrema necessidade para que Alex obtivesse uma formacdo completa,
tendo em vista que 0 mesmo esta em um curso universitario, diante da ansiedade do aluno o
professor ndo deixava de responder suas davidas. Tal atitude, na nossa concepcao, se torna
uma forma de manter o aluno estimulado em seus estudos, pois 0 mesmo continua
desenvolvendo o material necessario para o nivel que esta e a0 mesmo tempo, ja recebe
algumas orientagdes sobre o contetido que tanto pretende aprender.

Ao caminhar entre o contetdo que Alex precisava no momento, e 0 que ele iria se
aprofundar posteriormente, além de estimular o aluno, o professor também mostrava ao
mesmo a importancia e a ligacdo entre todos os conteddos como sugerido por Ausubel
(MOREIRA; MASINI, 2001). Um exemplo disso é a continuacdo da aula referida acima, em
que o professor Heleno mostrou, por meio da analise harmdnica de Wave, a importancia do
conhecimento pratico e tedrico das escalas e de sua relacdo com os acordes. Vale salientar
que, até o terceiro semestre o aluno so havia desenvolvido o conhecimento das escalas, mas a
partir do quarto semestre ele iria trabalhar o dos acordes, por meio do estudo do campo
harmdnico, e da relacdo entre os acordes e as escalas, por meio das analises harménicas de
repertorio. Mas, como veremos a seguir, na referida aula ele teve a oportunidade de ver a

necessaria interligacao teorica e pratica entre esses contetdos.
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Na aula citada, enquanto o professor montava o som para tocar o playback da misica
Wave, o aluno relatou que quando tenta improvisar de ouvido, as frases ficam mais musicais
do que quando tenta improvisar lendo as cifras. O professor respondeu que isso acontece
porque o aluno estava se preocupando muito com os acordes e logo em seguida comegou a
tocar a masica, primeiro o tema e depois passou a improvisar. O professor quis dizer com isso
que, como Alex estava muito preocupado em identificar os acordes e as escalas que devia
utilizar, ele perdia muito tempo e ndo conseguia desenvolver uma frase musicalmente bonita.
Depois que o professor terminou de tocar, Alex observou que o improviso do professor
comegou calmo, teve um ponto mais tenso e depois repousou. O professor explicou que todo
improviso ¢ assim e ambos tiveram o seguinte didlogo: “Aluno: Eu estou falando em relagdo a
frase, de eu ndo chegar a fazer isso é o fato de eu ndo ter a técnica ainda no instrumento?
Professor: Ndo. E de vocé ndo associar ainda a técnica com o conhecimento harménico.”
(COSTA FILHO, ALEX, 12 nov. 2015).

Além de ter a habilidade de tocar escalas e arpejos com destreza, para que 0
instrumentista desenvolva um improviso fluente baseado na leitura de acordes, é necessario
gue 0 mesmo conheca bem a harmonia da masica escolhida. Acreditamos que esse processo
de aprendizagem ocorre de maneira mais natural para 0os muasicos que tocam instrumentos
harmdnicos, pois quando iniciam seus estudos, logo aprendem os acordes e as cifras. Com
isso, a depender do interesse de estudo de cada um, a assimilagdo das relagdes entre 0s
acordes e as escalas pode ocorrer com mais facilidade. Um tecladista, por exemplo, consegue
tocar e visualizar as notas de cada acorde a0 mesmo tempo, assim como as notas utilizadas
nas construcdes das frases desenvolvidas em cima deles. Além disso, a maioria dos musicos
populares logo se interessam em aprender musicas de ouvido, e ao fazer isso, aprendem néo
apenas a melodia, mas também os acordes.

Um instrumentista de sopro, por sua vez, inicia seu estudo exercitando escalas, ao
aprender musicas de ouvido assimilam primeiro a melodia, e quando escolhem alguma obra
para tocar por meio da leitura musical, utilizam partitura ao invés de cifras. Com isso, 0
processo de aprendizagem das relacdes harménicas e da leitura das cifras se da de maneira um
pouco mais demorada. Contudo, percebemos durante nossas observac@es que, como 0
professor Heleno trabalha a harmonia com seus alunos de formas variadas e integradas, esse
processo de aprendizagem é facilitado. NOs presenciamos, por exemplo, o professor
explicando a parte tedrica com auxilio de exemplos escritos a mao, no programa Band in Box,
em pdf, exemplos sonoros tocados por ele, por dudio mp3 e pelos alunos. Vimos também ele

solicitar ao aluno Marcos que escrevesse 0 campo harmdnico, que Alex e Israel escutassem a
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mudanca dos acordes na musica estudada, entre outras estratégias. Trabalhando assim, ele
ensina a harmonia na pratica dos estudos e do repertorio utilizado em sala, sem se referir a um
livro especifico de harmonia, mas de forma a manter uma estreita relacdo entre teoria e
pratica.

Pensando na improvisagdo como um dos processos de composicdo, podemos dizer
que essa maneira de lecionar, se relaciona com a Ultima préatica de aprendizagem dos misicos
populares, anunciada por Lucy Green (2006, p. 2) no QUADRO 12 desta dissertagdo. Esse
topico diz que os musicos populares durante todo o processo de aprendizagem mantém “q...]
uma estreita integragdo entre ouvir, tocar, improvisar € compor [...]”. Na nossa concepcao, o
processo de ensino descrito no decorrer deste trabalho ocorre de maneira integrada, com o
professor sempre procurando mostrar a relacdo entre os conteidos e possibilitando ao aluno
ouvir, tocar e aprender a improvisar. Vale salientar que esse processo se da de maneira
gradativa do mais facil para o mais dificil, como também é sugerido por Green (2006, p. 2)
nas praticas da educagdo musical formal, e que a improvisacao € vista de forma mais direta a
partir do quarto semestre, mas mesmo assim, todas as habilidades sdo desenvolvidas em
conjunto no decorrer de toda a disciplina.

Na continuacdo da aula citada acima, o professor chamou o aluno para sentar perto
de seu notebook e com a partitura da musica Wave (ANEXO E) na tela, explicou sua

harmonia da seguinte maneira:

Professor: Olhe, a mdsica é em Ré maior que é Mi maior pra gente certo?
(Aluno e professor estavam com 0 sax tenor que é em Sib) O primeiro
compasso € um acorde de Mi com sétima maior que é o | grau do campo
harmdnico de Mi maior. O segundo compasso ele coloca um diminuto, DG°
com sétima, entendeu? Depois ele faz Si menor, Mi sete e La maior, ou seja,
aqui, é tudo campo harmdnico de L& maior. Porque 6, em Mi maior 0 Ré ndo
é sustenido ndo é? N&o é isso? Mas esse Si menor ai, ele é 11, V, | de quem?
Aluno: De La.

Professor: De L& maior, entendeu? Por isso que a bossa nova é dificil de
improvisar e por isso que € bacana, porgue o tom é Ré, mais a harmonia que
esta rolando ai ndo esta em Ré, ela estd caminhado, ndo estad s6 em Ré
perdao, ela esta caminhando.

Aluno: Por outro campo harménico.

Professor: Por outro campo, exatamente.

Aluno: Entéo a falta de nogdo disso ai é aonde me deixa travado é?
Professor: E. E a falta de conhecimento harménico, de saber pra onde a
harmonia esta indo, de vocé entender que isso aqui é um 11, V, | de L& maior,
gue esse L& menor aqui ele é dérico de Sol maior, entendeu? Que essa série
de dominantes aqui 6, tem um dois trés, aqui esse Sol# sete (professor toca o
acorde), esse aqui 0, aqui eu coloco tudo Dé# pentatonico, usando as notas
dos acordes ai entendeu? Entdo ndo é a técnica que vocé nao tem, é vocé
saber associar os acordes, de onde é que vem. [...] (COSTA FILHO, ALEX,
12 nov. 2015).
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Apo6s o professor reiterar que a falta de compreensdo do aluno, quanto as relagdes
entre as escalas e os acordes é o que o impedia de construir frases musicalmente interessantes,
ele coloca o playback de Wave novamente para exemplificar essa compreensdo. Primeiro o
professor toca s6 as notas dos acordes de maneira musical, depois comeca a criar frases com
poucas notas e mais a frente faz um improviso com uma quantidade maior de notas. Quando
terminou de tocar, o professor Heleno explicou ao aluno que quando o musico adquire o
dominio harménico, ele passa a entender a musica e para exemplificar melhor, improvisou
novamente em cima dos acordes de Wave, mas sem o audio do playback. Ao terminar, aluno e

professor disseram:

Aluno: Esta tocando sem a harmonia e esta soando a harmonia.

Professor: Exatamente, porque eu estou fazendo o caminho todinho o
desenho todinho harménico, baseado na harmonia que eu vi aqui, que eu ja
identifico, que eu sei mais ou menos de cor, entendeu? E isso fica no ouvido.
(COSTA FILHO, ALEX, 12 nov. 2015)

No improviso que o professor realizou a harmonia da musica Wave era totalmente
identificavel. Tocando sem o playback, o professor Heleno demonstrou claramente que
possuia 0 dominio harmdnico da masica, ao nos fazer ouvir a harmonia da mesma
caminhando. Mas, ele s6 conseguiu realizar isso, porque além de conhecer a harmonia, ele
ndo tinha duvidas técnicas quanto a execucdo dos arpejos e escalas necessarios a ela. Para
conseguir isso, o estudante precisa analisar bem a estrutura dos acordes envolvidos na musica
escolhida e perceber as relacdes entre eles. Além disso, como o saxofonista ndo toca acordes,
ele precisa treinar a execu¢do de cada nota do acorde, assim como as escalas referentes a cada
acorde ou sequéncia de acordes da musica. Com o treino continuo desses estudos, o
saxofonista vai adquirindo agilidade em sua execucdo e também vai memorizando a
sonoridade das escalas e acordes, como foi frisado pelo professor.

Esse trabalho inicial é muito laborioso, mas com o tempo, o saxofonista vai se
acostumando com a identificacdo dos acordes, com sua execucdo e sonoridade, e vai
adquirindo uma maior capacidade de reconhecimento harménico das relacdes entre o0s
acordes. Todo esse estudo € o que permitird ao aluno desenvolver a habilidade de associar o
conhecimento harmonico e técnico na hora de seus improvisos. “Em nosso pais, a musica,
sobretudo sua forma de estudo, € vista muitas vezes sob uma perspectiva bastante equivocada.
Muitos acham que o estudo da musica ndo envolve esfor¢o ou dedicagdo” (ROCHA, 2013, p.
7). No entanto, é possivel ver, por exemplo, no trabalho de Simone Lacorte e Afonso Galvao

(2007) sobre a aprendizagem do musico popular, que os individuos investigados estudavam
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muito. Os autores relataram que, embora 0s entrevistados considerassem sua pratica mais
como um brincar do que um estudar, ficou evidenciado que desde o inicio da aprendizagem
eles dedicavam muitas horas aos seus estudos. Entendemos com isso que para adquirir um
amplo conhecimento musical, esteja o instrumentista dentro ou ndo da academia, é necessario
gue 0 mesmo se empenhe em seus estudos.

Antes de terminar a aula de Alex, ele ainda indagou o professor da seguinte maneira
sobre o estudo da improvisagao:

Aluno: Ai o caminho é primeiro estudar as notas do acorde.

Professor: E, eu faco sempre isso, eu estudo as notas dos acordes, ai Vé a
relacdo, de onde é que aquele acorde é, de que campo harmdnico ele
pertence pra eu poder utilizar uma escala.

Aluno: E pra achar essa relacdo ai?

Professor: Ai a gente tem que estudar, tem que estudar, eu vou mostrar pra
vocé ainda no curso, entendeu? Ainda vai chegar essa hora ai, nem se
preocupe, beleza?

Aluno: O caminho é esse né?

Professor: O caminho é esse, que é pra vocé nao ficar achando que é nada do
além, tem nada do além, é tudo técnica, tudo é técnica, beleza?

Aluno: Beleza. (COSTA FILHO; ALEX, 12 nov. 2015)

O professor Heleno vendo o interesse do aluno explicou os principais procedimentos
de estudo utilizados por ele para improvisar. Alex compreendeu 0s pontos principais, menos
as relacdes harmdnicas entre 0s acordes, porque esse assunto precisa de um tempo bem maior
para ser explicado e assimilado. O professor esclareceu que esse conteudo seria visto
posteriormente na disciplina, e demonstrou que nessa aula queria apenas mostrar qual
caminho de estudo seguir para desenvolver a habilidade de improvisar por meio da leitura de
acordes, com o objetivo de fazer com que o aluno compreendesse que a assimilagdo desta
habilidade se dava basicamente por meio de um estudo técnico. O estudo da harmonia é
fundamental para que o instrumentista se torne um improvisador profissional. Na pesquisa de
Figueiredo (2005) encontramos 0 musico Nelson Farias dando sua opinido a esse respeito da

seguinte forma:

Quanto mais harmonia vocé sabe, melhor, esta é a minha visdo. Quando eu
toco estou sempre tocando em cima da harmonia, eu me guio muito mais
pela harmonia do que pela melodia, é l6gico que a melodia estd na minha
cabeca e eu cito ela aqui e ali mas, quando estou improvisando, estou
basicamente trabalhando em cima da harmonia. O resultado é um retrato
melddico do que estd acontecendo na harmonia. Eu sei que existem muitos
musicos que estdo ligados basicamente na melodia mas, em musicas como O
Samba de Uma Nota S, isto ndo funciona, pois a melodia esta parada em
uma nota s6 enquanto a harmonia esta se movendo. E realmente em algumas
musicas se vocé ndo estiver ligado na harmonia vocé ndo consegue
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improvisar — Giant Steps é um exemplo. (FIGUEIREDO, 2005, p. 53-54,
grifos do autor)

Como é apontado por Nelson Farias em seu relato, muitos musicos se guiam
prioritariamente pela melodia. E verdade que muitos deles conseguem desenvolver belissimos
solos improvisados apenas de ouvido, sem ter conhecimento da harmonia da musica que estéo

tocando, mas com relacdo a eles Figueiredo (2005, p. 4) nos diz:

Esse (sic) masicos, que improvisam de forma basicamente intuitiva, sdo um
topico de discussao interessante. Ocorre que improvisadores dessa natureza,
mesmo obtendo alguns resultados fascinantes, ficam limitados a estruturas
da escala diatbnica, baseando a sua criacdo em torno de um uma escala
jbénica ou de um centro tonal. Dentro do repertério de improvisadores desse
tipo ndo poderdo constar pecas onde ocorram modulagdes ou muitos acordes
de empréstimo. Na pratica, contudo, naquilo que poderiamos chamar de
“repertorio basico da musica instrumental”, sdo encontradas inimeras pegas
repletas de elementos harmonicos dessa natureza, obrigando o musico
improvisador profissional a adquirir um bom conhecimento desses conceitos.
(FIGUEREDO, 2005, p. 4)

Por esse motivo € tdo importante o estudo da harmonia. O saxofone é um
instrumento melddico e se o instrumentista que o tocar permanecer apenas no conhecimento
da melodia da musica, ele ficara limitado em suas improvisagdes. “Apenas em contextos
harménicos extremamente simples e diatbnicos é possivel improvisar melodias mesmo
desconhecendo os acordes e suas fungdes”. (FIGUEIREDO, 2005, p. 75) Tocar de ouvido ¢
uma habilidade extremamente necessdria a qualquer instrumentista, mas “O improvisador
sério deve, portanto, buscar um minimo de conhecimento harménico, ou ficara
impossibilitado de improvisar livremente em qualquer pega”. (FIGUEIREDO, 2005, p. 75).

No segundo momento de nossas observacgdes, tivemos entdo a oportunidade de
presenciar uma aula do aluno Alex, desenvolvendo o estudo da improvisacdo a partir do
repertorio. A musica trabalhada nessa aula foi o choro Confusdo de Felinho que foi trazida
pelo préprio aluno como sugestdo de repertério. O professor comecou a aula explicando a
forma da musica e como ndo possuia nenhum audio da mesma copiou a harmonia de sua
primeira parte no programa Band in a box, para ter o apoio do playback para trabalhar em
sala. O professor colocou o playback para o aluno improvisar, mas Alex tocou varias notas
erradas, com isso o professor parou o som e disse: “Tem que lembrar 14 do campo harmonico
[...]” (COSTA FILHO, 27 abr. 2016).

Como é possivel ver, quando essa aula ocorreu o0 aluno ja havia estudado o campo

harmonico, e o professor nesse momento chamou sua atengdo para lembrar desse contetdo
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para executar as notas corretas da harmonia. Seguindo a aula, o professor fez uma anélise
harmdnica da primeira parte do choro com o aluno, da mesma maneira que fez a anélise citada
anteriormente da muasica Wave. Ele identificou cada acorde, mostrou quais deles se
relacionavam e aceitavam a utilizagdo de apenas uma escala, e quais acordes precisavam ser
pensados isoladamente. Para estes Ultimos, tendo em vista que o tempo deles é curto, o
professor sugeriu pensar, ao invés de nas escalas adequadas a eles no arpejo dos mesmos, para
facilitar na execucdo e consequentemente na criagao de frases.

Depois de realizar a anélise, semelhantemente a aula de Alex citada mais acima, o
professor colocou o playback e tocou apenas as escalas de cada sequéncia de acorde e 0s
arpejos dos acordes isolados. Enquanto fazia isso, percebeu que algumas notas ndo soavam
bem, entdo testou outras escalas tocando e pedindo para o aluno tocar e perceber se elas se
encaixavam bem sonoramente. Vemos com esses exemplos que o professor ndo apresenta
uma andlise harmoénica pronta e acabada, ele vai desenvolvendo a analise com o aluno,
explicando com palavras e testando sonoramente as notas, para que o aluno também avalie se
elas estdo soando bem dentro da harmonia da musica. Dessa maneira, o professor estimula o
conhecimento auditivo do aluno, fazendo-o tocar e prestar atencdo ao som das notas,
verificando se a sonoridade delas se enquadra adequadamente dentro da harmonia que ele esta
estudando para improvisar. Na nossa concepcdo, quando o professor faz perguntas e/ou pede
para o aluno escolher entre determinados sons e/ou analises teoricas, por exemplo, ele
estimula o aluno a pensar e com isso a tomar decisdes quanto a construcdo de seu proprio
aprendizado.

Seguindo com a aula, o professor Heleno solicitou ao aluno que tocasse apenas as
escalas dos acordes para ele exercita-las e memoriza-las. Ao tocar pela primeira vez o aluno
errou varias notas, o professor o corrigiu e enquanto Alex tocava novamente foi falando o
nome das escalas que ele devia tocar nos acordes. Depois disse para o aluno ter calma e
esperar o tempo de mudanca da harmonia, pois ele estava adiantando as notas do acorde
seguinte, antes que o0 mesmo soasse no audio do playback. O professor deixou Alex exercitar
algumas vezes as escalas e depois falou para ele tocar apenas os arpejos. Com o treino o aluno
foi melhorando e o professor falou: “E isso mesmo, ndo pode pensar, tem que ser 4gil, tem
que ser rapido [...]” (COSTA FILHO, 27 abr. 2016) Ao dizer isso, o professor salientou a
necessidade de identificar rapidamente as notas dos acordes, para conseguir executa-las
dentro do tempo da musica.

Depois que o aluno exercitou a leitura das cifras, o professor Heleno pegou seu

caderno e escreveu uma melodia baseada na harmonia da primeira parte da musica Confusédo
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(FIGURA F), pediu para o aluno ler a melodia e disse: “Ouviu a harmonia? Aluno: Ouvi.
Professor: Entendeu? E aqui 0, sdo as mesmas escalas que eu falei pra vocé, sé que esta
saindo de outros graus, € como se eu aqui estivesse escrevendo um solo, a grosso modo eu fiz
ai um solo, a grosso modo [...]” Alex perguntou se essa constru¢do também poderia ser uma
pratica de estudo, o professor Heleno respondeu que sim e falou: “Mas a intengdo de fazer
isso pra vocé, ndo foi nada, foi s6 dizer pra vocé que, se vocé tem seguranca das escalas, vocé
faz isso aqui sem olhar pra papel [...]” ¢ pediu para o aluno tocar a melodia novamente.
Enguanto Alex estava tocando, o professor falou para ele improvisar em cima da melodia. O
aluno primeiramente acrescentou alguns ornamentos a mesma e gradativamente foi
modificando o solo e deixando-o bem mais interessante e bonito. Quando Alex terminou de
tocar o professor falou: “Ta vendo, [...] vocé diz: Mas eu ndo consigo. Pelo fato de vocé esta
vendo essas notas VOCé ja comeca a arriscar mais, a ter mais seguranca e comeca... Aluno:
Seguranga na escala né? Professor: Exatamente”. (COSTA FILHO; ALEX, 27 abr. 2016)

Essa forma que o professor utilizou de desenvolver o estudo do improviso nessa aula
foi muito interessante. Sobre esse tipo de associacdo, Nelson Farias d& o seguinte relato ao

pesquisador Figueiredo (2005):

Fazendo essa relacdo de melodia e harmonia eu sinto que harmonizar e
improvisar € a mesma coisa. Quando vocé estd harmonizando vocé pega
aquelas notas e toca elas todas simultaneamente, e quando vocé estd
improvisando vocé cria melodias com aquelas mesmas notas. No fundo
estamos falando da mesma coisa. (FIGUEIREDO, 2005, p. 53)

Percebemos que foi exatamente isso que o professor exemplificou ao aluno nessa
aula. Em poucos minutos ele criou uma melodia escrita a partir dos acordes da musica. O
resultado disso foi que, depois que o aluno leu o solo melddico elaborado com as notas da
harmonia da primeira parte da musica Confusdo, Alex rapidamente assimilou as escalas desse
trecho e conseguiu criar mais livremente um novo solo a partir dele. Vemos que a intencéo do
professor com essa atitude foi demonstrar, por um caminho diferente, que ter o verdadeiro
dominio das escalas relacionadas aos acordes da musica é o que possibilita ao instrumentista
realizar um improviso musicalmente agradavel. O estudo da melodia e a vivéncia musical do
aluno de maneira geral desenvolve no instrumentista sua musicalidade, mas de nada adiantara
ele ter boas ideias melddicas, se ndo tiver dominio harménico tedrico e pratico para
transforma-las em sons musicalmente organizados. Continuando a aula o professor tambéem

disse:
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Entendeu? E por isso que eu sempre falo, veja os acordes, veja as escalas,
porque quando vocé esta improvisando vocé esta sabendo que escala é, que
notas sdo e que alteracdo é, ja esta tudo na cabeca, ai vocé pensa na frase,
vocé pensa na frase mais a nota... vocé ndo pensa na alteragdo... vocé pensa
na frase, porque a alteracdo ja vem com a escala que vocé ja sabe. Vocé ndo
pensa assim, haaa nesse acorde aqui com sétima bemol eu vou colocar essa
nona bemol aqui, vocé pode pensar em colocar a nona bemol, mas vocé ja
sabe qual é a nona bemol daquele acorde, porque vocé ja tem isso com vocé
[...] E isso que eu tento dizer pra vocés todos € isso ai...

Aluno: Eu estou mais... esta clareando os neg6cios agora.

Professor: Quanto mais voce tiver ...

Aluno: Seguranca.

Professor: ...dominio dessas coisas vocé faz o que vocé quiser, vocé constroi
0 que VOCé quiser.

Aluno: Agora eu estou mais ou menos...

Professor: E pura técnica Alex, é pura técnica, 6, eu vou olhar para aqui 6, é
pura técnica, eu estou lendo a cifra e estou pensando na frase (professor
comegou a improvisar). (COSTA FILHO; ALEZ, 27 abr. 2016)

As explicacdes do professor Heleno Feitosa sobre o desenvolvimento do estudo do
improviso séo totalmente contrarias as ideias de dom e talento. Para o professor, a habilidade
de improvisar lendo cifras é pura técnica, ou seja, € uma habilidade que pode ser adquirida
por qualquer muasico que se interesse em estudar 0s conteddos necessarios ao seu

desenvolvimento. Mas sabemos que na populacéo em geral, ainda € muito comum

[...] a ideia de que o talento musical é inato para algumas pessoas.
Cotidianamente ouvimos os seguintes chavdes: “Nossa, Deus o presenteou
com um dom incrivel”; “Desde pequeno ele ja demonstrava gosto por essa
area”; “Eu ndo tenho o menor talento pra isso, ndo adianta nem tentar”;
“Para fazer isso s6 se nascer com um talento especial”. (ZORZAL, 2012, p.
201)

Penna (2010, p. 31), de maneira contraria a essa visdo, nos diz que o “[...] “ser
sensivel @ musica” ndo ¢ uma questdo mistica ou de empatia, ndo se refere a uma
sensibilidade dada, nem a razdes de vontade individual ou de dom inato. Trata-se, na verdade,
de uma sensibilidade adquirida, construida num processo [...]”. Concordamos com sua
reflexdo e vemos que os relatos e as atitudes do professor Heleno apontam para essa mesma
direcdo, pois no desenvolvimento da disciplina, ele proporciona aos alunos a vivéncia de um
processo sistematico de aprendizagem, no qual varias habilidades sdo adquiridas
progressivamente.

Na continuacdo da aula do aluno Alex, depois que o professor terminou de tocar, o
aluno perguntou sobre os cromatismos que o professor havia feito, disse que também tentou
mas nio soou bem e o professor respondeu: “E, mas justamente porque vocé tem que saber a

hora de vocé utilizar [...] o cromatismo pode passar por todos 0s acordes, ndo vai soar
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estranho, agora, vocé tem que saber sair e tem que saber chegar”. Ao terminar de falar o
professor improvisou um pouco focando nos cromatismos para exemplificar ao aluno e disse:
“E como eu digo, vocé esta tocando aqui e o olho esta 14 na frente que é pra vocé saber onde
vocé vai chegar” Logo em seguida o aluno tocou, rapidamente assimilou a informagdo e o
professor o elogiou. (COSTA FILHO, 27 abr. 2016)

Ao final da aula o aluno j& estava com bastante dominio da sequéncia harménica da
musica, e o professor apenas salientou a necessidade de respirar e esperar mais 0s acordes
para que Alex fraseasse mais, porque 0 mesmo estava tocando muitas notas em todos 0s
acordes. Acreditamos que a seguranca harménica que Alex adquiriu, favoreceu sua rapida
assimilacdo do uso dos cromatismos, porque com o dominio harmdnico em maos, o aluno
possuia as ferramentas necessarias para transitar entre as notas dos acordes criando suas frases
livremente. Vemos que o aluno absorveu bem os contetdos e demonstrou que estava
compreendendo a importancia de ter o dominio das escalas. Nessa aula percebemos também
que as duvidas que Alex possuia enquanto estava fazendo o terceiro semestre foram sanadas,
e como o professor havia prometido, ja estava trabalhando com ele as relagdes dos acordes
com as escalas, e 0 aluno ja estava compreendendo o assunto e conseguindo desenvolver aos
poucos sua habilidade improvisatoria.

Como exposto anteriormente, também tivemos a oportunidade de presenciar o
professor trabalhando improvisacdo nas aulas do aluno Israel. Na primeira aula observada ele
comegou a desenvolver a musica Copo D’agua (ANEXO G). Nessa aula, o professor comegou
se dedicando ao tema, procurando limpar a técnica do aluno quanto a leitura e digitacdo das
notas, e explicando a interpretacdo do género. Depois, passou para a parte improvisatoria,

dialogando com o aluno sobre a harmonia da mdsica da maneira descrita abaixo:

Professor: E essa harmonia ai, 0 que que vocé me diz dela.
Aluno: Ela gira em torno do campo harménico de La maior né?
Professor: Isso, muito bem.

Aluno: Sé aqui que ela tem um Fa# maior.

Professor: Esse Fa# aqui? (falou apontando para a nota)

Aluno: Ele prepara pra o Si menor né?

Professor: Exatamente. Entdo teoricamente ai é o0 qué?

Aluno: Ele é a quinta né? Mixolidio.

Professor: Ai da pra fazer o qué?

Aluno: Eu poderia fazer um Si menor pentatonico.

Professor: Ou?

Aluno: Ou um Fa# Mixolidio.

Professor: Ou? O principal vocé ndo falou. O quinto que prepara para o
primeiro menor, qual é a escala que usa nesse quinto?

Aluno: Néao é Mixolidio ndo?
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Professor: Harménica. Vocé poderia usar Si harmdnico, esse Fa# sete esta
preparando para o Si menor t4? Mas té beleza, é praticamente em cima de La
maior né isso?

Aluno: Isso.

Professor: E uma harmonia simples, tonal, bem... diatnica né? Entdo agora
vamos Ver... eu queria que vocé tocasse pra mim os acordes. D& pra
acompanhar nos acordes?

Aluno: Da. (COSTA FILHO; ISRAEL, 28 out. 2016)

Vemos que o professor fez uma analise harménica da musica, conversando com 0
aluno por meio de perguntas, para ele pensar e também construir essa analise, e depois pediu
para ele tocar apenas as notas dos acordes. Com o aluno Alex, o professor pediu para ele tocar
primeiro as escalas e depois os acordes, mas vemos que mesmo variando na maneira de
trabalhar com os alunos, o objetivo é sempre 0 mesmo, fazer com que o aluno desenvolva
seguranca harménica na musica estudada. O aluno Israel estava mais avangado no curso do
que Alex, e viamos que ele conseguia realizar esse processo de andlise harmdnica e
construcdo do improviso de maneira bem mais rapida que Alex. Mas, independente do
periodo e do nivel do aluno, o professor sempre estimulava o mesmo a desenvolver esse
estudo de escalas e/ou acordes da musica, mostrando o qudo importante ele considera esse
dominio.

No prosseguimento da aula citada acima, o aluno conseguiu ler as cifras e tocar 0s
acordes, mas ndo colocou todas as suas notas. Entdo, o professor o estimulando a melhorar
seu reflexo sobre todas as notas de cada acorde, tocou com o playback os acordes completos e

disse:

Entendeu? Ai eu tenho... isso é uma coisa bacana é como se vocé estivesse
tocando o baixo no saxofone.

Aluno: E, s acompanhando né?

Professor: Exatamente. Se a gente quiser eu fago esse baixo e vocé
improvisa sem o playback [...] depois que vocé tiver esse dominio, vai ficar
muito mais natural o fraseado porque a linha do baixo ela est4 no ouvido, a
linha do baixo no ouvido e o conhecimento dos acordes ja na digitacéo,
entendeu Katyucha? VVocé vé o acorde, ja sabe que notas utilizar. (COSTA
FILHO, 28 out. 2016)

Nesse trecho o professor resume, com suas proprias palavras, o trabalho que ele
procura desenvolver durante toda a disciplina. Na concepc¢do do professor Heleno Feitosa,
depois que o aluno obtiver o dominio harmdnico tedrico e técnico, de forma a associar 0s dois
no momento da leitura das cifras, ele também tera essa harmonia em sua memoria auditiva.
Consequentemente, a criacdo de seus fraseados durante 0 momento da improvisacdo, se dara

de maneira natural e musicalmente agradavel. Ideia semelhante pode ser vista no trabalho de
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Laudares (2013), tendo em vista que de acordo com sua analise, na visdo do professor José,
também de saxofone, “[...] o estudo da improvisagdo contribui para 0 desenvolvimento do
ouvido [...], [pois 0] [...] conhecimento e a prética das escalas que séo trabalhadas na teoria
escala/acorde favorecem que o som destas seja assimilado [...]” (LAUDARES SILVA, 2013,
p. 138). Durante nossas observacdes, percebemos o crescimento dos alunos nessa direcéo, ao
ver 0s mesmos assimilando os contetdos trabalhados pelo professor, e desenvolvendo a
habilidade improvisatéria progressivamente.

Na aula citada, por exemplo, depois de tocar as notas dos acordes, Israel também
improvisou em cima deles, mas seu improviso ndo ficou muito interessante. O professor deu
algumas orientagdes, € na aula seguinte o aluno apresentou o tema da musica Copo d’agua
com maior fluéncia técnica, e também conseguiu desenvolver em seu improviso um fraseado
bem melhor do que o que ele apresentou na aula anterior, o que fez com que o professor
dissesse: “Tivemos melhoras” (COSTA FILHO, 04 nov. 2015). Isso nos mostra que o
caminho metodologico escolhido pelo professor, tem gerado o resultado esperado por ele e
por seus alunos saxofonistas, comprovando que Alicia M. A. Loureiro (2004) esta correta em
dizer que “Qualquer pessoa pode aprender musica e se expressar através dela, desde que
sejam oferecidas condigdes necessarias para a sua pratica” (LOUREIRO, 2004, p. 66).

Mais acima no presente texto, quando o professor explicou ao aluno Alex como
estudar a improvisacdo e finalizou dizendo: O caminho € esse, que é pra vocé nao ficar
achando que é nada do além, tem nada do além, é tudo técnica, tudo €é técnica, beleza?”
(COSTA FILHO, 12 nov. 2015), ele estava tentando mostrar que ndo tem nada de misterioso
nem mistico nesse estudo. Embora a aprendizagem da habilidade improvisatéria exija do
musico diversos conhecimentos, o desenvolvimento das aulas do professor Heleno
comprovaram que ndo € necessario 0 musico ter um talento especial para desenvolvé-la, basta

o0 instrumentista se dedicar em um estudo técnico interpretativo adequado para adquiri-la.

4.2.4 Outras observacdes metodoldgicas

No decorrer dos dois topicos anteriores, vimos que o professor para ensinar 0s
conteddos, sempre toca o exercicio exemplificando como ele deve ser executado. 1sso é muito
bom porque facilita a compreensdo dos alunos, servindo de base sonora para eles imitarem
sua execucdo. Mas, aléem de simplesmente tocar para exemplificar, ele também demonstra

como estudar o exercicio. Como exemplo dessa atitude, lembramos da aula do aluno Alex em
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que ele apresenta os exercicios da pagina 24 e 25 do método de Eric Marienthal. Nessa aula,
Alex teve muita dificuldade de tocar os exercicios escritos na regido grave do instrumento da
pagina 25. Diante disso, o professor comegou a estudar a partir do exercicio 40 (FIGURA 28)
da referida pagina alongando o final de alguns deles, e disse ao aluno que estava organizando
suas ideias. Ao terminar de tocar, falou que ndo estava bom e que iria voltar e corrigir as
partes mais complicadas. Entdo, voltou a estudar repetindo as passagens técnicas mais dificeis
e depois as tocava junto com as mais faceis. Ao terminar de estudar, o professor Heleno disse
a Alex que quando ele fosse tocar desde o inicio da pagina, o trecho da regido grave estaria
mais bem resolvido.

De maneira semelhante, o aluno Marcos foi orientado no dia que apresentou 0s
exercicios da pagina 45 a 48 do método de Eric Marienthal. O aluno se saiu bem apresentando
seus exercicios, com excecdo de alguns da pagina 48, que ndo foram tdo bem executados.

Entdo, por causa de seus erros, ao terminar de tocar disse ao professor:

Aluno: Se quiser mandar eu voltar eu volto.

Professor: N&o, ndo quero ndo. Deixe eu dizer um negocio aqui a vocé, vocé
estudou?

Aluno: Estudei, estudei.

Professor: Percebe-se né? Porque que percebe-se? Porque vocé ndo estd
lendo, entdo se percebe. Mas 0 que estd acontecendo, Marcos? Sempre que
vocé esta enxergando um intervalo maior, vocé esta ficando apavorado, e ai
0 que que esta acontecendo? Vocé esta dificultando a sua técnica, entendeu?
A primeira coisa gque vocé esta fazendo é estar tensionando, o som, e quando
VOCé gera essa preocupacdo ao mesmo tempo vem um blogueio, entendeu?
Entdo, fica mais... fica mais tranquilo [...] Pronto 4, eu pego um negocio
desse pra estudar (Tocou o0 exercicio de sexta maior da pagina 48 (FIGURA
31) ralentando em alguns trechos) Mas a minha primeira observacdo foi essa
aqui 6 (Tocou ralentando bastante as passagens mais dificeis) Aqui eu ja vou
marcando... [...] 0 que que eu vou marcando ai? A minha primeira leitura, eu
ja vou marcando os intervalos mais complicados, e ai eu fico neles. Depois,
as outras coisas ficam bem mais faceis. Entdo 0 (Tocou novamente 0
exercicio) (COSTA FILHO; MARCQS, 14 abr. 2016).

FIGURA 31 — Estudo de sexta maior da pagina 48 do método de Eric Marienthal. Fonte: MARIENTHAL, Eric.
Comprehensive jazz studies e exercises. Miami: Warner Bros, 1996.

Vemos que o professor percebeu que o aluno havia estudado todos os exercicios, mas

gue mesmo assim ainda cometia erros. Entdo, explicou a ele que sua tensdo em tocar
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intervalos mais distantes o estava atrapalhando, e o orientou sobre como evitar esse tipo de
problema. Para isso, o professor estudou na frente do aluno exemplificando como 0 mesmo
deveria estudar em casa. Durante sua orientacdo, o professor procurou identificar os trechos
mais complicados logo na primeira leitura e depois tocou o exercicio novamente ralentando
nos trechos mais dificeis, com o intuito de demonstrar que desde o inicio do estudo, o aluno
deveria se ater um pouco mais neles para resolvé-los e adquirir seguranca técnica. Na nossa
concepcao, focar em identificar as passagens mais complicadas desde a primeira leitura e
procurar resolvé-las é uma técnica de estudo muito produtiva, pois permite ao aluno adquirir
seguranca nesses trechos de forma rapida. Essa atitude, consequentemente, evitard que o
aluno perca tempo repassando todo o exercicio varias vezes, sO para resolver esses trechos
especificos.

Como realizamos um maior numero de observacGes das aulas do aluno Marcos,
tivemos a oportunidade de presenciar o professor o orientando sobre seus estudos individuais
varias vezes. Houve outra situacdo, por exemplo, que Marcos estava tocando Ré natural no
ualtimo Réb do primeiro compasso do exercicio cinco, na pagina 29 (FIGURA 32) do método
de Eric Marienthal. Diante disso, o professor pediu para ele repetir algumas vezes esse trecho

até resolver o problema e deu a seguinte orientacao:

N&o pode deixar... qualquer conflito de digitacdo que a gente ndo consegue
resolver € informagdo distorcida que a gente enviou para o cérebro quando a
gente estava estudando. Entdo por exemplo, a sua mao ndo estava indo para
0 Réb por que? Porgque quando vocé estudou, vocé ndo se preocupou em
corrigir esse Réb, vocé ficou errando, tocando Ré natural e ndo corrigiu,
passou. Ai o que fica gravado no cérebro € exatamente isso, ai quando vocé
precisa tocar vocé &8 Réb mais a informacdo que o cérebro tem é de Ré
natural, ai ele manda o comando para o Ré natural e vocé vai, ai ndo tem
jeito Marcos, tem que parar e fazer o que vocé fez agora, ndo adianta insistir,
tem que refazer o caminho certo? (COSTA FILHO, 18 dez. 2015)
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FIGURA 32 — Trecho inicial do estudo 5 da pagina 29 do método de Eric Marienthal. Fonte: MARIENTHAL,
Eric. Comprehensive jazz studies e exercises. Miami: Warner Bros, 1996.

Infelizmente muitos alunos estudam de maneira errada e ndo percebem, com isso ndo
compreendem o porqué de ndo avancarem na aprendizagem de um exercicio e/ou musica que
estejam fazendo, mesmo dedicando tempo de estudo ao mesmo. Dessa forma, ter consciéncia

do caminho de estudo percorrido facilita muito o desenvolvimento do aluno, pois evita muitos
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erros, 0 que também evita perda de tempo e possibilita um avanco técnico mais continuo,
equilibrado e rapido. Em outro momento, enquanto o aluno apresentava o campo harménico
de Sol Maior, ele se atrapalhou e ficou com dificuldades de prosseguir em sua execucao.
Diante disso, o professor pediu para ele parar e respirar um pouco antes de recomegar, e

quando Marcos terminou de tocar falou:

Entdo Marcos, toda vez que vocé estiver tocando que travar, vocé tem que
parar. Tem que parar e pensar novamente, raciocinar, porque se a gente ndo
raciocina a gente ndo consegue entender as coisas, 0 comando que a gente
vai enviar vai sempre errado, entendeu? Porque? Vai ser sempre confuso
porque vocé esta mandando para o cérebro informacgdes confusas ai ele vai
devolver confuso, t4. Entdo o que que €é estudar certo e estudar errado?
Estudar certo é exatamente isso, é vocé ter a consciéncia do que vocé esta
fazendo, ndo adianta vocé repetir trezentas vezes sem raciocinar. Entdo
travou? Tem problema ndo, relaxa e comeca de novo, igual vocé fez, ta
certo? Beleza? (COSTA FILHO, 03 mar. 2016)

Essa postura do professor demonstra que a atitude dele de realizar na disciplina,
como apresentado no primeiro tépico deste capitulo, um amplo estudo de escalas e metodos é
acompanhada de um direcionamento reflexivo, e voltada para o desenvolvimento da
autonomia do aluno. No decorrer desta analise € possivel perceber que o professor é bastante
sistematico na organizacdo da disciplina e em seu proceder durante as aulas, sendo importante
dizer que ele sempre anota em seu notebook o material apresentado por cada um de seus
alunos. Além disso, ele também realiza um extensivo estudo de métodos, escalas e insiste na
exceléncia técnica de seus alunos. Contudo, observamos que o mesmo desenvolve diversas
estratégias de estudo para facilitar a aprendizagem individual de cada aluno, néo
permanecendo na simples reproducdo do material apresentado.

Embora por vezes o professor diga: “[...] sempre que vocé tiver um trecho como esse
ai, ai nao tem outro remédio, ¢ fazer essas repeticoes e trabalhar para poder ir tirando... [...]”
(COSTA FILHO, 14 abr. 2016), como aconteceu em outra do aluno Marcos, ele também
explica ao aluno que ndo adianta ficar repetindo varias vezes o0 exercicio sem raciocinar o que
estd fazendo. Compreendemos que € necessario ter consciéncia das dificuldades, prestar total
atencdo nas notas, nas divisdes e em todos 0s outros aspectos musicais desde a primeira
leitura. Fazendo isso € possivel evitar um grande numero de erros e avangar no
desenvolvimento musical de forma mais consistente. Desse modo, € imperativo que o aluno
esteja atento ao seu processo de estudo, assim sera muito mais facil resolver seus problemas
técnicos e nivelar suas habilidades musicais. Diante disso, consideramos a postura do

professor Heleno muito apropriada e didatica, pois além de passar instrucdes especificamente
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técnicas e interpretativas, ele também orienta seus alunos sobre a maneira deles
desenvolverem seus estudos individuais de forma consciente. Esse proceder ajuda o aluno a
descobrir suas proprias falhas e corrigi-las com mais precisdo e clareza, evitando que o
mesmo, como exposto acima, perca tempo de estudo. A atitude do professor permite que o
aluno pense e participe ativamente de sua formacéo, ou seja, que ele reflita sobre suas acoes,
ao invés de apenas repetir mecanicamente tudo que Ihe é repassado.

Aprender a estudar é super importante para o desenvolvimento do aluno. “Quando
vocé aprende a estudar, vocé ja aprendeu o que vocé tinha que fazer. Porque o estudar bem, o
estudar corretamente, ja ¢ praticamente o caminho ganho”. (SANTIAGO, 2006, p. 55). Na
maior parte do tempo o aluno esta estudando sem a presenca do professor, entdo ele precisa
aprender a se desenvolver sozinho. Sobre o processo de ensino e aprendizagem Paulo Freire
diz que (2009, p. 47) “[...] ensinar ndo € transferir conhecimento, mas criar as possibilidades
para a sua propria produ¢do ou a sua construcdo”. Quando o professor d4 orientacdes
relacionadas ao como estudar, no sentido de fazer com que o aluno observe o caminho
percorrido nos estudos, seja critico consigo mesmo, reflita sobre suas a¢gdes durante o estudo
e/ou faz perguntas sobre o contetddo trabalhado para incentivar o aluno a pensar sobre ele, 0
professor esta estimulando o aluno a conduzir sua propria aprendizagem. Para que um
estudante se torne um profissional ele precisa aprender a aprender e ndo ser mais dependente
de um professor para orienta-lo sobre como desenvolver suas habilidades, e podemos perceber
que o trabalho do professor Heleno é desenvolvido nessa direcéo.

No desenvolvimento dos contetdos da disciplina, observamos que o professor
também explicava que algumas habilidades s6 seriam realmente adquiridas, com o passar do
tempo e amadurecimento musical do aluno. Essa atitude do professor pode, por exemplo, ser
percebida no direcionalmente que ele da nas orientacdes conferidas ao aluno Marcos, depois
gue 0 mesmo apresenta o exercicio em Mi menor dorico da pagina 42 do método de Eric
Marienthal (FIGURA 33). O aluno apresentou bem esse exercicio, mas teve dificuldade de
executar as passagens que envolviam as notas agudas nos compassos sete e oito do mesmo.

Com isso, ao terminar de tocar, aluno e professor tiveram o seguinte dialogo:

Professor: Marcos, 0, essa coisa do agudo aqui 6.

Aluno: De novo.

Professor: De novo.

Aluno: Mas isso ai...

Professor: E dificil eu sei, mas assim 6. Procurar tocar isso com mais... da
maneira menos dolorosa possivel.

Aluno: Eu acho que as vezes quando eu vejo o agudo j& fica uma tensdo tdo
grande que eu...
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Professor: E porque esta doendo. Quando eu disse menos dolorosa é
exatamente isso. E procurar fazer, ser mais natural. O, aqui 6, faz um
pouquinho menos pra arrumar o negocio ai. (COSTA FILHO; MARCOS, 03

mar. 2016).
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FIGURA 33 - Estudo em E menor dérico da pagina 42 do método de Eric Marienthal. Fonte: MARIENTHAL,
Eric. Comprehensive jazz studies e exercises. Miami: Warner Bros, 1996.

Continuando sua explicacdo, o professor tocou algumas vezes s6 0S compassos 7 e 8,

e depois fez um trecho maior do exercicio em um tempo bem confortavel mostrando bem o

som de todas as notas. No trecho citado acima é possivel perceber, pela maneira que o aluno

respondeu, que ele ja havia sido corrigido outras vezes nesse mesmo aspecto, mesmo assim, o

professor ndo podia deixar de chamar a atencdo do aluno novamente, e tentou fazer com que

Marcos tocasse com mais tranquilidade e menos tensdo, porque sabia que dessa maneira 0

aluno teria um melhor resultado. Na citacdo anterior, o aluno reconheceu que ao ver 0s agudos

j& se tensionava, e no prosseguimento do didlogo, quando disse: “E, as vezes eu tenho

consciéncia que ndo ¢ pra apertar tanto no agudo, mas quando vai tocar...” (MARCOS, 03
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mar. 2016), também reconheceu que tensionava os l&bios. O professor o orientou a ndo tocar
dessa forma e pediu para Marcos repetir 0 exercicio com mais calma. O aluno tocou bem, mas
no trecho dos agudos errou novamente e o professor falou: “Entdo isso aqui ¢ chatinho, tem
que estudar pra valer. Segue”. (COSTA FILHO, 03 mar. 2016) Na continuagdo do exercicio

Marcos tocou muito bem, o professor o elogiou e para finalizar explicou:

Professor: Entdo @, o que a gente precisa coloca na cachola?

Aluno: Respirar, respirar que pelo jeito...

Professor: Isso, respirar, ter mais tranquilidade, é assim 6... A gente nado
precisa querer resolver, deixa eu ver se consigo dizer isso pra vocé, a gente
ndo precisa querer resolver todos os problemas nosso, no instrumento, hum
estudo sé6. Entenda o que eu quero dizer. Se vocé tiver mais tranquilidade
vocé vai absorver muito mais naquele estudo do que de outra forma. De
outra forma que eu digo é ... vocé querer fazer uma coisa desesperadora pra
poder alcancar um objetivo. Ndo. Vocé vai alcancar esse objetivo, mas vocé
tem que entender que vocé vai construir isso. Entdo esse estudo ndo defini
tudo, entdo estuda com calma, coloca as notas, vem com calma, tal que vai
chegando tudinho, entendeu? Marcos. Take it easy véi, mais relax, certo?
(COSTA FILHO; MARCO, 03 mar. 2016).

A passagem mais complicada dos compassos que Marcos estava com dificuldade
eram os intervalos de sexta, mas como o aluno estava tentando forcadamente executa-los, ele
também errava os outros intervalos. Com isso, o professor estava tentando explicar que
quanto mais tenso ele ficasse para tocar os trechos que ainda possuia dificuldades, mais dificil
seria para ele desenvolvé-los e insistiu que ele deveria estudar com mais tranquilidade, porque
com o tempo desenvolveria as habilidades técnicas que estava buscando.

Nessa aula, como era notdrio que o aluno havia estudado o exercicio, e sabendo que
dificuldades semelhantes apareceriam novamente no decorrer do método, o professor permitiu
que ele prosseguisse na sequéncia dos estudos. Presumimos que na concepcdo do professor
Heleno, ndo teria proveito ficar repassando esse exercicio com o aluno, tendo em vista que ele
ja o havia estudado e a dificuldade que ele ainda possuia era muito pontual. Além disso,
consideramos que ficar repetindo 0 mesmo exercicio, em aulas subsequentes é algo enfadonho
que pode chegar a desestimular qualquer aluno. Seguir para o préximo exercicio ndo iria
prejudica-lo, pois Marcos estaria desenvolvendo sua técnica como um todo e pela estrutura do
método de Eric Marienthal, sabemos que, com certeza, iria se deparar novamente com
intervalos distantes que envolvessem as notas mais agudas do instrumento. Como o professor
mesmo falou, o desenvolvimento das habilidades técnicas é construido com o tempo, entéo,

ndo adiantaria nada permanecer insistindo em um mesmo estudo.
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No Curso de Licenciatura em Mdusica da UFPB, toda habilitacdo de Instrumento
possui uma disciplina de Classe de Instrumento correspondente. De acordo com o PPCLM da
UFPB (2009c, p. 33-34), nessa disciplina é desenvolvido um estudo de repertorio em grupo,
com mdusicos de diversos niveis que tocam o mesmo instrumento durante cinco semestres.
Dentro dessa estrutura, a disciplina Saxofone (perfil popular) é auxiliada pela disciplina
Classe de Instrumento que é ministrada pelo professor Heleno Feitosa. Infelizmente ndo nos
foi possivel acompanhar o trabalho desenvolvido na referida disciplina, mas no decorrer de
nossa pesquisa de campo tivemos a oportunidade de observar uma aula da mesma que, por
circunstancias explicadas no capitulo referente a metodologia, aconteceu no mesmo dia das
aulas da disciplina Saxofone (perfil popular) que estdvamos observando.

Na aula em questdo, o professor trabalhou a musica A Night in Tunisia de Dizzi
Gillespie com os alunos Alex e Marcos. Observamos que, semelhantemente a maneira
desenvolvida nas aulas individuais, relatadas no topico referente a improvisacao, o professor
iniciou a aula fazendo uma analise harménica junto com os alunos, depois com o auxilio do
playback pediu para eles individualmente tocaram a melodia, e em seguida exercitarem a
improvisacdo. No decorrer da aula, muitas davidas quanto a harmonia surgiram, mas durante
o dialogo entre eles todas foram sanadas. Percebemos que no final, os alunos estavam
compreendendo o caminho harmdnico que precisariam seguir, para estudar seus improvisos e
apresenta-los na aula seguinte.

Sobre o trabalho desenvolvido na disciplina Classe de Instrumentos, também nos foi
possivel obter um relato do aluno Fernando, enquanto 0 mesmo estava expondo sua opinido

sobre a organizacdo do programa da disciplina investigada.

Ele ndo coloca s6 0 método e a gente toca e depois ndo sabe pra qué serve,
pra qué € isso, pra qué essa técnica, onde é que eu vou aplicar isso, ele
mostra a aplicacdo do negdcio, principalmente em classe de instrumento, que
trabalha bem a aplicagdo. Inclusive a gente praticava improvisacdo em classe
de instrumento, ele fazia uma base com os alunos, fazia um a um... formava
uma base e cada um ia improvisando e ele ia comentando o que fazer o que
ndo fazer, usa essa escala, usa aquela, usa esse modo, usa aquele.
(FERNANDO, 02 dez. 2015)

Além de demonstrar parte do trabalho que é desenvolvido na disciplina Classe de
instrumento, a citacdo de Fernando também indica que embora o professor desenvolva suas
aulas alicercado no estudo de métodos e escalas, suas estratégias, como dito anteriormente,
extrapolavam a simples reproducdo desse material. O professor além de trabalhar o material

que ele propbs nos Planos de Curso (ANEXO A) de diversas formas, ele também buscava
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apresentar a real aplicagdo desse material no contexto da mudsica popular. Consideramos que
ao trabalhar a aplicacdo dos contetdos, o professor facilita a aprendizagem dos alunos por
demonstrar as relacdes que existe entre eles e a importancia dos mesmos na masica popular,
contextualizando a utilidade dos assuntos que sdo trabalhados em sala com a realidade do
mercado de trabalho que os alunos irdo enfrentar.

Também sobre a disciplina Classe de Instrumento, o aluno Marcos, enquanto falava
sobre como as aulas do professor Heleno estavam contribuindo em seu crescimento musical,
descreveu o trabalho desenvolvido na mesma de maneira semelhante a descrita acima pelo
aluno Fernando. Marcos disse que o professor além de apresentar o contelido do método,
também desenvolve uma musica individualmente e/ou na disciplina Classe de Instrumento,
para exercitar e aplicar o assunto trabalhado anteriormente.

A partir desses dados, entendemos que na disciplina Classe de Instrumento, o
professor exercita o contetdo trabalhado nas aulas da disciplina Saxofone (perfil popular) por
meio do repertorio, fazendo com que o trabalho realizado nas duas disciplinas aconteca de
forma interligada. Esse trabalho pode ser desenvolvido em dupla, como o da aula que nos
observamos, ou em grupos maiores, como 0 aluno Fernando deixou subentendido em seu
relato, e como nos foi dito pelo aluno Marcos no final de uma de suas aulas. O repertorio pode
ser para solo individual, como A Night in Tunisia de Dizzi Gillespie, ou como € descrito por
Fernando, o professor pode dividir as notas de uma base harmdnica entre os alunos e depois
colocar um de cada vez para improvisar. Em ambas as formacgdes, aspectos técnicos,
interpretativos e improvisatorios sdo trabalhados e discutidos pelos participantes da aula.

Como diz Laudares (2013, p. 70), “A pratica de conjunto ¢ uma atividade essencial
para o desenvolvimento do repertorio da musica popular e das habilidades de improvisagdo™.
Em nossa pesquisa de campo foi possivel ver que nas aulas da disciplina Saxofone (perfil
popular), o professor trabalha o repertério sempre com o auxilio do playback da musica em
questdo, e percebemos que na disciplina Classe de Instrumento o playback as vezes também é
usado, mas o trabalho esta realmente direcionado a desenvolver o repertério em conjunto com
outros musicos que tocam o mesmo instrumento. As aulas da disciplina Classe de Instrumento
proporcionam, portanto, uma experiéncia diferenciada, na qual todos os alunos trocam
informacGes com o professor, sobre como interpretar e/ou produzir o improviso de uma
determinada musica.

Fazendo um paralelo entre a disciplina Saxofone (perfil popular) e a de Classe de
Instrumento, percebemos que a primeira trabalha detalhadamente os conteidos técnicos com

0 auxilio do repertério, dando atencdo de forma quase que exclusiva ao repertorio
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improvisatorio nos Ultimos semestres. A disciplina Classe de Instrumento, por sua vez, tem na
base do seu trabalho o estudo do repertdrio em grupo em todos 0s seus cinco semestres, 0s
quais, de acordo com o Fluxograma do Curso de Licenciatura em Musica (2009c, p. 30),
devem ser preferencialmente®® cursados em paralelo aos cinco primeiros semestres da
disciplina Instrumento. Entdo, compreendemos que se o aluno escolher fazer as duas
disciplinas como sugerido pelo fluxograma, ele se mantera estudando o repertorio e a técnica
do instrumento de forma bastante equilibrada, durante todo o curso.

Observamos acima que Fernando e Marcos ao falar sobre a disciplina Classe de
instrumento enfatizam o trabalho de aplicacdo do contetido que o professor Heleno realiza.
Eles salientam que o professor ndo apenas apresenta o assunto, mas que também explica onde
e como utilizar o mesmo. Ao fazer isso o professor entrelaga os contetdos, dando significacdo
e importancia a todos eles, permitindo que o aluno reveja os mesmos e consolide sua
aprendizagem, conforme sugerido na teoria de Ausubel (MOREIRA, 2014, p. 170).

Como exposto no primeiro topico deste capitulo de analise, consideramos que a
estruturagdo do programa da disciplina investigada esta em acordo com as sugestfes da teoria
da aprendizagem significativa de Ausubel. Vemos no decorrer do presente capitulo, que o
professor inicia o trabalho com os conteudos mais familiares aos alunos, seguindo uma
sequéncia de assuntos que vai dos mais faceis aos mais complexos. Ao trabalhar dessa forma,
0 professor comeca aproveitando o0s subsungores que o0s alunos ja possuem para se
relacionarem com o0s novos conteddos que védo sendo trabalhados. Depois de assimilados, 0s
novos contetdos se tornam subsungores mais complexos, e adequados a aprendizagem de
assuntos mais dificeis.

Também é possivel perceber que o professor utiliza os quatro principios de Ausubel
em suas aulas. Vemos que ele aproveita a sequenciacdo gradativa dos conteudos da disciplina
como sugerido no principio da organizacdo sequencial. Ao realizar isso ele facilita o
surgimento de subsuncores e/ou pseudo subsuncores, fazendo com que todos os contedos
consigam se interligar entre si, e facilita também a ocorréncia da diferenciacdo progressiva na
estrutura cognitiva do individuo, ou seja, na organizacdo dos conteudos do mais geral para 0s
mais especificos na mente do individuo. A repeticdo desse ciclo gradativo de conteddos que

se interligam entre si facilitam a aprendizagem significativa dos alunos, pois “todos” 0s novos

% Assim como outras disciplinas do Curso de Licenciatura em Mdsica, a de Classe de Instrumento ndo tem pré-
requisito para ser cursada. Sendo assim, o aluno pode escolher matricula-la em semestres diferentes dos
sugeridos pelo fluxograma do curso. Dessa forma, a organizacdo dos semestres em que as matérias devem ser
cursadas é uma sugestéo didatica do Curso para os alunos.
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conteldos quando sdo apresentados encontram subsungores e/ou pseudo subsuncores
adequados para se relacionarem.

Outro principio utilizado pelo professor é o da reconciliacdo integrativa. Isso
acontece muitas vezes porque da maneira que o professor desenvolve o trabalho na disciplina,
os contetdos estdo sempre sendo reestudados e reanalisados de maneiras diferentes,
facilitando a exploragdo e a identificacdo de suas diferengas e similaridades. Aléem disso,
quando o professor faz referéncia a conteldos anteriormente estudados pelo aluno, ele
também esta contribuindo com a consolidacdo dos mesmos, que € outra sugestdo
metodoldgica de Ausubel.

Todos os contetidos da disciplina estéo ligados a dois eixos principais, 0 nivelamento
técnico e o estudo da improvisacdo por meio do repertério. A partir deles o professor
desenvolve seu trabalho sempre de acordo com o principal principio de Ausubel que é partir
daquilo que o aluno ja sabe. Essa atitude envolve ndo apenas 0s conhecimentos técnicos mais
também o repertdrio que é familiar ao aluno, tendo em vista que, como o professor nos
esclareceu, a escolha de um repertorio para ser trabalhado na sala se da de acordo com as
preferéncias do aluno.

Quanto a isso, sabemos por meio da pesquisa de campo que dois dos repertorios
trabalhados em sala foram trazido pelos proprios alunos, Confusdo por Alex e Havana por
Israel. Além disso, como a disciplina é em mdsica popular, todas as outras musicas
trabalhadas (Wave, A Night in Tunisia, Espinha de bacalhau ¢ Copo d’agua) sdo populares e
por isso bem familiar aos alunos. Lembrando das caracteristicas trazidas por Green (2006, p.
2) no QUADRO 12 deste trabalho sobre as praticas formais e informais de aprendizagem da
musica, vemos que estudar um repertério familiar € reconhecido como uma préatica de
aprendizagem informal. Tradicionalmente na educacdo formal o repertorio estudado sempre
foi o erudito, como por exemplo, no caso do saxofone foi constatado na pesquisa de Scott
Junior (2007), mas com o ingresso da musica popular na academia, temos hoje a possibilidade
de ter um curso formal de saxofone voltado unicamente para a musica que é mais familiar ao
saxofonista, ou seja, a musica popular.

Observando o referido quadro de Lucy Green (2006, p. 2) é possivel ver que tanto
praticas ditas formais como informais sdo utilizadas nas aulas da disciplina Saxofone (perfil
popular). Na disciplina, por exemplo, o estudo das musicas e dos exercicios ocorre tanto com
a utilizacdo da notacdo musical, que € indicada como uma pratica formal, como pelo estimulo
da audicdo, tida como uma pratica informal, com o professor estimulando os alunos a ouvirem

a harmonia da musica e/ou a execugdo das tétrades dos acordes para memoriza-los
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auditivamente. Como é usual no ensino formal, a disciplina é direcionada por um professor,
que organiza o material a ser trabalhado seguindo uma sequéncia gradativa de complexidade,
mas também, como acontece na aprendizagem informal, os alunos estdo sempre “...]
ouvindo, observando e imitando [...]” (GREEN, 2006, p. 2) outra pessoa, que no caso
investigado € o proprio professor.

Ainda observando o quadro de Lucy Green (2006, p. 2), nds vemos que na educacao
formal as habilidades musicais séo trabalhadas gradualmente, com uma maior tendéncia para
a reproducdo do repertério e dos exercicios do que para a criatividade. Na disciplina
investigada, no entanto, nds percebemos que o professor procura trabalhar as habilidades de
ouvir, tocar, improvisar e compor, esta ultima entendida aqui como parte da improvisacao, de
maneira simultanea. E verdade que o trabalho da improvisagio acontece de forma mais direta
a partir do quarto semestre, mas desde o inicio, quando o professor introduz o estudo das
escalas, esse material é tratado sempre como uma parte necessaria para o desenvolvimento da
improvisacdo, como foi possivel ver no decorrer dos tdpicos anteriores. Além disso,
diferentemente do que esta descrito nas praticas da educacdo formal do quadro de Green, o
trabalho do professor é voltado para o estimulo da criatividade dos alunos, pois ele sempre da
orientacdes para 0s mesmos tocarem com mais liberdade de interpretacéo, seja nos temas das
musicas, seja nos exercicios e principalmente na criagdo dos improvisos.

Sendo assim, vemos que o ensino formal do saxofone na disciplina investigada esta
permeado de praticas informais, o que é muito produtivo e enriquecedor para as aulas,
principalmente por ser uma disciplina voltada para a muasica popular. Como diz Koellreutter
(1997, p. 5) “[...] ndo adianta reformular ou completar programas de ensino, se a didatica e a
metodologia, na pratica, continuarem desatualizadas e se limitarem a transmitir 0s
conhecimentos herdados [...]”. Contudo, também percebemos no trabalho do professor uma
perspectiva voltada para o aprimoramento técnico. Essa perspectiva é desenvolvida a partir do
estudo dos métodos e das escalas, que sdo sugeridos por ele nos Planos de Curso da disciplina
investigada, e se relaciona diretamente com as praticas conservatoriais de ensino formal.
Diante disso, vemos na metodologia do professor Heleno uma pratica focada no
desenvolvimento técnico, em contraponto com a utilizacdo de estratégias de ensino que vao
muito além da simples execucdo dos métodos, extrapolando inclusive as préaticas reconhecidas
como informais.

Embora o professor seja muito sistematico na organizacdo geral de suas aulas, sua
metodologia de ensino é moldada a partir das especificidades dos alunos, tornando o

desenvolvimento das aulas bastante flexivel. Em sua sistematiza¢do de ensino, o professor
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persiste no desenvolvimento técnico dos alunos, como acontece com Alex, quando ele tocou o
exercicio da pagina 25 (FIGURA 28) do método de Eric Marienthal. Sobre esse exercicio o
professor explicou que alguns intervalos raramente iriam aparecer no repertério do saxofone,
mas mesmo assim precisavam ser estudados para o aluno conhecer seu instrumento e
consequentemente ampliar sua capacidade técnica. Mas, ao mesmo tempo, o professor
também direciona seus alunos a uma pratica reflexiva em que ele explica, como vimos mais
acima com o aluno Marcos, que ndo adianta ficar repetindo os exercicios sem raciocinar. Ao
fazer isso, o professor estimula o aluno a coparticipar de sua formacgéo, favorecendo assim o
desenvolvimento de sua autonomia profissional.

Ter uma graduacdo em saxofone popular é um grande ganho para os saxofonistas,
mas se 0 estudo da musica popular ocorrer direcionado pelos moldes tradicionais da muasica
europeia, ele se dard de forma equivocada. O estudo da musica popular na academia precisa
ser acompanhado de suas praticas, ndo necessariamente como elas acontecem nos contextos
informais, pois s@o contextos diferentes, mas ser conduzido por alguns de seus principios. Em
nossa pesquisa vemos que o professor faz uso de ambas as praticas formais e informais
sempre adequando-as e ampliando-as, permitindo assim, que seus alunos desenvolvam uma

aprendizagem apropriada e contextualizada com a realidade do saxofonista popular.

4. 3 Perspectivas de ensino e aprendizagem

Como visto na contextualizagdo do campo de pesquisa, na UFPB existem cinco
opcdes de curso para o saxofonista, sendo trés delas de graduacdo. Dentre as graduacdes
existe no Curso de Bacharelado e no de Licenciatura em Musica a habilitacio de nome
Saxofone. Embora ndo especifiquem em suas homenclaturas, essas duas habilitaces sdo mais
direcionadas ao erudito, o que é possivel perceber facilmente, pelo material (FIGURA 34) que
é pedido na prova seletiva de instrumento para o ingresso em ambos 0s cursos*®. Presumimos
que a ndo especificacdo em sua nomenclatura, pelo direcionamento do curso ao erudito,
ocorre porque ele também, em alguns momentos, trabalha o repertério popular, como foi

relatado por Marcio, o aluno que ja concluiu o curso de Bacharelado, e como também € do

% para mais informacdes sobre o contetido exigido nas provas de selecdo dos cursos de graduacdo em musica da
UFPB consultar o Edital PRG Ne° 12/20186, disponivel em:
<file:///C:/Users/Katyucha.sax/Downloads/EDITAL%20-%20PSCE.pdf> Acesso em: 27 abr. 2016, ou a pagina
da Pré-Reitoria de Graduacdo da UFPB, que dispde de editais anteriores, disponivel em:
<http://www.prg.ufpb.br/view-edital-geral?field_ano_value[value> Acesso em: 27 abr. 2016.
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meu conhecimento, tendo em vista que fiz 0 mesmo curso. Mas, além das op¢des citadas,
também existe no Curso de Licenciatura a habilitacdo investigada nesta pesquisa - Saxofone
(perfil popular) — que trabalha totalmente direcionada ao ambito da mdsica popular.

PROGRAMA DE SAXOFONE

1. Leitura a primeira vista e/ou execugdo de escalas e arpejos: Escala e arpejos (legato e staccatg) na
tonalidade de Ré# menor, em toda a extensdo do instrumento (como apresentada no metodo "PRECIS
POUR L'ETUDE DES GAMMES" de GUY LACOUR).

2. Executar um dos itens recomendados:

a) Estudo N° 36 do método QUARANTE-HUIT ETUDES de W.FERLING;

b) Estudo N°40 do método QUARANTE-HUIT ETUDES de W.FERLING.

3. Executar obra de livre escolha.

FIGURA 34 — Programa de instrumento a ser executado pelo candidato ao Curso de Bacharelado e/ou
Licenciatura em Musica — habilitacdo saxofone — encontrado nas paginas 12 e 26 do EDITAL PRG N° 12/2016.
Fonte: UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA. EDITAL PRG N° 12/2016: processo seletivo 2016. Jodo

Pessoa, 2016. Disponivel em: <file:///C:/Users/Katyucha.sax/Downloads/EDITAL%20-
%20PSCE.pdf> Acesso em: 27 abr. 2016.

O professor Heleno, explicando o motivo pelo qual abriu a habilitagdo em saxofone
popular, indicou o fato da grande procura dos alunos pela mesma, tendo em vista que a UFPB
anteriormente s oferecia a habilitacdo direcionada ao erudito. Laudares (2013, p. 177), em
sua pesquisa Ensino e aprendizagem de improvisacdo em um curso superior de musica,
explica que uma das justificativas para a abertura na UFMG do Bacharelado em Musica
Popular foi “incluir no ensino de Musica dessa instituicdo a realidade que os alunos

encontram fora dela.” Ele diz que

[...] isso esta baseado na ideia de que o mercado de trabalho inclui
oportunidades nas quais 0 masico tem que tocar o repertério popular, e ainda
que os estudantes fazem parte da cultura da misica popular, 0 que nesse caso
significaria considerar a bagagem do aluno no processo de ensino.
(LAUDARES, 2013, p. 177)

A ideia descrita por Laudares (2013, p. 177) se relaciona diretamente com a
concepcao da teoria da aprendizagem significativa apresentada no presente trabalho. Em
nossa pesquisa de campo foi possivel observar a intima relacdo da musica popular com a
vivéncia dos alunos, pois pelos dados contidos no perfil dos alunos, vemos que a experiéncia
musical de todos se concentra na musica popular. Isso acontece na grande maioria dos
saxofonistas, tendo em vista que no Brasil, 0 maior campo de atuacdo do saxofone é
justamente na musica popular. Consequentemente, a procura pela habilitacdo (perfil popular)
ocorre de maneira muito natural pelos saxofonistas, tendo em conta que, ao querer ingressar

em um curso universitario, um dos objetivos da maioria dos alunos é adquirir maior
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capacidade técnica e interpretativa, para conseguir melhores oportunidades de emprego, as
quais para o referido instrumento estdo mais concentradas na musica popular.

Em nossas entrevistas, questionamos os individuos envolvidos na pesquisa, se eles
consideravam que o estudo da muasica popular, desenvolvia a habilidade técnica e
interpretativa do saxofonista, tanto quanto o estudo da musica erudita. Com relacdo a esse

assunto o professor nos disse:

Com certeza, sem sombra de duvida, inclusive elas se correlacionam.
Saxofone erudito, ele esta inserido no saxofone popular. Muita coisa de
técnica que se faz no erudito se utiliza no popular. Por exemplo slap tongue
que se usa muito no saxofone popular vem do erudito, frulato de garganta
que se usa muito no saxofone popular vem do erudito. Entdo essas coisas
estdo linkadas. Tirando... se tirassem o preconceito, estava tudo certo, mas
saxofone... agora, séo estilos diferentes, com sotaque diferente, mas se
relacionam. (COSTA FILHO, 02 dez. 2015)

Entendemos que a técnica do saxofone é a mesma no erudito e no popular. O
conhecimento de digitacdo, respiracdo, articulacdo, embocadura, postura, a maneira de
executar os efeitos, a execucdo das escalas, entre outros, sempre serdo 0s mesmos tanto na
musica erudita como na musica popular. A maior diferenca entre elas esta na interpretacao das
mesmas e na maior abertura que existe para a improvisacdo na masica popular. Por isso o
professor diz que mesmo eles possuindo sotaques diferentes se correlacionam.

O aluno Mércio, no entanto, considera que o saxofone popular e o erudito sdo “dois
mundos diferentes” porque o saxofone erudito trabalha muito a técnica sem abrir espago para
a improvisacao, enquanto que o saxofone popular também trabalhar muito a técnica, mas
incluindo a improvisagdo. (MARCIO, 31 mar. 2016) A improvisacdo é um ponto que muito
diferencia os dois cursos, fazendo com que na visao de Marcio, o saxofone popular e o erudito
sejam considerados categorias totalmente distintas.

Podemos afirmar que a improvisacdo € uma habilidade a mais que o curso de
saxofone popular oferece ao aluno. No entanto, quando falamos sobre o desenvolvimento
técnico e interpretativo, percebemos que ambos caminham de maneira equilibrada dentro de
suas diferencas estilisticas. Marcos também considera que os dois cursos oferecem uma
formacdo consistente a seus alunos, mas, semelhantemente a Marcio, salienta a diferenca
entre eles quanto a abertura para o estudo da improvisacdo. Israel, por sua vez, demonstrou ter
duvidas quanto a esse aspecto e o aluno Fernando nos deu a seguinte resposta a este

guestionamento:
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Sim, se 0 aluno se dedicar sim, porque a grade que Costinha preparou é
justamente pra isso, pra vocé sair pronto pra tocar em qualquer ambiente
musical popular. Entdo se vocé aproveitar, absorver e se esforcar vocé vai
sair pronto.

Entrevistadora: Tanto em um como no outro?

Aluno: Sim, tanto em um como no outro. (FERNANDO, 02 dez. 2015)

O aluno Alex, da mesma forma, considera que o curso de saxofone voltado para a
musica popular, prepara o saxofonista técnica e interpretativamente tdo bem quanto o voltado
para a musica erudita, contudo nos diz: “[...] como o popular esta mais em evidéncia, assim,
vocé vé na rua, vé em todo canto, ai tem muita gente que ndo resolveu aquela situacéo...
[problemas técnicos e interpretativos] ai demonstra que o popular ndo tem técnica”. (ALEX,
20 abr. 2016) Compreendemos com isso que na visdo de Alex, o fato de vermos a mdsica
popular ser tocada em praticamente todos os ambientes e momentos de nossas vidas, faz com
que ela receba maior visibilidade em nosso meio social do que a masica erudita. Nessa
situagdo fica muito mais facil identificar as falhas técnicas dos musicos, e como sdo muitos
musicos tocando em muitos lugares e em muitos momentos, essa percepcdo acaba gerando
uma falsa impresséo que a muasica popular ndo possui uma teécnica apurada.

Alex diz que independente de ser erudito ou popular “a questdo nao é técnica, a
questdo ¢ a seriedade que vocé leva aquele trabalho” (ALEX, 20 abr. 2016). Com relacao a
esse aspecto, ele cita como exemplo os professores de saxofone da UFPB, José de Arimatéia
Formiga Verissimo (Teinha) e Heleno Feitosa Costa Filho (Costinha), dizendo que quando
eles vdo se preparar para realizar um recital, seja de musica erudia ou popular, 0s mesmos
estudam tanto a técnica de escalas, arpejos, articulagfes etc., como a musica em si com muito
empenho. Alex também relata que conhece alunos da area popular, como Luis Carlos Nunes
Ribeiro Junior, ex-aluno do professor Heleno na disciplina de Saxofone (perfil popular), que
sempre estudou e tocou a masica popular com total dedicacdo, assim como ja viu alunos da
area erudita que ndo levavam a sério seus estudos.

Dessa forma, compreendemos que assim como existe musicos que tocam a musica
popular sem dar a devida atencdo aos estudos da mesma, também existe musicos da area
erudita em semelhante situacdo. No entanto, como o nimero de musicos populares € bem
maior e a projecdo dessa categoria também, a falta de atencdo a uma técnica apurada se torna
bem mais facil de ser percebida na musica popular do que na musica erudita. Entdo, podemos
inferir que ambos os cursos de saxofone popular e erudito, dentro de suas diferencas,

preparam igualmente bem qualquer saxofonista tecnicamente e interpretativamente, a
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depender do interesse do aluno, como colocou Fernando, e da seriedade nos estudos, como
colocou o aluno Alex.

De maneira geral, podemos dizer que o parecer dos alunos quanto a estruturacdo da
disciplina investigada é muito positivo. O aluno Mércio, por exemplo, quando indagado sobre
o que ele pensava da mesma nos disse: “Bacana, porque ele comega do simples, com métodos
faceis, pra aprender escalas e intervalos, ai conforme é o periodo ele ja muda o método, ja
dificulta a articulagfio, vai trabalhar outros tipos de escalas, modos...” (MARCIO, 31 mar.

2016) Para 0 mesmo questionamento o aluno Marcos deu a seguinte resposta:

Eu acho bacana, porque ele pega desde o basico [...], € um basico que vocé
vai usar no resto do curso, ndo € aquela coisa que vocé aprende aaa, aprende
porque esta ali e depois ndo vai usar mais, feito contraponto modal que eu
estudei e eu ndo vou ... nam! O tonal até que vai, mas o modal, eu ndo sei
por que eu aprendi, mas enfim (risos). Ai, assim, pelo menos o programa que
ele vem fazendo comigo eu acredito que €, a cada periodo ele vai conforme o
aluno vai subindo de nivel. (MARCQOS, 04 dez. 2015)

Os dois alunos relatam que o professor Heleno desenvolve um trabalho gradativo, no
qual trabalha primeiro os contetidos elementares e depois 0s mais complexos. Esse é um
aspecto esperado em um curso realizado dentro de um contexto formal, como € apresentado
por Green (20016, p. 2) no QUADRO 12, nas caracteristicas referentes a educacdo musical
formal. Dentro de um curso formal, espera-se que todo o trabalho seja com o intuito de obter
os melhores resultados possiveis, e na disciplina Saxofone (perfil popular), consideramos que
a disposicdo gradual dos conteddos, junto com a maneira do professor trabalhar em muito
favorece a aprendizagem dos alunos.

O aluno Marcos em sua resposta tambem salienta que o contetdo basico trabalhado
pelo professor € utilizado durante toda a disciplina, e mostra sua insatisfacdo em aprender
conteldos que ndo sabe para qué servirdo em sua vida, dando como exemplo a disciplina
contraponto modal. Esse ponto de vista de Marcos nos remete a teoria de Ausubel
(MOREIRA; MASINI, 2001), na qual o autor destaca a importancia de trabalhar os contetudos
de forma interligada, para que o aluno consiga desenvolver uma aprendizagem significativa.
O exemplo relatado por Marcos retrata a ocorréncia de uma aprendizagem mecanica, pois o
aluno aprendeu o conteddo, mas ndao conseguiu interliga-lo a nenhum outro de sua vivéncia
musical. Dessa forma, a probabilidade de esquecer esse conteudo rapidamente e perder todo o
trabalho dedicado ao mesmo é muito maior, diferentemente do que acontece na disciplina

investigada, onde todos os contetdos se interligam gradativamente, fazendo com que o aluno
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sempre desenvolva uma aprendizagem significativa, diminuindo assim potencialmente as
possibilidades de esquecimento do contetido trabalhado.

A opinido do aluno Israel quanto a disciplina é um pouco diferente da dos outros
alunos. Ele considera que a disciplina, talvez por ser muito nova ainda ndo esta tdo bem
estruturada, mas também diz que como o professor recebe alunos de diversos niveis, citando o
aluno Fernando que j& tem muita experiéncia, entende que ele precisa ter essa liberdade
programatica. Complementando sua resposta Israel também nos diz: “Entdo ndo d4 nem pra
julgar direito porque vai existir essas coisas entendesse? Eu fico pensando como é que eu me
sentiria na pele dele, ndo seria facil. Mas apesar que eu gosto, assim, eu entendo 0 que € que
ele quer, o que tem que acontecer”. (ISRAEL, 04 dez. 2015)

Israel sempre estudou com o professor Heleno Feitosa, e no decorrer de nossa
entrevista demonstrou que se sentia muito parecido com seu professor. Ele tambem ensina
saxofone e nos disse: “Eu, por estar ha tanto tempo, tendo aula com Costinha, me acho muito
travado na minha metodologia de ensino de instrumento, acho que ¢ por conta disso”.
(ISRAEL, 04 dez. 2015) Na verdade, consideramos que de todos os alunos de saxofone do
professor Heleno, ele sempre foi 0 que mais se mostrou diferente em suas opinides, € mais
autdbnomo em suas decisdes durante as aulas. O fato de Israel discordar do professor Heleno,
em nossa opinido, mostra seu crescimento individual, e acreditamos que isso se da em parte,
porque o professor sempre abre espago para que seus alunos se expressem durante as aulas,
faz perguntas para que eles também participem de seu processo formativo e permite que eles
facam suas escolhas.

Ja o aluno Fernando, citado por Israel como sendo um aluno de muita experiéncia,

considera a disciplina muito bem estruturada. Vejamos o que ele disse a esse respeito:

Eu achei muito interessante a visdo de Costinha de introduzir no meio do
contetdo popular, além do contelido técnico, que ja tende de métodos,
musicas populares e improvisagao, a teoria e a pratica da improvisagdo que é
uma coisa tdo almejada pelos saxofonistas e tdo escassa, quase ninguém
ensina isso. [...] eu ja tinha um bom conhecimento harménico por causa da
parte de composigdo e um bom estudo de escalas porque eu sempre estudei
escalas desde quando eu era menino, por causa da base que eu tive de
Recife, entdo eu comecei a aplicar, estudar pegar os playback e ia estudando
a improvisacdo escala acorde, escala acorde. S0 que Costinha trouxe outra
abordagem, outro contedo, trouxe um mundo a mais nessa parte de
improvisacdo. Entdo pra mim essa estruturagdo que ele fez pra mim da
disciplina ficou 6tima, ficou muito didatica porque ele pega bem a teoria das
coisas e mostra a aplicacdo. [...] Entdo assim, pra mim atualmente aqui, em
Pernambuco Paraiba, a melhor aula de saxofone popular nesse quesito é a de
Costinha, mais completa, que trabalha todos os aspectos do musico, técnico,
linguagem e tudo. (FERNANDO, 02 dez. 2015)
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Vemos que a opinido de Fernando € totalmente diferente da de Israel, mas entra em
acordo com a de Marcos e Marcio. Na concepcdo do aluno Alex, o programa da disciplina
saxofone (perfil popular) também é muito interessante, pois proporciona o desenvolvimento
de uma consistente base técnica e interpretativa ao muasico que se dedica a muasica popular.
Ele relata que sempre teve uma boa leitura e que mesmo estudando de forma inadequada
possuia uma boa qualidade sonora, mas ao mesmo tempo ndo possuia base técnica,
diferentemente, por exemplo, de um aluno que estuda h& dois anos de forma correta e ja
possui, talvez ainda de forma elementar, uma boa respiracdo, articulacdo e digitacdo. Alex
relata que o professor Heleno lhe disse uma frase que o fez refletir:

Aluno: Que nunca havia encontrado um aluno como eu... em que sentido?
Que sabe muita coisa, e a0 mesmo tempo ndo sabe nada, entendeu? Que sabe
muita coisa [...] mas ndo tem uma base. E 0 mais interessante dele € que ele
falou para mim: O, me da uma semana que eu vou estudar....

Entrevistadora: Estudar o que?

Aluno: Estudar pra vim pra aula comigo, tipo... esse aluno aqui eu tenho que
tratar ele assim... entendeu? A partir dai eu comecei a pensar... entdo, se eu
estou me formando para professor, como vai ser minha maneira de ensinar?
Aquilo ali foi um impacto muito grande pra mim, porque assim.... fulano é
assim e ele esta precisando disso aqui....ele meio que abriu um leque no
programa dele para solucionar .... € 0 mais interessante disso é que aquela
situacdo, que vinha de anos, de defeitos, foi solucionada, no primeiro
periodo, e hoje eu vejo como eu era e como eu estou. (ALEX, 20 abr. 2016)

A atitude do professor Heleno de pedir uma semana para estudar como iria montar as
aulas de Alex mostra humildade e comprometimento com a aprendizagem do aluno. Vemos
que o professor expds que nunca havia trabalhado com alguém como Alex, e que por isso
precisava estudar e repensar sua pratica para planejar as aulas do aluno de forma adequada.
Ao fazer isso, o professor respeitou as caracteristicas individuais do aluno e ao mesmo tempo
se preocupou em planejar estratégias que solucionassem os problemas técnicos que o aluno
possuia. Na nossa concepcdo, a atitude do professor estda em concordancia com oS

pensamentos de Paulo Freire, pois este autor refletindo sobre esses aspectos disse:

Ao pensar sobre o dever que tenho, como professor, de respeitar a dignidade
do educando, sua autonomia, sua identidade em processo, devo pensar
também [...] em como ter uma préatica educativa em que aquele respeito, que
sei dever ter ao educando, se realize em lugar de ser negado. Isto exige de
mim uma reflexdo critica permanente sobre minha prética. (FREIRE, 2009,
p. 64)

No relato do aluno € possivel perceber, que o gesto critico do professor de refletir

sobre sua pratica com o intuito de atender as necessidades especificas do aluno, além de
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resolver os problemas técnicos do mesmo, também favoreceu o desenvolvimento de sua
consciéncia critica sobre o ser professor. Vale lembrar que, a disciplina investigada se
encontra em um curso de Licenciatura, dessa forma, tal contribuicdo reflexiva é muito valiosa

para a formacdo de educador do aluno. De acordo com Borém,

No ensino dos instrumentos musicais, canto e regéncia, o professor deve
perceber as diferengas no ritmo de aprendizagem e nos diferentes
significados da musica para cada aluno e seus dilemas (como musica erudita
versus musica popular), ndo atropelando os desniveis pontuais em cada um
dos pardmetros que comp8em a sua musicalidade e em cada expectativa e
limites de seu desenvolvimento. (BOREM, 2006, p. 48)

E foi essa a ligdo que o aluno Alex aprendeu com o professor Heleno nesse dia, e no
decorrer de toda a disciplina, pois em outros momentos da entrevista, como mais a frente
veremos, ele traz novamente essa ideia, mostrando como essa caracteristica didatica do
professor Ihe chamou a atencdo. Por meio da pesquisa de campo, percebemos que o professor
Heleno realmente trabalha de formas diferentes com cada aluno, e embora ele ja possua um
conteldo programatico a ser cumprido, ele faz adaptagdes ao mesmo de acordo com o
desenvolvimento do aluno, sem perder o foco de aprendizagem de cada periodo do curso.
Presenciamos, por exemplo, o professor Heleno liberando o aluno Marcio das aulas antes de
terminar o periodo, porque 0 mesmo ja havia apresentado todo o conteddo proposto para o
semestre que ele estava fazendo. Embora Marcio ndo tivesse a pratica da improvisacdo a
partir da leitura de cifras, ele ja era graduado em saxofone erudito e j& possuia uma boa
técnica e leitura musical, o que fazia com que ele caminhasse um pouco mais rapido nos
estudos. No caso dos alunos Marcos e Alex que cursavam 0 mesmo semestre da disciplina,
nas aulas observadas de ambos, percebemos que com Alex o professor incluia um namero
maior de orientacGes especificamente direcionadas a pratica da improvisacdo, por causa da
grande ansiedade do aluno em obter essa habilidade.

Quanto ao aluno Israel, como dito anteriormente, identificamos no mesmo uma
maior busca por se diferenciar do professor Heleno Feitosa. De maneira geral, Marcio,
Fernando, Alex e Marcos disseram que se fossem ministrar a disciplina investigada, fariam de
maneira semelhante ao professor. Fernando, por exemplo, nos disse: “Nao do mesmo jeito
porque assim, eu sou uma pessoa diferente, todo mundo tem sempre alguma coisa a
acrescentar e etc. e tal. [...] mas eu ia pegar a esséncia do programa dele porque funcionou
bem”. (FERNANDO, 02 dez. 2015) Israel em sua entrevista, no entanto, nos disse: “Eu

entendo que o programa, o direcionamento € aquele mesmo, mas de repente uma
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estruturacdo... [...] Eu s6 consigo pensar que eu faria alguma coisa diferente, ja € o inicio”.
(ISRAEL, 04 dez. 2015)

Com o aluno lIsrael, diante das respostas do mesmo e pelo fato dele ter iniciado seu
estudo no saxofone com o professor Heleno Feitosa, presumimos que ele recebeu um maior
namero de incentivos do professor para desenvolver sua identidade individual como musico.
Durante a realizacdo de nossa pesquisa ele ja estava perto de se formar e considerava o
professor Heleno um étimo orientador, mas estava sempre buscando sua prépria identidade, o
gue consideramos um ponto muito positivo em um aluno que sempre teve aula de instrumento
com 0 mesmo instrutor. Isso nos mostra autonomia de pensamento e nos faz lembrar da tdo
conhecida citagdo de Murray Schafer (1991, p. 286) de que “[...] o professor precisa trabalhar
para sua propria extingdo”, ou seja, o professor deve trabalhar para que o aluno aprenda e se
torne independente dele. Ndo que o professor ndo trabalhasse isso nos outros alunos, mas
como Israel estava ha mais tempo tendo aula com ele, presumimos que Israel teve mais
oportunidades de ser trabalhado nesse aspecto.

Em nossa interpretacdo dos dados, acreditamos que por Israel ja ter alcancado certa
maturidade profissional, e estar a tanto tempo estudando saxofone com o professor Heleno
Feitosa, ele procurava se desvencilhar um pouco das praticas do professor para adquirir sua
propria identidade profissional e ndo ser mera copia. O professor Heleno, por sua vez,
oferecia total liberdade para o aluno desenvolver sua autonomia nas aulas, mesmo que fosse a
uma direcdo diferente da que ele inicialmente apontasse. Na aula que Israel trabalhou a
musica Havana, por exemplo, que foi sugerida por ele mesmo como repertdrio para seu recital
de formatura, o professor disse um determinado lugar para ele finalizar a madsica, porque o
improviso da mesma era muito longo e a harmonia sempre se repetia. Israel, no entanto, disse
que gostaria que a finalizacdo fosse em outro lugar mais a frente, porque gostava muito da
cadéncia de Kenny G e o professor prontamente aceitou por perceber que o aluno muito se
identificava com esse trecho.

Sobre essa questdo do professor Heleno trabalhar de maneira diferente com cada
aluno, consideramos importante trazer a explicacdo que o préprio professor nos deu durante a
aula observada do aluno Fernando, depois que o mesmo realizou sua prova de fim de

semestre.

Ai veja bem, Fernando é um cara que ele esta no curso, [...] mas Fernando ja
é um cara profissional, [...] ai 0 que é que acontece? Apesar de a gente seguir
um conteldo [...] o professor tem que saber equilibrar essas coisas [...] eu
ndo tenho necessariamente que ficar cobrando de Fernando coisas que ele ja
fez como instrumentista, ta4 entendendo? [...] se o professor ndo tiver esse
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cuidado, o professor pode até afastar o aluno do curso. [...] entdo essa
relacdo tem que ter, [...] porque se ndo ndo existe o respeito, que ndo é s6 o
respeito do aluno pra o professor, mas o repeito do professor pro aluno
também, a gente precisa entender essas coisas. [...] a vida, o contexto social
em que ele estad inserido, eu ndo posso querer que ele seja sé o daqui da
universidade, entdo tem toda uma historia fora da universidade que ele traz
pra dentro da sala de aula e que o professor tem que perceber, entendeu? Ao
mesmo tempo tem um contetdo, eu falo assim, Fernando, tem um conteudo,
estuda isso aqui e toque pra mim, ai ele vai estuda e toca pra mim, mas a
partir do momento que isso acontece, acabou. [...] Entdo tem todas essas
coisas que a gente precisa entender, e ai é de cada aluno. [...] eu tenho que
me organizar com todo mundo eu ndo posso pronto, 0 objetivo € esse e a
meta é essa. Eu ndo posso querer que todo mundo siga exatamente esse
caminho que eu imaginei pra eles, eu ndo posso [...] obrigar todo mundo a
seguir esse caminho sem considerar a historia de cada um, eu tenho que
considerar a histéria de cada um. Se ndo eu ndo vou conseguir me relacionar
com meus alunos, como é que eu... (risos) ai fica dificil ta entendendo? Se o
professor ndo consegue se relacionar com os alunos como é que ele vai
conseguir fazer que os alunos absorvam alguma coisa [...] (COSTA FILHO,
02 dez. 2015)

A Unica aula observada do aluno Fernando foi a que teve o trecho descrito acima.
VVemos que o professor em sua fala, evidencia a questdo de considerar o contexto social dos
alunos, lembrando do respeito que € necessario ter sobre a vida deles. De acordo com Paulo

Freire,

N&o é possivel respeito aos educandos, a sua dignidade, a seu ser formando-
se, a sua identidade fazendo-se, se ndo se levam em consideracdo as
condicdes em que eles vém existindo, se ndo se reconhece a importancia dos

“conhecimentos de experiéncia feitos” com que chegam a escola. (FREIRE,
2009, p. 64)

Sendo assim, como dito por Paulo Freire e exemplificado pelo professor Heleno
Feitosa, para respeitar o aluno é preciso levar em consideracdo os saberes que ele ja possuli.
Na nossa concep¢do, um trabalho educativo guiado por esse pensamento facilita o
desenvolvimento de uma aprendizagem significativa por parte do aluno, tendo em vista que o
professor procura adaptar seu conteldo programatico a vivéncia do mesmo. No caso de
Fernando, ele era um aluno que ja possuia uma base musical ampla, a qual ja continha varios
dos conteddos trabalhados pelo professor na disciplina e por isso ndo era necessario 0
professor ficar repassando 0os mesmos em aula. Fernando ja havia apresentado todo o material
do semestre antes de comecar a greve e por isso, nesse segundo momento das aulas, so veio
para fazer a prova, a qual realizou com total destreza.

Como é dito pelo professor Heleno Feitosa, o respeito também € necessario para que

haja uma boa comunicagéo entre professor e aluno. Sem uma boa comunicagdo o aluno ndo
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tera como aprender, pois 0 ensino e a aprendizagem ocorrem por meio da comunicacao, seja
ela falada, gestual, pelos exemplos musicais utilizados em aula e/ou pela afetividade entre os
envolvidos. Sem o desenvolvimento da aprendizagem o aluno poderd com o tempo se frustrar
por sua falta de avango nos estudos, podendo perder o interesse pelo curso, chegando até a se
desligar do mesmo, como bem exemplificou o professor Heleno.

O aluno Alex também considera que aluno e professor precisam ter um bom
relacionamento para um melhor desenvolvimento do aluno e na entrevista relata: “Quando eu
vim pra ca e conheci Costinha, eu até brinco, foi paixdo a primeira vista (risos)”. (ALEX, 20
abr. 2016) Concordamos com sua visdo, e tendo em vista que na UFPB, as aulas das
disciplinas de instrumento em todas as areas se ddo de forma individual, um bom
relacionamento entre professor e aluno é uma condicdo indispensavel para o bom andamento
das aulas, e consequentemente do desenvolvimento de cada aluno.

Durante sua entrevista, Alex nos relatou que ja teve aulas com excelentes
saxofonistas, mas que nao teve o esperado deles com relacdo ao conhecimento, que foi muito
bom o periodo de convivio com eles, mas que faltava aos mesmos uma melhor metodologia
de ensino. Quanto ao professor investigado ele diz: “A didatica dele ¢ muito boa, ele ndo quer
se mostrar, tipo assim... ele quer fazer com que vocé toque. Se vocé observar as aulas de
outros alunos... [...] ele trabalha o cara... especifico, vai de acordo com o andamento dele”.
(ALEX, 20 abr. 2016) Ao dizer isso, Alex confirma novamente a metodologia de trabalho
individualizado que o professor Heleno adota para cada um de seus alunos.

Schafer (1991, p. 282) em seus relatos do livro O ouvido pensante diz que “O que ¢é
ensinado provavelmente importa menos que o espirito com que é comunicado e recebido”.
Entendemos com isso que mesmo que 0 contetdo seja muito importante para o aluno, a forma
como o professor o aborda é muito mais decisiva na sua aprendizagem. Um conteudo bem
comunicado tem grande probabilidade de ser bem recebido e aprendido pelo aluno, e a melhor
maneira de elaborar uma estratégia de ensino que alcance os sentidos do aluno é
estabelecendo um relacionamento com o mesmo capaz de respeitar sua individualidade e
conhecimentos anteriores.

Antes da aula citada acima de Fernando haviamos realizado a entrevista com o
professor, e nela perguntamos o que ele fazia quando um aluno ndo conseguia desenvolver o

material proposto para o semestre. Para esta pergunta o professor nos deu a seguinte resposta:

Bom, quando ele ndo consegue eu vejo o que é possivel ele fazer e trabalho
em cima daquilo, usando como critério o sistema de avaliagdo nosso, da
universidade certo? E quando ele ndo vai no maximo que eu peco eu vejo o
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minimo que ele pode ir, que é 0 minimo que est4d acima do critério de
avaliacdo nosso, da universidade. Entdo se ele estiver abaixo, ai infelizmente
ele vai ser reprovado, mas eu tento até ele ficar no limite, se ele responder
até ali eu sigo em frente com ele entendeu? (COSTA FILHO, 02 dez. 2015)

Cada aluno responde de maneira diferente aos estimulos que Ihe sdo dados para
aprender e o professor Heleno procura identificar qual é o limite de cada aluno e insiste para
que ele consiga alcancar esse extremo de aprendizagem. Como foi exemplificado no decorrer
desse capitulo de andlise, vimos o professor cobrando o estudo de seus alunos, pedindo para
eles repetirem os exercicios na aula em que estavam tendo e/ou na aula seguinte que teriam,
para que 0os mesmos obtivessem o melhor resultado possivel do contetdo trabalhado. O aluno
Marcos, por exemplo, disse em entrevista: “Também se o aluno ndo estudar, ndo da nio, ele
nao passa voc€ pra o proximo porque ele sabe que voc€ nao vai dar conta” (MARCOS, 04
dez. 2015). Entdo, diante de todos os dados obtidos em campo, percebemos que o professor
procura desenvolver seu ensino de maneira equilibrada entre a vivéncia do aluno e os
conteidos proposto pela disciplina. Mas, aléem disso, também em concordancia com as
determinagdes do PPC do Curso de Licenciatura em Musica, tendo em vista que o
direcionamento de seu trabalho esta em consonancia com as orientagcdes do mesmo.

Constatamos que mesmo com o professor trabalhando a partir das especificidades de
cada aluno, ele ndo perde o foco da disciplina. Nas entrevistas todos os alunos descreveram
sua organizacdo de maneira semelhante, de acordo com o que esta descrito nos Planos de
Curso (ANEXO A) e com a sequéncia das aulas observadas. Fernando, por exemplo, relatou
que no comeco o professor trabalha a parte técnica com o intuito de corrigir os defeitos de
digitacdo, respiracdo, postura, embocadura, afinacao e escalas, considerando as escalas como
0 estudo essencial. Continuando seu relato ele diz que depois que o aluno passou por essa
fase, o professor comeca a parte improvisatoria com a aplicacdo em musicas de diversos
estilos, e cita como exemplo o choro, a bossa nova e o samba. No relato de Fernando foi
possivel ver claramente os dois eixos principais anunciados pelo professor, o nivelamento
técnico dos alunos e o estudo do repertério voltado para a improvisa¢do, comprovando que
toda a disciplina caminha em harmonia com o que esta previamente estabelecido.

Durante as entrevistas percebemos que devido as varias outras ocupacdes que 0S
alunos possuem, nenhum deles tém uma rotina fixa de estudo, que delimite dias e/ou horas a
serem utilizados com o objetivo de exercitar e assimilar o contetdo trabalhado em sala. Mas,
alguns deles nos relataram algumas caracteristicas do processo de estudo realizado por eles.

Marcio expbs a ordem em que ele estuda os conteidos basicos da técnica improvisatOria, que
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séo trabalhados em aula pelo professor Heleno. Ele disse que inicia seus estudos com as
escalas ja trabalhando aquecimento, depois acrescenta os intervalos, os arpejos incluindo o
estudo do método The Il — V7 — | de Jamey Aebersold e termina com os estudos de Eric
Marienthal. O aluno Fernando explicou o caminho que ele utiliza para desenvolver a
improvisagdo de uma musica:
Aluno: Bom, eu pratico em casa, ndo regularmente como deveria [...] mas
assim, eu sento e vou mastigar aquilo teoricamente, depois eu vou aplicar,
compassadamente, sem pressa.
Entrevistadora: Vocé vai ler sobre?
Aluno: E. Eu procuro ler sobre, escutar e vou pro papel fazer. Eu estava
estudando escalas, modos, ai eu sento e vou escrever as escalas e os modos e
estudar e vé a parte tedrica do acorde, do modo, de onde isso vem, pra onde
vai, como colocar aqui. Entdo eu pego uma musica e vou analisando acorde
por acorde e vendo todas as escalas que cabe em cada acorde. Ai depois eu
pego um computador que eu tenho a placa de audio plugo o microfone e vou
gravar, cada escala daquela, treinar pra ir escutar [...] e ver a que soa melhor,

entdo quando eu vou improvisar eu ja sei que escala colocar em que acorde.
(FERNANDO, 02 dez. 2015)

Vemos que 0 processo de estudo descrito acima coincide com o trabalhado em sala
pelo professor Heleno, mas também observamos que Fernando ainda vai além do que é
proposto pelo professor. Fernando nos disse que antes de ingressar no curso ja estudava
improvisacao, ndao da mesma forma que o professor Heleno, mas ja procurava desenvolver a
improvisacdo por meio da leitura das cifras. Entdo, acreditamos que por causa de sua
experiéncia ele € tdo aplicado nesse estudo. Fernando esclarece que esse procedimento de
estudo demanda muito tempo, mas que como ele ja possui uma boa base musical, ndo precisa
passar muito tempo estudando harmonia, escalas e nem arpejos.

O aluno Alex relata que tem dias que ndo consegue pegar no instrumento para
estudar e tem outros que estuda o dia todo. Quanto a esse aspecto ele diz que admira muito
Luis Carlos, ex-aluno do professor Heleno, porque em trés anos de convivéncia dividindo
apartamento e trabalhando no quartel com ele, viu que 0 mesmo manteve a mesma rotina de
estudo durante todo esse periodo. Dando alguns exemplos da rotina de estudo de Luis Carlos,
Alex disse que ele de segunda a segunda acordava no mesmo horario, que dentro da rotina do
quartel, nos intervalos entre uma atividade e outra, diariamente praticava seu instrumento.
Alex também falou que Luis Carlos no apartamento, todos os dias colocava o fone de ouvido
de dez horas e praticava s6 o dedilhado do saxofone até meia noite, e sempre com as mesmas

frases: “O, se estiver te incomodando tu me fala” e Alex fazendo sempre as mesmas
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perguntas: “Onde estd o som?” E Luis Carlos sempre respondendo: “Estd na minha mente”.
(ALEX, 20 abr. 2016)

Alex explica que Luis Carlos era assim em tudo, inclusive no estudo dos textos do
curso e que gostaria muito de ter essa determinacdo e organizacdo, mas também salienta que
hoje, mesmo sem uma rotina fixa, estuda de forma mais equilibrada. Ele diz que
anteriormente estudava, por exemplo, as notas longas em toda a extensdo do instrumento,
depois os harménicos e seguia para as escalas maiores, menores e todas as outras escalas que
ja tinha conhecimento fazendo seus arpejos, de forma que ao final tinha estudado tudo, mas
ndo tinha resolvido tecnicamente nada. Hoje diz que faz de forma diferente, que ja sabe quais
sdo suas dificuldades e estuda especificamente elas para resolvé-las. Dessa forma, ele tem
conseguido equilibrar sua técnica, mas mesmo assim relata que gostaria muito de ter uma
rotina fixa de estudo.

Um ponto muito importante a ser observado na pratica de estudo de Alex é o
desenvolvimento da consciéncia de identificar quais dificuldades possui e estudar
especificamente cada uma delas. Essa atitude é estimulada pelo professor, como vimos no
topico anterior, e permite ao aluno resolver seus problemas técnicos de forma mais objetiva e
consequentemente de forma mais rapida. Aprender a remir o tempo de estudo é uma
capacidade indispensavel nos dias atuais, tendo em vista que a maioria das pessoas precisam
trabalhar e estudar ao mesmo tempo e também administrar suas familias. Infelizmente muitos
alunos as vezes passam muito tempo estudando, mas pouco aprendem porque ndo sabem
como estudar. Sendo assim, aprender a ser mais objetivo nos estudos € uma ferramenta
importante para o avanco do estudante.

Também consideramos que ter uma rotina de estudo é algo que influencia muito no
desenvolvimento do estudante, porque assim como entendemos que ndo é possivel ir a
academia um dia na semana e ter 0 mesmo desenvolvimento de quem vai todos os dias, ndo é
possivel estudar o instrumento apenas um dia na semana, mesmo que o dia todo, e ter o
mesmo desenvolvimento de quem possui uma pratica didria continua. A mente e 0 corpo
precisam de tempo para assimilar o contetdo, dessa forma, o estudo diario, mesmo que em
pequenos periodos de tempo, é a melhor solucdo para o aprendizado de um novo, e/ou a
correcdo de um antigo conteudo de forma consistente. Além disso, uma pratica excessiva sem
os devidos periodos de descanso pode causar estresse labial, muscular e dependendo dos
niveis de esforco exigido, um estresse também mental, permitindo as vezes que o aluno

internalize informag0es erradas por falta de tempo para reflexao.
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“Em musica, ha a cultura de se pensar que quanto mais alguém pratica, melhor se
torna. No entanto ha limites fisicos e psiquicos para a quantidade de pratica.” (GALVAO,
2006, p. 170). Dessa forma, é muito importante aprender como estudar. Rosa diz que (2010,
p. 42) “O estudo é um trabalho de pesquisa, experimentacdo e planejamento, no entanto, para
que isto ocorra de maneira eficiente ela (sic) deve ser conduzida (sic) pelo professor, o qual
com sua experiéncia e conhecimentos possa (sic) auxiliar nessas descobertas.” No topico
anterior foi possivel ver o professor orientando seus alunos sobre como estudar os exercicios,
mostrando que ele também se preocupa com esse aspecto, de forma que, assim como Rosa
(2010, p. 42, 43), acredita “[...] que o aspecto procedimental da pratica mostra-se bastante
relevante no conjunto de conhecimentos que o estudante de instrumento deve adquirir e
construir”.

Acreditamos que ter uma rotina de estudo € algo muito importante para o estudante,
mas consideramos que saber como estudar € imprescindivel para seu desenvolvimento.
Mesmo com os alunos ndo tendo uma rotina fixa de estudo, no decorrer das observacdes foi
possivel perceber que todos conseguem desenvolver e avancar em seu crescimento musical.
Isso nos faz presumir que mesmo com O pouco tempo que possuem para estudar o
instrumento, todos estudam o material proposto pelo professor seguindo suas orientacdes, de
forma a remir o tempo e absorver bem os contetdos. Isso comprova que 0s alunos estéo
aprendendo os assuntos que estdo sendo trabalhados em sala, e estdo assimilando as
estratégias de estudo que sao orientadas pelo professor Heleno Feitosa.

NOs também perguntamos aos alunos qual foi o aprendizado mais importante que
eles tiveram na disciplina. O aluno Marcos nos disse que foi o desenvolvimento de sua
sonoridade, Marcio, o estudo da improvisacdo e Fernando, o dos modos com a seguinte

declaracéo:

Foi o estudo dos modos, porque eu ja conhecia, estudava mas era aquela
pincelada um pouco por cima, Costinha me trouxe de fato a conhecer a
teoria a pratica e a aplicagdo dos modos, entdo mudou foi um divisor de
aguas na minha improvisagao.... esti sendo porque eu ainda estou praticando
e estudando. (FERNANDO, 02 dez. 2015)

Vemos que os trés alunos focaram em conteudos técnicos trabalhados dentro da
disciplina, que sdo muito importantes para um bom desenvolvimento de qualquer
instrumentista. Mas, diferentemente deles, Israel apontando para o curso como um todo, falou

sobre a vivéncia musical:
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Eu acho que o mais importante pra mim na universidade, no sax, ndo foi o
fato de estar estudando o sax, foi o fato do estimulo. Néo sei se estd dando
pra entender o que eu quero dizer, [...] mais pelo fato de eu estar na
graduacdo, pelo fato de eu estar aqui, entdo este estimulo pra mim é mais
impactante. E mais importante do que as técnicas, porque as técnicas eu
poderia fazer ndo sendo aqui em outro canto, claro aqui tem outro
direcionamento, mas eu acho que o mais importante pra mim aqui foi
primeiro o estimulo, segundo o quanto abriu a minha visdo para o que que é
ser um instrumentista, porque até entdo eu ndo tinha nada, eu ndo tinha
tocado em canto nenhum, até entdo eu ndo tinha feito nada. Foi s6 entrar na
universidade que eu conheci... eu conheci a musica pra falar a verdade. Eu s6
tocava pra mim, pra Costinha, as vezes tocava pra familia, as vezes tocava
na igreja, mas era so isso, [...] Eu nunca fiquei escutando saxofonistas na
minha formacdo de sax sabe, isso pra mim... quando eu entrei na
universidade foi quando eu entrei nesse mundo e eu comecei a escutar esse
tipo de coisa que a galera escuta ja nas bandas de mdsica, eu acho que o que
mais me acrescentou no curso ndo foi estar dentro da disciplina de sax, mas
foi 0 que a disciplina de sax me proporcionou a fazer, como tocar na big
band, que pra mim foi a melhor coisa que me aconteceu como instrumentista
foi estar dentro da big band, da Rubacdo Jazz sabe, a disciplina de sax me
abriu os horizontes, Costinha foi que quase me obrigou a ir pra Rubacdo, ai
eu fui, porque ele ja tinha essa visao e foi ele que abriu as portas pra eu ir,
[...] ISRAEL, 04 dez. 2015)

Israel foi muito claro em suas palavras, para ele o estar na universidade e conhecer o
universo da musica de forma mais abrangente foi a experiéncia mais importante que ele teve
no curso. Ao ingressar em uma graduagdo de musica o estudante tem aulas tedricas em grupo,
aulas praticas individuais e em grupo, participa de grupos musicais e no caso do curso ser a
Licenciatura, também desenvolve atividades de estagio lecionando em diferentes contextos
educacionais. Todas essas atividades lhe ddo a oportunidade de apreender e vivenciar a
musica e os diversos caminhos que a mesma pode oferecer ao instrumentista, assim como
permite a0 mesmo se relacionar com outros alunos, estabelecer vinculos e aprender em
conjunto com eles, ampliando ainda mais suas perspectivas sobre o mundo musical. Essa
ampla experiéncia € de suma importancia, para que o instrumentista adquira uma formacéo
musical abrangente. Diante disso, entendemos que para lsrael, por ele ter tido uma
experiéncia musical mais reservada, sua imersao nessa realidade foi um momento decisivo de
sua formacdo, e por esse motivo, para responder nosso questionamento, ele se ateve a
vivéncia musical que o estar cursando uma graduacdo em musica lhe proporcionou.

Voltando a olhar para a disciplina, mas se distanciando dos aspectos técnicos, Alex

nos responde sobre qual foi o aprendizado mais importante que ele teve da seguinte forma:

Aluno: Ser ser humano.
Entrevistadora: Como?
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Aluno: Pelo jeito que ele se trata com o aluno, ele nunca se trata como um
ser superior a vocé. Entdo assim, mais uma vez ele me ensinou que o
professor, ndo precisa mostrar que toca muito pra poder o aluno respeitar
entendeu? O jeito que ele trata os alunos... isso ndo é comigo ndo, é com
todos. O jeito que ele trata os alunos, é como se ele ja tivesse conhecido vocé
ha 50 anos atréas. Entdo assim, ele quebra vérios protocolos [...]. (ALEX, 20
abr. 2016)

Nas aulas observadas, percebemos que o professor Heleno Feitosa é muito
descontraido, e isso contribui para que seus alunos sintam-se a vontade para perguntar e se
expressarem livremente, da mesma forma que contribui para que ambos desenvolvam um
bom relacionamento. No final de uma das aulas do aluno Alex, por exemplo, para explicar
aspectos interpretativos, o professor fez uma relacéo entre a construgdo de uma improvisagéo
melddica e a construcdo de um didlogo. Para isso, comecou a falar pequenas frases e tocar
logo em seguida pequenos trechos musicais, exemplificando uma conversa entre duas
pessoas. Ao fazer isso, ele comecgou a brincar falando frases engragadas, gerando muitos risos
entre ele e o aluno. Com isso, Alex brincou falando que, quando o professor esta tocando
muitas notas em um improviso, é semelhante ao momento em que o cliente fica nervoso em
um bar e comeca a quebrar 0s copos, as mesas etc., 0 que gerou ainda mais risos neste
momento da aula. Ao agir dessa maneira descontraida, consideramos que o professor tira toda
inibicdo que seus alunos possam ter e abre total espaco para eles se expressarem.

Paulo Freire (2009, p. 42) diz que “As vezes mal se imagina o que pode passar a
representar na vida de um aluno um simples gesto do professor. O que pode um gesto
aparentemente insignificante valer como for¢a formadora [...]”. Quando Alex fala sobre a
maneira que o professor “se trata” com seus alunos entendemos que o aluno se refere a
humildade do mesmo, de tratar seus alunos de igual para igual respeitando-os como
individuos que sdo. De acordo com Paulo Freire (2009, p. 33) “Se se respeita a natureza do
ser humano, o ensino dos conteidos ndo pode dar-se alheio a formacdo moral do educando.
Educar ¢ substantivamente formar”. Aprender como tratar as pessoas, reconhecer suas
diferencas e valoriza-las € um valor moral que deve ser ensinado em todos os niveis da
educagdo, pois, assim como Mateiro (2003, p. 35) “[...] entendo que a formacdo musical é
essencial; entretanto, o objeto da tarefa de qualquer professor, seja de masica, matematica ou

educacao fisica, € a educacao”.
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CONSIDERACOES FINAIS

A realizacdo da presente pesquisa teve como objetivo geral compreender as
estratégias e 0s processos didatico-pedagogicos, utilizados nas aulas de Saxofone (perfil
popular), do Curso de Licenciatura em Musica da Universidade Federal da Paraiba. Para obter
tal compreensdo, os objetivos especificos foram identificar como o professor seleciona e
organiza os conteudos técnico-interpretativos do saxofone, identificar as estratégias didatico-
pedagogicas utilizadas pelo mesmo em suas aulas, e relacionar tais contetdos e estratégias
didatico-pedagdgicas ao processo de formacdo dos estudantes.

No decorrer do trabalho foi realizado uma pesquisa bibliografica, a qual adotou como
principal eixo interpretativo dos dados a teoria da aprendizagem significativa de David Paul
Ausubel, auxiliada pelas praticas de ensino e aprendizagem musical formal e informal. Além
da revisdo bibliografica, também optamos por realizar entrevistas semiestruturadas com o
professor da disciplina e com seus alunos, bem como realizar observacdes participantes de
algumas de suas aulas e uma pesquisa documental que analisou o Projeto Pedagdgico do
Curso de Licenciatura e os Planos de Curso da disciplina investigada.

Devido a greve dos professores que ocorreu no periodo em que estavamos cursando
nosso mestrado, nossa pesquisa de campo se deu em dois momentos, de forma que, no
primeiro momento efetuamos 17 observacdes e no segundo 10 observagdes, somando ao todo
27 observacdes ndo participantes das aulas da disciplina Saxofone (perfil popular). Enquanto
estdvamos em campo, tivemos acesso aos documentos para a pesquisa documental e
realizamos uma entrevista com cada um dos individuos investigados. Como no periodo de
nosso trabalho o professor Heleno Feitosa estava lecionando para cinco alunos, seis
entrevistas semi estruturadas foram realizadas, das quais quatro ocorreram no primeiro
momento da pesquisa de campo e duas no segundo.

Durante o processo de analise dos dados, procurando responder nossos objetivos
especificos de pesquisa, desenvolvemos nosso texto de analise baseado em trés tematicas
principais. Primeiramente tratamos dos conteudos selecionados pelo professor através do
topico referente a Organizagdo prévia da disciplina. Nele, discorremos sobre os conteudos e
0s materiais didaticos escolhidos pelo professor, e sobre algumas das concep¢des pedagdgicas
adotadas pelo mesmo. Continuando com nossa andlise, apresentamos a tematica dos
Procedimentos metodoldgicos de ensino, para tratar sobre as estratégias didatico-pedagogicas

utilizadas pelo professor Heleno Feitosa durante suas aulas. Iniciamos esse ponto com o
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subtdpico Trabalhando os contetdos técnicos e interpretativos a partir do método de Eric
Marienthal. Nele nosso intuito foi exemplificar outros assuntos que sdo trabalhados na
disciplina, além dos claramente expostos pelos Planos de Curso da mesma, e também elucidar
a maneira como 0s mesmos sdo trabalhados pelo professor.

Ainda na segunda tematica do trabalho, apresentamos 0 subtOpico Escalas e
intervalos expondo as diversas maneiras que esse conteldo é trabalhado no decorrer da
disciplina, e o subtopico Improvisacdo, apresentando o caminho metodoldgico escolhido pelo
professor para desenvolver essa habilidade com seus alunos. Para finalizar a tematica
referente as estratégias didatico-pedagdgicas utilizadas pelo professor, desenvolvemos o
subtépico Outras observacGes metodoldgicas pontuando alguns aspectos que ndo foram
abordados nos subtdpicos anteriores, com o intuito de melhor retratar o desenvolvimento da
disciplina investigada. Finalizando nosso processo de analise, trazemos uma discusséo
referente as Perspectivas de ensino e aprendizagem apresentando algumas das concepgdes
dos individuos envolvidos na pesquisa, de forma a esclarecer alguns pontos referentes a
formacdo dos alunos na disciplina investigada.

Na elaboracdo da analise dos dados, foi constatado que o professor Heleno Feitosa
organiza a estrutura dos conteddos da disciplina em questdo, em acordo com a teoria da
aprendizagem significativa de David Paul Ausubel (MOREIRA; MASINI, 2001), mesmo nédo
estando familiarizado com ela. No decorrer do Capitulo IV, apresentamos que o professor,
adotou a sugestdo metodologica da teoria da aprendizagem significativa, de organizar a
disciplina substantivamente e programaticamente. Ou seja, ele identificou os temas mais
gerais e depois incluiu os conteudos especificos de maneira gradativa nesses temas. Ao fazer
isso, de acordo com as orientacbes de Ausubel, o professor aproveita o principio da
organizacdo sequencial, se beneficiando assim da ordem natural dos conteudos da disciplina
para facilitar a identificacdo de subsuncores e/ou pseudo subsuncgores adequados a ocorréncia
da aprendizagem significativa, favorecendo também a ocorréncia da diferenciacdo progressiva
na mente do mesmo.

Observamos que o professor segue essa sequenciacdo, mas também adota o principio
da reconciliacdo integrativa dos conteddos, pois em suas aulas ele sempre apresenta 0s novos
conteddos relacionando-os aos anteriormente aprendidos, com o intuito de mostrar como 0s
mesmos se interligam. Além disso, no trabalho que o professor Heleno Feitosa realiza, ele
sempre reapresenta o material estudado de maneiras diferentes e estimula os alunos a se
manterem estudando conteddos que ndo serdo mais apresentados em sala, promovendo assim

a consolidacdo dos conteudos, como bem sugeriu Ausubel em sua teoria. Essa maneira de
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trabalhar proporciona ao aluno uma aprendizagem continua e sempre significativa, tendo em
vista que todos os contetdos sempre se relacionam entre si.

Na metodologia adotada pelo professor Heleno, também identificamos que 0 mesmo
leva em consideragdo o contexto sociocultural do aluno, procurando desenvolver os conteudos
da disciplina de acordo com as especificidades de cada um. Essa caracteristica é o principal
principio da teoria de Ausubel, e na nossa concepcdo, funciona como uma conexdo entre
todos os aspectos tedricos, praticos e de relacionamento entre os envolvidos da disciplina. Ao
iniciar o trabalho com o material que ja é familiar ao aluno, o professor facilita a ocorréncia
da aprendizagem significativa e também estabelece uma relacdo de respeito com seus alunos,
tendo em vista que o professor os trata de forma individualizada. Como exposto no Capitulo
IV, no prosseguimento dos semestres todo o trabalho se volta para apresentar os contetidos e
interliga-los por meio de estratégias diversas, de forma a proporcionar aos alunos uma
continua aprendizagem significativa.

Durante a pesquisa de campo, diversas estratégias didatico-pedagdgicas foram
elucidadas, e observamos que o ensino do Saxofone dentro do contexto formal investigado
ocorre permeado de préaticas ditas formais e informais, as quais sdo moldadas a partir das
especificidades de cada aluno. O professor Heleno organiza seu material metodolégico, em
uma sequéncia gradativa de conteudos, do mais facil para o mais dificil, como é sugerido
pelas praticas formais de ensino, mais o repertorio trabalhado é o de preferéncia dos alunos,
como acontece nas praticas informais. Utilizando praticas formais e informais, o ensino e a
aprendizagem do saxofone popular na UFPB ocorre com a utilizagdo de partituras diversas, e
pelo treino sem partitura das escalas e dos arpejos, que promovem a memorizacdo técnica e
auditiva de um campo harmdnico e/ou da harmonia de uma musica especifica. Além disso,
como sugerido nas praticas formais, o ensino na disciplina investigada se da direcionado por
um professor, mais com 0 mesmo estimulando o aluno a ter uma boa relacéo entre o tocar, o
ouvir e o improvisar no decorrer da disciplina, aproveitando assim outra das praticas
informais de aprendizagem da musica.

Salientamos que ndo é possivel descrever todos os detalhes das aulas observadas, e
mesmo se fosse possivel, eles ndo seriam suficientes para descrever fielmente esta realidade
pedagdgica, tendo em vista que fizemos apenas um pequeno recorte das praticas observadas.
Contudo, diante de tudo que foi exposto neste trabalho, podemos concluir que as estratégias e
0s processos didatico-pedagdgicos, utilizados nas aulas de Saxofone (perfil popular) da
Licenciatura em Mdusica da UFPB, estdo voltados para um trabalho gradativo, em que as

concepgdes metodologicas do professor estdo em concordancia com os principios da teoria de



188

Ausubel, mesmo que intuitivamente. Com isso, o trabalho desenvolvido pelo professor
Heleno Feitosa oferece os subsidios necessarios, para que seus alunos desenvolvam uma
aprendizagem significativa, no estudo do saxofone popular dentro da academia. Essa
aprendizagem acontece contextualizada com a realidade do musico popular, tendo em vista
que durante as aulas, o professor utiliza estratégias formais e informais, com o intuito de

propiciar uma consistente formacéo profissional a seus alunos.
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APENDICE A:
Modelo da Carta de Apresentacao entregue ao

professor Heleno Feitosa Costa Filho (Costinha).
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Universidade Federal da Paraiba - UFPB

Programa de P6s-Graduacdo em Musica - PPGM

Ao professor Heleno Feitosa Costa Filho

Prezado professor;

Venho por meio desta, encaminhar a aluna Katyucha Géis da Silva, matricula n°
2014120480, do curso de Mestrado em Educacdo Musical da Universidade Federal da Paraiba
para realizar coleta de dados em suas aulas de saxofone, por meio de observaces ndo
participantes e entrevistas semiestruturadas, com o auxilio de gravacdes em audio e/ou video.

A referida aluna fara a coleta de dados para a realizacdo da pesquisa intitulada de
Estratégias e processos didaticos pedagogicos utilizados na disciplina de saxofone (perfil
popular) da UFPB. Esta pesquisa visa compreender as estratégias e 0S processos
didatico/pedagogicos utilizados pelo professor Heleno Feitosa Costa Filho (Costinha), nas
aulas de instrumento do Curso de Licenciatura em Musica — habilitacdo saxofone (perfil
popular) -, da Universidade Federal da Paraiba — UFPB por meio de observacdes, entrevistas
semiestruturadas e pesquisa documental.

Nesse sentido, solicito permissdo para a realizacdo dessa atividade e me coloco a
disposicdo para possiveis esclarecimentos. Agradeco a atencdo dispensada para com nossa

aluna.

Atenciosamente, Jodo Pessoa, 13 de outubro de 2015.

Dr# Cristiane Maria Galdino de Almeida

Tel:
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APENDICE B:
Modelo do Termo de Consentimento Livre e

Esclarecido entregue ao professor Heleno Feitosa
Costa Filho (Costinha).
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Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

Eu, declaro para os

devidos fins, que, depois de devidamente esclarecido sobre os encaminhamentos da pesquisa,
Estratégias e processos didaticos pedagogicos utilizados na disciplina de saxofone (perfil
popular) da UFPB a ser desenvolvida pela mestranda Katyucha Géis da Silva, sob orientacdo
da Prof® Cristiane Maria Galdino de Almeida, para o Mestrado em Educagdo Musical da
Universidade Federal da Paraiba, disponho-me livremente a participar da mesma.

Para tanto, concordo em ser observado/gravado em audio e/ou video durante as aulas
que ministro na disciplina de saxofone (perfil popular) da UFPB, autorizando o uso desses
dados, além dos dados recolhidos em entrevistas e depoimentos concedidos por mim para 0s

fins desta pesquisa, 0s quais também serdo gravados em audio e/ou video.

Sei que em qualquer momento poderei solicitar novas informacdes e alterar minha
decisdo assim que desejar. Desse modo, autorizo a publicacdo integral e/ou parcial dos
resultados obtidos, sem restricGes de prazos e citacbes, desde a presente data. No caso de

duvidas poderei contatar a pesquisadora no telefone: ou no e-mail:

Nestes termos concordo em participar desse estudo.

Nome:

Assinatura:

Local: Data:
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APENDICE C:
Modelo do Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido entregue aos alunos do professor Heleno
Feitosa Costa Filho (Costinha).
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Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

Eu, declaro para os

devidos fins, que, depois de devidamente esclarecido sobre 0os encaminhamentos da pesquisa,
Estratégias e processos didaticos pedagégicos utilizados na disciplina de saxofone (perfil
popular) da UFPB a ser desenvolvida pela mestranda Katyucha Géis da Silva, sob orientacdo
da Prof® Cristiane Maria Galdino de Almeida, para o Mestrado em Educagdo Musical da
Universidade Federal da Paraiba, disponho-me livremente a participar da mesma.

Para tanto, concordo em ser observado/gravado em audio e/ou video durante minhas
aulas na disciplina de saxofone (perfil popular), com o professor Heleno Feitosa Costa Filho
(Costinha), autorizando o uso desses dados, além dos dados recolhidos em entrevistas e
depoimentos concedidos por mim para os fins desta pesquisa, 0s quais também serdo

gravados em audio e/ou video.

Sei que em qualquer momento poderei solicitar novas informac6es e alterar minha
decisdo assim que desejar. A pesquisadora Katyucha Gois da Silva também certificou-me de
que meu nome ficard anénimo. Desse modo, autorizo a publicagéo integral e/ou parcial dos
resultados obtidos, sem restricGes de prazos e citacoes, desde a presente data. No caso de

duvidas poderei contatar a pesquisadora no telefone: ou no e-mail:

Nestes termos concordo em participar desse estudo.

Nome:

Assinatura:

Local: Data:
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APENDICE D:
Roteiro da entrevista semiestruturada realizada ao

professor Heleno Feitosa Costa Filho (Costinha).
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Roteiro de entrevista semiestrutura (professor)

1° Conte-me um pouco de sua trajetéria musical.

2° Qual o objetivo final da disciplina saxofone (énfase popular)?

3° Como esté estruturado o programa da disciplina? Qual o objetivo de cada semestre?

4° Por qual motivo o senhor resolveu abrir essa disciplina?

5° Fale um pouco sobre a escolha do material proposto, qual o objetivo de estudo de cada um?
6° Quais sdo os critérios para a escolha ou ndo de uma masica para tocar na sala?

7° Quando um aluno ndo consegue desenvolver o material proposto para o periodo, 0 que 0
senhor faz?

8° Por que o senhor considera importante um saxofonista improvisar?

9° Por que é importante ao saxofonista estudar jazz?

10° O senhor percebe o que os alunos consideram da estruturacdo da disciplina?
11° Como o senhor procura trabalhar a linguagem musical dos diferentes estilos?
12° Qual seu objetivo ao tocar junto e para o aluno?

13° O senhor ja leu sobre D. P. Ausubel? Se leu, o que o senhor sabe sobre ele?
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APENDICE E:
Roteiro da entrevista semiestruturada realizada aos

alunos do professor Heleno Feitosa Costa Filho
(Costinha).
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Roteiro de entrevista semiestrutura (Aluno)

1° Conte-me um pouco de sua trajetéria musical.
2° Por que vocé escolheu fazer o curso de saxofone popular?

3° Quais sdo suas expectativas ao fazer o curso de saxofone? Vocé tem alcancado suas
expectativas? As aulas tem ajudado vocé a alcanca-las?

4° O que voceé acha do programa da disciplina?
5° Vocé tem alguma sugestdo para melhorar a disciplina?

6° Vocé considera que o curso de saxofone popular prepara o saxofonista técnica e
interpretativamente tanto quanto no curso de saxofone erudito?

7° Vocé considera o estudo do método de Erick Marienthal importante? Por qué? Que
objetivo vocé espera alcancar no estudo desse método?

8° Como vocé considera que tem sido seu desempenho nas aulas? Qual foi seu aprendizado
mais importante?

9° Como € sua pratica de estudo?

10° Como vocé descreveria a organizacao do programa, ou seja, a ordem dos conteldos e seus
objetivos?

11° Se vocé professor dessa disciplina, como vocé a ministraria?

12° Vocé ja tinha contato com o estudo do improviso antes de ingressar no curso?



ANEXOS



210

ANEXO A:
Planos de Curso da disciplina saxofone (perfil

popular) da Universidade Federal da Paraiba.
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Universidade Fderal da Paraiba
Departamento de Musica
Curso Licenciatura em Musica

PLANO DE CURSO

CARGA HORARIA
DISCIPLINA
TOTAL TEGRICA PRATICA
INSTRUMENTO(Saxofone Popular) I | 30horas
DEPARTAMENTO
MUSICA
CURSO ANO/SEMESTRE
LICENCIATURA EM MUSICA 2014.2
PROFESSOR

HLENO FEITOSA COSTA FILHO

EMENTA

Introducdo aos aspectos fundamentais da performance do instrumento,
compreendendo suas concepgdes técnicas e estruturais através da interpretacao
de obras de diferentes géneros, estilos e periodos visando a formagdo do
intérprete solista e/ou musico para 0s diversos conjuntos musicais.

OBJETIVO(S)

Apresentar novos aspectos relativos ao estudo do saxofone através dos estudos
aplicados a sua técnica no instrumento, bem como ampliar o0 seu conhecimento
de repertorio solista e/ ou de conjuntos musicais diversos.

CONTEUDO PROGRAMATICO

Estudo de Escalas e Arpejos:

- Maiores e Menores (harmonica e melodica)
- PentatOnicas Maiores.

Estudo de Métodos:

- ZINN, Daniel: practice regimen — P&g. 2 a 5.
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NIEHAUS, Lennie. Intermediate jazz conception for saxophone vol.2. Pag. 23 a
28

Estudo de Repertério:
- Pecas do repertdrio da musica popular brasileira de diversos estilos.

METODOLOGIA/ATIVIDADES DIDATICAS

- Aulas individuais
- Aulas expositivas
- Apreciacdo de Cds

ESTRUTURA(S) DE APOIO/RECURSOS DIDATICOS

- Quadro

- Estante de partitura

- Aparelho de Som

- Cds

- Computador

- Utilizacdo de play Alongs

AVALIACAO

Aspectos a serem avaliados: Assiduidade; verificacdo do nivel de
aprendizagem do conteddo  estudado;  Verificagio do  dominio
técnico/interpretativo do repertorio trabalhado; participacdo em sala de aula
com duvidas e questionamentos acerca do conteldo visto.

Instrumentos de avaliacdo: Prova Pratica em Sala

REFERENCIAS

Bibliografia basica

ZINN, Daniel: practice regimen. By Dannewitz, 1997.

NIEHAUS, Lennie. Intermediate jazz conception for saxophone vol.2.
PUBLISHED BY: TRY PUBLISHING COMPANY. Hollywood, California-
U.S.A.
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AEBERSOLD, Jamey: Bossa nova for instrumentalists & vocalists VOL.31.
PLAY-A-LONG Book & Recording Set. COPYRIGHT, 1984.

Von, Bearbeitet; Both, Heinz. Moderne Saxophon-Soli. SCHOTT, Mainz,
Printed in Germany, 1987.

SEVE, Mério; GANC, David. Choro duetos vol. 1: Pixinguinha e Benedito
Lacerda. SdoPaulo: Irméos Vitale, 2010.

Bibliografia complementar

Londeix, Jean Marie — Exercises Mecaniques vol 1, Paris. Editions Henri
Lemoine.

Klosé, H- Método Completo para Saxofones. Ed. Ricordi Brasileira
Mule, Marcel — Games et arpeges vol. 2, Paris. Ed. Alphonse Leduc
NIEHAUS, Lennie. Jazz conception for saxophone -20 Jazz Etude.

PUBLISHED BY: TRY PUBLISHING COMPANY. Hollywood, California-
U.S.A.
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Universidade Fderal da Paraiba
Departamento de Musica
Curso Licenciatura em Musica

PLANO DE CURSO

CARGA HORARIA
DISCIPLINA
TOTAL TEGRICA PRATICA
INSTRUMENTO(Saxofone Popular) 11~ | 30n0ras
DEPARTAMENTO
MUSICA
CURSO ANO/SEMESTRE
LICENCIATURA EM MUSICA 2013.2
PROFESSOR

HLENO FEITOSA COSTA FILHO

EMENTA

Aprimoramento da técnica da performance do instrumento atraves do estudo e
interpretacdo de obras de diferentes géneros, estilos e periodos; aprimoramento
artistico para a interpretacdo do repertorio especifico desenvolvido em nivel
seqliente ao Instrumento I.

OBJETIVO(S)

Apresentar novos aspectos relativos ao estudo do saxofone através dos estudos
aplicados a sua técnica no instrumento, bem como ampliar o seu conhecimento
de repertorio solista e/ ou de conjuntos musicais diversos sequentes ao
instrumento I.

CONTEUDO PROGRAMATICO

Estudo de Escalas:

- Menores (harmdnica e melddica)
- Pentatonicas Menores

- Pentat6nica Blue
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Estudo de Métodos:
- ZINN, Daniel: practice regimen — Pag. 6 a 11.

NIEHAUS, Lennie. Intermediate jazz conception for saxophone vol.2. Pag. 29 a
37

Estudo de Repertério:
- Pecas do repertdrio da musica popular brasileira de diversos estilos.

METODOLOGIA/ATIVIDADES DIDATICAS

- Aulas individuais
- Aulas expositivas
- Apreciacdo de Cds

ESTRUTURA(S) DE APOIO/RECURSOS DIDATICOS

- Quadro

- Estante de partitura

- Aparelho de Som

- Cds

- Computador

- Utilizacdo de play Alongs

AVALIACAO

Aspectos a serem avaliados: Assiduidade; verificacdo do nivel de
aprendizagem do conteddo  estudado;  Verificagdo do  dominio
técnico/interpretativo do repertorio trabalhado; participacdo em sala de aula
com duvidas e questionamentos acerca do conteldo visto.

Instrumentos de avaliacdo: Prova Pratica em Sala

REFERENCIAS

Bibliografia basica

ZINN, Daniel: practice regimen. By Dannewitz, 1997.

NIEHAUS, Lennie. Intermediate jazz conception for saxophone vol.2.
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PUBLISHED BY: TRY PUBLISHING COMPANY. Hollywood, California-
U.S.A.

AEBERSOLD, Jamey: Bossa nova for instrumentalists & vocalists VOL.31.
PLAY-A-LONG Book & Recording Set. COPYRIGHT, 1984,

Von, Bearbeitet; Both, Heinz. Moderne Saxophon-Soli. SCHOTT, Mainz,
Printed in Germany, 1987.

SEVE, Mério; GANC, David. Choro duetos vol. 1: Pixinguinha e Benedito
Lacerda. SdoPaulo: Irméos Vitale, 2010.

Bibliografia complementar

Londeix, Jean Marie — Exercises Mecaniques vol 1, Paris. Editions Henri
Lemoine.

Klosé, H- Método Completo para Saxofones. Ed. Ricordi Brasileira
Mule, Marcel — Games et arpeges vol. 2, Paris. Ed. Alphonse Leduc
NIEHAUS, Lennie. Jazz conception for saxophone -20 Jazz Etude.

PUBLISHED BY: TRY PUBLISHING COMPANY. Hollywood, California-
U.S.A.
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Universidade Fral da Paraiba
Departamento de Musica
Curso Licenciatura em Musica

PLANO DE CURSO

CARGA HORARIA
DISCIPLINA
TOTAL TEORICA PRATICA
INSTRUMENTO(Saxofone Popular) 111~ | 30n0ras
DEPARTAMENTO
MUSICA
CURSO ANO/SEMESTRE
LICENCIATURA EM MUSICA 2013.2
PROFESSOR

HLENO FEITOSA COSTA FILHO

EMENTA

Aprimoramento da técnica da performance do instrumento atraves do estudo e
interpretacdo de obras de diferentes géneros, estilos e periodos; aprimoramento
artistico para a interpretacdo do repertorio especifico desenvolvido em nivel
seqliente ao Instrumento II.

OBJETIVO(S)

Apresentar novos aspectos relativos ao estudo do saxofone através dos estudos
aplicados a sua técnica no instrumento, bem como ampliar o seu conhecimento
de repertorio solista e/ ou de conjuntos musicais diversos sequentes ao
instrumento |II.

CONTEUDO PROGRAMATICO

Estudo de Escalas:
- Tons Interiros
- Diminutas (Arpejos)
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- Cromaticas em varias articulacdes
Estudo de Métodos:

NIEHAUS, Lennie. Intermediate jazz conception for saxophone vol.2. Pag. 38 a
46

MARIENTHAL’S, Eric, Comprehensive Jazz Studies e Exercises. Capitulo 1
(Major Chord Scale exercises)

Estudo de Repertdrio:

METODOLOGIA/ATIVIDADES DIDATICAS

- Aulas individuais
- Aulas expositivas
- Apreciacdo de Cds

ESTRUTURA(S) DE APOIO/RECURSOS DIDATICOS

- Quadro

- Estante de partitura

- Aparelho de Som

- Cds

- Computador

- Utilizacdo de play Alongs

AVALIACAO

Aspectos a serem avaliados: Assiduidade; verificagdo do nivel de
aprendizagem do conteddo  estudado;  Verificagio do  dominio
técnico/interpretativo do repertorio trabalhado; participacdo em sala de aula
com duvidas e questionamentos acerca do conteldo visto.

Instrumentos de avaliacdo: Prova Pratica em Sala

REFERENCIAS

Bibliografia basica

Marienthal’s, Eric, Comprehensive Jazz Studies e Exercises. WARNER BROS.
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PUBLICATIONS 1996.

NIEHAUS, Lennie. Intermediate jazz conception for saxophone vol.2.
PUBLISHED BY: TRY PUBLISHING COMPANY. Hollywood, California-
U.S.A.

AEBERSOLD, Jamey: Bossa nova for instrumentalists & vocalists VOL.31.
PLAY-A-LONG Book & Recording Set. COPYRIGHT, 1984,

Von, Bearbeitet; Both, Heinz. Moderne Saxophon-Soli. SCHOTT, Mainz,
Printed in Germany, 1987.

SEVE, Mério; GANC, David. Choro duetos vol. 2: Pixinguinha e Benedito
Lacerda. SdoPaulo: Irméos Vitale, 2011.

Bibliografia complementar

NYSTROM, Todd; KERBER, Ron, The Best of David Sanborn, MCA MUSIC
PUBLISHING, COPYRIGHT, 1994.

Klosé, H, Método Completo para Saxofones. Ed. Ricordi Brasileira
Mule, Marcel , Games et arpeges vol. 2, Paris. Ed. Alphonse Leduc
NIEHAUS, Lennie. Jazz conception for saxophone -20 Jazz Etude.

PUBLISHED BY: TRY PUBLISHING COMPANY. Hollywood, California-
U.S.A.
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Universidade Fderal da Paraiba
Departamento de Musica
Curso Licenciatura em Musica

PLANO DE CURSO

CARGA HORARIA
DISCIPLINA
TOTAL TEGRICA PRATICA
INSTRUMENTO(Saxofone Popular) Iv | 30n0ras
DEPARTAMENTO
MUSICA
CURSO ANO/SEMESTRE
LICENCIATURA EM MUSICA 2013.2
PROFESSOR

HLENO FEITOSA COSTA FILHO

EMENTA

Aprimoramento da técnica da performance do instrumento atraves do estudo e
interpretacdo de obras de diferentes géneros, estilos e periodos; aprimoramento
artistico para a interpretacdo do repertorio especifico desenvolvido em nivel
seqliente ao Instrumento IlI.

OBJETIVO(S)

Apresentar novos aspectos relativos ao estudo do saxofone através dos estudos
aplicados a sua técnica no instrumento, bem como ampliar o seu conhecimento
de repertorio solista e/ ou de conjuntos musicais diversos sequentes ao
instrumento I11.

CONTEUDO PROGRAMATICO

Estudo e Anélise de campo harmdnico maior
Estudo de Métodos:

MERIENTHAL’S, Eric, Comprehensive Jazz Studies e Exercises. Capitulo Il
(Minor Chord Scale Exercises).
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AEBERSOLD, Jamey, Progression Il —V — | (major)
Estudo de Repertdrio:
- Pecas do repertdrio da musica popular brasileira de diversos estilos.

METODOLOGIA/ATIVIDADES DIDATICAS

- Aulas individuais
- Aulas expositivas
- Apreciacdo de Cds

ESTRUTURA(S) DE APOIO/RECURSOS DIDATICOS

- Quadro

- Estante de partitura

- Aparelho de Som

- Cds

- Computador

- Utilizacdo de play Alongs

AVALIACAO

Aspectos a serem avaliados: Assiduidade; verificacdo do nivel de
aprendizagem do conteddo  estudado;  Verificagio do  dominio
técnico/interpretativo do repertorio trabalhado; participacdo em sala de aula
com duvidas e questionamentos acerca do conteldo visto.

Instrumentos de avaliagdo: Avaliacdo em sala/Prova pratica em publico

REFERENCIAS

Bibliografia basica

Marienthal’s, Eric, Comprehensive Jazz Studies e Exercises. WARNER BROS.
PUBLICATIONS 1996.

AEBERSOLD, Jamey: The Il -V — | Progression VOL.3. PLAY-A-LON.
COPYRIGHT, Printed in U.S.A 1974.




222

Von, Bearbeitet; Both, Heinz. Moderne Saxophon-Soli. SCHOTT, Mainz,
Printed in Germany, 1987.

SEVE, Mério; GANC, David. Choro duetos vol. 2: Pixinguinha e Benedito
Lacerda. SdoPaulo: Irméos Vitale, 2011.

Bibliografia complementar

NYSTROM, Todd: KERBER, Ron, The Best of David Sanborn, MCA MUSIC
PUBLISHING, COPYRIGHT, 1994.

Klose, H, Método Completo para Saxofones. Ed. Ricordi Brasileira
Mule, Marcel , Games et arpeges vol. 2, Paris. Ed. Alphonse Leduc
NIEHAUS, Lennie. Jazz conception for saxophone -20 Jazz Etude.

PUBLISHED BY: TRY PUBLISHING COMPANY. Hollywood, California-
U.S.A.
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Universidade Fral da Paraiba
Departamento de Musica
Curso Licenciatura em Musica

PLANO DE CURSO

CARGA HORARIA
DISCIPLINA
TOTAL TEORICA PRATICA
INSTRUMENTO(Saxofone Popular) v | 30N0ras
DEPARTAMENTO
MUSICA
CURSO ANO/SEMESTRE
LICENCIATURA EM MUSICA 2013.2
PROFESSOR

HLENO FEITOSA COSTA FILHO

EMENTA

Aprimoramento da técnica da performance do instrumento atraves do estudo e
interpretacdo de obras de diferentes géneros, estilos e periodos; aprimoramento
artistico para a interpretacdo do repertorio especifico desenvolvido em nivel
seqliente ao Instrumento 1V.

OBJETIVO(S)

Apresentar novos aspectos relativos ao estudo do saxofone através dos estudos
aplicados a sua técnica no instrumento, bem como ampliar o seu conhecimento
de repertorio solista e/ ou de conjuntos musicais diversos sequentes ao
instrumento V.

CONTEUDO PROGRAMATICO

Estudo e analise do campo harmdnico maior
Estudo e analise do campo harmdnico menor
Estudo de Métodos:
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MERIENTHAL’S, Eric, Comprehensive Jazz Studies e Exercises. Capitulo 111
(Unalted Dominant Chord Scale Exercises).

AEBERSOLD, Jamey, Progression Il —V — | (major)

AEBERSOLD, Jamey, Progression Il —V — | (minor)

Estudo de Repertério:

- Pecas do repertdrio da musica popular brasileira de diversos estilos.

METODOLOGIA/ATIVIDADES DIDATICAS

- Aulas individuais
- Aulas expositivas
- Apreciacdo de Cds

ESTRUTURA(S) DE APOIO/RECURSOS DIDATICOS

- Quadro

- Estante de partitura

- Aparelho de Som

- Cds

- Computador

- Utilizacdo de play Alongs

AVALIACAO

Aspectos a serem avaliados: Assiduidade; verificagdo do nivel de
aprendizagem do conteddo  estudado;  Verificagio do  dominio
técnico/interpretativo do repertorio trabalhado; participacdo em sala de aula
com duvidas e questionamentos acerca do conteldo visto.

Instrumentos de avaliagdo: Avaliacdo em sala/Prova pratica em publico

REFERENCIAS

Bibliografia basica

Marienthal’s, Eric, Comprehensive Jazz Studies e Exercises. WARNER BROS.
PUBLICATIONS 1996.
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AEBERSOLD, Jamey: The Il -V — I Progression VOL.3. PLAY-A-LON.
COPYRIGHT, Printed in U.S.A 1974,

Von, Bearbeitet; Both, Heinz. Moderne Saxophon-Soli. SCHOTT, Mainz,
Printed in Germany, 1987.

SEVE, Mério; GANC, David. Choro duetos vol. 2: Pixinguinha e Benedito
Lacerda. SdoPaulo: Irméos Vitale, 2011.

Bibliografia complementar

NYSTROM, Todd: KERBER, Ron, The Best of David Sanborn, MCA MUSIC
PUBLISHING, COPYRIGHT, 1994.

Klosé, H, Método Completo para Saxofones. Ed. Ricordi Brasileira
Mule, Marcel , Games et arpeges vol. 2, Paris. Ed. Alphonse Leduc
NIEHAUS, Lennie. Jazz conception for saxophone -20 Jazz Etude.

PUBLISHED BY: TRY PUBLISHING COMPANY. Hollywood, California-
U.S.A.
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Universidade Fral da Paraiba
Departamento de Musica
Curso Licenciatura em Musica

PLANO DE CURSO

CARGA HORARIA

DISCIPLINA
TOTAL TEORICA PRATICA
INSTRUMENTO(Saxofone Popular) I | 30n0ras
DEPARTAMENTO
MUSICA
CURSO ANO/SEMESTRE
LICENCIATURA EM MUSICA 2013.2
PROFESSOR

HLENO FEITOSA COSTA FILHO

EMENTA

Aprimoramento da técnica da performance do instrumento atraves do estudo e
interpretacdo de obras de diferentes géneros, estilos e periodos; aprimoramento
artistico para a interpretacdo do repertorio especifico desenvolvido em nivel
seqliente ao Instrumento V.

OBJETIVO(S)

Apresentar novos aspectos relativos ao estudo do saxofone através dos estudos
aplicados a sua técnica no instrumento, bem como ampliar o seu conhecimento
de repertorio solista e/ ou de conjuntos musicais diversos sequentes ao
instrumento V.

CONTEUDO PROGRAMATICO

Estudo e analise do campo harmdnico menor
Estudo de Métodos:
MERIENTHAL’S, Eric, Comprehensive Jazz Studies e Exercises. Capitulo IV
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( Melodic Minor Scale Exercises).
AEBERSOLD, Jamey, Progression Il —V — I (major)
AEBERSOLD, Jamey, Progression Il —V — | (minor)

Estudo de Repertério:

- Pecas do repertério da musica popular brasileira de diversos estilos.

METODOLOGIA/ATIVIDADES DIDATICAS

- Aulas individuais
- Aulas expositivas
- Apreciacdo de Cds

ESTRUTURA(S) DE APOIO/RECURSOS DIDATICOS

- Quadro

- Estante de partitura

- Aparelho de Som

- Cds

- Computador

- Utilizacdo de play Alongs

AVALIACAO

Aspectos a serem avaliados: Assiduidade; verificacdo do nivel de
aprendizagem do conteddo  estudado;  Verificagdo do  dominio
técnico/interpretativo do repertorio trabalhado; participacdo em sala de aula
com duvidas e questionamentos acerca do conteldo visto.

Instrumentos de avaliagdo: Avaliacdo em sala/Prova pratica em publico

REFERENCIAS

Bibliografia basica

Marienthal’s, Eric, Comprehensive Jazz Studies e Exercises. WARNER BROS.
PUBLICATIONS 1996.

AEBERSOLD, Jamey: The Il -V — | Progression VOL.3. PLAY-A-LON.
COPYRIGHT, Printed in U.S.A 1974,
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Von, Bearbeitet; Both, Heinz. Moderne Saxophon-Soli. SCHOTT, Mainz,
Printed in Germany, 1987.

SEVE, Mério; GANC, David. Choro duetos vol. 2: Pixinguinha e Benedito
Lacerda. SdoPaulo: Irméos Vitale, 2011.

Bibliografia complementar

NYSTROM, Todd: KERBER, Ron, The Best of David Sanborn, MCA MUSIC
PUBLISHING, COPYRIGHT, 1994.

Klose, H, Método Completo para Saxofones. Ed. Ricordi Brasileira
Mule, Marcel , Games et arpeges vol. 2, Paris. Ed. Alphonse Leduc
NIEHAUS, Lennie. Jazz conception for saxophone -20 Jazz Etude.

PUBLISHED BY: TRY PUBLISHING COMPANY. Hollywood, California-
U.S.A.
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Universidade Fral da Paraiba
Departamento de Musica
Curso Licenciatura em Musica

PLANO DE CURSO

CARGA HORARIA
DISCIPLINA
TOTAL TEORICA PRATICA
INSTRUMENTO(Saxofone Popular) vii | 30horas
DEPARTAMENTO
MUSICA
CURSO ANO/SEMESTRE
LICENCIATURA EM MUSICA 2013.2
PROFESSOR

HLENO FEITOSA COSTA FILHO

EMENTA

Aprimoramento da tecnica da performance do instrumento ou canto através do
estudo e interpretacdo de obras de diferentes géneros, estilos e periodos;
aprimoramento artistico para a interpretacdo do repertorio especifico
desenvolvido em nivel sequente ao Instrumento/Canto VI. Revisdo do
repertorio estudado visando o Recital/Concerto de conclusdo do Curso.

OBJETIVO(S)

Apresentar novos aspectos relativos ao estudo do saxofone através dos estudos
aplicados a sua técnica no instrumento, bem como ampliar e revisar o seu
conhecimento de repertério solista e/ ou de conjuntos musicais diversos
estudados, sequentes ao instrumento VI.

CONTEUDO PROGRAMATICO

Estudo de Métodos:
MERIENTHAL’S, Eric, Comprehensive Jazz Studies e Exercises. Capitulo V
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(Diminished Chord Scale Exercises).

Estudo de Repertério:
- Revisdo do repertorio estudado

- Ampliacédo de pecas do repertério para o saxofone, visando a preparacdo do
recital de concluséo de curso.

METODOLOGIA/ATIVIDADES DIDATICAS

- Aulas individuais
- Aulas expositivas
- Apreciacdo de Cds

ESTRUTURA(S) DE APOIO/RECURSOS DIDATICOS

- Estante de partitura

- Aparelho de Som

- Cds

- Computador

- Utilizacdo de play Alongs

AVALIACAO

Aspectos a serem avaliados: Assiduidade; verificacdo do nivel de
aprendizagem do conteddo  estudado;  Verificagho do  dominio
técnico/interpretativo do repertorio trabalhado; participacdo em sala de aula
com duvidas e questionamentos acerca do conteldo visto.

Instrumentos de avaliagdo: Avaliacdo em sala/Prova pratica em publico

REFERENCIAS

Bibliografia basica

Marienthal’s, Eric, Comprehensive Jazz Studies e Exercises. WARNER BROS.
PUBLICATIONS 1996.

ARAUJO, Severino, Classicos do Choro Brasileiro 12 Edicdo. Global Choro
Music Brasil Produgdes Artisticas. Sdo Paulo — SP. Brasil 2008.
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Von, Bearbeitet; Both, Heinz. Moderne Saxophon-Soli. SCHOTT, Mainz,
Printed in Germany, 1987.

AEBERSOLD, Jamey. The Magic of Miles Davis volume 50. Copyright. Printed
in U.S.A 1994,

SEVE, Mério; GANC, David. Choro duetos vol. 2: Pixinguinha e Benedito
Lacerda. SdoPaulo: Irméos Vitale, 2011.

Bibliografia complementar

NYSTROM, Todd: KERBER, Ron, The Best of David Sanborn, MCA MUSIC
PUBLISHING, COPYRIGHT, 1994.

AEBERSOLD, Jamey. Duke Ellington Volume 12. Copyright. Printed in U.S.A
1978.

BECKER, Zé Paulo. Pra Tocar na Roda. Copyright. Rio de Janeiro 2006.

Mule, Marcel , Games et arpeges vol. 2, Paris. Ed. Alphonse Leduc

NIEHAUS, Lennie. Jazz conception for saxophone -20 Jazz Etude.
PUBLISHED BY: TRY PUBLISHING COMPANY. Hollywood, California-
U.S.A.
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Universidade Fral da Paraiba
Departamento de Musica
Curso Licenciatura em Musica

PLANO DE CURSO

CARGA HORARIA
DISCIPLINA
TOTAL TEORICA PRATICA
INSTRUMENTO(Saxofone Popular) Vi11 | 3000ras
DEPARTAMENTO
MUSICA
CURSO ANO/SEMESTRE
LICENCIATURA EM MUSICA 2013.2
PROFESSOR

HLENO FEITOSA COSTA FILHO

EMENTA

Aprimoramento da técnica da performance do instrumento atraves do estudo e
interpretacdo de obras de diferentes géneros, estilos e periodos; aprimoramento
artistico para a interpretacdo do repertorio especifico desenvolvido em nivel
sequente ao Instrumento VII. Revisdo do repertério estudado visando o
Recital/Concerto de conclusdo do Curso.

OBJETIVO(S)

Apresentar novos aspectos relativos ao estudo do saxofone através dos estudos
aplicados a sua técnica no instrumento, bem como ampliar e revisar o seu
conhecimento de repertério solista e/ ou de conjuntos musicais diversos
estudados, sequentes ao instrumento VII.

CONTEUDO PROGRAMATICO

Estudo de Métodos:
MERIENTHAL’S, Eric, Comprehensive Jazz Studies e Exercises. Capitulo VI
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(Pentatonic and Blues Scale Exercises).

Estudo de Repertério:
- Revisdo do repertorio estudado

- Ampliacdo de pecas do repertorio para o saxofone, visando a preparacao do
recital de concluséo de curso.

METODOLOGIA/ATIVIDADES DIDATICAS

- Aulas individuais
- Aulas expositivas
- Apreciacdo de Cds

ESTRUTURA(S) DE APOIO/RECURSOS DIDATICOS

- Estante de partitura

- Aparelho de Som

- Cds

- Computador

- Utilizacdo de play Alongs

AVALIACAO

Aspectos a serem avaliados: Assiduidade; verificacdo do nivel de
aprendizagem do conteddo  estudado;  Verificagio do  dominio
técnico/interpretativo do repertorio trabalhado; participacdo em sala de aula
com duvidas e questionamentos acerca do contetdo visto.

Instrumentos de avaliagdo: Avaliacdo em sala/Prova pratica em publico

REFERENCIAS

Bibliografia basica

Marienthal’s, Eric, Comprehensive Jazz Studies e Exercises. WARNER BROS.
PUBLICATIONS 1996.

ARAUJO, Severino, Classicos do Choro Brasileiro 12 Edicdo. Global Choro
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Music Brasil Produgfes Artisticas. Sdo Paulo — SP. Brasil 2008.

Von, Bearbeitet; Both, Heinz. Moderne Saxophon-Soli. SCHOTT, Mainz,
Printed in Germany, 1987.

AEBERSOLD, Jamey. The Magic of Miles Davis volume 50. Copyright. Printed
in U.S.A 1994,

SEVE, Mario; GANC, David. Choro duetos vol. 2: Pixinguinha e Benedito
Lacerda. SdoPaulo: Irméos Vitale, 2011.

Bibliografia complementar

NYSTROM, Todd: KERBER, Ron, The Best of David Sanborn, MCA MUSIC
PUBLISHING, COPYRIGHT, 1994.

AEBERSOLD, Jamey. Duke Ellington Volume 12. Copyright. Printed in U.S.A
1978.

BECKER, Zé Paulo. Pra Tocar na Roda. Copyright. Rio de Janeiro 2006.

Mule, Marcel , Games et arpeges vol. 2, Paris. Ed. Alphonse Leduc

NIEHAUS, Lennie. Jazz conception for saxophone -20 Jazz Etude.
PUBLISHED BY: TRY PUBLISHING COMPANY. Hollywood, California-
U.S.A.
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ANEXO B:
Estudo 1 e 2 da sequéncia de exercicios escolhida
pelo professor Heleno Feitosa do método
Intermediate jazz conception for saxophone Vol. 2 de

Lennie Niehaus
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ETUDE#2
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ANEXO C:
Progressdes maiores do Volume 3 do método The Il

— V7 — | Progression de Jamey Aebersold
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CONCERT KEY CHORD PROGRESSIONS

1I/V7/1 (All Major Keys)
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ANEXO D:
Progressdes menores do Volume 3 do méetodo The 11

—V — | Progression de Jamey Aebersold
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RANDOM II/V7 PROGRESSIONS

CONCERT PROGRESSIONS
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ANEXO E:

Partitura da musica WAVE
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Wave

SIDE 1/TRACHK 3 {vﬂl.l TE cn“tar}
PLAY 4 CHORUSES Words and Music by Antonso Cardos Jobim

-1
J=l4ﬂ- I8 bar Drum introl -a

ﬁﬁ—érlﬁf%?f pr= rﬂ#&ﬁﬁbrf_ﬁﬁ

ﬁ%—rr- I rheb, AN '_#}—1 ——
== —_—

§E ;f' .55‘“’___ A- D7 &= - L;‘H B7

B-£7 By A7 D- c-’fl.z?- c:AL«:)- 6'3? G- Cf"' z’ﬁ-) z:i)
= L | = =

~4‘3|;7 _ Eb‘"‘ E"‘ A2 D9 Bb°7T AHA- D7
| — H_____!I__ = .!I_ 1

i
|
)]

L E- ,-#‘? .zs?___l.za— E?F&{fﬂﬁ.a-g?l.qf{?

©- ..D- g2
= — 1% =1

ETe. Ay A Dear Aang Sl

&



244

ANEXO F:
Solo escrito pelo professor Heleno Feitosa baseado

na harmonia da primeira parte do choro Confuséo
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ANEXO G:

Partitura da musica Copo D’agua
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Copo D'agua

Léo Meira
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