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RESUMO

MARINHO, Leandro DrumondA viola caipira e a experiéncia musical em uma escola
publica do campd Emboabas/MG2017. 212 Dissertgdo (Mestrado) Programa de Pés
graduacdo em Educacdo, Processos Socioeducativos e Praticas Escolares, Universidade
Federal de S&o Joao dreéi.

A presente investigacdo se debruca sobre o prujeta na Escolaque desde 2014 oferece
oficinas de violacaipira na escola publica municipal do Distrito de Emboabas/MG. Neste
contexto objetivotse compreender a experiéncia musical compartilhada erprefessor
investigador, as criancas e 0s jovens participantes do projeto. Fundamentada no campo
epistemologo que reline musica, cultura e educacdo, a pesquisa se orienta pelo pressuposto
de musica como linguagem, campo em que a musicalizacdo se constitui na etapa inicial da
educacado musical. Neste sentido a viola caipira se apresenta como a voz da linguagem do
processo educativmusical investigado. Em um movimento de escuta etnografica
desenvolvetse o trabalho de campo, oportunidade em que o principal instrumento
metodoldgico utilizado foi garticipacdo observanteuma vez que @esquisador atuou
diretamenteno processo como professok analise dos dados construidos em campo
focalizou a experiéncia musical:a partir do universo cultural dos alunos, bem como da
organizacao das oficinas do projeto e de seus desdobrameatgatre eles, a roda de viola,

as gresentacbes publicas, a relacdo com a familia e a comunidade e as atividades de
apreciacao e criagdo musicalpor meio das estratégias pedagodgicas implementadas pelos
professores com o objetivo de se criar um ambiente musicalizadom base ndodelo
Compreensivo da Experiéncia MusidalC(L)A(S)P, de Keith Swanwick. A investigacao
indicou a riqueza e a multiplicidade da experiéncia musical vivida no projeto, bem como
apontou a possibilidade de novos tempos e espacos de criacao e de ricas vivanmads mu

ainda a forgca da viola caipira como instrumento musicalizaBescrever diferentes
dimensdes do uso da viola caipira como instrumento musicalizador, explorando as suas
possibilidades harménicagtmicase melddicas; as potencialidades de stiaagbes abertas;

e o dialogo com diferentes elemestda cultura dos participantesnsttui-seuma novidade

no campo da educédo musicalA exploracdo mais detalhada destes uaasosso verabre
novaspossibilidades de pesquisas neste campo de igaEHEs

Palavraschave: Educacédo Musical. Musicalizacdo.Viola Caipira.



ABSTRACT

The fiviola caipira and the musical experience in a public school in the countryside
Emboabas/MG2017. 212sheets Dissertation (Master degre®postgraduation Rygram in
Education, Sockieducational and School Practidesocesses, Federal University of Sdo Joao
delRei.

This research focuses on tpeoject Viola in theschool project, which since 2014 has
offered workshops oriiviola caipir@ in the municipal pblic school inthe District of
Emboabas / MGIn this context, the objective was to understand the shared musical
experience between the teachesearcher, the children dénthe young people who
participatedin the projectBased o the epistemological éld whichbrings together music,
culture and educatiothis research is guided by the presupposition of music as a language, a
field in which music is constituted in the initial stagetloé musical educationn this sense
thefiviola caipira presents gelf as the voice of the language of the investigated educational
musical procesdn an etmographic listening movement a fieldrk was developed, in which

the main methodological instrument used Wesobservant participation, since the researcher
acteddirectly in the process as a teachBEne analysis of the data constructed in the field
focused on the musical experienedrom the cultural universe of the students, as well as
from the organization of the prajeworkshops and their outspreaamongthemthei r oda d e
violao (cir cl epubbcfpresentatidnghe relationship with the familieand
community, and appreciation and musical creation activitigs;means ofpedagogical
strategies implemented by the teachers with the objective ofingeat musicalizing
environment- based on Keith Swanwick's Comprehensive Model of Musical Experiebice

(L) A (S) P.Thisinvestigation indicated the wealdnd multiplicity of the musical experience
lived in the project, as well as pointed out the gmbsi of new times and spaces of creation
and rich musical experiences, and alfze strength of thdwiola caipir® as a musical
instrument.To describe different dimensions of the use of fiiela caipira as a musical
instrument, exploring its harmanirhytimic and melodic possibilitieshé potatialities of its

open tuning; ad the dialogue with different elements of the culture of the participants,
constitutes a novelty in the field of musical educatidrmore detailed exploration of these
uses, m our view, opens new possibilities of research in this field of investigations.

Keywords: Musical Education. MusicalizatidiViola Caipirab.
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PRELUDIO

Se fosse ensinar a uma crianga a beleza da musica
ndo comecaria com partituras, notas e pautas.
Ouviriamos juntos as melodias mais gostosas
e Ihe contaria sobre os instrumentos que fazem a mdusic
Ai, encantada com a beleza da misata,mesma
me pediria que lhe ensinasse o0 mistério
daquelas bolinhas pretas escritas sobre cinco linhas.
Porque as bolinhas pretas e as cinco linhas sao apenas
ferramentas para a producéo da beleza musical.
A experiéncia da beleza tem de vir antes.
(Rubem Alves)

Inauguro o presente trabalho fazendo referéncia as obras musicais que se utilizam de
um preltdio para introduzir os demais movimentos ou partes de uma peca. Este preltdio
pretende anunciar uma expeid& musical que em sua esséncia dialoga com a epigrafe, no
sentido de que se trata do ensino de musica com criaj@seng e ainda, que as ferramentas
de producdo da beleza musical, ou sejafilasinhas pretas e asficinco linha®, nao
precederam a @eriéncia. A epigrafe utilizada neste preludio tem o intuitaptesentaas
primeiras reflexdes sobrequenos debrucaremos, qde antemao pode ser pensadao®mo
0 ensino de musicapr meioda viola caipiraem umaescola publica municipao campo

A presente pesquisa € para mim um desafio, uma vez que adentrar especificamente na
seara da Educacdo me fez assumir ndo s6 o papel de musico e professor de musica, mas
também de pesquisador novato, cujas dificuldades sdo e foram o combustivel pedatacess
busca curiosa.

Nasci no centrameste do Estado de Minas Gerias, tive trajetéria escolar no ensino
publico brasileiro: municipal no jardim de infancia;estadual nas quatro primeiras séries do
antigoensino primario; no ginasio (quinta a oitavsérie)re no segundo gr au
federal na graduacdo e no mestrado. Entre os ensinos estaduais e o federal, passei por
instituicbes privadas, vindo a me formar em Direito e a ter feito umdsRmkiacadato
sensyiem Direito Publico.

A Musica é um capitulogpecial em minha vida. Aosete anos de idade ja havia
iniciado o processo de musicalizacdo ao piano com a professora Nicéia Nunes Lopes, que
generosamente alicercou minha histéria musical, damoh® aulas particulares
aproximadamente paete anos. Aos treze anos de idade tive minhas primeiras experiéncias
docentes, oportunidade em que dei aulapiaeo e teclado para vizinhgsarentes @migos
de minha cidade natal, Para de Mina®G. Na adolescéncia pude experimentar outros
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instrumends de corda, tais como: guitarra, violdo e viola caipira, mas somente em 2009 € que
iniciei uma jornadaxclusiva dededicacéo a Musica.

Iniciei o curso de Licenciatura em Musjgala Universidade Federal de Saoaldéat
Reiem 2010, onde tive a oporidade de iniciar minha trajetéria académica de pesquisador
musical, tendo realizado junto ao Programa Institucional de Iniciacdo Cient®it&, uma
pesquisa que visava criar um Dicionario de Acordes com linguagem harménica de Bossa
Nova para uma det@inada afinacédo da viola caipira, denomin@edoldo em Mi

Em 2013, participeta implantacdo de um projetle oficinas de viola caipira para
criangas e jovens de uma escola municgalcampo, situada no Distrito de Emboab@s
projeto, denominadd/iola na Escola é fruto de uma parcerentre a Prefeitura Municipal de
Séo Joao ddRei, a Universidade Federal de Sao JoaeRdg| o Instituto Chico Lobo e esta
inserido ndPrograma Mais Educacéao

No decorrer dasficinas cujo inicio efetivo se deu em 2Qlalguns questionamentos
e necessidades de estudos mais aprofundados foram sumoum me levou @ropor uma
pesquisa junto ao Programa def&aduacdo em Educacda UFSJEmM dezemio de 2014,
conclui a graduacdo em Madusica (Licenciatura/Piano) eegaéscia dei inicio ao mestrado.
Como proposta de investigacdo, apresentei a intencdo de compor um didtiegMusica,
Cultura e Educacéo, na busca por compreeocolro as oficinas de viola caipira poderiam
auxiliar a formagéo da identidade cultural dagitos envolvidos

Ao longo do processo investigativo a questdo da pesquisa foi se transformando,
principalmente em funcdo de reflexdes tedricas e daquilo que o campo estava desvelando.
Para a etapa de qualificacdo do trabalho, apresentei a bancatarantegue o problema de
pesquisa era&ompreender como a Educacdo Musical, via aprendizado da viola caipira,
poderia contribuir para ampliar as formas de interacdo dos alunos com seu contexto
sociocultural e de que maneira a linguagem musical compunharswago integral.

O trabalho tomou seu ultimo direcionamento apés a qualificacdo e verteu por enfatizar
a experiéncia musicab que se tornou o foco da pesquibk tentativa decompreendéda
buscamos amparo teériooetodoldgico na Educacdo Musical, nlm$ofia da Educacédo e nos
estudos etnogréaficodlesse cendria presente investigacdo busceompreender comoas
criancas, jovens e o professorinvestigador vivenciaram a experiéncia musical

compartilhada no projeto Viola na Escolano distrito de Emboabas/MG.

'!Com o t2tulo de fAReflex»es acerca da cria-«o de u
Bossa Nova para viola caipifaAf i na- «o Cebol «o Mi Mai or o, sob a orie
Cerqueira, recebeu mencdo honrosa jurde @omités internos e externos do Xl Congresso de Producgéo
Cientifica da UFSJ.
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Para tanto, tendo em vista a natureza do processo edutatsical pretendo
apresentar e analisar as oficinas de viola caipira, seu cordextealizacdodinamica e
materialidade;e compreender como a viola caipira pode ser percebida comonmesito
musicalizador

Os dadosforam construidos a partir de unescuta etnogréfica, que sempre que
possivel buscou trazer imagens, a fala e os sentidos que foram construidos pelas criangas e
jovens do projetoviola na Escola Desse modopusquei desenveér umaparticipacao
observantedo trabalho realizado nasficinas de viola caipirao que permitiutornarme
familiarizado comos alunose também, queroporcionouuma aproximacade suas acoes,
do seu contexto e dos sentidosr elesconstruidosia suaexperiéncia musical.

O texto estaassim estruturado: um Prelludio;- quatro capitulos, sendo o primeiro
tedrico, o segundo contextualetodoldgico, o terceiro e o quarto analiticos;umPosludio
No primeiro capituloEducacdo Musical como Culturbus@remos situar a pesquisa nos
campos da Cultura, Educacao e Mus&hordaremos a ideia délusica como Linguagetn
e a relacdo entre a Cultura e a Educacdo Musicabalharemos tambéms ideias de
Educacdo Musical e Musicalizacaspbretudo ancoradas ndodelo Compreensivo da
Experiéncia Musicali C(L)A(S)PR para entdao apresentarmos a viola caipa@mo
protagonista da experiéncia musica¥ida pelos alunos dorpjeto Viola na Escolaem
Emboabas.

No segundo capitulEmboabas e a Pesquisa vila, a viola e os violeiros
apresentaremos o0 contexto da pesquisa, 0s sujeitos e 0s aspectos metodologicos. Nesta parts
do trabalho comentaremos sobre o distrito de Emboabas, a Escola Municipal de Emboabas, o
projetoViola na Escolae sobre as politicas publicas egpectivas educacionais envolvidas
na realizacéo das oficinas de viola caipira.

No terceiro capituldvidsica, Cultura e a Viola Caipiraabordaremoss oficinas de
viola caipira e seudesdobramentos. A experiéncia musical vivida junto ao prdjetia na
Escola ser4 analisada sob o crivo dos pensamentos de Jorge Larrosa no que tange a
Experiénciae de Keith Swanwickobre &xperiéncia Musical

No quarto capitul@ Viola Caipira como Instrumento Musicalizag@nalisaremos a
experiéncia musicajunto ao campo epistemoldgico da Mdusica, mais especificamente da
Educacdo Musical. Traremos asstratégias pedagogicas musicalizadorgse foram
implementadagelosprofessoes do projeto na busca pariar um espago de musicalizagéo
compartilhado pelos sujeitos daesquisa e enfim, examinaremos com@ modelo de

Swanwick pode ser percebido no procesducativemusical em tela



1- EDUCACAO MUSICAL COMO CULTURA

No presente capitullouscaremos situar a pesquisa campa da Cultura, Educacao e
Musica.A partir docampo epistemologico musical traremos as ideias contemporaneas sobre o
ensino da Mdusica nas escolas publicas brasileiras, oportunidade em que o conceito de
Educacdo Musical sera trabalhado no sentido de ser compreendido como um processo
passivel de divighem etapasgujo primeiro estagicseria a Misicalizagdo. Para tanto, 0s
conceitos de Metosmolc ageade mdbMBuereaa probl emat.i
se pensar o0s objetivos gerais de processos educatisicais desta natureza.

Partiremosda ideia de democratizacdo do acesso musical para pengaensso de
Musica nas escolasom fun¢des especificas voltadas para a composicdo da formacao integral
e multidimensional dos sujeitos. Operaremos com a ideia de que a MusicadiosSas
linguagens e como t& passivel de ser estudada, compreendida e anatisadgendmeno
sonoro dotado de morfologias, sintaxes e fraseologias, e também, com a ideia de que a
educa-«0 musi cal Afexi ste para auxili&ga o I
comol i nguagemo @BIONTW] 2009, p. 112).

Ideiaestaque serdelacionada @ campo espistemoldgico cultural, com o intuito de se
perceber a caracteristica de dinamica transformdgéaulturas e dos processos educativo
musicais. Nesta pi&r do capitulaoncatenaremos alguns conceitos ga@&@ensar a Educacéo
Musical como Cultura.

Apresentaremostambém o Modelo Compreensivo da Experiéncia Musical
C(L)A(S)P,de Keith Swanwick, que foi pensado para responder como as atividades musicais
proporcionam o envelmento dos alunos com a musica, principalmente em processos de
Musicalizacao.

Traremos aindamportantes elementos a respeitb\dola caipiracomo instrumento
musica) que incluem aspectos historicasilturais,bem como:- denominades;- variacdes
morfologicas;- manifestacbepopularesem que esta inserida;afinacdes;- comentarios

sobre o seu ensineg algumas curiosidades.

1.1 Mdasica, Linguagem e Cultura

Musica é vida. Musica é movimento.
A musica é a danca dos sons.
A musca € uma linguagem, posto que € um sistema de signos.
De signossonoros, naturalmente. De signos musicais.
Linguagem como meio de expresséo.
(Hansjoachim Koellreuttey
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Compreendr Musicando é uma tarefa tdo facil quanto a principio possa parecer,
conudo, todos a conhecem ainda que intuitivamente. Multiplos sdo seus significados e
praticas, também os conceitos e definicbes. Pode ser considerada como pratica cultural e
humana, como ciéncia, arte, fenbmeno sonoro, social, historico e espiritual. Pode ser
compreendida como a organizacao dos sons e siléncios no tempo e no espaco.

O canto dos péassaros, 0 vento uivando na copa das arvores, as ondas do mar e demais
sons e siléncios naturais podem ser considerados musica? Ou necessariamente a musica devi
ser futo da producdo humana? Ha que se intencionar a producéo sonora, ou 0s ruidos de uma
metropole também podem ser considerados musica? Existem limites estéticos capazes de
determinar a inclusdo ou exclusdo de géneros musicais no conceito de musicaagnfim,
sutilezas da musica fazem com gesta possa ser concebida e interpretada de formas
distintas.

Ao definir Mdusica, Keith Swanwickparte de trés condicbes necesséarias e
complementares:a selecéo dos sonsa relagéo entre 0os sonRse a intengdo de guos sons
sejam m¥si ca. ASwanwi ck acentua a ideia da
humana, ndo pode, naturalmente, estar desprovida destnt en- « 00 (,P.A8).COST A
A primeira condi¢do € um processo tanto de acolhimento quamnépeitfio, pois ao escolher
determinado som, outros serdo deixados de lado. InUmeras sdo as fontes sonoras, desde o
instrumentos musicais a qualquer corpo capaz de fazer o ar oscilar com ondas de frequéncia e
amplitude detectaveis pelos nossos ouvidosel&cdio por si prépria ndo permite definir
musica. A segunda condi¢do estd em um som selecionado eseguirbinar com outro som,
porémos sonsmesmo que selecionados e relacionadés necessariamente resultardo em
m¥si c a. Por ex e mpldouyma éacuagem de metooe o sinalade fedhs de
portas que, naturalmente, ndo sescond e r am mYss i ¢ 2040, [§. PBA A @OsHa A ,
condicdo é a intencdo de que os sons selecionados e relacionados sejam musica, ou seja, ¢
ingrediente final que transfoma 0sS sons em mYsi ca. Al sto ®,
vagos e passam a ser materiais sonoros carregados de sentido, aos quais se responde de un
forma est ®ti QEHG p. 8N Awalnixk cbsidera

gue a Musica é uma forma de discursdefdno discurso é usado aqui no seu sentido

mai s vulgar, isto ®, fifcomo argument o, tr
pensament o, e forma simb-licao (1999,
enriguece a nossa compreensdo do mundo e de nds props 6 (i d e m, p. 3

forma de pensamentde conhecimento (DA COSTARQ10, p. 29).
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Existe uma corrente que afirma ter a MUsica dingensdo mais ampla e abstrata, ndo
dependendo do homem até mesmo em termos de escolha dos sons na sua combinacao, pois
mesmo a absorve da natureza, usufruindo de sua indeterminacéo, ou seja, todos 0s sons que
ouvimos sdo musica. Vejamos o exemplo citado Campos (2000) em qudohn Cage

sugere em uma de suas conferéncias

alguém sentado na varanda, numa cadeira de dmgldamando um cachimbo e
olhando a paisagem, pessoa essa que é qualquer um, sem fazer nada, ouvindo sua
propria sinfonia. Considera ele que o objetivo mais alto da musica € nosso
envolvimento com 0s sons de maneira que sejamos capazes de, sem pasituras,
executantes, simplesmente ficando sentados, ouvir estes sons que nos cercam como
musica. E diz que a essa altura ja ndo masigsremos de salas de conc¢@AGE
apudCAMPOS, 2000, p.8)

Nese sentido, Khanapud CAMPQOS, 2000, p.9) afirma que rmsmsentendimento do
gue seja musica demonstra que existe musica no fundo do nosso ser, explicando que nossa
mente, NOSSO corpo e a natureza na qual vivemos sdo musica. Ele afirma que a muasica do
universo é pano de fundo de um pequeno retrato a que chandenmosisica. Podemos
encontrar semelhancas também no pensamento de FregimahGAMPOS, 2000), ao

trazer conceitos quase idénticos aos da fisica ondulatéria, quando diz que

tudo no mundo é vibra¢do, uma gigantesca sinfonia em harmonia perene. Todo o
Universo estd baseado em vibragdo e essa vibracdo pode ser a natureza fundamental
de cada forma de energia conhecida pela ciéncia. Tudo que existe é concebido como
de natureza vibratéria, que se manifesta em diferentes frequiéncias ou combinacdes de
freqUiéncias. Lembranos o sentido da palav@ersona= pelo som, relacionando a
musica e 0 movimento a uma manifestacdo da energia dindmica universal. O som é
movimento em forma de energia vibratéria. O movimento sempie wWer padrao

sonoro e vicerersa(p.9).

Porém,ha outra corrente no sentido de gied homem quem umaresposta ao
fenbmeno musicabusca harmonizs e com o natur al e consigo
i ntegra-«o, 0i mi taadé formasNigetsasrAegrarde respasta doihanrem a
Natr eza Ss«0 as t «0AWMP@S, 2080pa ) c ul tNersassado t(edit at
Natureza, podemos afirmar, de forma generalizada, que o homem organiza intencionalmente
0S movimentos sonoros, observando, dentre outros aspectos: melodia, ritmo,idyarmon
timbre, densidade, textura, dindmica, ruido e siléncio.

Diante destas duas perspectivas percebemos que o homem reconhece na natureza
realidades que correspondem ao seu conceito de mdasica, e também, na organizacao

intencional de movimentos sonoros,nu portadora de combinacdes de padrbes ldgicos,
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matematicos e deonteudocultural, emocional e espiritual. Quanto aos conteudos, podemos

reconhecer na musica a

expressado de idéias, sentimentos, experiéncias, sistemas e caminhos sonoros que vém
enriquecersua estrutura de tal maneira que acaba nos dando oportunidade de leituras
variadas, desde pura visdo estética a mais funcional possivel. Na histéria da
humanidade ela se faz presente nas cerimbnias religiosas e sociais, ao expressar
tradicBes popularesardanca, caca, plantio, ritos de passagem e também expressando
sentimentos, virtuosismo e prazer estético (CAMPOS, 2000, p.6).

Cabe aqui mencionar a Etnomusicoldgigue estuda os diferentes sistemas musicais
existentes no mundo, proporcionando coehea variedade de respostas e organizagbes
criadas pela necessidade humana e estabelecendo uma relacdo entreamesioeultura
sociedade. Em cada sistema musical existente no mundo poderiamos dizer que ha um tipo de
linguagem musical especifica, por@npensamos em musica como possibilidade de diversas
l i nguagens. ADo ponto de vista da Etnomus
conotacdo de melhor ou pior, mas apenas sera uma das possiveis representacdes das diferente
possibilidades da expressdbu mana atr av®s dos sonso (CAM
dizendo, dos sons e siléncios, que refletem peaeira com que sdo organizaddgum
estado de sentiPor isso,fima masica concerne ao sentimento; € uma resposta a coisas que
acontecem conosco, poismalsica ocorre quando os sons séo trabalhados conscientemente,
construindo, em | arga escal a,apusCAMBQS| 2060, d 0o
p.8).

Relacionar musica com o processo de construcdo simbolica daquilo que sentimos e
percebemos da realidadconsequentemente a expressao, nos leva ao entendimento de que a
mesma pode ser definida como linguagem. Apesar de tal afirmacgweseminantee
praticamente unanime, ha posia@omento diverso que defende aiide de que A m¥Yasi
concepcdo, napode ser |l i nguagem por napuad CAMBQS, v o cC a
2000, p.8). Para Langer,

mesmo que as estruturas tonais chamadas de musica tenham intima semelhanca com
as formas dos sentimentos humanos (conflito, calma, alegria, dor, além de tantos
outres), muisica, € na realidade, algo diverso daquilo que é tradicional e
adequadamente chamado O6significadobd.

objeto sensorial expressando formas da experiéncia vital, impossivel de ser

2 Conceituaremos etnomusicologia segundo Merriam, que a definiu inicialmente como a area que estuda a
musica na cultura, ampliando posteriormente o conceito para o estudoida cotiso cultura. Assim, é possivel
perceber que, numa perspectiva etnomusicoldgica, a musica €, ao mesmo tempo, deterfaicadiarpee
determinante destQUEIROZ, 2004 p. 100.
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transmitida pelo que é chantad de | i n g u a gauw&AMPOQSA RDGKE R
8).

Pensamos ser isolado tal posicionamento, uma vez que linguagem nao se restringe a
vocabulario e que a musica desde sua concepcao é meio de expressdo humana, que relacion:
sentimenteexpress&@omunicagcdpportanto, seguiremos a correnjige afirma ser a Mica
compostapor diferenteslinguagens musicais. Enquanto meio de expressdo nao se restringe
aos sentimentos, mas também, € caminho de expressdo da realdedeperiénciague
surgiu como resposta @ma necessidade humana de exprimir algo que ndo pudesse ser
expresso sendo em sons, assim canmintura fez com as cores. Nesentido, a musica €
uma linguagem, uma vez que visa comunicar pelos sons algo que nao pode ser dito de outro

modo. Para Koelautter,

amausicaé uma arte que se serve da linguagem dos sons. Portanto li@Gguagem
E uma linguagem necessita de umiataxe necessita de umardem Se uma
linguagem néo terardem ela ndo seomunica(KOELLREUTTER, 2003).

Para tanto, foram sgindo leis, formas e regras viabilizadoras do pensamento musical.
Dentre elas, destacamos duas apontadas por Webeumd BARBOSA, 2007, p.17): a
irredutibilidade da linguagem musicalasleis de apresentac&@ospensamentos musicail
primeira posicionaos pensamentos musicais como o conteddo imediato da musica e a
segunda como 0s mesmos sdo amtesids. Para autor o processo expressiatraves dos
sons ndo deveria seguir o padrdo de audicdo dominante, que estd calcado no costume de

associar o acontenento de uma peca musical a imagens e a disposi¢c0es afetivagienas

ouvir musica, perceber o que se passa, 0 que acontece na peca musical que nos chega
aos ouvidos, seria diferente dessa entrega fantasiadora e emocional e, no entanto,
analogo ao atde seguir uma argumentagdo, um pensamento discursivo, pois também
na muasica estamos diante de um desenvolvimento logico de pensamentos. (...) o
publico em geral ndo percebe uma pega musical como uma exposi¢do de pensamentos
articulados segundo uma l6gipedpria. Um ouvido musicdl ainda que em sua forma

ideali seriaumouv d o que Opens aMAGAANI GD9G p.52)al ment e

Nesta direcdo ateis de apresentacddo pensamento musicaldao dizm respeito
apenas aos problemas sintaticos e semanticlisgleagem musical, concernem igualmente a
problemas pragmaticos, ou seja, a problemas relativos a dimensdo comunicativa da musica.
Para que haja comunicacdo é necessario que o discurso musidatetigjzel enquantcse

expressa 0 mais claro e distineme possivel, o que foi dito deve apreensivelPortanto, a
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apreensibilidad® é o principio supremo de toda apresentacdo de um pensamento, seja ele
musi cal ou verbal. AUm pensamento musical s
apreensibillade estd para os pensamentos musicais assim como a inteligibilidade para os
nossos proferimentos cotidianoso (BARBOSA,
Admitir que uma peca musical comun®a de forma analoga aos proferimentos
cotidianos equer admitir também que h& repsocesso a pretensdo de uma validade estética,
ou seja, o éxito daquilo que se pretende comunicar depende diretamente da apreensibilidade
dos pensamentos musicais. Transformacdes nos planos sintaticos e semanticos musicais
geram mudancas na gramatica rakicomo por exemplo: a reducdo dos modos eclesiasticos
aos modos maior e menor, decisiva para a consolidagao do sistema tonal; o surgimento do
atonalismo; o hibridismo de sistemas musicais, fruto da comunicacdo cosmopolita das
culturas; dentre outras expficidades que definem cada linguagem musical. Isso faz com que
ao ouvir uma obra musicaleja necessario conhecer a qual gramatica musical ela esta
vinculada, para que os elementos constitutivos daquele sistema musical possibilitem sua
apreensdo, ou sejpara que possarsalidada esteticamente. Nestientido, comenta Sérgio
Magnani (1996)

o problema da linguagem, isto é, daquele sistema de signos através dos quais a
informacgdo estética € comunicada: signos que, enquanto veiculos de um significante,
devem poder ser transformados em significados na consciéncia do fruidor. Sem esta
capacidade de captacédo e transformacgéo dos signosinaisi em significados, ndo

ha informacao estética; ou quando muito, a informagédo resulta incompleta, tal como
seriapara um brasileiro, ignorando a lingua do texto, a leitura de uma poesia chinesa,
na qual poderia admirar, no maximo, a elegancia péadacescritap(18).

Especialmente na muasica o problema da linguagem e de sua compreensdo sdo mais
latentes, devidoa autonomia abstrata do songos seus nexos morfossintaticos e da
costumeira postura do ouvinte como mero contemplador. Esta caracteristica do som, ou seja,

sua autonomia abstrata,

€ a grande virtude da musica, veiculo de comunicagdo com o inexprinoietemo.

Mas é, ao mesmo tempo, a razdo de muitos equivocos e de muitas incompreensoes,
principalmente da parte dos espiritos mediocres que ndo sabem se evadir da realidade
imediata, nem subir da aritmética para a matematica, nem ultrapassar as $ronteira

3 Webern destaca ainda trés recursos essenciais a apreensibilidadesdmsgntos musicaisagticulacaq isto
€, a introducdo de divisbes, pelas quais elementos secundarios séo distinguidos dos prinog@sciana
composicdo desses elementosrepeticdoi seja ela literalmente, seja por meio de variadéSBERN apud
BARBOSA, 2007, p.1p
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entre o contingente e o transcendente, nem cefEaagquele mundo supr@al em
que alguém pode amar, sofrer e morrer cantando (MAGNANI, 1996, p.54).

Para que os sons possam ser definidos como musicais, ou seja, apreciaveis conforme
certas caractesiicas do nosso ouvido, seus movimentos vibratérios devem estar entre 16 e
3.600 vibracbes por segundo, embora o0s sons situados na extremidade aguda néo facam parte
da linguagem normal da musica, aproximasdalo indefinivel. Fora destes limites, estamos
no campo do ruido, ou do inaudivel, como se da com ossoitrs, adiveis a alguns animais,
poréminaudiveis aos seres humanos. Portanto, nos sons musicais, podemos reconhecer os
elementosmorfologicos constitutivos da linguagem musical, quais sejam:ralinelativa,
duracdo, intensidade e timbreA coordenacdo dos elementos constitutivos do som formam
estruturas que sao a basesodaxemusical, sendo que o ritmo e a melodia, com os corolarios
de contraponto e harmonia, sdo os princjpaisa dindmicae os planos timbricos, os

acessorios, pertencendo ja ao terreno da retdrica sonora (MAGNANI, 1996).

Assim, uma série de alturas diferentes, coordenadas horizontalmente, isto é, numa
sequéncia temporal, dar4 origem a melodia; a sua organizacdo no espegd, v
dentro da mesma unidade de tempo, resultard em contraponto ou em harmonia. A
sequéncia de uma série de duragfpesitivas ou negativas, caso sejam representadas
por sons e siléncidsdara origem ao ritmo e ao plano agogico da obra. A sucessao d
intensidades diferentes criara o plano dinamico. Finalmente, a organizagao horizontal
e vertical de séries timbricas atingiré a terceira dimenséo, a profundidade, em todos os
seus aspectos déicos de cor e de classcuroMAGNANI, 1996, p.37)

Se peasarmos has linguagerfaladas, todas elas se baseiam em cdodigo de
simbolos, relativamente limitado, relacionado com fatores ecoldgicos, fisiolégicos, estéticos,
variaveis de idioma para idioma e varidveis no tempo, dentro de um mesmo campo
idiomatico.Assim, por exemplo, a lingua portuguesa se baseia em certo numero de fonemas,
em certos grupos consonanticos, em certos sons que lhe sao tipicos. Descdllvec@Vé
dos alfabetos nérdicgseliminou os sons fechados dee doeufrancoalemao, mas poss
certas sonoridades @que encontram alguma semelhanga somente no romeno, e um tipo de

nasalizacdo que nada tem a ver com a nasalizacdo francesa. Dentro da prépria lingua

“ Altura relativa : é a altura de um som reportado as nossas possibilidades de reconhecimento auditivo, dentro de
uma gama que vai do som mais grave ao mais agudagao: € o periodo de tempEmque o0 som é captado

pelo nosso oudo e depende do tempo ao longo do qual persiste o impulso da acdo humana sobre o corpo
sonoro;Intensidade depende da amplitude das oscilagdes do corpo vibrante e, portanto, da carga de energia do
impulso humano sobre estBmbre: € a caracteristica dmm, a sua cor diferencial e sua virtual personalidade
(MAGNANI, 1996.

® Até o Acordo Ortogréfico da Lingua Portuguesa assinado em Lisboa em 1990 e que foi aprovado no Brasil pelo
DecretolLegislativo n° 54 de 18 de abril de 1995.
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portuguesa, os brasileiros abandonaram a prética das vogais atonas, tao stiaeectea
pronancia de Portugal, e bastante parecida com o atonalismo vocaliceonassal
(MAGNANI, 1996, p.81).

A melodia, principal fundamento da musica, como toda forma de linguagem
expressiva, basege na escolha de determinados fonemas e n@atido de outros, para
chegar a um codigo de simbolos universalmente compreensivel dentro de cada ambiente e de
cada contexto cultural. Portanto, a masica, assim como toda linguagem, possui uma

morfologia, uma sintaxe e uma fraseologia.

A musica, na suaubstancia e na quase totalidade das suas manifestag6es, € um
discurso melddicdharmdnico exatamente articulado e marcado por aquela
interpungcdo que € representada pelas cesuras e pelas cadéncias. O nlcleo deste
discurso ¢é a frase, que poderia ser defiomao o minimo elemento musical que tem

em si um sentido completo. E, portanto, uma estrutura que, saindo de um ponto de
partida, desenrolangge por caminhos mais ou menos demorados no processo das
tensdes, tocando um ponto culminante que marca o augs derssdes, chega a uma
distensao final. Em termos harménicos, é ecunsusde tensdes que, passando por
varias cadéncias suspensivas ou interlocutérias, reselveuima cadéncia final ao
ponto da oragdo escrita; as cadéncias intermediarias, conforme ueezaat
corresponderiam a virgula, ao pomteirgula e aos dois pontos (MAGNANI, 1996,
p.38).

Nesta direcdo podee afirmar que anusica é essencialmente simbdlica, portadora de
significados abstratos, traduzidos na consciéncia do ouvinte em categeriasocoes
estéticas, sugestdo ou impressdo de sentimentos contemplados na sublimacéo lirica. Se
aplicarmos a musica a teoria da linguagem, poderemos dizer que o significante musical é

sempre um simbolo, nunca um indice ou um EEMAGNANI, 1996). Nese sentido,

a verdadeira natureza do signo musical € uma combirsugidgeneris que nao
encontra paralelo nas combinagBes das linguas l6gicas expressas em palavsas. Trata
se, de fato, de umuali-signorematicesimbdlico;quali-signg por se constituir nuen
gualidade sensivel (0o som), portadora de uma mera possibilidade; rematico, por
induzir o receptor a uma opcao de possibilidades interpretativas; simbdlico, por
representar 0 acontecimento estético numa conscientizagdo intuitiva ereslpra
(MAGNANI, 1996, p.51).

Portanto, para que o fendbmeno sonoro possa ser traduzido em linguagem € necessario
alguns esforcos por parte do compositod@ outro ladp do ouvinte. Os compositorese

valem das leis de apresentacdo do pensamento musical, utilizandocosose da

® Simboloé um signo queepresenta o objeto de maneira arbitraria e intuitiva (tal como o nome comercial de um
produto), ou evoca um conceitmdice € um signo que tem relacdo direta com o objeto que assinala, que
diretamente o representa ou evoca (tal como um substantivo topnizene é um signo que tem algo em
comum com o objeto (tal como uma metéafora ou uma anal@dEBNANI, 1996, p.51).
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apreensibilidade, quais sejam: a articulacdo, a coeréncia e a repeticdo, para se fazerem
inteligiveis. Enquanto os ouvintescutam a Msicacom o ouvido pensantpercebendo o
gue se passa, 0 que acontece na peca musical que chega aos sessaum@se seguissem
uma argumentacao, um pensamento discursivo, pois também na musica estamos diante de um
desenvolvimento l6gico de pensamentos. Compreender uma obra musical € uma atividade de
volicdo, pois exige concentragao proposital dos ouvintex@entemplacdo despropositada
pode, até certo ponto, atingios de surpres provocando emocdes estétiqas,ém, as obras
musicais sdo algo a cujo encontro vamos, intencionalmente, com a disposi¢cdo positiva de
entregar o espirito a atividade musidabnudo devido a autonomia abstrata do som e a
naturezasui generisdo signo musical, qual sejajuali-signo rematicasimbolicq as
linguagens musicais ndo alcancam os graus de automatismo e comunicabilidtzgieadem
falada, exigindo assimonhecimentosabre seus codigos para que possam ser compreendidas
e compartilhadas.

A linguagem, seja ela falada ou musical, em seu sentido ajomio & campo
epistemoldgico cultural pode ser entendideno parte deomplexo processo de humanizacao
em quenos criams como seres do pensamento, da sensibilidade, da reflexdo, da memoaria, da
imaginacdo, da antevisdo e da comunicacao, sendo quguagdem é a sintese de todoeess

processo de ascensao do humamoser culturalLinguagem que nos proporcionou uma

fala aticulada através da qual ndo nos comunicamos apenas emitindo sinais (piando,
grasnando, relinchando, mugindetc), mas dizendo com palavras mensagens
carregadas dos simbolos que tornam compreensiveis e reciprocamente partilhados
nossos sentimentos, nosssensagdes, nossos saberes, nNossos significados, nossos
sentidos e nossas sociabilidag@RANDAOQ, 2015, p.86)

Nese sentidpo grande elemento diferenciador dos seres humantisguagem uma
vez que € por meio dela que o homem processa a tnaag@o do mundo através da

consciéncia, ou sejacaltura.

Tém razdo, por conseguinte, Heidegger e Gadamer quamdolamam que a
linguagem é o solo da cultura, entendida esta, ndo apenas como a capacidade de
participar de um numero cada vez maior @éores intelectuais ou artisticos, mas
antropologicamente, como acervo de tudo aquilo que a espécie humana veio
acumulando ao lgo de sua experiéncia historil@EALE, 2002 s/p.

Nesta perspectiva podemos pensacanstituicdo daMasicaem multiplas inguagens
atreladas ao solo de cada cultura, sendo qde grupo cultural a utiliza como meio de

expressao e comunicacdo. Contudo, € importante notar que
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com essa afirma-«o n«o estamos conceben
uni versal o0, p sefiaserrdnea, tendo cem wistgp qu& cada cultura tem
formas particulares de elaborar, transmitir e compreender a sua prépria muasica,
(des)organizando os cédigos que a constituem. Dessa forma, ndo nos é possivel
compreender universalmente todas as musicasuhalo, por ser a linguagem musical

de cada cultura adequada & sistema singular de cédigQUEIROZ, 2004 p.

101).

Contudo, ndo basta pensarmos na Mus@ao Linguagens que cada cultura possui
seu sistema singular de codigos, mas também, é&s@ae levar em consideracdo que a
Cultura estd em constante transformagdioamizandosuas linguagens musicais e seus
sistemas de c6digod. sequir trazemos a metaforasestatuas dearmoreou demurta’ para

pensarmos a Culturesta direcdo, visandompreendéa como murta e ndo como marmore.

A estatua de marmore custa muito a fazer, pela dureza e resisténcia da matéria; mas,
depois de feita uma vez, ndo € necessario que lhe ponham mais a mao: sempre
conserva e sustenta a mesma figura; a estatuauda é mais facil de formar, pela
facilidade com que se dobram os ramos, mas é necessario andar sempre reformando e
trabaltando nela, para que se conse(WEIRA apud VIVEIROS DE CASTRO,

2002, p. 183)

A metafora domarmoree damurta € umfragmento doSerméo do Espirito Santo
escrito pelo missionario da Companhia de Jesus, padre Antonio \Geeao observar
determinadas culturas indigenas percedpgel se assemel@m mais com anurta, ou seja,
aceit’am com failidade e docilidade o que estagandoensinado ou imposto, sem
argumentar, sem duvidar,rseeplicar ou resistir, contudeltavam a praticar seus antigos
costumes, demonstrando n&o terem se moldado e tampouco aceitado os nov8s moldes

A tendéncia antropoldgica atual é a de concebltura comomurtae ndo mais como
marmore apesar deiacqriee dé cubusaprajetd udna paisagem antropologica
povoada de est8tuas de m8r mor e, n«o de mur

Somos tendenciosos a crer que 0s seres de umaasatied t °m que per sevi

" Murta éum género botanico que compreende uma ou duas espécies de plantas com flor, nativo do sudoeste da
Europa e que ornamentou digéc palacios no periodo barrodtikipedia). Disponivel emhttps:/pt.wikipe
dia.org/wiki/Murtacomum, acesso em 22.04.16.

® A titulo de exemplo, no processo de catequizacdo, o canibalismo, a poligamia, as bebegeirks)gzasios
descansos e a vinganca contra os inimigos, foram alguns dos costumes constitutivos da cultura indigena que os
jesuitas, missionarios da Companhia de Jesus e demais envolvidos no processo, tentaram substituir pelos
costumes europeus. Viveiroe €astro (2002) relata que os indios eram completamente inconstantes no que diz
respeito aos saberes ensinados pelos europeus, uma vez que ndo mudavam efetivamente seus costumes e crenca
Somente com a escravidao indigena é que coercitivamente conquisfativas alteragdes culturais. Contudo,
certamente estamos distantes da perspectiva de que nossa cultura possa ser modelada e consagrada numa estat
de marmore e, um exemplo disso seria o fato de coexistirem atualmente diversas doutrinas religi@sis no B

tais como: catdlica, protestante, umbanda, candomblé, xamanismo, santo daime, dentre diversas outras, ao
contrario do que a noés fora imposto na fase inicial de colonizagéo.



https://pt.wikipe/

26

mem-ria e a tradi-«0 s«0 0 m8rmore identit
CASTRO, 2002, p.195). Porém, para sociedades como a nossa, talvez tudo isso néo faca
sentido, e o fundamento esteja ndo em perseveradpri@rser, e sim, relacionar com os
outros seres, permitindo assim flexibilizar as tradicbes e memdrias, ou sejarta
identitaria de que é feita nossaltura.

Traduzindo a mencionada metafora para o universo musical, podemos estabelecer uma
associaga direta, uma vez que as linguagens musicais de cada cultura, em que pese as
singularidades de seus coédigos sugerirem a ideia de uma estatua de marmore, sofrem
constantes transformacdes, assemelhaeda murta. O mesmo pode ser dito quanto ao

ensino de msica, pois

tudo o que se passa no ambito daquilo a que nos acostumamos a dar o nome de
educacdo, acontece também dentro de um e}mbito mais abrangente de processos
sociais de intera¢des chamado cultura (BRANDAO, 2002, p.25).

A partir das reflexdes de Bndao (2002) em que Educacaoesta inserida em um
amplo conceito d€ultura, podemos pensar também Bducacdo Musicatomo uma fracao
de um conceito amplo deducagéace consequentemente Geltura, logo, por que nao pensar
em Educagdo Musical como Cula? Se pensar masedbear,«oit®dau
(BRANDAO, 2002, p.138).

E do fluxo natural do nascimento de seres humanos no mundo que culturalmente
ascendemos ao processo educacional, com o
cultura que as antede, uma cultura que as conforma e que, em contrapartida existe na e
atrav®s das intera-»es entre as pessoaso (I
se trata de um mero processo de reproducdo do outro como eu mesmo, porém, de recriacao e
dindmica tansformacdo.Nesta mesma acepcdo podemos pensar que culturalmente
ascendemos ao processo educatiussical e que, grosso modoEducacao Musicaseriaa
intencdo humana de ensinar determinados saberes musigaesa torna um processo social
de interaes chamadoultura, no qualensinarou educarfié criar cendrios, cenas e situacdes
em que, entre pessoas, comunidadpsendentes de pessoas, simbolos sociais e significados
da vida e do destino possam ser ceapaders, r
A® participar de vive°ncias culturais em que
de n-s se reinventa a si mesmoo ( BRANDEO, 2

Assim, aEducacdo Musicalem todos os seus contextos, saalénteriordaquilo que

chamamosCultura, uma vez que € o ato volitivo humano de ensinar, seja ele planejado
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pedagogicamente ou néo, seja ele formal ou informal, o elemento gerador da agao cultural. A
partir desta ideia do ensino de musica como cultura @asgaremos no subtopico sedei

ao conceito de Educacdo Musiealle Musicalizacéo.
1.2- EDUCACAO MUSICAL e MUSICALIZACAO

Acreditouse até recentementea rinverdade de que somente pessoas talentosas,
iluminadas ou divinas é que poderiam ser musiddsse sentidp Musica e Eduagio
Musical eram concebidas de forma bastante restrita, considerando a amplitude que hoje se
alcancou. Junto a tal perspectiva, sesaa fato de que o estudo de musica foi elitizado por
muitos séculos: ora porque a Igreja intencionava aculturar seudefidaxa classe social, ora
por dificuldades de aquisicdo de instrumentos, obras musicais, acesso a professores de
musica,etc. H& alguns séculos, isto vem sendo desmistifichiurice Martenct acredita
que o ensino da arte e, portanto, da musitgdo pde ser reservado a uma parcela da
sociedade que possui um desempenho musical acima da média e que com pouco estudo cheg:e
aum nie | prof i s s iapuddlALBIO € ARALDL, 20120pt 159).

Esta parcela musical acima da média ja foi vista como a taemtalurante muito
tempo, conforme foi comentado, a Musica foi pensada como uma atividade exclusiva desta

infima fracdo da sociedade. Contudo, para StZzuki

o talento ndo é fruto do acaso, e nem é uma forma de heranga genética, mas sim
consequéncia do esto sistematico. Suzuki defende a ideia de que todas as criangas
tém o potencial para aprender, e que tal potencial pode ser desenvolvido desde que o
ambiente ao redor da crianca seja estimulante e a instru¢éo apropriada (SydKI
ILARI, 2012, p.187).

Atualmente, apesar de ainda existirem discussGes acerca do talento musical, €
consensentre os educadores fomentar uma Educa
publicas brasileiras também caminham nesse sentido, inclusive, em 2008, foi publicada a Lei
11.769, que tornou obrigatério o ensino da musica, a titulo de contetdo da Arte, na Educacéo

Basica.

° Maurice Martenot nasceu em Paris, na Franca, em 1898. Sua formacédo datsiaie 1910, quando ja era
considerado um violoncelista. [...] Fundador da Escola de Arte Martenot (L"Ecole D"Art Martenot), escreveu o
livro Jeux musicauXJogos Musicais) e em 1928 ficou conhecido mundialmente pela criacdo do primeiro
instrumento radielétricoi Ondas de MartendFIALHO e ARALDI, 2012).

1% Shinichi Suzuki nasceu em Nagoya, Japéo, em 1898. Violinista filho de um construtor de instrumentos de
cordas de musica tradicional japonesa, que teseodono de uma fabrica de violinos, que maidetese
transformou na maior do Jap&oAlRI, 2012).
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A Educagédo Musical sob uma perspectiva mais moderna comunga da concepgao de
que ndo se restringe ao estudo especifico de instrumentos musicais corno aéaiender
aos rigores estéticos de determinado género ou periodo, mas, sim, advoga as ideias
preconizadas peladucadores musicais: Zontan Kodaly, Maurice Martenot, Shinichi Suzuki,
Keith Swanwick, John Paynter, Hadisaquim Koellreuttéf, dentre outs, quedefendem

uma visdo mais ampla, humana e democraticaddeacéo.

(...) educacao musical como meio que tem a fungcéo de desenvolver a personalidade do
jovem como um todo; de despertar e desenvolver faculdades indispensaveis ao
profissional de qualeer area de atividade, como, por exemplo, as faculdades de
percepcdo, as faculdades de comunicacdo, as faculdades de concentracao
(autodisciplina), de trabalho em equipe, ou seja, a subordinagdo dos interesses
pessoais aos do grupo, as faculdades de diswento, analise e sintese, desembarago

e autoconfianca, a reducdo do medo e da inibicdo causados por preconceitos, o
desenvolvimento de criatividade, do senso critico, do senso de responsabilidade, da
sensibilidade de valores qualitativos e da memoériajncipalmente, o
desenvolvimento do processo de conscientizacdo do todo, base essencial do raciocinio
e da reflexdo (KOELLREUTTERpudBRITO, s/d s/p.

Por sua vez, o pensamento filoséfico de Zontan Kdtlahntempla a musica como
pertencente a todoseo mo parte i ntegrante da cultura
musica devem ser regularmente oferecidas nas escolas, de modo a propiciar o apreciar e o
pensar musical, tornando a alfabetiza-«o0o e

(SILVA, 2012, p.57)No mesmo sentido, John Payiteargumenta que

a musica, assim como a ciéncia e as demais &reas artisticas, é algo para todos, ndo
podendo ser apenas para alguns. O papel da muasica nas escolas ndo é o de formar
instrumentistas, mas o dproporcionar 0 contato com a mdsica através de
experiéncias variadas e criativas (PAYNTEBUdMATEIRO, 2012, p.251).

Em suma, atualmente propée ensinar musica nas escolas com o intuito de

democratizar o desenvolvimento integral do ser humano, caladb@rpara o crescimento

11 HansJoachim Koellreuter, naturalizado brasileiresidiu por muitos anos no municipio de Tiradentes/MG e
participou ativamente daenario cultural de Sdo Jodo Rei. Sua esposaMargarita Schack, dm a
Univesidade Federal de Sdo Jodo-Rel i UFSJ acervo que deu surgimentoFandacdo Koellreutter.
Atualmente parte do acervo encorsnoEspaco Koellreutterinaugurado em setembro de 2006, situado no
Solar da BaronesaCentro Cultural da UFSFonte:http://www.ufsj.edu.br/koellreutter/koellreutter.phgresso

em 13/02/2017.

'2 Zontan Kodaly nasceu em 1882 dfecskemétHungria. Aos 22 anos graduse em Composicdo pela
AcademialLizt de Musica e em 1905 graduse como professor. Aos 25 anos torseuprofessor de teoria
musical e composi¢do na Academia de Musica de Budapeste (SILVA, 2012).

13 John Paynter nasceu em Londres, na Inglatemel931. Iniciou sua carreira como professlo magistério

em uma escola de ensino fundamental, onde era também o responsavel pelas aulas de muisica para as séries
iniciais. Foi professor no ensino médio e em 1969 iniciou sua carreira académica no Departamento de Mdsica da
University of Yorkna Irglaterra (MATEIRO, 2012).
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global do individuo, entendendo o ensino e a aprendizagem da musica como uma area de
conhecimento que compde o desenvolvimento do ser humano em sua tot&atadanto,
h& que se pensar na Educacédo Musical como um processoeathptdouro, passivel de ser

dividido em etapas e cujo objetivo geral seria

auxiliar oindividuo a alcancaa compreenséo da musica enguanto linguadrara o
desenvolvimento, manifestacdo e mesmo para a avaliagdo desta compreensdo, a
pessoa pode utilizes e das modal i dades do Aifazer r
execucdp onde se faz musica através da execugdo instrumental e/ou vocal; da
apreciacdg que é a modalidade na qual a pessoa ouve musica de maneira critica e
participativa; e também deomposicap que implica na criacdo musical através da
manipulacdo dos elementos da musica (FRANCA; SWANWICK, 2002). Assim, a
educacédo musical pode envolver diversos estagios da aprendizagem musical, indo dos
seus primordios até graus mais elevados de instrugdo, conexgraplo, em niveis
superiores da educacéo (COUTO, 2009, p.ildéfo noss9.

Osestagios da aprendizagem musical sao estabelecidos em fun¢édo de escolhas quanto
a sistematizacao do conhecimento, a vivéncia musical, a téaneaja musicabho desprtar
para a muasica, dentre outras coisas, respeitdifid@ntes niveisle complexidadénerentes
ao campoAtualmente, fomentaeuma boa vivéncia musical antes do processiealézacao
e codificacdo do fendbmeno sonerwsical A terminologia utilizadano universo académieo

musial para esta primeira etapa da Educacasitél éMusicalizacao

Ao compreendermos a musicalizagdo enquanto uma etapa dentro da educacdo
musical, automaticamente colocamos esta Ultima dentro de uma processo mais amplo.
Ela podeatingir fases que ultrapassam a musicalizacdo, podendo, por exemplo,
abordar a notagcdo musical enquanto representacao simbdlica convencionada (PENNA,
1991, p. 36). J&4 a musicalizagdo trabalharia nos niveis da concreticidade sonora
(COUTO, 2009, p.114).

Na Musicaliza-«o, o fAfazer musical 0 ®
modalidades conhecidas conexecucdp em que se faz musica através da execucdo
instrumental e/ou vocal; dgpreciacag que € a modalidade na qual a pessoa ouve musica de
maneira ctica e participativa; e também a@mposicdp que implicaa criagdo musical
através da manipulacao dos elementos da musica, segundo a teoria de Keith S\Masa@ck.
fase buscae desenvolver os instrumentos de percepcdo béasicos necessarios para a
compreesdo do material sonoro como linguagem artistica, ou como prefere o autor, como
discurso.

Contudo, o nivel de dominio dos cddigos musicais durante a etapa da musicalizagédo
seria diferente do de um profissional, p
basico, dos esquemas de percepcdo necessarios para sustentar uma disposicao de se
apropriar de(PBNNA 491, p4Bsi cai s O
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A Musicalizagdpassim como a alfabetizaca@o € exclusividade do publico infantil,
podendo ser vivenciada por pessdas q u al q u e remboeaihaaaa necesSidadeale i
adaptacdo da linguagem, dos estimulos motivacionais, do repertério, e o respeito pela
capacidade de abstracédo de cada faixa etaria espe(d@aTO, 2009, p.11-213).

Um eixo basico comum sugeridmr Penna para o trabalho metodoldgico com a
musicalizag8o envolveria primeiramente a vivéncia musical, a qual permitiria a
ffatividade perceptivao (PENNA, 1991, p .
descrito por Martins, o qual afirma que a aprendimagmusical passaria
primeiramente por um momento do desenvolvimento da percepcdo, onde se deve
focar determinado elemento para a aten¢éo do individuo (COUTO, 2009, p.113).

Desenvolver a percepcdo nesta etapa ndo significa se ater aos elementos musicais,
como timbre, altura, andamento, dinamica, intensidate, mas também, significa
demonstrar o carater musical, no sentido de ser meio de expressdo, comunicagdo e dentre
outras coisas, caminho para novas intera¢cées socioculturais, visando tornar goproces

significativo para o alund?ara Swanwick,

esses el ementos seriam apenmaameirideanalsari ai s ¢
a experiéncia musical. O educador musical deve estar consciente de que existe a
necessidade de ultrapassar a simples comrggitu e reconhecimento de tais
elementos, e fazls adquirir sentido dentro do contexto musical, caso contrario ndo
haverd& nenhum envolvimento nos niveis metaféricos do discurso musical
(SWANWICK, 2003, p.59).

E para que haja envolvimento, Keith Swarkvropée um modelale acéo para o
ensino da mausica, dModelo Compreensivo da Experiéncia Musicdenominado por
C(L)A(S)P, que visa explicacomo as atividades musicais proporcionam o envolvimento dos
alunos com a music& autor defende que o objetivanflamental da Educacdo Musicajuée
Aos alunos poss amaexgenénciamesitEDALCOITA, 2040 w350 pel

Antes de apresentarmos o citablmdelo Compreensivo da Experiéncia Musiéal
importante ressaltar que 0 mesmo ndo € um métoddudagio musical, nem um inventario

de praticas pedagogicasmodelo carrega uma viséo filosoéfica sobre a Educacdo Musical,

enfatizando o que é central e 0o que é periférico (embora necessario) para o
desenvolvimento musical dos alunos. Implicita no Modeh uma hierarquia de
valores e objetivos, na qual a vivéncia holistica, intuitiva e estética nas trés
modalidades centrais deve ser priorizada, subsidiada por informacdes sobre musica
(L) e (S) habilidades técnicas (FRANCA; SWANWICRQ02, p.18).

O mocklo também é conhecido pela sigla C(L)A(S)P, conforme figura abaixo:
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Figura n°01 - C(L)A(S)P

C — composition
(L) — literature studies
A — appreciation
(S) — skill acquisition

P - performance

Fonte:elaborado pelpesquisador

Estes sd0 os cinco parametros enumerados por Swanwick, que tém o intuito de
facilitar o acesso dos alunos a experiéncigioal, e também, a partir deles é possivel ao
professor especificar, em qualquer momento, o tipo de ativieladgueesta envolvido com
os alunos. O autor considera que estes cinco parametmsvem ser trabalhados
equilibradamente e de forma integra@anforme figura n°® 0lacima, podese perceber que as
|l etras ALO e NSO est«o entre par°nteses e
maior importancia e de suporte. (L) e (S), portanto, sdo parametros secundarios, enquanto o
tripé do Modelo Compeensivo da Experiéncia Musica composto pelos seguintes

parametros: C, A e P, respectivamente, composi¢ao, apreciacdo e performance.

Em A Basis for Music EducatignSwanwick (1979) prop6e uma fundamentagéo
abrangente para a integracdo das atividades/ést do Modelo C(L)A(S)P. No

modelo, Swanwick enfatiza a centralidade da experiéncia musical ativa através das
atividades de composi¢c&oC -, apreciacdo A - e performance P , ao lado de
atividades de fAsuporteodo agr uhpbdidhdes (skdlob as
acquisition) - (S) - e estudos académicos (literature studiegl). Os parénteses

indicam atividades subordinadas ou periféricflg e (S)- que podem contribuir para

uma realizagdo mais consistente dos asgecentrais- C, A e P (FRANCA,;
SWANWICK, 2002, p.17).

No Brasil, a sigla C(L)A(S)P foi traduzida como (T)EC(L)A, em que (T) representa
60t ®cni cab; E, 6execu- «o06; C, 6composi - «060;
Franca (2002) defende a ideia de que a mencionadactio afeta a propria teoria, uma vez
gue Asua configura-«o externa tem uma | - gic
respalda. Alterathe a aparéncia podeeat ar sua autenticidadeo (
2002, p.18). A sequéncia escolhida por Swakwepresenta uma hierarquia de valores sobre
o fazer musical, em que os parametros composi¢cdo, apreciacdo e performance estdo
distribuidos de forma simétrica, visando demonstrar que estas atividades devem estar bem

distribuidas e equilibradas nos progeende educacdo musical. Na sigla (T)EC(L)A, a letra
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ATO em substitui-«o0o da | etra AS0O, aparece ¢
t®cnica est8§8 intencional mente situada mai s

ter para ndo pernmiitque o desenvolvimento técnico se sobreponha a ddattal do fazer

musical 0 (FRANCADOSWADNWI CR) . Em contrapart
da sigl a, pois a compos-chebe® gueapecmenalt
de educafo musical como instrumento para o0 desenvolmimeo musi cal dos

(FRANCA; SWANWICK, 2002, p.19).

Por dltimo, do ponto de vista do vernaculo, entendemos que a sigla C(L)#d8)P
resulta em uma expressédo estranha ou dificil de ser memorizada algprtificar
sua traducéo. Portanto, recomams expressamente que a formiginal do Modelo
C(L)A(S)P seja preservada, para que sejam igualmente preservados qeosriqeé
Ihe inspiraram (FRANCA; SWANWICK2002, p.19).

Grosso modo, (L)iterature studies seriam os estudos académicos sobre musica,
dentre muitos, a histéria da musica, os métodos de técnica instrumental, os tratados de
har monia e t®cnicas de composi - «o0. AA | ite
se, de facto, permitmovos conhecimentos para compreender melhor as actividades, quer dos
compositores, querdos intérpre s e o u Vv i nt 204® p.37)D(B3kilCaCyBiditian
aquisi-«o de habilidades ou t®cnica, @ue i
técnica, o tocar em conjunto, o dominio do som com aparelhos electronicos ou outros, o
desenvolvimento da percepcao auditiva, a capacidade de ler a primeira vista, eia flaén
nota-«o00 (2D0A1 QC,OSpr.A37) . Estes doisglagBA®met r o

recebem o parénteses por serem atividades periféricas,

podem contribuir para uma realizagdo mais consistente dos aspectos e&itrais

P. Conhecimento teé6rico e notacional, informagcdo sobre mdusica e mausicos e
habilidades sdo meios npaainformar (L) e viabilizar (S) as atividades centrais, mas
podem facilmente (e perigosamente) substituir a experiéncia musical ativa (FRANC
SWANWICK, 2002, p.17).

Os aspectos centrais, conforme citagéo acima (C, A e P) do Modelo de Swanwick, sé&o
mas que seus parametros, mas tambgfo os fundamentos de uma educacdo musical
abrangent e, nos termos de Fran-a (2002). f
processos fundamentais da musica enquanto fendmeno e experiéncia, agueles que exprimem
sua ratureza, reev©nci a e signi fi cad2002 p8F ReNdsiLED, S WA

apreciacao e performance
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constituem as possibilidades fundamentais de envolvimento direto com a musica, as
modalidades béasicas de comportamento musical. Cada uma delas eifeobraes
procedimentos e produtos, conduzindo irsights particulares em relacdo ao
funcionamento das idéias musicais. A abordagem integrada dessas modalidades
representa hoje uma forte corrente da teoria e da pratica da educacdo musical: para
gue sejam @ucadas musicalmente, as criancas devem ser introduzidas nesses
métodos, procedimentos e técnicas fundamentais do fazer musical (PLUMMERIDGE
apudFRANCA; 2002, p.8).

Compositonem portugu®s Acomposi - «00: A® um
devido a sugroOpria natureza: qualquer que seja o nivel de complexidade, estilo ou contexto,
€ 0 processo pelo qual toda e qualqos r a musi c al ® geradao (F
2002, p.8).A autoraincluiu todas as formas de invencao musical, ndo se restringindo aos
trabalhos que séo escritos sob qualquer forma de notacdo, mas também, na improvisacao.
Pode ser percebida como um processo em que ideias musicais sd0 organizadas com a
finalidade de se elaborar uma peca, seja improvisando ou executando uma obra concebida
dento de regras e principios estilisticos. A composi¢édo é também

uma ferramenta poderosa para desenvolver a compreensdo sobre o funcionamento
dos elementos musicais, pois permite um relacionamento direto com o material sonoro
(Swanwick 1979, p. 43). Trabalhdese a partir da matérarima, podes e fAdeci di
sobre a ordenacgdo temporal e espacial dos sons, bem como sobre a maneira de
produzir os sons e o fraseadoodo (Swanwick
0 exercicio da tomada de decisdo expresdiahilidade determinante no fazer
musi cal . Compor ® fiuma forma de se engaj
de uma maneira <c¢r2tica e construtiva, f
(Swanwick 1992, p. 10{FRANCA; SWANWICK, 2002, p.9).

A composicao éum tipo de relacdo com a muasica muito direta e particular, e qualquer
que seja a forma que ela possa ter, 0 seu valor ensentna interiorizacdo que ela
proporcionaJohn Payntec o ment a que a composi -«0 A® a me
desenvolverem o julgamento musi cal e compr e
(PAYNTER apud FRANCA, 2002, p.10). A composicdo também pode promover um
Aprogressivo dom2nio da t®cnica e control e
musicaldes ] ado, pois Afortalece a asapuwlERANGAxO en
200 2, p.10). Com o tempo as experi ®°nci as

desenvol verem sua pr-pria voz nessa forma d

Appreciaton, em portugu°®°s MAaprecia-«00: ® fa
m¥%si ca e um objetivo const antapudARANCA W2, a - « 0

p.12). A forma mais fundamental de abordar a musica é através do ouvir, sendo que ouvir
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permeia toda periéncia musical ativa, sendo um meio essencial para o
desenvolvimento musical. E necessario, portanto, distinguir entre 0 ouvir como meio,
implicito nas outras atividades musicais, € 0 ouvir como fim em si mesmo. No
primeiro caso, o ouvir estara monamdo o resultado musical nas varias atividades.
No segundo, reafirmae o valor intrinseco da atividade de se ouvir misicaaangu
apreciacdo musical (FRANCA; SWANWICRQ02, p.12).

A apreciacdo @parentementa mais passiva das atividades musicaishad u d o , i
aparéncia de uma atitude receptiva ndo deve mascarar 0 ativo processo perceptivo que
acontece, uma vez que a mente e o espirtodl@ ont e s«o0o mobilizad
SWANWICK, 2002, p.12). Nao € somente no ato de ouvir gravagcfes ou de aggpistinal
tocar qQque a aprecia-«o0 acontece, Ao tocar
praticar uma pe- a, O i mprovi €@STA, 2010, pa38),af i n
também sédo possibilidades de apreciacéo.

Deste modo a apreciacdonsttui-se ra atividade musical mais facilmente acessivel
Aquela com a qual a maioria das pessoas vai se envolver durante suas vidas. Ouvir uma
grande variedade de musid@imenta o repertorio de possibilidades criativas sobre as quais
os alunos podem agariativamente, transformando, reconstruindo e reintegrando idéias em
novas formas e significadoFRANCA; SWANWICK, 2002, p. 1213).

Performance idem em portugués: nédo se restringe ao ato de tocar dimoppara
uma platéia, mas quabrange todo e qugler comportamento musical observavel, desde o
acompanhar de uma cancao com palmas a apresentacao formal de uma obra musical para ume
platéia A performance também acontece em sala de aula através de uma gama de
possi bil i dadesiumfreinattameante®xpressivo e acassivabstrumentos
de percussdo, fontes sonoras diversas ou fing ment os tradiciona
SWANWICK, 2002, p.14). Esta modalidade de atividades pode envolver os alunos em

experiéncias musicalmente ricas, sem que sejasé@ie um alto nivel técnico ou de leitura.

Seja qual for o nivel de complexidade, é preciso procurar a melhor qualidade artistica
possivel para que ela resulte significativa, expressiva e relevante. As criangcas devem
ser encorajadas a cantar ou tocamais simples pegca com comprometimento e
envolvimento, procurando um resultado criativo, expressivo e estilisticamente
consistente. Isso deve ser almejado por ser essa a Unica forma pela qual a performance
- em qualquer nivel podese tornar uma experiémciesticamente significativa
(FRANCA; SWANWICK, 2002, p.14).

A definicho do contexto também €& importante para as escolhas e decisdes da
performance, pois as aulas individuais permitem a abordagem de contetdos mais complexos,

enquanto as aulas coletiv@ssumem duas funcionalidades:
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em principio, voltase ao ensino de conteddos elementares, propiciando motivacéo,
aprendizado em conjunto e baixo custo, sendo indicada em contextos de Iniciacdo
Musical ou ensino elementar da Performance. Em outro, serverdpglemento a
conteldos ndo abordados na aula individual, permitindo trabalhar aspectos de
interpretacdo, execucao e critica, provendo espaco para apresentacdo do trabalho das
aulas individuais e preparando para a tensdo em momentos de apresentacao public
em formato de Oficina de Performance ou Mastass (CERQUEIRA, 2010, p-8).

Um dos elementos centrais da performance é a escolha do repertério. Para a sua
definicAo € necessario observar alguns pontos importantes, tais como, a possibilidade de
desnvolvimento técnico e a sele¢do plecas mais acessiveis para quealosiospossam
controlal as fAconfortavel ment e, -lgsaomaexpgessdo, tggaes a p
i maginativos e estil 2002 gIB)RANCA; SWANWI CK,

No modelo que esta sendoregentadoos parametros Compigdo, Apreciacdo e
Performancedevem atuar de forma integrada, tornasdoassim uma potencialidade para
almejar os objetivos de uma educacdo musical abrangente em que a experiéncia musical é

central no processo de sensibitida para a Musica.

Em uma abordagem integrada e coerente da educacdo musical na qual as criancas
compdem, tocam e ouvem mdasica, as fronteiras entre 0s processos musicais
desaparecem. Quando elas compdem, por exemplo, ndo h&d como deixarem de
aprender enqanto performers e ouvintes, tanto quanto como compositores (MILLS
apudFRANCA, 2002, p.16).

Portantotendoem vista que no processo educatmosical ora investigado € a viola
caipira o instrumento utilizado para o estudo de Musica, no subtdpico teegustaremos

apresentda como a voz da linguagem.

1.37 VIOLA CAIPIRA : avoz da linguagem

O som da viola esta definitivamente vinculado
a uma imensa e profunda série de manifestagfes culturais do nosso povo,
e gue vao das toadas as fokdsreis, d catereté ao cururu,
das festas do Divino as dancas de Sdo Gongcalo.
(SOUZA, 2005, p.18)

Para que o fenbmeno sonoro possa ser traduzidMésica, segundo a concepgao
adotada, é necessario que o som seja produzido por algateaonorapodendo ela sem
instrumento musical efetivamente construido e pensado para tal fim, como por exemplo: o

piano, a flauta, o violdo, o trombone, o saxfone, a bateria, o contrabaixo, o violino, o cello, a
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guitarra, o pifano, a clarineta, o trompete, a viola caipirareentitos outros; ou a fonte

sonora pode ser algum objeto ou coisa que venha servir para a atividade musical, como por
exemplo: uma enxada, uma placa de metal (utilizada para simular trovées), sacolas de plastico
(utilizadas para simular o barulho da chyvgarrafas de vidro (usaslpara imitar o vento),

apitos de cacar passaros, frascos de leite em pé (usados como tambores); pode ainda, a fonte
sonora ser a precursora de todos os instrumentos musicais, ou seja, a voz humana, sendo que
0 cantovia improvisagcdes melddicas € considerado como nossa primeira atividade musical
intencionalmente cultural. Obsta ressaltar também que 0s instrumentos musicaesosae

ndo fins em si mesmos e q@studar musica é algo distinto de estudar determinado
instrumento musal. Os instrumentos servem a musica e é por meio deles que podemos
expressar nossa musicalidade.

Nesta parte do texto traremos informacdes sobre a fonte sonora (viola caipira) que € a
voz da linguagem do processo educativasical ora investigado e qme capitulo seguinte
serdapresentado e contextualizad®ara tantoabordaremos breves aspectos histéricos do
instrumento, suas morfologias, insercbes em manifestacdes culturais brasileiras,

denominacdes, afinacdes, curiosidades, e ainda, comentaremes seh ensino.

Apesar de todos esses atributos tdo nossos que reforcam seu carater de brasilidade, a
viola é na verdade um instrumento de origem portuguesa, tdo antigo que seus sons se
perdem no tempo. [...] as primeiras violas de méo portuguesastipege dos 800

anos de idadel...] Apesar de nos remeter ao mundo rural, a viola foi antes um
instrumento urbano, tanto em Portugal como no B(HIELA, 2015, p.31)

Em Portugal haviainco tipos de violaa braguesa, a toeira, a beiroa, a campaaia
amarantina, sendo que destas cinco somente a amarantina e a campanica ndo fincaram raize:
no Brasil. As beiroas, hoje praticamente extintas em Portugal, ainda mantém sua linhagem
nos fandangos do litoral sul de Séao Paulo e norte do Parana. As wiatiggsle Queluz, com
suas doze cordas (trés duplas e duas triplas) e com sua arte marchetada ainda sao encontrade
no norte de Minas Gerais. JA no nordeste, os repentistas se utilizam da viola dinamica, um
modelo criado no Brasil que tem amplificadoredgumais feitos com cone de aluminio e
geralmente sdo encontradas com doze cordas distribuidas em cinco ordens, trés pares e duas
triplas. No Brasil é possivel também encontrar violas construidas com o uso do bambu,
palmeiras como o buriti, latas, enfim, doraco ligado a uma caixa de ressonancia (VILELA,
2015).

Outra viola que mereadestaqueproveniente da regido de Cuiaba, no Mato Grosso, é

a viola de cocho, fiigue recebe esse nome por
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umcochonoqualseol oca um tampod1l()VI AEAL A,i 04 (&1 Hd,e [ C
no pantanal matgrossense, cujo bojo é escavado e o tampo feito de raiz dedigudirr a n ¢ a 0
(CORREA, 2014, p.39possui outras origens, sendo que sob uma perspectiva mais remota ela
seriadescendente do alaude, vindo assim, do Oriente Médio, tendo em vista a su&Néorma
entanto, se observarmos fino Panam8 e Venezu
com nossa viola de cochopeejoranerae osocavow ( VI LEL A, 20 élfancasp . 51
morfologicas, a afinacdo muito proxima e a quantidade de cordas indiciardo uma origem mais
proxima. A viola de cocho tem cinco cordas, originalmente de tripas, mas hojesdiliza
nailon, e seus trastes séo feitos de barbante.

O registro maigemotoda viola no Brasitata de 1593 no nordesteNo sudeste, em
1613, violas foram catalogadas em espolios deixados na cidade de Sédo Paulo. O padre José de
Anchieta no processo de catequese dos indios no inicio da colonizacdo pelos portugueses
sustenta todo o seu projeto usando da musica e das praticas teatrais, portanto, seria correto
pensarmos que a viola possa ter sido utilizada nos acompanhamentos dessas dangas indigena:
uma vez que até hoje a utilizamos para acompanhar o cururu ou o0 sapatabweaeqdo
catereté (VILELA, 2015).

Catequistas se moviam,
pra provar o seu amor
aos nativos que temiam

o estranho invasor...

Mas, ouvindo 0 som mavioso

de uma viola a solucar,
o selvagem cauteloso

espreitava, a escutar.

Espreitava, a escutar
o aluno delesus,
gue em campo aberto, a cantar,
plantou uma grande cruz...

Cruz que o indio, a distancia,
entendia curuzu,
gue ao branco parecia
a palavra cururu.

A palavra cururu,
que entrou na tradicao,
veio, entdo, de curuzu,

numa catequizagéo...
A histéria nosensina
o ideal da religido

1 [...] @ mais antiga referéncia expressa a versos cantados pelo personagem de uma comédia encenada em 158C
ou 1581 na matriz de Olinda, por ocasido da festa dtdsSeno Sacramento, aparece fEnunciacdes de
Pernambucpde 158, confirmando desde logo a ligacdo da viola com a cangéo citadina (TINHQRA®D

VILELA, 2015, p. 38).
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Cururu virou doutrina,
na cantiga do cristao.

(Como nasceu o cururu, de Capitdo Furtado e Laure&no)

Os versos citados acima séo de Ariovaldo Pires, vulgo Capitdo Furtado, que retrata
muito bem como um género musical portuggu@ururuj®, geralmente acompanhado
instrumentalmente pela viola e pelo pandeiro bascmecou a fazer parte do patrimonio
artistico brasileiro, justamente nesse periodo em que 0s jesuitas estavam estabelecendo o

primeiro estéagio de cultura brasileira.r@ado,

no ensinamento de Flausino Rodrigues Valle, porém, fica claro que musicalmente
tenha partido do indio a primeira marca de um género tipicamente local em termos de
uma histéria brasileira, eis que, neste aspecto, a principio o portugués nagraaia lo
impor suas préprias formulas as aqui encontradas: urucapés, guals, parinaterans e
tocandiras, por exemplo, de presumida origem gwajcxavante, guarani ou bororo
(FERRETE, 1985, p.18).

O cururu é também um dos padrdes ritmicos existentes naanuzgpira e por isso
estamos dando a devida importancia acloit®utro ritmo que também se traduz em género

musical brasileiro € oatereté pois

segundo Valle, Anchieta tegeia aproveitado de uma danga religiosa dos indios,
chamadacaatereté paraatratlos ao cristianismo. O Apdstolo do Brasil, ademais, iria
introduzir esta danca mais adiante nas festas de Santa Cruz, Espirito Santo, Conceigao
e Gongalo, num uso que, por investigacdes realizadas neste século, ainda subsiste em
Sao Paulo, Rio de Jamo, Minas Gerais, Goids, Mato Grosso, Para e Amazonas,
também sob a determinagdo de catira. Sua caracteristica mais recente, de acordo com
Rossini Tavares de Lima, ndo é a propria danca, mas os elementos ritmicos da viola
acompanhante, do sapateado epdbmeado,0 que equivale a dizer que o modelo
original teria sofrido tantas quantas foram as participacdes intermediarias na sua
construtura seculdFERRETE, 1985, p.18).

Oportuno citar aqui que, depois dessa mistura cultural e étnica entre indios e
portugueses, sem esquecer de outros europeus e dos orientais, € que nos entrelagcamos
culturalmente com os negros, proporcionando a hibridizacdo musical entre suas culturas e

manifestacdes artistiaeligiosas. Porém,

" FERRETE, 1985.

* 0 cururui danca cantada ainda sobrevivente em certas regifes interioranas do Mato Grosso, Goias e S&o
Pauloi sempre constituiuumas p®ci e do g°nero desafi o, com a difer
cantadores desafiantes sem que, todavi a, o] pr-pri
consideradas <$Searproeri ramsde r rdaadnad @ado, @fing sabra ium aencdndor di a 6
(FERRETE, 1985)



39

a participacao do indigena na criagd® uma musica nacional conjuntamente com o
povoador (ou colonizador, como quiserem) europeu foi de transcendental importancia,
sendo possivel afirmar, inclusive, que essa participacao tera sido de maior importancia
ainda, na definicdo de folclore nacionglie a do negro, se considerarmos a condicdo

muito mais duradoura de dependéncia deste e os estratagemas de que se valeu para
6acomodard® seus valores @owdmsuaivéntdvidaaeo s do
ritmica e docil adaptacéo vivenci®@ERRETE, 1985 p.24)

Os 2ndios, pelo que se sabe, fAsempre der
ouvir a viola portuguesa ficaram encantados, e no cruzamento posterior com 0s povoadores
acabaram desenvolvendo o que HBRBETE 1985p.5¢)0o n h e c
iAcompanhando as violas, o0os portugues¥s toc

aliando a isso as maracas, buzinas e flautas indigenas (VILELA, 2015, p.39).

A viola, desde entdo, faz parte do cotidiano do povo que agsefariando. Aos
poucos, espalhese nas empreitas dos bandeirantes e tropeiros e, em emergentes
cidades como Recife (PE), Salvador (BA) e Rio de Janeiro (RJ), sua praticagernou
habitual, como podemos verificar na Salvador do século XVII descritaensss de
Gregério de Matos e Guerra [...] Ndo conseguimos divisar o quanto a viola esteve
presente no cotidiano do povo, mas sua funcdo de instrumento acompanhador vinha
desde Portugal (VILELA, 2015, p. 3W).

No século XVIII, Domingos Caldas Barbosam sua voz acompanhada de uma viola,
encantou a corte portuguesa com modinhas e Ithdjéneros atribuidos as raizes da musica
popular brasileira urbana, o que demonstra o constante transito de informacdes que fluia entre
0s estratos sociais, caractécia comum da musica popular até a década de 1970 (VILELA,
2015, p.41).

A viola, por exceléncia, foi durante os trés primeiros séculos da colonizacdo o
principal instrumento acompanhador de cantantes, e apenas na primeira metade do
século XIX cedeu lugana cena urbana, ao jovem violdo, que, pela afinacédo e por ter
cordas simples e ndo duplas, mostseumais funcional ao oficio acompanhador do
canto. Na Espanha e posteriormente na Europa, o violdo ganhou espaco e rapidamente
tornouse o mais usado insmento de cordas dedilhadas (VILELA, 2015, p.41)

De extrema importanci@a informacéo trazida na citacdo acima, pois a denominagao

viola caipira tende a nos direcionar para a origem das praticas da viola no meio rural, todavia,

" Gaita (de boca, chamada também de harmdnica) eles tinham, tanto que dela faz referéncia a carta de Pero Vaz

de Caminha, conforme citagdo no livloModa é Viola de Romil do Sant EAnna: .
corsigo um gaiteiro com sua gaita. E mesaua dangar com eles (os indigenas) tomasdoeelas maos; e eles
folgavam e riam, e andavam com ele muito bem ao som

8% A& modinhas trazem raizes do cantar portugués fundibelaantoitaliano e a ja presente riqueza melddica
brasileira: o lundu e suas raizes fincadas no universebedgileiro. E curioso observar que as modinhas, de
origem cortesd, fossem, naquela época, acompanhadas pela viola, instrumento popular, e e arighmd
popular, interpretado ao piam@/ILELA, 2015, p. 4641).
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no meio urbano a violaof o instrumento acompanhador nos trés primeiros séculos de

colonizagéo.

E importante lembrarmos que inimeras manifestagdes que consideramos tipicamente
rurais desde seu surgimento tiveram sua origem nos centros urbanos da colénia, como
€ o caso da Dangle S&o Gongalo, da Folia de Reis e da Folia do Divino, que sempre
fizeram acompanhar da viola (VILELA, 2015, p.42).

O violao, instrumento com menos de 300 anos, € que substituiu a viola no cenério
urbano, uma vez que nao fazia parte das manifestac@iasaisumencionadas na citacao
acima. A Danca de S&do Goncalo, didde Reis e a Folia do Divifioram aos poucos sendo
expulsa dos centros urbanos, fruto das decisdes do concilio do Vaficanoserem tratadas
como ritos pagdos que estavam se mistlbanom os rituais catélicos. Junto a tais
manifestagBes, no século XIX, vimos também instrumentos como a viola, rabecas e requintas
caminharem para o interior e para o meio rural. Posteriormente, dancas como a mazurca e a
polca, caindo em desuso nos sal@ieébanos, foram encontrar funcdo no meio runadle até
hoje, s&o encontrad@¢ILELA, 2015).

Reparamos que o caipira € quem vai se utilizar do dejeto cultural urbano dorecria
integrandeo a sua cultura. Talvez por isso também se conserve na cidadéhar
depreciativo sobre esse camponés que se recria e cria sua cultura a partir do lixo
cultural urbano (VILELA, 2015, p.45).

Ndo estamos falando aqui de todos os camponeses que habitaram nosso pais em
tempos remotos, mas daqueles que tiveram apotah bandeirantes e tropeiros, responsaveis
por ter espalhado as préticas da viola por onde passavam e fixavam suas bandeiras, na regiac
que foi chamada de Paulist&dia

Pois bem, gracas aos bandeirargefopeiros € que a viola se inseriu Mmas
Ger ai s. E devido ° denominada dAcultura caif
deviola caipira Por ®m, Brasi |l afora o instruseento

de dez cordas, viola de pinho, viola nordestina, viola de fandango, vitémeg, viola de

19 Chamase de romanizacdo as decisbes acertadas em concilios no Vaticano, onde, em muitas das vezes,
tentavase resgatar as formas pura deaatolicismo (VILELA, 2015, p.44).

% fEntendese por Paulistania toda a regido povoada pelas bandeiras, regido que coincide com as &reas de
acomodacdo do que chamamos de cultura caipira, ou seja, Sdo Paulo, sul de Minas Gerais e Tridngulo Mineiro,
Goiéas, Mato Grosso do Sul, parte do Mato Grosso, parfeodantins e norte do Parapa] Viajantes do século

XVIII e XIX relataram a musicalidade dos tropeiros que nas horas do rancho improvisavam versos ao som da

viola. Aos poucos a viola foi tornande portavoz desse povo do interior do Sudeste e Cedtste brasileird

(VILELA, 2015, p.42).
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feira, viola brasileira, viola branca, viola pantaneira, viola campeira, viola cabicla
(CORREA, 2000, p.29).

Com a alcunha que a identifica como um simbolo cultural daquele que habitava os
sertdes, o0 caipira, a viola emancipgride su'm fior i gens o, pse,r ®m, é
trouxe na esteira diversos elementos da cultura lfr@ligiosa e da técnica do
instrumento portugués (DIAS, 2012, p.25)

As violas portuguesas, amarantina, beiroa, toeira e braguesa utilizavam das técnicas de
rasgweado, e as duas ultimas, do ponteado. Atualmente sdo bastante usuais ha musica caipira
as duas técnicas apontadas, sendo que os ponteados séo realizados em tercas e sextas paralel
devido a propria afinacdo ceboldo, por exemplo, ao tanger o quinto patas@amente ao

terceiro par de cordas forrsg um intervalo de sexta e se tocarmos ao mesmo tempo o quarto

par com o terceiro teremos um intervalo de
cai pira: t ®cnicas paraepom®Perodo, pdedi aa @Om
que é

um dos recursos mais idiométicos e tradicionais da viola caipira [...] Elas consistem

nas escalas diatbnicas normalmente do modo maior, executadas em duas vozes com
intervalos de tercas ou sextas paralelasdobtsempre com o uso de dois pares de
cordas. Recebem a denomina-«o fiduet adas:/
duetadas das duplas caipiras que cantam também os siesenealos (AMARAL

apudDIAS, 2012, p.44)

A técnica do rasqueado ou rasgueado, tamiherdada das técnicas portuguesas é
muito utilizada em géneros como a guarania, a moda de viola e o pagode. O efeito rasgado do

som, proveniente do rasqueado

é obtido ferindese as cordas em um movimento rasgado, para cima ou para baixo.
Pode ser como fegar, ou com qualquer outro dedo da mao direita. Quando nédo ha
indicacdo do movimento, € realizadom os dedos g, a, m, i (CORRE000, p.89)

Quanto ao t er mo Acai pirao, par a mui t o:¢
desconhecida. Contudo, algungtatem o vocabulo a contracéo das palavras tgagmato)
e pir (que corta), no sentido completo de cortador de mato. Ha ainda, outras tentativas em
defini-lo:

sem mencionar etimol ogi a, COmara Cascudo
que ndo mora npovoacao, que ndo tem instrugdo ou trato social, que nao sabe vestir
seouapresentare e m p Yab | dse; peld conju@hcdoade comceitos, que o tipo

€ rural i e inquestionavelmente caboclp mas ndo nesse sentido de ruricola
(agricultor ou lavrador)e sim numa acepcdo pejorativa de personatidambm
menosprezo e depreciagdgERRETE, 1985, p.21).
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Reflexo de tais acepgdes é o personagem criado por Monteiro Lobato, ou seja, o Jeca
Tatu, cujas caracteristicas estdo em ser esfarrapado, desdentadoirestsucdo. No que
concerne a musica caipira, também sofreu reflexos de tais entendimentos e que por muitos foi
analisada como um fazer musical inferior, sendo que um dos possiveis motivos desta
inconpreensao talvez seja, realmemtdato de que 0s carapeses se recriaram e criaram sua

cultura a partir do lixo cultural urbano, conforme comentado anteriormente.

Quando pensamos em Mdsica Caipira, nosso pensamento se reporta a um periodo nao
muito distante, quando ela comecou a ser gravada, no fim ddadéed 920. Através

do radio e dos discos, ela trouxe a nds o cotidiano do camponés destelgste do

Brasil, o caipira, utilizando vozes e instrumentos como a viola e o violdo. Embora
alvo de preconceitos pela visdo urbgmmogressista, as gravacdesrdéasica caipira
representaram a terceira maior fatia do mercado de discos do pais e, por sua vez,
contribuiram para que o migrante dos bolsdes rurais se fixasse na cidade sem perder
totalmente owvalores culturais de sua origem (VILELA, 2015, p.59).

E importante pensar no movimento de ruralizacéo de algumas manifestacdes culturais,
juntamente com elas o instrumento viola caipira e, posteriormente, no retorno para 0 meio
urbano, devido ao movimento progressista que se instaurou em nossa sociedade. Em
primeiro momento, o Vaticanadiretamente acabou por expulsar a viola dos centros urbanos,

e em um segundo momento, acontecimentos sociais de ordem capitalista, fizeram com que o
homem do campo procurasse 0s grandes centros urbanos em busca de novadaoiesr il
de trabalho, levando consigo, através da mdsica caipira, suas raizes culturais e

inevitavelmente sua poriaz, a viola caipira.

O éxodo rural ocorrido nas décadas de 1960 a 1980, no Brasil, provocou um
significativo deslocamento dessa préticgue saiu de uma localizacdo
predominantemente rural para uma localizacdo que hoje ja se pode majoritariamente
urbana (PESSOApudDIAS, 2012, p.48).

Foram esses migrantes da zona rural que despertaram o interesse da industria cultural,
grande responsaveelo surgimento da muasica sertaneja que tem suas origens na musica
caipira.Contudo, segundo CaldéspudVILELA, 2015), a musica caipirguase nada tem a

ver com a musica sertaneja produzida atualmente no meio tirmarstrial pois

enquanto a prime& ainda desempenha um papel de elemento mediador das relacdes
sociais, evitando com isso a desagregacéo das populagbes do meio rural e do interior,
a segunda tem uma fungdo meramente utilitaria para o seu grande.fjufjlicom a
insercdo na indUstriauttural, a musica sertaneja transforrE®inuma pega a mais da
maquina industrial do disco (p.65)
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N&ose trata deriar hierarquizacdes entre a musica caipira e a musica serteaieja,
se ao contrario, deompreendermos a que fim se destina a caludo caipira, que distante
dos interesses da industria cultural se manteve viva em tradicionais manifestacdes culturais
brasileiras, em festas religiosas, mutifdestc. Portanto, adotaremos o conceito classico de

musica caipira de José de Souza Martins,

para quem esta musica, levando em conta suas condi¢des de producéo e fungéo social,
pertence as praticas do homem rural de forma organica, nunca aparecendo s6 enquanto
m¥“si ca, fAporque ® sempre acompanhamento d
de | azer 0 apubNAST2012,9.38).

A musica caipira, ao longo da historia foi constituida em uma préatica musical das
classes menos favorecidas, enquanto a elite brasileira estava voltada aos encantos europeus
de um fazer musical eruditdal prenissanos leva a conjecturar sobre as dificuldades dos
violeiros em adquirir instrumentos ou consiiag, de terem acesso aos encordoamentos, as
partituras, métodos, transcri¢cdes e as audi¢des, que provavelmente aconteciam, na maioria das
vezes, somenteavivo, a nao ser a partir da década de 1§@8ndo teve inicio as gravacdes
de musica caipira.d?ém, discos e vitrolas certamente ndo estavam a disposicdo daqueles que
de pouca renda sobreviviam.

A inexisténcia de registrasdocumentoguanto as forms de se tocar e aprender viola
tornouse, portanto, uma caracteristica da tradicdo do instrumento, provavelmente por ter
pertencido as classes menos favorecidas. E muito dificil saber efetivamente como cada
violeiro aprendeu e de que maneira os toquedaala foram sobrevivendo ao tempaté €
gueno ambito rural, ndo se pode falar em uma pratica de ensino em que houvesse uma pessoa
dedicada a ensinar formalmente a tocar o instrumento tal qual o concebemos, tampouco é

possivel precisar quan@sta pratia comecgou a acontecer mediada um professor.

A nao existéncia de uma metodologia sistematizada para o ensino da viola fez cada
violeiro desenvolver uma maneira muito propria de tocar. Assim, a diversidade de
toques que soa hoje pelo pais é imensa. Airpda singularidade cricae a
pluralidade (VILELA, 2015, p.54)

Vilela (2015) apartir da singularidade do toque dosleiros do sudestestabeleceu
uma comparagdo com a® nordesteyindo aaponta o elemento ritmico como sendo o

grande diferenal da musica caipira.

Sl I consiste fino agrupamento de algumas ou mai s

localidade, pela vivéncia, pelas préaticas de auxilio matuo e pelas atividades ltelicoi gi os a sapud( CANDI
DIAS, 2012, p.39).
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Durante os dois primeiros séculos de Brasil, as instancias administrativas portuguesas
estiveram mais voltadas ao Nordeste gracas as rentaveis atividades econdémicas com a
canade-acUcar. Assim, a presenca do Estado portugués no Nerfiz com que se
fixassem algumas das maneiras cultas de tocar. J& no Sudeste, a viola nas maos de
bandeirantes e mamelucos perdeu o requinte técnico, mas ganhou uma abordagem
ritmica mais aberta. Prova disso é a quantidade de ritmos presentes deqgtr® do
conhecemos por musica dos caipiras (VILELA, 2015, p.43).

A musica caipira € uma das vertentes musicais brasileiras com a maior diversidade
ritmica, sendo que os padrdes ritmicos € que auxiliam na caracterizacdo de seus géneros
musicais, dentre ele€ururu, Catereté, Toada, Arras€, Mazurca, Valseado, Batuque,
Balanco, Guarania, Rasqueado, Polca, Cana Verde, Querumana, Xote e o conhecido

Pagodede-Viola (CORREA, 2000). Em geral, também s&o dancas populares.

Desconhecemos na mdsica popular algsegmento que abrigue tantos ritmos
distintos. Afirmamos isso com base em nossas pesquisas. A musica caipira € o maior
guardachuva de ritmos distintos existente na musica brasileira (VILELA, 2015) p

Quanto a perda do requinte técnico no Sudestedid@rque tenha sido o motivo pelo
qual a grande parte do repertério de musica caipira, sob os aspectos hafféEjsle
extrema simplicidade, sendo que com apenas trés acordeseddear a maioria das
cancoes.

A linguagem harmoénica da musica sedfa raiz caracterizee pelo simples, isto &,
constituise basicamente de trés acordes perfeitos, cada um representando uma fungéo
harménica: tdnica, subdominante e dominante. Na tonalidade de E, por exemplo, tem
se o acorde E (funcdo de tdnica), A (fum¢cde subdominante), B (funcédo de
dominante) e um quarto acorde, E7 (dominante de A). Segundo Roberto Correa, em
entrevista, com esse conjunto de acordes-gedecar praticamente todo o repertério

do género (DIAS, 2012, p.153).

Em que pes®s comentari® de Roberto Coreéna citacdo anteriono que tange a
complexidade harmbénicado se trata de uma impossibilidade ou limitacdo do instrumento,
mas uma caracteristica da musica caipabe aqui relatar que durante a graduacdo em
Musica propus um projetale Iniciacdo Cientifica junto &FSJ que visava criar um
Dicionario de Acordes com linguagem harménica de Bossa Nova para viola caipira. Como
resultado da pesquisa, partimos da comparagéo entre a viola e o violdo, sendo que o ultimo € o

instrumento tradiionalmente utilizado no citado género musical.

2 iChamamos de instrumento harménico o instrumento capaz de fazer acordes (emissdo de trés ou mais sons
simultaneos) para acompanhar melodias executadas por outros instrumentos ou pela voz humana. A flauta € um
instrumento melddico, s toca uma nota de cada vez, ja o instrumento harmdnico pode tocar varias notas ao
mesmo tempd(VILELA, 2015, p.39)
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Os resultados mostram diferencas técnicas entre os instrumentos que ndo sao
significativas o suficiente para impedir a viabilidade do processo de encadeamento de
acordes na viola caipira. Isto comprova nobfadtese inicial no tocante a mao
esquerda. Todos os experimentos realizados mostraram a viabilidade da traducdo do
universo dabossa nova para a viola caip{fMARINHO; CERQUEIRA, 2013, p.17)

Ou seja, a simplicidade harmonica que provavelmente serdedirtude da perda dos
requintes técnicos pelos bandeirantes e mamelucos que nos fizeram a gentileza de trazer a
viola para nossa regido, ndo se trata de uma limitacdo do instrumento. Instrumento que possui
inimeras variacdes morfgitasseja quanto aoimero de cordas, de trastys: afinacdo, ao
tamanho e também quanto a utilizacdo de madeiras.

A viola tradicional possui dez cordas, sendo que estdo estruturadas em cinco pares ou
ordens de cordas duplas, contudo, existem instrumentos com 5, 6, 7,18¢ 9,21cordas,
dentre outras possibilidades. O numero de trastos também é um elemento diferenciador das
violas, existindo variagdes com 10, 15, 18, &&, Diferencas também existem quanto ao
tamanho e formato da viol&ntretantp geralmente sdo menorgsie o0 violdo. Algumas
fabricas da atualidade nomeiam seus modelos, como por exemplo: viola cinturada, viola
caipira, viola concertista, viola Tido Carreiro.

Quanto & afinac&d estimase pelo menos duas dezenas de possibilidades, dentre elas:
Ceboldo, Saalodo, Oitavada, Boiadeira, Itabira, Ddleio, DosAntigos, Criminosa, Rio
Abaixo, Oitavada, D@&onto, Guitarra Inteira, Guitarrinha, Guitarra Violada, Diretaogo
de-Guerra, Rio acima, Riachdo, Italiana, Maxambomba, Vencedora, Conselheira,
Paraguacu, PareReza(CORREA, 2000). Algumas afinacbes sdo raramente empregadas,
outras sdo disseminadas em varias regibes do pais. Ocorre também da mesma afinacao
receber nomes diferentes em suas respectivas regides, € 0 que acontece com a afinacac

Ceboldao em Ré, que tédm é conhecida como S&o Joao ou Oitavada:

% Trastos ou trastes sativisdes existentes no brac@ dleterminadosnstrumentos de cordasendo que
atualmente utilizese de pequena barras de metglara estabelecer as citadas divis@sno por exemplo, a

guitarra, a viola caipiray violdo eo cavaquinho. H& instrumentos que nao se valertais divisdes, como € o

casodo violino, do cello e do contfaaixo acustico ou retless

24 fAfinacdo é a maneira como dispomos (esticamos) as varias cordas do instrumento. Medimos as distancias
(altura) entre os sons por meio de uma unidade chamada tom. A distancia entre dois sons distint®s chama
intervalo. Afinacdo é a disposi¢do das @wdm intervalos especificos. Mudando o tamanho dos intervalos
mudamos, consequentemente, a afinagcao e a maneira de(Yat&LA, 2015, p. 49).
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Figura n° 02- Ceboldo em Ré Maior, Sdo Joao ou Oitavada
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Fonte: (CORREA, 2000, p. 33

A af i cebold®mo dixo da Paulistania € a mais usual, que surgiu nessa regido
dos <caipiras. fidB enc diversas altorassAs mais@isubi® sdo Ceboldo em

mi, Cebol«o em r® e Cebol «o em mi bemol o (V

J& no norte de Minas Gerais e na regido da capital minekseusam mais frequéncia

uma afinacdo chamada Rio Abaixo. O Rio Abaixo € uwfiaacdo de origem
portuguesa, presente na regido de Amarante, da viola amarantina ou de dois coragdes,
regido do santo padroeiro dos tocadores de viola, Sdo Gomghsamos que as
Minas Gerais, mais presas ao crivo da administracdo portuguesa graigpezas
minerais, conservaram tracos mais profundos da cultura e dos costumes portugueses
gue a Paulistéania. A permanéncia de uma afinacéo vinda de Portugal pode ser um
indicativo dissqVILELA, 2015, p.49)

Quanto as madeiras utilizadas na construtd® violas,podemos citao pinho, o
jacarandd, o cedro, o ipé, o buriti, 0 bambu, o ébano, sendo que cada madeira sofre variacdes
devido as regides de onde advém, por exemplo, o jacaranda mineiro ou Baiammas
industrializadas, principalmente asoaomicamente mais acessiveis, ndo utilizam de madeira
macica, mas sim, de compensddos fi Ge r a | msenuma maddira rnaiszmeacia no
tampo (frente) e outra mais dura nos | ados

A diversidade do instrumemttambém se estende as manifestacdes culturais
tradicionai s, como i a -deaers -adestalde Diino,m cateoeté-oa8 | 0,
desafi os, o fandango, O cururu, a moda de
(SOUZA, 2005, p.18). Mafestacdes populares estas quai® aprendizado da viola caipira
se deu de forma nado sistematizada, sem metodologias e teorizagbegjuetambémas
transformacdes oriundas das incorporacfes de elementos exéticos entre o erudito e o popular,
0 sacroe o profano, o brasileiro e 0 europeu, ndo se deram linearmente ou sob instrucdes,
Apel o contr8ri o, a absor-«o era ao mesmo |
2015, p.70).

A transmissdo musical nos meios populares, que se processa de formeisural, &
ainda hoje a base do aprendizado musical popular. Se observarmos uma festa de
congada, veremos que 0S menores, mais novos, compdem a parte final do cortejo.

% Madeira compensad& um derivado denadeirafeita de finas placas de entalho de madeira inventado
por Immanuel NobelWikipedia.Disponivel emhttps://pt.wkipedia.org/wiki/Madeira_compensada



https://pt.wikipedia.org/wiki/Madeira
https://pt.wikipedia.org/wiki/Immanuel_Nobel
https://pt.wikipedia.org/wiki/Madeira_compensada
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Com seus instrumentos, tocam as vezes; em outros momentos, param inebriados para
olhar opublico. Dai vem a méae ou o responsavel pela crianca e a coloca novamente
junto das hostes do cortejo. Com 5 anos, esse menino ja toca muito bem
acompanhando os maiores com firmeza. Com 8 anos ja tem um dominio sobre seu
instrumento. Quando adolescentesse jovem toca como poucos, nhdo sob
acompanhando, mas improvisando e inventando dentro do que a estruturd musica
sugere e permite. Batizamos esse processpedagogia do congadou imitacéo

criativa (VILELA, 2015, p.7671).

Apesar de atualmente o ensirda viola estar passando por um processo de
eruditizacdo, tendo em vista que estd sendo estudada em nivel superepreselizado
através d pedagogia do congadeem se mantendo nos lugares e espacos onde ha as
mencionadas manifestacdes cultur@ismda quanto ao aprendizado da viola caipira, assim
como comentamos no inicio do presente capitulo sobre o pensamento retrogado de que
somente pessoas talentosas e destinadas as praticas musicais € que poderiam aprender MUsic:
no universo do violeiro permeararnen¢cas no sentido de que aquele quearaaalentoso
poderia recorrer gactos e simpatias para aprender a tocar a viola caipira. Hoje em dia séo
vistos como lendas ou histérias, poré@ertamente povoaram a realidade de muitos caipiras
que desejavam gdernar violeiros. Aproveito 0 ensejo para tramera historia de simpatia,
que tanto encantas violeiros e que duramtmuito tempo acreditese ser a formale se

aprender a tocar a viola.

Na simpatia do cemitério, como dizia o violeiro Antenor dos,Ramisainda, pacto
como-outro-lado, no dizer de Ameriquim Cabeludo, ambos do sertdo da Farinha
Podre/MG, o aprendiz procura saber o local do cemitério onde foi enterrado um
grande violeiro do passado. Na sefdBa da Paixdo, a meiwite, sem levar luz
aguma, pula o muro do cemitério e, sem fazer barulho, ajsgll@abeira do timulo

do tal violeiro, estendendo os bragos para a gente com os dedos bem abertos. O
aprendiz fecha entdo os olhos, se aquieta, reza trédarias e pede para que a alma
daquelevioleiro Ihe passe os segredos do instrumento. Dizia o Ameriquim que, com
pouco tempo, a pessoa sente um frio na espinha e logo seus dedos sdo puxados e
estralados, seguineke leve tontura, que logo passa, quando da uma ventania no local.
Para fechar oitual, o aprendiz, ainda de olhos fechados, reza mais trédarias

em sinal de agradecimento, pois j& mudou sua sina para a de V{@ERREA,

2000. p.46)

Simpatia contada em tom de brincadeira, contudo, € provavel que muitasnte
acreditado ness histérias e é possivgue tenham realizado alguns dessituais. Dias

(2012) comenta que

para se tornar um bom instrumentista, o violeiro ndo escapava incélume de atmosferas
misticas que, ainda que incompativeis com a fé catdlica, compunham a paikage
universo rural. Para todos efeitos, quando o violeiro ndo tinha o dom, ndo se
dispensava os pactos, simpatias e crendices populares (p.56).
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No repert-rio das duplas caipiras tamb®n
servioleiroequeothi v2duo j§&§ nascia par & daZfMuldtooe. Na

Cassiano, menciorse, inclusive, que viola ndo se aprende na escola.

Viola pode chorar mas vé se o seu som ndo muda
Vou agradecer a Deus, preciso de sua ajuda

E pra mim undom de Deugantar modade-viola

Isso dinheiro ndo compranem se aprende na escola
Quem nasce para ser violeiro € um privilegiado

No tapinha da parteira ele ja grita entoado

Violeiro é escolhido muito antes deascer’
Ele vem com uma misséo, cantar é seudeve

(.)

Dias (2012) cita outra mW¥%si c &, qdeotambémper t

contesta a legitimidie da escola no ensino da viola. A seguirpequeno trecho da cancgao

N&o se aprende na escola o tocar da vidl@s desembaraco
Veja s6 quata beleza é por natureza o cantar dos passo

Vocé diz que é cantador, teve professor, mas tu é um fracasso
J& tenho visto pedo com fama de béo, mas ser ruim no lago

A can- «o0 A Reauefoislamgada @elar dapdido Carreiro e Pardinhem
1963 ataves da gravadori@hantecley refleteum cenério do ensino da viola caipirecente
ou seja,de cinquenta anos atraperiodo em que ndo se aprendia o referido instrumento
musical na escola

Este mradigma da tradigdo oral se manteve intacto praticaraéhte década e 1980,
ou seja, recentemente. Os violeiros até entdo ndo possuiam noc¢desneadiozis para
comporem suas musicas, ainda que tivessem um complexo sistema de representacdes sobre a
mesmas, nao tinham noc¢des tedricas acerca do sisterha@domaal faziam uso. E isso vale
tanto para aqueles violeiros do meio rural quanto para um namero significativo de autodidatas
que cultivaram a viola no meio urbano. Motivo pelo qual esses violeiros sempre foram
conhecidos como qgquenm toouc ag ufies etno csaa bdeer MDYV icCC
que operassem com um numero limitado de asomdt® campo harménico. Vale aqui

mencionar as duplas caipiras, que fizeram parte desse perfil de violeiros.

®CD Meu céu (1997).

?’ Grifos nossos.

*® Msica de Tido Carreiro e Sebastido Victor, moda lancada pela dupla Tido Carreiro e Pardinho (DIAS, 2012,
p.62).

*° Grifo nosso.
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A musica caipira, portanto, se apoia no inconsciente
coletivo apenas verbalizado. N&o por coincidéncia,
alguns dos maiores criadores desse género sdo gente
simples, humilde, semialfabetizada ou analfabeta.

E o home pra sé bem home

Quatro coisa hai de sabé:

Joga e toca viola,

Roba moca e sabé Ié.
Vieria, da dupla Vieira e Vieirinha, ndo se
considerava f@fAhomed por inteiro porque ng«
bem ao ultimo requisito (RIBEIRO, 2015, p.311).

A citacdo acima toca num ponto importante, pois o analfabetismo do homem do
campo foi e continua sendo uma das questdes a seseiwidas no nosso pais. Tal cenario
nos auxilia a compreender, inclusive, 0 motivo pelo qual os violeiros da tradicdo oral nao
possuiam conhecimentos teOritwiSicais e porque suas composicdes e criacbes ndo eram
tampouco escritas ou registradas, pormativo 6bvio, ndo sabiam ler e escrever. Nao quero
com isto afirmar que todos os violeiros eram analfabetos, mas sim, que este elemento, sem
sombra de duvidas, ha que ser sopesado.

Na auséncia da escola, professor ou método de ensino sobressaia dadapaci
individual de pér em prética aquilo que havia sido assimilado do outro. A escola era o proprio
mestre, aquele que ensinava ndo somente a muasica, mas tdmbédm v al ores que
tempo, o de aprender e ensinar 0S Sseus suce

A partir da migracdo do caipira para as cidadetora ndo seja possivel precisar
desde quando ha algum tipo de ensino de vigadese pensar num movimento lento de
mudancas na relacdo ensimgrendizagem até o surgimento dos primeiros professores
patticulares de viola (DIAS, 2012, p.50).Para os que migraram para o0 meio urbano, a
diferenca basica na forma de aprender viola foi que, aos poucos, o interessado passou a ter
uma pessoa para lhe dar uma orientacéo.

Nesse momento em que a viola se dissemiam multiplos ambientes urbanos, os
espacos escolares puderam desempenhar uma funcdo decisiva, em que a escola passou a ser
lugar de afirmacao da profissdo docente e onde se estabeleceu a relacdo profesBalgaluno
Sui generisaté entdo, em se teatdo da culturanu s i ¢ a | d o(BIASy2012) peBR).r 0 s O
Rompeuse, assim, com o paradigma da tradigéo oral.

Com isto queremos atentar para o fato de que o edainwlade forma intencional
sistematizada institucionalizada hodierno e que a ideide Cultura como um dinamico

processo de transformacédo, que abamchusive a Educacdo Musical, pode ssrroborada



50

face apresente investigacdgue visa pesquisar o estudo da viola caipira em uma escola
publica municipal.

Portanto, ap6és amoldura tedica delineada no presente capitulo, passaremos ao
seguinte buscando trazer informacfes s@ebo®munidade, a escola, o projeto e 0s sujeitos
envolvidos no processo educativwsical ora investigado. Neegundocapitulo também

apresentaremos 0s aspectosadeldgicos, bem como a abordagem escolhida e a natureza da
investigacao.



27 EMBOABAS E A PESQUISA: a vila, a viola e os violeiros

Neste capituldbuscaemos contextualizar a investigagcdo e apresentar o objeto da
pesquisa,razendo informacdes sobre EmboalaasSscola Municipal de Emboabas erojeto
Viola na Escolaa partir do qual focalizaremasPrograma Mais Educacée a perspectiva
de uma Educacao Integral em Tempo Integfatemos uma apresentagdo das criangas e
jovens que participaram da pesquispodunidade em que algumas de suas falas seréo
trazidascomo elemento essencial de suas descri¢des.

O uso intencional da fotografia pretende provocar a imaginacdo do leitor
aproximandeo dos cenarios e contextos em aqus movemasbem como dos sujeitos com
0S quais vivenciamos a experiéncia musical no proetia na Escola

Em seguida faremos uma caracterizacdo da pesquisa, localzamaampo das
pesquisas qualitativas cuja caracteristica central é a tentaticandgtrucdo de uma escuta

etnogréfica da mesma, que orientou a escolha dos instrumentos metodoldgicos.

2.17 A comunidade, a escol& o projeto

Patria
Pétria é o fundo do meu quintal
E broa de milho e o gosto de um bom café
Patria
E cheiro em colo dmae
E roseira branca que a avd semeou no jardim
E se o mundo é grande demais
Sou carro de boi
Sou cancéo e paz
Sou montanha entre a terra e o céu
Sou minas gerais

Sou minas gerais
Sou 4guas
Montanhas

E um fogéo a lenha
A ceramica

O canto do jequitinhonha
Séo igrejas

S&o minas
E o barroco
Ouro preto

E a maria fumaca
Eta trem b&o mineiro

Diamantina
Caraca
Gruta de maquiné
Casca d'Anta caindo
Congonhas do campo
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Séao Joao deRei
Sabara

Tiradentes
Igrejinha da pampulha
E o belo horizonte

Se 0 mundo é grandkemais
Sou carro de boi
Sou cancéo e paz
Sou caminho entre a terra e 0 céu
Sou minas gerais
(Marcus Viana

Emboabas, distrito de S&o Joao-Rei, € Minas Gerais, tem broa de milho, gosto de
um bom café, carro de boi, fogdo a lenha, igreja, montanigasis,acancdo e paa
aproximadamente trinta e cinco quildmetros do municipio a que pertence, via estrada de terra,
pela saida do trevo do Bonfim passando pelresidio Regional do Mambengthegase ao
nosso lécus de investigacdo, um dos lugares méigoa de Mina¥, o pequeno lugarejo que
ja foi conhecido com&ao Francisco do Onga&enario tipico mineiro, com belas paisagens,
plantacdes de feijao, arroz, eucalipto e principalmente de milho e soja. A criagdo bovina
leiteira também faz parte do trabale fonte de renda da regido, juntamente com a producéo
de laticinios. Cercas, tronqueiras, mbtaros e antigos muros de escravos € que delimitam as
propriedades rurais, quase sempre espacadas por longos pastos e plantacoes.

Siriema, cocota, pintasgib, passarpreto, andorinha, anpreto, antbranco, tucano,
urubu, trocal, carcard, canarinho, tatu, capivara, mico, gambéaglava e outras espécies
compden a fauna da regidsendo que puderam ser observadas nas idas e vindas a Escola
Municipal de Enboabas e também fazem parte de relades alunos feitos em um
levantamento para a disciplina de Geografia da turma do 7° ano de 2012.

Aproximadamente a um quilémetro do inicio da estrada de terra que leva a Emboabas,
ou seja, assim que se passa 0 mendomaesidio, vé&e de longe o municipio de Sdo Jodo
delRei, cercado pelas belissinfasrras de Sdo Jas* e do Lenheird®. Em seguida, pass®
por uma extensa propriedade pertencente ao Exército Brasileiro, onde constantemente ha
acampamentos militares n@po de pequenas serrinhas. Adiante, a direita, esta a entrada para

%0 A titulo de exemplo, cito aapela que fica noeatro do vilarejo, dedicada a S&o Francisco de Assis, que foi
erigida por proisdo de 13 de janeiro de 17b&nta a 8 de abril de 1728, peléri@égo Trindade. Fonte:idcese

de S&o Jodo d&tei, http://diocesedesgoaodelreicom.br/paroquiade-sacfranciscede-assisde-emboabas/.

%L A Serra de Sdo José atinge a altitude maxima de 3.000 m e esta localizada entre os municipios de S&o Jo&o
delRei, Tiradentes, Santa Cruz de Minas, Coronel Xaviaves e Prados. FonWikipedia

%2 A Serra do Lenheiro esta localizada na parte noroeste de S&o Jd@ei éehbriga o 11° Batalhdo de
Infantaria de Montanha, onde os militares do Exército Brasileiro treinam ésauarticais. FontéVikipedia.
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0 lix80>® e um pouco mais a frente, & esquerda, a saida para a corin@idac hoei,r a dc
que salvo engano tem tal denominacao devido a distimajaie se encontra de Sao Joae del

Rei. E comum encontrar pelo caminho tratores, motocicletas, caminh&es, automoveis, vans
escolares, ciclistas e caminhantes, rnasantigos meios de transporte rurdisequinos,

muares e carros de Hoaindasefazem presentesarota que leva a Emboabas.

Figura n® 03- (Navio e Navegante, os bois de cambéo) Figura n® 04- boiada na estrada de Emboabas

2 P, - ¥
S

Fonte:arivo do pesq sador » Fonte:arquivo do pesquisador

Aproximadamente na metade do trajefouma igrejinha, cuja santa devotada é Nossa
Senhora das Gracgas, que fica no lugarejo de Morro Grande, ja pertencente ao Distrito de
Emboabas.

Figura n® ®1 Morro Grande Figuran® @B 1 Igreja de NS. das Gracgas

Fonte:arquivo do pesquisador Fonte:arquivo do pesquisador

Nas duas bifurcacdes que se seguem, ha que se virar sempre a esquerda, cheganda
assim na Vila de Emboabas, que € avistada do alto de uma montanhajraaa@amente uns
dois quilémetros de distancia.

%0 aterro sanitario, vuimente chamado de lixdo, recebe os dejetos de toda a regido do Distrito de Emboabas
e do municipio de Sao Jodo i
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Figura n® @7 vista da Vila de Emboabas
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Fonte:arquivo.do pesquisador Fonte:arquivo do pesquisador

O Distrito de Emboabas €é formado pelos powsade Montividiu, Cananéia, Lages,
Ponte dos Resendes, Morro Grande e a Vila de EmbBafidgura n°® 08 onde esta
localizada a Escola Municipal de Emboabas, principal espacqueocorrem aficinasde
viola caipira que foram observadas na presenteusssq

Uma vez que o Municipio de S&o Jodo-ldel tem como caracteristica de sua zona
rural a producdo de leite, um dos pontos culturais e festivos importanté3iréuo de
Torneios Leiteiro¥, do qual participam Emboabas junto aos Distritos de Gdimalo do

Amarante, Sado Miguel do Cajuru, Caxambu, S&o Sebastido da Vitéria e Zueira

Com fins did8ticos, daqui por di ant e,
Avilao, fAvilarejoodo ou Alugarejoo, estaremos
equando a inten-«o for comentar sobre toda

Nos primeiros metros que adentram o lugarejo, pssgsor um bambuzal ao lado de
uma pequenina ponte, por onde passa um corrego. A estrada ai se funde comad noigncip
de Emboabas, que é pavimentada somente dentro do vilar@jguns metros depois da
Escola volta a ser de terrApds atravessar a praca, a igreja e a escola, conforme foi dito,
volta a ser a estrada de terra rumo as outras partes da regidmpndas Vertenté&

Tudo leva a crer que as casas foram sendo construidas a beira da estrada, até que se
formou a vila e que posteriormente asfaltaram a citada rua principal. Segundo censo
organizado em 2012 pela professora de Geografia, Srd. Lucy, untaleesto realizado por
novealunos do 7°ro, apontou a existéncia de tréss em Emboabas, sendo elas: Rua dos

Amores, Sao José e do Cemitério; e também o Beco Trés.

3 Informacdes extraidas do censo realizado em 2012 pela professora do 7° ano, Sr2. Lucy.
%yVide:http://sacjoaodelrei.mg.gov.br/noticia/8977/CIRCUITO%20DE%20TORNEIOS%20LEITEIROS%20TE
M%20DATA%20MARCADA

% Campo das Vertentes é uma nresgido do Estado de Minas Gerais, citn&ta por 36 (trinta e seis)
municipios que foram agrupados em trés nregides, sendo S&o Jodo-&ai uma delag-onte:Wikipedia.
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Ao passar a mencionada pontezinha na entrada do vilarejo,-sists primeiras
casasalgumas de adobe, patpique e outras de tijolos, contudo, nem sempre rebocadas.

Figuran® ® - casa da vila 1 Figura n°10- casa da vila 2

Fonte:acervo da E. M. de Emboabas

Fonte:acervo da E. M. de Emboas’

Residéncias com caractitas similares as das fotos 09 ¢ @upam os dois lados
dos primeiros trezentos metros, aproximadamente, da rua principal da Vila de Emboabas, até
chegar a Casa Paroquial, onde funcionava antigamente a Escola de Emboabas.

Figura n°11- Escola Antiga Figura n°® 2 - Casa Paroquial

Fonte:acervo da EM. de Emboabas Fonte:arquivo do pesquisador

O Sr. Vicente Bas®da Silva, conhecido na vila como Sr. Tinho, foi entrevistado em
2011 pelos alunos do 4° ano, sendo que na data da entrevista tinha setenta e sete anos. A
finalidade daentrevistase deu na tentativa de conhecer um pouco do passado da Escola de
Emboabasuma vez que o Sr. Tinho estudou nela por volta de 1947. Seguem os relatos dos

alunos:

Quando elgSr. Tinho)tinha treze anos de idade, havia uma escola no povoado de

Emboabas, que funcionava na atual casa paroquial. A escola tinha apenas dois
cbmodos e um cozinha. N&o havia cantineira e por muitas vezes os alunos estudavam
com fome. A professora era quem incumbia da limpeza da escola. Nao havia

3" As fotos que ilustram algumas casas na entrada do lugarejo, foram extraidas de uma pasta de documentos
pertencente adtola Municipal de Emboabas, porém, sem identificacdo do fotégrafo. Bem como as informacdes
mencionadas acerca do censo realizado em 2012.



56

instalacdo sanitaria e os alunos para fazerem suas necessidades fisiologicas, iam as
casas dos vizinhos mais ghdos da escola ou procuravam um lugar ermo. Na escola
havia apenas uma professora que residia no povoado. Ela lecionava no periodo da
manha e tarde. Naquela época a escola tinha aproximadamente trinta alunos. Alguns
residiam no povoado de Emboabas e @utoam oriundos de povoados proximos
como Matola, Mendonca, Engenho e outros. Nao havia conducao para trazerem esses
alunos e eles vinham em uma longa caminhada. Nao havia o 4° ano primario, a escola
oferecia ensino do 1° ao 3° ano. O 1° e 0 2° ano fuacom no periodo da manha (as

sete horas) e para anunciar a aula, a professora dava sete batidas no aro de uma roda
de carro. O 3° ano funcionava no periodo da tarde (13 horas) e era dado apenas uma
batida nessa roda de carro. Com o passar do tempo, apdadrente ha uns quinze

atras, foi construido um pequeno grupo escolar, a escola comegou a oferecer o 4° ano
primario e ja contava com professoras que vinham de Séo JeReidwlra lecionar.

Elas ficavam durante toda a semana no povoado retornando apenéigais de
semana para sua cidade. A escola pertencia a rede estadual de ensino e finalmente no
ano de 1998, foi municipalizada pela prefeitura de Sédo JoadReile(ESCOLA
MUNICIPAL DE EMBOABAS, 2011 s/p.

Em frene & Casa Paroquial (figura n°)l2antiga Escola de Emboabas, havia uma
pequena pilastra de concreto, simbolizando o local dhdé’edro Iteria parado para
descansar em uma de suas viagens pela regido das vertentes. O referido monumento foi
removido e posto na Praca Sao Francisco emefr@r@asdaroquial ndo se sabe dizer por

guem ou por que.

Fonte:arquivo do pesquisador

Tal informacéo foi dada por uma-aluna da Escola Municipal de Emboabas que
frequentou as aulas de viola caipira no ingoprojeto, em 2014. Segundo ela, o marco foi
removido e posto ali erroneamente e que 0os moradores mais antigos contam que foi em frente
a Casa Paroquial o local exato. Recemuid que ela chegou a questionar a veracidade de tais
fatos, contudo, tempos dapp ouvi da professora d&rograma Mais EducacgoRita
Miranda, que D. Pedro | havia passado uma noite em uma fazenda nos arredores de
Emboabas, que foi batizada posteriormente de Fazenda Pouso Real por esse motivo, 0 que
nao comprova, porém, indicia téde mesmo verdad€ontudqg no dia 04 de agosto de 2016,
enguanto tirava algumas fotos da Vila de Emboabas, parei para conversar com um senhor, que

se apresentou como sendo o ATiteo-losghrad de
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mencionado marco oe teria D. Pedrodesentado ou néo, ele deu enormes risadas e eontou

me que o0 Sr. Vi cent e, claaentteasta forblatad&ntériorraente o A T
foi quem na infancia colocou aquela pequena pilastra para amarrar o seu cavalo e que toda
aquela historia de que D. Pedro | havia passado por Emboabas era uma invencao das pessoas
da regido. Se é verdade ou nado, ndo importa, fato € que o assunto existe no lugarejo e é
controverso.

A Praca de Séo Francisco, localizada no centro da vila, passbelo gramado, duas

grandes paineiras, um cruzeiro e ao seu redor: a Igreja Catolica de Sao Francisco de Assis, o
Posto de Saude, o Posto do Correio, um saldo de beleza, alguns bares e o Cartério de Registrc

Civil e Notas de Emboabas.

Figura n° 4 - Praca S&o Francisco de Assis

Fonte:acervo da E. M. de Emboabas

Em 2008 foi construida, na mencionada Praca Sao Francisco, a quadra desportiva para
0os moradores, um dos poucos espacos recreativos culturalmente pensados com a finalidade

especifia a que se determina.

Figuran® 55 - Pracga 2

Figura n° 16 - Quadra desportiva

Fonte:arquivo do pesquisador Fonte:arquivodo pesisador
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A capela, dedicada a S&o Francisco, foi corddrap inicio do século XVIII, vindo a
se tornar uma paroquiapprovisdo de 11 de marco d88¥, época em que o Distrito de
Emboabas era denominado de Sdo Francisco do*Omgada nos dias atuais muitos se
referem ao | ug anomeque seguahrelato @enprokessgores, moradores e
alunos se deva umalenda de que no local onde foi construida a igreja havia uma padra
qual a imagem de Sao Francisco de Assis era colocada e que embaixo dela dormia sempre
uma onca. Dizem que no dia da inaugurad@demplo catélico uma onca teridesmtrado na
igreja e atacado oddre, o que resultou em sua mq@te enxadadapelos moradores locais
Conhecer um lugar é ter contato com o seu imaginario, suas lendas, que sao transmitidas e
compartilhadas pelos mom@s. Como pude perceber as histérias sédo contadas, ao mesmo
tempo em que seu conteddo € questionado pelos seus moradores. Na historia da Oncga, uns
guestionam a sua existéncia, outros questionam a veracidade do ataque ao Padre.

Pela importancia simbolicgode-se afirmar que a histéria daga faz parte de um
mito de origem que é frequentemente retomado em eventos realizados pela Escola Municipal

de Emboabag,onforme indiciam spdsteres aeguir:

Figura n°17 - Arraia do Onga Figura n°18 - p6der da Escola Municipal de Emboabas

Fonteacervo da E.M. de Emboabas Fonteacervo da EscolaedEmboabas

Outra historia que faz parte deste imaginario que cerca a origem do Distrito de
Emboabas relaciona a Igreja, a Ongalmagem de S&erancisco de Assifntes mesmo da
construcdo da Igreja, havia uma capela proxima as margens de um rieoha ema pedra
onde dormia a Onc#pcal em quedambém ficava a imagem. Esta imagem de S&o Francisco
teria sido levada da pedrarpa Capela varias vezes e nha manha seguinte aparecia sempre em

seu antigo local. Dizem que tal fato aconteceu por tantas vezes que a imagem acabou ficando

%8 Informacdes obtidas reiteda Diocese de Sdo Jodo-iRdi, http://diocesedesaojoaodelrebm.br/paroquia
-de-sacfranciscede-assisde-emboabas/
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em cima da pedra. E a Onca dormia aos pés de S&o Francisco. Por esta razdo este local foi
escolhidgpara a edificacéo da Igreja em homenagem a S&o Francisco de Assis.

Esta € a historia que explica o antigo nome do lugarejo que foi durante muito tempo
chamado de Sao Francisco do Onca. Como mito que sincretiza o catolicismo com o0s
conteuldos locais, ao nmae tempo em que aumenta a fé dos devotos, alimenta as criticas de
parte da populagéo cética que representa os anseios de modernidade e racionalidade. O nome
Sé&o Francisco d@nca foi alterado para Emboalmaso decretdei n® 1058, de 31/12/1943

A igreja, que na figura n° léstava pintada de branco e azul em 2008, também sofreu
modificacdes durante os quase trés séculos de existéncia, dentre elas, diversas mudancas de

cores e alteracdes na jardinagem.

Figura n® 19 - Igreja S&o Francisco de Asdis

Figura n°20- Igreja Sio Francisco de Assis
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Fonte:arquivo do pesquisador Fonte:arquivo do pesquisador

Emboabas também conta com um templo da Igreja Evangélicdmp@egundo
informacBes obtidas do Sr. Tite, atualmente somente quatro pessoas a frequentam com
objetivos religiosos, digo isso pois voltarei a comentar sobre tal espaco como um dos lugares
voltados ao ensino da musica na Vila de Emboabas. O Sr. Tite toana@mda que quando o
templo evangélico foi inaugurado houve boa adesdo por parte da populacdo, contudo, nédo
tardou para que os fiéis retornassem a professar a religido catélica.

A cem metros da Igreja de Séo Francisco de Assis esta a atual Escolgdudeci

Emboabasprincipal espaco de realizacdo das oficinas de viola caipira.

A Escola Municipal de Emboabas

% Dicionario Histérico Gegréafico de Minas Gerais, de Waldemar de Almeida Barbsponivel em:
http://diocesedesaojoaodelrei.com.br/parogdmsacfranciscode-assisdeemboabas/ acesso em
31/07/2016).
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A escola de Emboabas pertencatéo ano del998 a rede Estadual de Ensino, tendo
sido municipalizada através da Portaria de Municipgiip @ SEE n°® 9.205/98 MG de 28 de
fevereiro de 298. Segundms registrs que constando Histérico do Regimento Escolar,
prédio atual da escola foi construido em 20B6COLA MUNICIPAL DE EMBOABAS,
2012, s/d) Suaestrutura contava na épocem vinte e doi€ ! mod o s , sendo A08
de aula, uma diretoria, uma sala do pedagogo, uma biblioteca, uma sala de professores, um
refeitorio, duas dispensas, uma cozinha, dois banheiros para alunos, dois banheiros para
funcionarios e dois quartos para professpr ga. E rfoi ika0gOrd@da eno ano seguinte ja
contavac om 85 ( oi t e n@ arofessores enruma diretoaal wna pedagoga, uma
assistente educacional, uma professora recuperadora e as turmasiex@ra 8no . Nesse
ano (2008)foram implantads os anos finais do Ensino Fundamermain as turmas de 6° e
7°anos Em 2009, devido ao aumento da demanda
um quarto e a sala de pedagogo tiveram (uc¢
outras melhoriasem 2011 foi montada a sala de informatica com nove computadores e a
Escola |j8 contava com fA119 (cento e deze
professores, duas pedagogas, uma secret8ri
2012 trésurmas ja haviam se formado no 9° ano e diversos alunos deram continuidade aos
estudos no Ensino Médio em S&do JodeRk (ESCOLA MUNICIPAL DE EMBOABAS,
20114, s/p

Figura n°21- Construcéo dascola Figura n° 2 - Escolanova

Fonte:cervda E. M. de Emboabas Fonte:acervo da E. M. derEmboabas
Recentemente, por meio de iniciativas da atual direcao da Escola, através de festas,

rifas, vendas de salgados, picolés e outras cdisiaarreca@do o suficiente para dwoir a

quadra, permitindo assigue as criangas a utilizassem mesmo com o forte calor duwusol

com chuva
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Figura n® B - A quadra coberta da escola

Fonte:arquivo do pesquisador

A Escola atnde prioritariamentalunos nafaixa etaria correspondente a Educacgéo
Infantil I e Il, alunos de quatro@ncoanos completos e o Ensino Fundamental de nove anos,

0 que normatizado pelo Decreto Municipal n° 3620/08, conforme dados extraidos do
Historico do Projeto Politico Pedagégiamvisto em 2008 pal Secretaria Municipal de
Educacéo de Sao Jodo-thdi (ESCOLA MUNICIPAL DE EMBOABAS, 2011b, s/p)

Segundo levantamento patrimonial realizado em 2011, a Escola Municipal de
Emboabas contava com quinze professores. Face a ades&ogamma Mais Educacdo
di versos outros professores, em que pese a
intervir na formacdo dos alunos. A Escola conta ainda com uma diretora, dois pedagogos,
uma assistente educacional (secretaria), seis auxili@lesa@onais (servicos gerais e
cozinha) e um motorista.

A Escola éum local privilegiadode encontro das pessoas de todo o Distrito, ndo
somente dos alunos, mas dos pais e moradores da Vila de Emboadias és festividades
do lugarejo, as campanhag dacinacdo, dentre outras atividades sociais, muitas vezes
acontecem na Escola. #kunos constantemente passam algumas horas do dia na Escola e
nao deixam de frequentar algumas atividades laooferecidas, como por exemms aulas
de capoeira e violaaipira. E ela, a Escola Municipal de EmboabaSeotro de Cultura
espaco criado por e para 0s seres humanos, para perpetuar e renovar saberes.

Por fim, sobre a Escola Municipal de Emboabas, hd que se comentar sobre a
alimentacdo por ela fornecida aefunos, pela qualidade, valor nutricional, variedade,
guantidade e sabor. Analisanode®apontamentos feitos sobre minhas primeiras impressoes da
Escola,0 que se deu nas primeiras oficinas de viola caipogrimeiro semestre de 2014, um
dos aspectos qumais me chamou a atencdo se refere a alimentacdo. Como muitos alunos
moram distante da Escola, na parte da manha, assim que clieggé servido um café ou
lanche, e antes que termine o turno do ensino regular, ainda na parte da manh4, é servida uma

refeicdo. Comouma parcela dos alunos permaneeeescolano turno vespertingara as
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oficinas doPrograma Mais Educacdas 14h € servidaima segunda refeicdo, com arroz,
feijdo, carne, salada e suco. No final da tarde, por volta de quatro horas, é servideou
lanche ou café da tarde para que os alunos possam regressar as suas casas, que para muitc
fica a até uma hora de viagem da escola. Vale lembrar que os alunos podem comer a vontade
e que até mesmo @tunos da escola passam por |4 para aproveit@o gaborosa comida
feita pela funcionéria responsavel pela cozinha, Sr2 Viviane, pessoa muito querida per todos
cuja boa prosa nos presenteem todas as tardes de quitira. Os professores e
funcionarios da escola comem do mesmo alimento ofereosl@lanos, sendo que algumas
vezes vao para a sala dos professores, enqeantoutras permanecem na prépria cozinha
almogando e proseande;noutras, se juntam aos alunos para desfrutar do momento precioso
da alimentacéo

Devido a esse perfil da EscdVaunicipal de Emboabaspor atender uma significativa
parcela da populacéo rural do municipio de S&o JodRaleé que amesma foi escolhida
pela entdoSecretaria de EducacaBrofessoravaria das Mercés Correa, como 0 primeiro

espaco escolar de implag&do projetoViola na Escola

O projeto Viola na Escola

O projetoViola na Escolade iniciativa do violeircChico Lobd®°, que em 2013 iniciou
os didlogos com a Universidade Federal de Sédo JoéRedlel com a Administracdo Publica
Municipal com o objeto de levar aos estudantes de escolas publicas da zona rural do
municipio de S&do Jodo dekio ensino da viola caipira. Naqueteesmo ano foi constituido o
Instituto séciecultural Chico Lobg que também tem a designacdo de identificacdo de
Instituto Chco Lobo,e ainda, pela sigla ICL, que é uma pessoa juridica de Direito Privado
sem fins lucrativos. Importante transcrever aqui 0s objetivos constant&stainito do
referido Instituto na tentativa de compreender e demonstrar sua dimensao e campos de

atuagao.

Art.2° - O Instituto Chico Lobo tem por finalidade promover pesquisas, eventos,
promog0Oes, feiras, apresentacdes artisticas, produgcbes (CDs, DVDs, diaps,
oficinas, cursos, seminarios e afins, de forma autbnoma ou por meio de parcerias com
entes publicos e privados, mediante termo de convénio ou cooperacdo, com vistas a
promocdo da pessoa humana, em especial criancas e adolescentes, idosos e
recuperandos, pela mdsica, arte e cultura, através valorizacdo da beleza da
identidade cultural bedleira por meio do seu instrumento mais tipico, a viola caipira
(também conhecida como viola de 10 cordas, viola brasileira, viola de arame e outros
nomes), bem como de outros instrumentos e o canto, e ainda, através da promocgao de

“vide informacdes sobre o violeiro Chico Lobo em seu site ofietgd://www.chicolob.com.br/
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outras atividades cultais e artisticas; através da promocgdo de assisténcia social a
comunidades carentesgdo mapeamento, desenvolvimento, preservacédo e difusdo de
manifestacdes culturais, no Brasil e no exterioda formacdo e qualificacdo em
atividades artistias e dessisténcia social (ESTATUTO DO ICL, 2013).

O Projeto Viola na Escold, portanto, é uma parceria realizada entre o Instituto Chico
Lobo, a UFSJ e a Prefeitura de S&o JoaeReel sendo que inicialmente coube ao ICL a
aquisicaados instrumentos musicaig;Universidade Federal de S&o JoaeRkg] através do
Departamento de Musica méao de obra intelectual, ou seja, os professores de Musica, bem
como a estruturacdo do Plano Pedagdgem Prefeitura o transporee as bolsas dos
professores de viola caipi Na primeira reunido coletiva realizada em 2013 no prédio de
Musica da UFSJa pedido da Secretaria de Educacao, ficou acordado que o pesjato
inicio na Escola Municipal de Emboabas e no Distrito de S&o Miguel do Cajura.

O projeto Viola na Escolaem Emboabasonta comdez violas caipiras, sendo que
uma foi construida pelo Luthier Albert, com o tampo de uma madeira amarelada e detalhes
em marchetaria, viola adquirida pelo Instituto Chico Lobo através de doacdes. O ICL também
adquiriu violasda marcaRozini, modelo caipirgonteio, sendo que oito foram encaminhadas

a Escola Municipal de Emboabas, conforme especificacdes a seguir.

Figura n°24- Viola Caipira Ponteie Rozini

Fonte:siteda fabrica Rozif?

Também fruto de doagbes, o ICL adquiduas violas caipirasnodelo cinturadaja

marca Clave, cujas especificacdes seguem abaixo

*1 0 projetoViola na Escola o resultado da soma complexa de esfompas tiverana intencéo de proporcionar
aos alunos uma formacéo integral, um desenvolvimento multidimensional, artistico e nRgsieahos citar
dentre os envolvidos a pmipacao: - dos educadores musicais;da Diretora, Secretarias, Funcionarios e
Professores da Escola Municipal de Emboabadps Professores do Departamento de Mdusica, Servidores
Publicos e Reitor da UFSJdo Violeiro Chico Lobo, Administradores e merob do ICL;- da coordenadora e

da professora d®rograma Mais Educacdgue atuaram na escola de Emboabadps Servidores do RH,
Motoristas, Secretéarios e do Prefeito da Administracéo Publica Municipal.

42 Disponivel emhttp://www.rozini.com.br/default.asp?area=02&cat=5&Produto=76
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