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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo compreender os processos de aprendizagens musicais
extraclasse vivenciados por trés estudantes de instrumento musical, que buscam, por iniciativa
propria, conhecimentos além daqueles desenvolvidos em suas aulas de musica. A pesquisa foi
conduzida fundamentando-se nas questdes norteadoras que tratam das razdes, dos recursos e
das formas de aprendizagens dos estudantes. Para responder as questdes, escolhi como
metodologia o estudo de casos multiplos (Yin, 2005; Stake, 2006), utilizando para tanto entrevistas
semi-estrutradas. A orientacdo teorica ancorou-se em conceituagées de sujeito educacional de
Sacristan (2005), inter-relacionadas as categorias de aprendizagens nao-formais de Libaneo
(2005b) e ao conceito de autonomia de Piaget (1994). A andlise dos dados evidenciou aspectos
relevantes nos processos de busca dos estudantes como: influéncia dos pais, mercado de
trabalho, vontade de saber mais, prazer de tocar em grupo. As formas de aprendizagem incluem:
aprendizagem por observagéo, experimentacéo e pesquisa. Os comportamentos verificados foram:
autocritica, senso de organizagao pessoal, estabelecimento de metas e tarefas, iniciativa prépria,
entre outras qualidades de autonomia. Diante desses resultados esta pesquisa vem contribuir para

reflexées a respeito do aluno contemporaneo e suas relagdes com o professor/escola.

Palavras-chave: aprendizagem de instrumento musical; aprendizagens n&o-formais; autonomia de

aprendizagem.



ABSTRACT

This research aims at understanding the learning processes conducted by some music
students that, despite of their regular instrument lesson, look for other ways and places to
complement their knowledge and skills for playing the instrument. The research was
conducted based on questions about the reasons and the procedures used in this process.
The multiple case study (Yin, 2005; Stake, 2006) was the methodology used to answer the
research questions. The theoretical orientation included Sacristan’s concept of educational
person (2005), Libaneo’s (2005b) non-formal learning categories and Piaget’s (1994)
concept of autonomy. The results showed that the more relevant aspects in the learning
processes taken by students beyond their lesson were: parents’ influence, the will to know
more, the needs of the working market, the pleasure to play in groups. The more evident
behaviors in the process were: a great sense of self-criticism and of personal organization,
the establishment of goals and tasks, self-initiative, among other characteristics. With these
results, this research hopes to contribute to the discussions about the contemporary students

and their relationship with instrument teachers and schools.

Key-words: musical instrument learning; non-formal learning; self-learning.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa versa sobre processos de aprendizagens musicais de trés
estudantes que acontecem paralelamente as suas aulas de instrumento. Esse tema surgiu
apds ter observado que alguns dos alunos de instrumento musical, por iniciativa propria,
procuravam informagdes e habilidades relacionadas ao seu instrumento além daquelas
apresentadas em aula pelo professor ou exigidas pelo programa do curso. Um dos casos
mais evidentes foi o de um aluno que durante a aula de oboé e cursando ainda um nivel
basico, apresentou uma peca musical utilizando uma técnica especial de respiracdo
considerada bastante complexa até para oboistas profissionais — a respiracao continua’.
Eu, professora de oboé havia 14 anos, perguntei-lhe admirada como ele a havia
aprendido, uma vez nao ter sido transmitidas em classe informagdes sobre a técnica. O
aluno informou que j4 sabia que essa existia e que, ao observar alguém a realizando
durante uma apresentacdo, passou a se interessar. Desde entdo, buscou informar-se de
como fazé-la e, por meio de tentativas e erros, passou a praticd-la. O conhecimento foi

incorporado ao seu programa e amplamente aproveitado durante seu curso.

Em um segundo caso, um outro aluno, enquanto usava o instrumento da escola,
bastante maltratado pelo tempo e com graves defeitos de vedagdo, resolveu por fim
aquela dificuldade, dando um jeito de "consertar” o instrumento: o jovem estudante
localizou o vazamento mais comprometedor e, com uma espécie de grampo, construiu
uma “ponte” que desempenhava a fungdo de mola, que entdo se apresentava como um
obstdculo a vedacdo. O instrumento pode ter um desempenho melhor, resultando num

real beneficio para as aulas subseqiientes.

Reparei que os alunos estavam se apropriando, por iniciativa prépria, de
informagdes especificas e utilizando-as na solucdo de suas questdes musicais. As

aquisicoes se davam em variadas formas e em contextos diferentes.

Sentir-me surpreendida pelos novos saberes dos alunos despertou-me para as

minhas expectativas e condutas como professora. De maneira geral, eu esperava o

! Técnica respiratéria na qual o instrumentista de sopro concentra uma reserva de ar na boca que serd utilizada na
continuagdo de emissao do ar dentro do tubo do instrumento. Isso permite que o instrumentista respire sem parar
de tocar. O som nio ¢ interrompido e pode prolongar-se quanto quiser. Essa técnica € utilizada na execugdo de
frases longas e data desde a mais remota histdria do oboé.



cumprimento, minimo que fosse, do disposto em um programa curricular. Ao pensar em
cumprir 2 risca esse programa, talvez eu o tenha transformado na mais importante meta
de ensino. Tal conduta pode ter obscurecido a minha visdao do aluno como um individuo
com interesses proprios, que anseia por saberes que nem sempre sdo apresentados em
um programa curricular. Minha percepg¢do estava adormecida quanto a vida fora da sala

de aula.

Nas salas de aula repletas, encontramos seres reais com um status em
processo de mudancga, que estdo enraizados em contextos concretos,
que tém suas préprias aspiracdes e que, em muitos casos, nio se
acomodam a idéia que os adultos haviam feito deles. (Sacristén,
2005:17).

Sacristan (2005) recomenda que se conceba uma imagem mais coerente dos
alunos enquanto sujeitos educacionais, pois, segundo ele, os alunos mudaram tal qual o
mundo, e daf a importancia de se corrigir nossas representacdes ao seu respeito.

O conglomerado de imagens, atitudes, condutas dominantes, lagos
afetivos, expectativas e valores que se manifestam nas relagoes
humanas constituem um trago da cultura configuradora das pautas que
regem nossas praticas educacionais, embora cada um de nds
demonstre essa bagagem de maneira idiossincratica; é uma orientagcdo
instituida que atua como marco das condutas individuais. Formam
todo um trago cultural coletivo, aprendido individualmente, dotado de
uma certa estabilidade que o torna constante no tempo (caracteristica
que explica algumas resisténcias com as reformas nos modos de ver e
guiar os estudantes) e uma dindmica peculiar (condi¢do que explica as
perplexidades dos adultos — especialmente dos professores — diante
das mudangas mostradas por seus pupilos). (Sacristdn, 2005: 102).

Reconhecer que havia vida fora da sala de aula implicou em refletir sobre
processos de aprendizagens extraclasse. Ao revisar alguns trabalhos dedicados a esse
tema, duas orientacdes mostraram-se importantes para o esclarecimento das questdes a
serem levantadas. Uma foi relacionar essas atividades extraclasse a modalidade de
aprendizagens nao-formais (Libaneo, 2005b) e a outra foi conceber os sujeitos dessas
aprendizagens dentro do conceito de autonomia de Piaget (1994). Dessa maneira, a
orientacdo tedrica, ancorou-se em conceitua¢des de sujeito educacional de Sacristdn
(2005), inter-relacionadas as modalidades de aprendizagens nao-formais de Libaneo

(2005b) e a autonomia de Piaget (1994).

Refletindo sobre o tipo de aprendizagens ocorrentes fora das salas de aula,

deparei-me com uma bibliografia que apresentou uma extensa variedade de formas de



aprendizagens. Numa perspectiva etnografica encontra-se Arroyo (1999) que realizou
um estudo que trata das préticas de educagio musical em dois diferentes contextos: o de
um congado (ritual) e o de um conservatério de musica — professores e estudantes.
Buscando compreender a dinamica das relagcdes entre o contexto sociocultural, o fazer
musical e as praticas de ensino e aprendizagens musicais, a autora apontou como
relevante para a Educacdo Musical a importdncia de se considerar o contexto
sociocultural dos alunos. Prass (1998) também realizou um estudo etnografico, o qual
trata de “desvelar a pedagogia nativa de ensino e aprendizagem musical” (1999: 6) de
uma bateria de escola de samba. Em seu estudo, a autora ressaltou os aspectos da
oralidade, identidade e coletividade peculiares da “pedagogia nativa” estudada. Gomes
(1998) se deteve no desenvolvimento de um estudo baseado em relatos de vida sobre a
aprendizagem musical de musicos de rua de Porto Alegre. Araldi (2004) em um estudo
multicaso foi observar como os DJs de Porto Alegre aprendiam essa profissdo e como
era a sua pratica profissional. A autora revelou em sua pesquisa uma pedagogia do DJ,
na qual destaca as formas de aprender mediante a curiosidade, a experimentacdo e
treinos individuais e em grupo. Esses sdo resultados que se mostraram também

congruentes com os desta pesquisa.

Enfocando a educagdo musical ocorrente nos meios ndo-formais encontra-se
Almeida (2005) que realizou um survey em oficinas de musica de Porto Alegre para
levantar as peculiaridades do ensino de musica em projetos sociais. Pinto (2003) buscou
conhecer processos informais de aprendizagem em grupos de musica do Distrito
Federal, tais como os estilos e os processos composicionais de bandas musicais da
cidade. Lacorte (2006) versou em sua dissertacdo de mestrado sobre a aprendizagem
musical de mdusicos populares. A autora investigou as experiéncias iniciais de
aprendizagem, a experiéncia profissional e suas influéncias nas aprendizagens. Da
mesma forma que o presente trabalho, os resultados de sua pesquisa englobaram

aspectos como as motivagdes e os processos de aprendizagem de musicos.

Wille (2003) buscou em sua pesquisa justapor vivéncias musicais formais, nao-
formais e informais de trés adolescentes. A autora considerou os conhecimentos
adquiridos formalmente por adolescentes concomitantes as suas variadas praticas. As
aprendizagens formais de que trata Wille em sua pesquisa sdo aquelas proporcionadas

pelo ensino de miusica em escolas regulares. Os resultados de seu trabalho



apresentaram-se importantes para a minha pesquisa no que tange ao interesse dos jovens
em informagdes especificas de musica e a necessidade de uma articulagdo maior entre

os contextos formais, ndo-formais e informais.

Voltados especificamente para aqueles alunos que aprendem “sozinhos”, fora da
sala de aula, Corréa (2000) e Gohn, D. (2003) pesquisaram sobre processos de auto-
aprendizagem em jovens aprendizes de violdo e bateria, respectivamente. Ambos
analisaram a prdtica de jovens aprendizes de musica que estudam aqueles instrumentos,
porém sem freqiientar aulas de musica. Os autores buscaram compreender 0s processos
dessa aprendizagem extra-escolar. Gohn, D. (2003) objetivou em seu trabalho se inteirar
sobre o uso e influéncias dos meios tecnoldgicos nos processos de auto-aprendizagem
musical. Corréa buscou responder em sua pesquisa de que forma e quais os
procedimentos utilizados na aprendizagem extra-escolar de jovens adolescentes que
aprendem violdo sem professor. Os resultados de sua pesquisa assinalaram formas de
organizagdo de estudos dos jovens (consultas a internet, pritica conjunta) e aspectos
como, por exemplo, interesse particular em estudar mdsica, experimentacdo no

instrumento, etc. esses relevantes para a pesquisa corrente.

O enfoque da minha pesquisa se dirige a trés estudantes de instrumento musical,
vinculados a escola ou professor particular de musica que, concomitantemente, buscam
aprendizagens musicais nao-formais (Libaneo, 2005b). O objetivo deste trabalho de
pesquisa tornou-se, entdo, verificar os processos dessas aprendizagens nao-formais,
vivenciadas pelos trés estudantes escolhidos. Foram verificados a trajetéria, os recursos,
os contextos e as estratégias utilizadas pelos mesmos em suas pesquisas extraclasse.
Dentro dessa perspectiva, a pesquisa se desenvolveu tomando como base as seguintes

perguntas norteadoras:

1. O que leva o aluno, sob a dtica do mesmo, a busca de conhecimentos

extraclasse e complementares aos seus estudos escolares de musica?
2. Quais sdo os recursos utilizados nesta busca?
3. Como ele articula e administra as informa¢des adquiridas?

A coleta de informacdes para responder as questdes aqui levantadas deu-se por
meio de entrevistas semi-estruturadas, coletiva e individual, gravadas, realizadas com

trés alunos de escola de musica (ou professor particular), que estavam estudando um



instrumento musical, ndo tendo sido relevante indicar a instituicdo a qual pertenciam.
Os procedimentos metodolégicos se basearam em um estudo de casos miultiplos,
tomando emprestada a concepcdo de Yin (2005) que define o estudo de caso (ou casos
multiplos) como a “estratégia preferida para responder a questdes do tipo como e por
que, e para focalizar fendmenos contemporaneos inscritos em algum contexto da vida
real” (p. 19). Segundo o autor, a selecdo de um estudo de casos multiplos favorece a
interagdo de conclusdes analiticas oriundas das histdrias, contextos e perfis diferentes

dos sujeitos envolvidos.
Os capitulos estdo assim distribuidos:

O primeiro capitulo trata das perspectivas tedricas sob as quais a pesquisa se
fundamentard e o segundo retrata o caminho metodoldgico escolhido. Do terceiro ao
quinto constam os relatérios individuais dos estudos de caso. O sexto apresenta a andlise
e a interpretacdo dos dados, resultado da sintese dos dados obtidos. O trabalho encerra-

se com comentdrios finais dispostos na conclusao.



1. PERSPECTIVAS TEORICAS

1.1. Modalidades de aprendizagens: formais, informais e

nao-formais

A UNESCO', em sua Clasificacion Internacional Normalizada de la Educacion
— CINE?, aponta como praticas ndo-formais (Inep3— Comped4, 2006) aquelas que dizem
respeito a atividades organizadas fora do sistema regular de ensino, com objetivos
educacionais bem definidos, como, por exemplo, programas educacionais para grupos
especificos tais quais alfabetizacdo de adultos, educacdo bdsica para criangas fora da
escola e programas para o desenvolvimento de competéncias para o trabalho e para a
cultura em geral. Segundo essa fonte, inclui-se a escola aberta, o ensino supletivo, o
superior ndo-formal e o especial. A educacdo ndo-formal ndo se atrela a conquista de
graus ou titulos; e se realiza fora do sistema formal e de maneira complementar. A
educacdo ndo-formal ndo tem a obrigacdo de seguir as normas e diretrizes estabelecidas
pelo governo federal e promove a constru¢do de valores para o trabalho e para a

cidadania.

Em outro pélo situam-se as praticas formais, no qual as atividades educacionais
se inserem em um sistema regular de ensino e vinculam-se a uma seqiiéncia gradual,

sistemadtica e responsavel pela produgdo de graus e titulos.

Libaneo (2005b) explica que o que caracteriza as modalidades de ensino € a
presenca ou auséncia de intencionalidade dos agentes envolvidos. Por exemplo, a
educacio formal e a ndo-formal esta atribuida a intencionalidade dos agentes enquanto

que a informal ou paralela transcorre dentro da ndo-intencionalidade.

' UNESCO - Organizacdo das Nagdes Unidas para a Educacéo, Ciéncia e Cultura.

% CINE - Clasificacién Internacional Normalizada de la Educacién - concebida pela UNESCO nos anos 70 como
“instrumento idoneo para el acopio, compilacion y presentacion de estadisticas de educacion en los distintos
paises también en un plano internacional” [UNESCO 1997]. In: ww.iesalc.unesco.org.ve/sid/documentosunesco/.
Visitado em 28/07/2006

? O Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira (Inep) € uma autarquia federal vinculada
ao Ministério da Educa¢do (MEC), cuja missdo é promover estudos, pesquisas e avaliagdes sobre o Sistema
Educacional Brasileiro com o objetivo de subsidiar a formulacio e implementacdo de politicas publicas para a drea
educacional a partir de pardmetros de qualidade e eqiiidade, bem como produzir informagdes claras e confidveis
aos gestores, pesquisadores, educadores e piblico em geral. In: www.inegov.br. Pagina visitada em 28/07/2006.

* COMPED - Comité dos Produtores da Informagao Educacional, presidido pelo INEP, formado por 15 institui¢cdes e
tem por finalidade desenvolver um sistema articulado de disseminac@o de informagdes educacionais.



A educacgdo formal e a ndo-formal diz respeito a toda e qualquer educacio
dotada de intencdes, objetivos e tarefas definidas conscientemente pelos agentes
envolvidos. Libaneo (2005b) pontua que a escola convencional caracteriza-se de
maneira evidente como formal, mas nao €, entretanto, o Unico exemplar deste tipo de
educacdo. Libaneo considera oficiais outros espacos além da escola tradicional, por
exemplo, igrejas, empresas. Esses lugares, chamados por ele de espagos de instrucio,
também podem abrigar atividades educacionais formais, desde que contenham agdes
programadas de ensino, bem como procedimentos diddticos bem definidos. Somente se
a atividade educacional for organizada fora desses espagos € que serd classificada de
ndo-formal. Desta feita, outros tipos de educagdo podem requerer o status de formal ou
intencional, bastando, naturalmente, que haja ensino — escolar ou ndo. Libaneo ilustra
ainda como formal a educacdo de adultos e a educagdo profissional, enfatizando que o
que importa ¢ a intencionalidade dos agentes envolvidos com as propriedades peculiares
a um trabalho pedagdgico-diditico. Para a UNESCO (Inep, 2006), ambas as
modalidades — formal e ndo-formal — sdo organizadas, entretanto somente a formal esta

associada a concessdo de titulag@o.

Libaneo (2005b) explica a educagdo ndo-formal como dotada de uma
estruturacdo e sistematiza¢do mais simples que a formal. O autor aponta como ndo-
formais as “atividades comunitédrias, programas de animacgdo cultural, meios de
comunicacdo social, equipamentos urbanos culturais e de lazer (museus, cinema, pragas,
areas de recreagdo), etc.” (p. 89). O autor explica que também dentro da escola existem
praticas ndo-formais, por exemplo, as atividades extraclasse, que promovem
conhecimentos complementares e sdo auxiliares na educagdo formal; caso de feiras,
visitas e similares. Conclui-se que a educagdo ndo-formal pode estar presente tanto nos

ambientes notoriamente formais quanto nos informais, nos meios sociais.

Gohn, M. (2005) explica que até os anos 80 o foco das politicas publicas e dos
educadores era direcionado para a educacdo formal e que a educacido ndo-formal “era
vista como uma extensdo da educagdo formal, desenvolvida em espacos exteriores as
unidades escolares” (p. 91). A explanacdo confere com a de Libaneo quando este
exemplifica esses casos de educacao ndo-formal como atividades de extensdo da escola:

feiras e visitas a museus.



A partir dos anos 90, segundo a autora, a educacdo ndo-formal tomou corpo
como nova cultura organizacional. A autora prossegue relacionando quatro areas de

abrangéncia da educagio ndo-formal.

1. Conscientizacdo politica dos individuos dos préprios direitos como
cidaddos através de atividades em grupo. Por exemplo, participar de um

conselho escolar.

2. Capacitagdo dos individuos para o trabalho através da aquisi¢do de

habilidades e potencialidades.

3. Aprendizagem de praticas que capacitam os individuos a se organizarem
para, em grupo, resolverem os problemas coletivos (educagdo para a

civilidade).

4. Aprendizagem de conteidos da escolarizagdo formal, escolar, em formas

e espacos diferenciados.

Libaneo (2005b) ressalta que, no caso especifico da educacdo informal, hd um
despojamento de planejamento, de objetivos pré-estabelecidos. Essa modalidade é
decorrente das influéncias dos meios natural e social, nos quais se desenvolve a
sociedade. De maneira nitida, o ambiente natural, tal como o clima e a paisagem, € o
ambiente sdcio-politico-cultural (costumes, religido, leis, etc.) produzem certamente um
efeito educativo. Esse influi diretamente no processo de socializa¢do das pessoas e agira
permanentemente na formagdo das mesmas. No entanto, o fard de maneira solta, sem o
estabelecimento de acdes educativas intencionais. Libaneo (2005b) ainda complementa
que “o processo de socializacdo ndo se identifica com o processo educativo,

especialmente quando este assume formas intencionais, sistematicas” (p. 87).

Para Sacristan (1999) o conhecimento informal é contextualizado, possuindo sua
atividade dentro de situagdes préticas, o que por sua vez ndo deixam de conter certa
complexidade. Tal complexidade pode, inclusive, abarcar esquemas mais generalizdveis
em virtude de semelhancas entre os contextos das atividades desempenhadas.
Caracterizado pela amplitude e diversidade de conteddos, € um conhecimento que
engloba todos os aspectos pessoais, interpessoais, sociais, institucionais, curriculares,
metodoldgicos e materiais relacionados a educacdo; alcancando tanto as experiéncias

particulares, individuais quanto outras que nao essas.



Libaneo (2005b) explica as modalidades distintas referentes as praticas

educativas e, complementarmente, indica que as mesmas se articulam entre si e se

integram como educacg@o-institui¢do, educacio-produto e educagdo-processo. O autor

reforca “que o sistema educativo ndo pode desvincular-se do sistema econdmico,

sistema produtivo, sistema cultural e etc.” (p. 92). Dessa maneira, 0 mesmo sugere uma

setorizagdo e entrelacamento das modalidades,

organograma.

apresentando-os em forma de

SETORIZACAO DAS MODALIDADES DE EDUCACAO E SUAS
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Esquema ilustrativo extraido de LIBANEO (2005b: 94)

Em posicdes extremas, Libaneo (2005b) situou as educagdes formal e informal e

na posicdo intermedidria, a ndo-formal justificando que esta possui conexdes bastante

préximas com as outras duas. Ao mesmo tempo, a educacio informal interatua tanto na

formal quanto na ndo-formal ja que aquela prové influéncias advindas dos ambientes

natural e sociocultural. Por sua vez, as educagdes — formal e ndo-formal —
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interpenetram-se constantemente, pois os educandos além de alunos também sdo

participes de outras esferas tais como a do trabalho, da politica, da cultura e etc.

A visualizagdo das modalidades setorizadas e entrelacadas contribui para o
entendimento de que a educagdo € um processo que compromete o individuo em toda e
qualquer acdo individual ou social. O fato de esta pesquisa focalizar as aprendizagens
nao-formais justifica-se pela intencdo de valorizar essas aprendizagens ressaltando sua

importancia na constru¢do do educando.

1.1.1 Formal, informal e nao-formal na musica

Oliveira (2000) observou que, em se tomando por base a concep¢do em uso em
paises ditos desenvolvidos de que formal esta para institui¢des escolares, e informal,
para ndo-escolares, haveria uma tendéncia inconsistente de se entender que o que vem
do povo € informal e o que oriunda da tradicdo escrita e académica é formal. A autora
partiu dessa reflexdo para levantar questdes com relagdo a terminologia utilizada no
Brasil. Oliveira escreveu em seu artigo que a defini¢do de Libaneo (1999) de formal,
ndo-formal e informal ndo contemplaria a educa¢do musical. Oliveira alegou que a
definicdo do autor de formal, por exemplo, envolve o aspecto do local onde ¢ realizado
— fora ou dentro da institui¢do; da intencionalidade do individuo, além da estruturacio
do ensino/aprendizagem. A autora argumentou que “qualquer processo educacional
intencional ou ndo, sistematizado ou ndo, institucionalizado ou ndo, tem forma e

estrutura” (p. 21).

Arroyo (2000) apontou como formais as praticas de ensino e aprendizagem
ocorrentes nos meios socioculturais, como € o caso das Escolas de Samba, dos Rituais
de Congado, e similares. A autora justificou que essas praticas podem possuir suas
proprias formalidades. O informal ou muitas vezes ndo-formal também pode se referir a
educacdo que ocorre no cotidiano das pessoas e em contextos de cultura popular. A
autora declarou estar a procura de denominagdes mais precisas, que expliquem melhor a

diversidade dos contextos multiplos de ensino e aprendizagem.

‘Formal’ pode ser também as priticas de ensino e aprendizagem que
acontecem no contexto da cultura popular, ja que vdrios estudos tém
desvelado que essas praticas de educacdo musical possuem
formalidades proprias (Ternos de Reis,... Rituais do Congado, etc)
(Rios, 1995; Prass, 1998; Arroyo, 1999 a), (Arroyo, 2000: 78 - 79).
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Informal ou ndo-formal também € utilizado para referir-se ao ensino e
a aprendizagem musical que acontecem no contexto das culturas
populares e mesmo no cotidiano das sociedades urbano-industriais
(aprendizagem que ocorre através dos meios de comunicacdo, de
informacao, etc.) (Arroyo, 2000: 79).

O pensamento de Arroyo (2000) se mostra compativel com o organograma de
Libaneo (2005b) quando este buscou representar quao articuladas e integradas sdo as
modalidades de acdo educativa. Também nesse caso, Willie (2003) baseou-se nas
definicdoes de Libaneo (2000) para discorrer em sua pesquisa sobre “As vivéncias

musicais formais, ndo-formais e informais dos adolescentes”.

De acordo com os posicionamentos acima de Arroyo (2000), Oliveira (2000) e
Libaneo (2005b), determinado contexto pode ser classificado como formal, ndo-formal
ou ainda informal. Dentro dessas possibilidades de classificacdo deduz-se necessario
compreender os contextos nos quais ocorre a pratica musical que se queira analisar para
entdo determinar sob qual Otica se vai enxergd-los. Considerando essa diversidade de
contextos e classificacdes, estarei utilizando como referencial a conceituagdo de

Libaneo (2005b) de formais, informais e ndo-formais.

1.2. Aprender por si s6: Autodidatismo? Auto-educacao?
Auto-aprendizagem? Autonomia de aprendizagem?

Diversas denominacdes sdo designadas na intencdo de se especificar as acdes
dos sujeitos engajados na prépria aprendizagem: Auto-educagdo (Libaneo, 2005a), auto-
aprendizagem (Gohn, D., 2003; Corréa, 2000), autodidatismo, autonomia de

aprendizagem (Navarro, 2005), entre outros.

Estudiosos do assunto dialogam com os varios significados e suas
denominacdes. Litwin apud Lopes, Newman e Salvago (2003) conceitua como
autodidatismo o ato de simplesmente selecionar conteidos sem se ater a qualquer
proposta pedagogica e diddtica para o estudo. Navarro (2005) expde ser o autodidatismo
uma forma de aprendizagem, na qual o aprendiz apenas persegue as instrucdes de
outrem, ndo questionando sua validez. Este autor enfatiza que ndo se deve confundir
autonomia com autodidatismo. Segundo ele, autonomia da aprendizagem ¢ a
potencializacdo das capacidades individuais para uma aprendizagem mais eficiente em

todos os aspectos.
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Libaneo (2005a) descreve uma forma de pedagogia’ que seria incentivadora da
auto-educagdo, ou seja, aquela na qual o sujeito do conhecimento € determinantemente
o educando, aquela que impulsiona este a “experiéncia direta sobre o meio pela
atividade” (p. 22). Essa forma de pedagogia centra o foco no educando e no grupo e
defende a educacdo como um processo interno que envolve as necessidades e interesses
individuais indispensaveis para a adaptacdo ao meio. O autor destaca as influéncias de

Anisio Teixeira, Montessori, Delcroy, Piaget e Carl Rogers na conformacao dessa forma

de pedagogia.

Lopes, Newman e Salvago (2003) conceituam como autonomia da
aprendizagem a capacidade de governar por si mesmo o proprio desenvolvimento
pessoal e profissional. As autoras também associam a autonomia a qualidade de
independéncia relacionada ao estudante que assume sua parcela de responsabilidades na

construcdo de significados em um ambiente colaborativo e interativo.

O termo auto-aprendizagem estd presente no artigo 1° do decreto n° 2494 que
legisla o Ensino a Distancia — EAD. O texto ndo faz referéncias ao “professor”, dando a
entender que educagdo a distdncia também poderia ser acessivel por meio de auto-

atendimento do aluno.

Educacdo a distancia € uma forma de ensino que possibilita a auto-
aprendizagem, com mediagdo de recursos didaticos sistematicamente
organizados, apresentados em diferentes suportes de informacdo,
utilizados isoladamente ou combinados, e veiculados pelos diversos
meios de comunicacio (decreto n° 2494, de 10 de fevereiro de 1998,
art. 1°).

Outros termos como autodidatismo e autonomia também sdo facilmente
associados ao EAD. Neste sentido, Giusta (2003) esclarece que apesar do EAD
considerar a autonomia intelectual do aluno um pressuposto primordial, ndo se deve
confundi-lo com autodidatismo. Esta autora sugere que muitos véem o ensino a
distdncia como uma forma autodidata de estudo ou formagao. Ela esclarece que o EAD
€ uma modalidade de educagdo, regida pela intencionalidade e por criteriosos e
avancados programas no que concerne aos processos de ensino e aprendizagem, nos

quais a figura do professor se apresenta com bastante destaque.

> Tendéncia pedagégica liberal renovada (Libaneo, 2005a: 22).
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1.21 E na musica? Autodidatismo ou auto-

aprendizagem?

Em alguns trabalhos académicos tem sido usado principalmente o termo auto-
aprendizagem para situar o aluno que aprende por si s6. Corréa (2000) explica a auto-
aprendizagem como ‘“‘situagdes pedagdgicas nas quais o jovem aprende fora da escola”
(p- 20), sendo ele mesmo responsavel pelo seu processo formativo. Comenta o autor que
€ comum no meio musical a busca de oportunidades de aprendizagens fora da escola por

aprendizes de musica.

Gohn, D. (2003) indicou como auto-aprendizagem um sistema de estudo e
aprendizagem nao-formal caracteristico por sua intencionalidade na acdo do aprender,
no qual os individuos se colocam como aprendizes, escolhendo os mesmos os meios
para o empreendimento de seus estudos. Esses aprendizes observam ou seguem a
recomendacdo de outrem; utilizam como fonte de pesquisas lojas especializadas e
similares. O autor também afirmou ser a auto-aprendizagem bastante comum em niveis
avancados de estudos formais, especialmente nas areas praticas da realizagdo musical.
Segundo ele, o ensino organizado de espagos de instrucio (oficiais ou alternativos)
assegura a possibilidade de conduzir os alunos a autocritica, gerenciando trocas e

observagdes mituas em um ambiente favoravel.

Natali (2005) organizou um debate promovido pela Revista Cover Baixo com
musicos populares brasileiros sobre os rumos da educagdo musical no Brasil. Na

ocasido, o termo utilizado foi o do autodidatismo.

[...] mesmo que uma pessoa nunca tenha tido aula de instrumento,
pode virar um grande musico. Eu sempre fui a muitos shows e essa foi
uma de minhas ferramentas para aprender [..] (fala do debate
Organizando os Grooves, p. 22).

Com relacdo ao autodidatismo, acho que corremos o risco de
inventar a roda de novo. Até vocé descobrir que existe, por exemplo,
menor melddica, vai dar uma volta enorme enquanto o negécio ja estd
14, pronto (fala do debate Organizando os Grooves, p. 22, grifo nosso).

Pelas consideragdes feitas pelos participantes foi possivel deduzir que o
autodidatismo estd associado aquele individuo que aprende buscando as informagdes
por conta prépria. Entretanto, nfo se apresentou um consenso geral sobre as possiveis
caracteristicas do autodidatismo. Todos os participantes demonstraram possuir idéia

prépria e diferenciada um do outro.



14

Pode-se notar nas falas abaixo algumas idéias tais quais, o autodidatismo reflete
uma facilidade especifica e que determinada pessoa pode achar facil aprender miisica e
a outra, matemadtica; outra € a de que apesar do sujeito estudar sozinho ele pode também
receber informacdes de fora; outro defendeu que o autodidatismo ndo existe, que

somente quem inventou um instrumento pode ser considerado um autodidata.

Da mesma forma que algumas pessoas tém facilidade para a
matematica, outras tém para a miusica (fala do debate Organizando os
Grooves, p. 22).

Nos EUA tem gente que considera até quem tem aulas particulares
como autodidata (fala do debate Organizando os Grooves, p. 22,
grifo nosso).

Mesmo o sujeito que estd em casa sozinho, estd estudando quando
ouve seus idolos. O cara que ¢é autodidata também recebe
informagdes de fora (fala do debate Organizando os Grooves, p. 22,
grifo nosso).

[...] Acho que autodidatismo ndo existe. SO o cara que inventou
algum instrumento é autodidata; os outros sempre tiveram alguma
referéncia (fala do debate Organizando os Grooves, p. 22, grifo
NnoSso).

Foi possivel constatar que tanto “autodidatismo” — muito utilizado na linguagem
coloquial entre os musicos — quanto “auto-aprendizagem” — usado na literatura (Gohn,
D., 2003; Corréa, 2000), ttm definicdes semelhantes, ou seja, ambos o0s termos
explicam as situagdes nas quais, por exemplo, os estudantes que ndo freqiientam aulas
de musica, mas compram um violdo e comegam a ‘tocar tocando’ ou ainda aqueles que
mesmo recebendo aulas se empenham em pesquisas extras, buscando reforcar sua

bagagem de conhecimento musical.

1.2.2 Definindo autonomia

As possibilidades de definicdo sobre autonomia remetem a nogdes e direcdes
tracadas pela filosofia, antropologia, psicandlise, educagcdo e outras linhas de
pensamento. Etimologicamente, o termo autonomia origina-se do grego: Autds: (eu),
(tu), (ele), (si) mesmo; por si proprio, de si mesmo e Nomos: o que cabe por particdo, o
que é de lei e de direito; regra (Houaiss, 2001; A. Buarque de Holanda Ferreira, 1986).
E alta a probabilidade de associa¢io do termo a no¢des do senso comum, por exemplo,
(Houaiss, 2003) a capacidade de governar a si prdprio, independéncia. Esses

significados fornecem uma nog¢do basica do conceito de autonomia. No entanto,
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pesquisadores de todas as dreas estenderam-se em definicdes mais apuradas sobre o

assunto.

No campo da educagdo (Martins, 2006), as questdes levantadas sobre autonomia
fazem referéncia ao sentido grego filoséfico que defendia o processo dialdgico
educacional, no qual o educando era incentivado a busca de respostas as proprias

perguntas, em exercicio de uma formacgao auténoma.

Ha varios trabalhos que destacam a autonomia e que decorrem dos fundamentos
tedricos das pedagogias libertarias. No Brasil, Paulo Freire (2005) representa fortemente
essa tendéncia. O autor pensa a educacdo emprestando-lhe as dimensdes sociais e
politicas, elevando o educando a um status de liberdade para autonomia porquanto
sujeito social e politico. Nessa linha, também Libaneo (2005a), defensor da Pedagogia

critico-social de contetdos, pensa a educac¢do nos moldes da emancipa¢do humana.

Autores do Ensino a Distancia conformam a autonomia (Lopes, Newman e
Salvago, 2003) dentro da capacidade de autogoverno pessoal e profissional qual
pretende-se em uma formacdo continua. Teixeira (2006) define a autonomia dentro da

113

aprendizagem como “a interagdo entre o sujeito aprendiz e o ambiente de

aprendizagem” (p. 1). Para Giusta (2003) autonomia é uma qualidade que se deve
atribuir a formas de aprendizagem na qual contam o engajamento, a responsabilidade e

a intencionalidade do sujeito.

Dentro da Educagdo Musical, Swanwick (2003) relaciona a autonomia as
“possibilidades para tomada de decisdes, que é uma faceta especifica da autonomia do
aluno” (p. 68). O autor explica que a autonomia pode e deve ser praticada nas situagdes
de improvisagcdo quando os alunos devem decidir qual andamento, compasso ou
tonalidade que irdo utilizar em suas criagdes. Também para este autor, a curiosidade, o
desejo de ser competente e de interagir com os outros sdo qualidades tipicas do
individuo autdnomo. Estas qualidades sdo partes integrantes do “dominio de

compreensdo musical” (p. 66) dos alunos.

Temos de estar conscientes do desenvolvimento e da autonomia do
aluno, respeitar o que o psic6logo Jerome Bruner chama de “as
energias naturais que sustentam a aprendizagem espontinea’:
curiosidade, desejo de ser competente, querer imitar outros,
necessidade de interagir socialmente (Swanwick, 2003: 66-67).
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O tema da autonomia no Brasil ganhou destaque nesta ultima década por
intermédio dos Parimetros Curriculares Nacionais — documento oficial da politica
educacional vigente. Inserida no capitulo de Orientacdes Didaticas, é posicionada como
objetivo de ensino e op¢do metodoldgica, além de pressuposto de ética, cidadania e
desenvolvimento da moralidade. Também apresentada na forma de prescri¢des praticas
a serem desenvolvidas nos espacos escolares, fundamenta-se na constru¢cdo de um

ambiente educativo fundado no respeito ao individuo como cidadao.

[...] [autonomia €] a capacidade de posicionar-se, elaborar projetos
pessoais e participar enunciativa e cooperativamente de projetos
coletivos, ter discernimento, organizar-se em funcdo de metas eleitas,
governar-se, participar da gestdo de acdes coletivas, estabelecer
critérios e eleger principios éticos, etc. [...] [corresponde a uma]
relacdo emancipada, integra com as diferentes dimensdes da vida, o
que envolve aspectos intelectuais, morais, afetivos e sdciopoliticos.
(PCNs, 1998:94).

[...] autonomia na relacdo com o conhecimento [é] - saber o que se
quer saber, como fazer para buscar informacdes e possibilidades de
desenvolvimento de tal conhecimento, manter uma postura critica
comparando diferentes visdes e reservando para si o direito de
conclusao (PCNs, 1998: 62).

Ap6s estudos abrangendo processos de desenvolvimento cognitivo da crianca e
sua interagdo com o meio, Piaget (1994) pode evidenciar formas de construgdo de

autonomia moral e intelectual.

Valendo-se de jogos infantis, que para Piaget (1994) “constituem admirdveis
instituicdes sociais” (p. 23), o autor desenvolveu uma andlise sobre as primeiras
convivéncias com regras entre um grupo de criancas. Esses estudos apresentaram
evidéncias de que as vdrias formas de lidar com as regras de um jogo (no caso, jogo de
bolinhas) ilustram as fases de individuagdo e socializagdo pelas quais o individuo passa
até chegar a sua autonomia tanto moral quanto intelectual. O autor comprovou em sua
experiéncia que os principios de autonomia se desenvolvem simultaneamente ao

processo de inteligéncia, observadas as etapas basicas de evolucdo.

Inicialmente, entre zero e dois anos, processos inteligentes centram as acdes nas
atividades motoras da crianga. Esta é a primeira fase e se caracteriza pela auséncia de
regras, entdo denominada de anomia. E uma etapa na qual prevalece o egocentrismo,

mas, no entanto as agf)es ocorrem de forma puramente motora.
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Numa segunda fase, entre dois e cinco anos, as agdes e relagdes da crianca com
0 jogo tornam-se realmente egocéntricas. Isso quer dizer que a crianga passa a jogar
para si mesma, ‘sozinha’, ndo competindo ainda com as outras criancas. E mesmo
recebendo e reconhecendo regras, estas nao lhe fazem sentido cooperativo. Seu jogo nio
€ competitivo, fazendo com que, inclusive, a mesma venha comumente a ‘vencer o
préprio jogo’. Essa fase é denominada de heteronomia, defini¢cdo tendo em vista que o
reconhecimento das regras € superficial; tratando-se apenas de uma convivéncia na qual
a disposicdo e determinacdo daquelas sdo conduzidas pelos adultos ou criangas mais

velhas.

Numa terceira fase, aos sete, oito anos, as agdes e relagdes comportam uma
“cooperacdo nascente” (p. 33), um inicio de interesse e intera¢do social. Aqui, cada
participe joga com os outros no sentido de vencé-los, sentimento esse determinante para
o surgimento de um “controle mutuo e unificagdo de regras” (p. 33). Com a
aprendizagem de conceitos tais como justica e reciprocidade, caracteristicos dessa
necessidade de controle e cooperacdo mutuos, essa fase pode ser atribuida a uma semi-

autonomia.

Aos onze, doze anos alcanga-se a quarta fase com a codificag¢@o de regras. Todos
passam a conhecer bem as regras e a se interessar pelas tais em si mesmas. Advém daf a
interiorizacdo de regras. Nesta fase, a crianca se apresenta totalmente familiarizada com
as regras a ponto de articula-las conforme suas necessidade ou interesse, ou seja, ela se
torna apta a construir, reconstruir ou adotar as existentes; enfim, as regras, quaisquer,
lhe podem ser adaptaveis, compreendidas e compartilhadas em seu universo individual e
social. Caso as fases anteriores tenham se dado com sucesso, conquista-se nesse

momento a forte possibilidade de autonomia.

Paralelamente as quatro fases, Piaget (1994) observou uma outra progressiao
relacionada as regras — a da consciéncia das mesmas. Segundo o autor, a consciéncia

das regras chega em trés fases:

1) Egocentrismo (€nfase nas prdprias acdes motoras) e anomia — nao ha
sentimento de coletividade, a interag@o € superficial. O controle é gerenciado

pelos mais velhos.
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2) Egocentrismo e inicio da fase cooperativa — reconhecimento e interiorizacio
das regras. Percepcdo ativada para as outras criangas, para as agdes

compartilhadas.
3) Consentimento mituo e consciéncia auténoma.

Essa progressao observada por Piaget (1994) é importante porque ressalta que a
lida com as regras ndo € somente cognitiva, mas estd vinculada ao desenvolvimento de
sentimentos importantes para o sujeito tais quais, justica e cooperagdo. E sdo

sentimentos como esses que constroem o perfil autdnomo de um individuo.

Piaget (2005) defende que a formacdo de individuos autdnomos, moral e
intelectual, promove o desenvolvimento integral da personalidade humana e consolida a
liberdade e direitos préprios fundamentais. Nesta inserem-se todos os aspectos —

intelectuais, afetivos, sociais e morais — 0s quais compdem a personalidade autdnoma.

Piaget (1994) constatou que as criangas estudadas passaram por varias etapas
evolutivas (anomia, heteronomia) dentro de seus grupos de jogadores de bolinhas antes
de se tornarem autdnomas e que os resultados desse estudo podem ser dimensionados
tanto aos comportamentos sociais e cognitivos de criangas bem como aos de adultos,
pois para o autor, “a moral infantil esclarece, de certo modo, a do adulto” (1994: 22).
Tomando por base essa colocacdo, busquei o estabelecimento de algumas caracteristicas
que foram observadas em estudos (Piaget e Heller, 1968) sobre a autonomia, no sentido
de encontrar aquelas que poderiam ser congruentes com os resultados de minha

pesquisa. Sao estes:

1) Sentimento de responsabilidade — compreensdo e apreco pelas obrigacdes

pessoais e sociais;

2) Autodominio - valorizacdo das préprias agles, espirito de lideranca e
disciplina;

3) Atitude inquiridora — ndo passividade na aprendizagem; ndo coacdo dos
pensamentos, necessidade de questionamentos e reflexdes;

4) Autoconfianca — crenca de que vai alcancar as tarefas ou as metas

determinadas;

5) Capacidade de compreensdo do ponto de vista alheio — respeito as

convicgdes do outro.
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6) Objetividade — determinacdo e empreendimento de tarefas;

7) Iniciativa prépria, geréncia em novos interesses — necessidade de progresso

intelectual, interesses que geram novos interesses.

A interface entre o conceito de autonomia de Piaget (1994) e as questdes dessa
pesquisa se efetiva, entdo, na correspondéncia dessas caracteristicas com as encontradas
nos trés estudantes observados. Nesta pesquisa, as qualidades acima relacionadas serdo

tomadas como referenciais para a defini¢do de autonomia aqui enfocada.
1.2.3 Definindo o sujeito educacional

A condi¢do de ser escolarizado, de ser aluno (Sacristan, 2005), remete a
significados que os adultos — seres em estidgio posterior a escolarizagdo basica —
produziram, autenticados que estavam pelas suas fungdes como pais, educadores,
legisladores. Esses significados refletem-se na imagem que os adultos idealizam do
aluno e no relacionamento aluno-professor. E essa imagem idealizada que reina nos
contextos educacionais e que legisla a favor dos adultos. Como reflexo dessa
desigualdade, a imagem do sujeito-aluno ‘“deixou de ser atual nas propostas que

dominam os discursos atuais” (p. 12).

A pedagogia contestadora e critica quis salvar o aluno do sistema
educacional, da autoridade familiar, da repressdo e da manipulagdo de
sua consciéncia; [...] Nosso olhar, [...], continua sendo mais
magistrocéntrico (visto a partir dos professores), logocéntrico
(dependente dos contetidos minimos) ou sociocéntrico (olhando as
necessidades sociais) do que alunocéntrico (centrado no aluno).
(Sacristan, 2005: 16).

Sacristan (2005) aponta o aluno principalmente como uma imagem que perdura

na imaginacao do professor.

O aluno, como a crianga, o0 menor ou a infancia, em geral, sdo
invencdes dos adultos, categorias que construimos com discursos que
se relacionam com as praticas de estar e trabalhar com eles. Sdo
elaboragdes atribuidas aos sujeitos que pensamos ter algumas dessas
condigdes. (p. 13).

Na verdade, Sacristdin ndo define o sujeito educacional na medida em que,
segundo ele, a definicdo que persiste é a de uma imagem desatualizada desse sujeito.
Nesse sentido, ele induz a reflexdo de que estd na hora de se atualizar essa imagem, pois

as pesquisa educacionais (Sacristdn, 2005) t€m privilegiado o professor enquanto foco
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de estudos em detrimento do aluno. Sacristan ironiza que “o fracasso escolar preocupa,

mas os ‘fracassados’ nem tanto” (p. 15).

A extensdo dessa imagem distorcida atinge os ambitos sociais familiares e
escolares. O aluno tende a adotar a imagem que fizeram dele; a do “estudante, aquele
que estuda e a do aprendiz, aquele que aprende” (p. 125). A intencdo dos maiores® (pais
e educadores) € notadamente a das melhores com os seus alunos; todos desejam
melhora-lo como individuo e para tanto o inserem no ambito escolar, em um projeto de
aculturagdo, moldagem, por vezes ignorando-o em sua autonomia e liberdade de ser um
individuo. Como resultado desse procedimento, alunos e professores sobrecarregam-se
em suas missdes de aprender e ensinar (Sacristan, 2005). E uma situacio tal que pode
obscurecer as visdes de um com relagdo ao outro, na medida em que se véem

fragmentados os sujeitos educacionais.

O referido autor considera que a construcdo do educando decorre de um
entrelacamento conformado pelo seu papel instituido de aluno, com ag¢des reguladas
pela instituicdo e de seu espaco de vida independente, como individuo e membro de
grupos sociais extra-escolares. E nesse ponto que as missdes de aprender e de ensinar
podem se tornar mais sustentdveis, pois na medida em que as agdes educativas sdo
conscientemente atribuidas e distribuidas, os sujeitos com as missdes de educar passam

a comportar os sujeitos educandos em todos os papéis que lhe cabem.

Para que se configure uma imagem atual do sujeito-aluno, é importante se
inteirar de uma visdo “mais pedocéntrica ‘centrada no aluno’” (Sacristan, 2005: 154), o
que implica em transformar a instituicdo escolar em um ambiente de fato préximo do
aluno. O autor recomenda uma transformacg@o da instituicdo escolar mediante uma
jurisprudéncia na qual todos os participantes (professores, alunos e gestores)
componham uma coletividade auténoma. O mesmo reforca que a conformacdo do
aluno-sujeito e a constitui¢do de uma relacdo dialégica com a escola (professor) se
estabelecem dentro de um espago constituido pela autonomia, a qual Sacristan (2005)

apresenta como necessdria para a confirmagao do sujeito-aluno.

6 ‘Maiores’ com relagio a ‘menores’ — termo utilizado por Sacristdn (2005) como sinénimo de aluno, crianga, infante,
justificando o autor que “o aluno ndo é um adulto completo” (p. 11).
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Todos os conceitos anteriormente apresentados — o sujeito educacional,
autdnomo, em busca de suas aprendizagens ndo-formais — nortearam a interpretacdo dos

dados desta pesquisa.

No capitulo a seguir é apresentado o caminho metodoldgico pelo qual esta

pesquisa se estruturou.
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2. METODOLOGIA: O ESTUDO DE CASO

O estudo de caso atende a pesquisas que apresentam questdes de como e por
que, relacionadas a acontecimentos contemporaneos e que ndo exijam controle sobre 0s
eventos comportamentais relevantes (Yin, 2005). Levando-se em conta essas
caracteristicas e as perguntas da minha pesquisa, a metodologia que se apresentou mais

adequada foi a do estudo de caso.

Yin (2005) explica que projetos de estudo de caso podem gerar tanto estudos de
caso Unico como estudo de casos multiplos. O autor esclarece que o estudo de casos
multiplos pode contemplar um conjunto de histdrias tnicas. Isso quer dizer que da
mesma forma que determinada histéria pode se apresentar como objeto tinico de estudo,
a mesma pode fazer parte de um universo de outras histérias tinicas. E € nessa

perspectiva que compreendo as trés histdrias desta pesquisa: Célio, Ana Clara e Victor.

Yin (2005) observa ainda que a conducdo de casos multiplos pode exigir mais
tempo e vérios recursos de estudo, muitas vezes até incompativeis com o tempo € o
recurso dos quais dispdem os estudantes em geral. Com o intuito de resolver isso, o

autor propde o procedimento da “logica da replicacdo” (p. 69).

A ‘légica da replicacdo’ vem a ser o procedimento no qual se apresenta um
primeiro caso, considerado como valorosa e significativa descoberta e que devido a isso
passa a gerar novos casos semelhantes para serem conduzidos. Ter utilizado essa técnica
facilitou a compreensdo da andlise e autenticou os resultados gerais por ter ressaltado as
peculiaridades de cada histéria e constatado as incidéncias dentro de uma dimensio
coletiva. No presente trabalho, o caso matriz e a ordem subseqiiente dos casos foram
definidos aleatoriamente. Note-se apenas que, ndo intencionalmente, a ordem dos casos
corresponde a ordem de idades. O primeiro caso é Célio, mais velho, com 26 anos;
seguido de Ana Clara, 17 e Victor, 15 - seqiiéncia igualmente correspondente a ordem

dos capitulos a eles destinados.

Tal procedimento dispde de trés etapas, a seguir explanadas e exemplificadas de

acordo com a presente pesquisa:
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2.1 Primeira Etapa: Definicao e planejamento — selecao
dos casos e definicoes quanto a coleta dos dados

Inicialmente, quatro estudos de caso foram definidos para esta pesquisa:

Victor e Ana Clara: foram selecionados mediante observacdes decorrentes da

convivéncia de alguns anos como professora e alunos.

Célio: foi selecionado apds alguns comentérios de seu professor de instrumento,
os quais pareciam evidenciar um perfil adequado daquilo que eu estava procurando, ou
seja, alunos que buscavam informagdes além daquelas que haviam sido apresentadas em

aula.

Carol: escolhida com a intencdo de encontrar uma histéria que apresentasse
algum diferencial em relacdo aos outros. Eu considerava diferencial o fato de ela ndo
dominar a notagdo musical. Essa peculiaridade me fazia acreditar que pudesse ocorrer
uma forma diferenciada de buscar os conhecimentos extras por ela empreendidos. No
entanto, durante as entrevistas, pude verificar que ela ndo atendia ao critério maior da
pesquisa que era o de buscar informacdes extra-escolares concomitantemente as aulas
formais. Seu interesse em buscar questdes musicais por si propria aconteceu quase que
exclusivamente antes de ela comecar a ter aulas. Por essa razdo, as entrevistas com

Carol foram descontinuadas.

A coleta dos dados desejados se deu mediante entrevistas semi-estruturadas
coletivas e individuais, gravadas com a permissdo dos participantes. Os registros
gravados e as transcrigdes integrais se encontram guardados nos arquivos desta
pesquisa. As permissdes para a divulgacdo dos trechos escolhidos em ambito académico

foram assinadas pelos participantes e se encontram igualmente guardadas.
2.2 Segunda Etapa: Preparacao, coleta e relatério

Ap6s selecionar os integrantes do estudo, estabeleci contato com 0s mesmos
obtendo resposta favordvel a pesquisa. Além da abordagem inicial — pelo telefone ou
pessoalmente — busquei efetivar o convite escrevendo a carta-convite que consta em

anexo. Apesar de na época do envio da carta o nome da pesquisa ser diferente, ndo ha
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discordancia ou mudanca de objetivos ou procedimentos em relagdo & denominacio

final do trabalho.

Como fonte de evidéncias, foram escolhidas a entrevista semi-estruturada e a
coleta de “artefatos fisicos” (Yin, 2005: 109). Estes ultimos se caracterizam como
evidéncias fisicas e servem apenas ilustrar as atividades mencionadas pelos estudantes
observados e reforgar suas narrativas. Tem-se como exemplo, a cépia de uma partitura

utilizada como material de aprendizagem.

Iniciei os contatos mediante uma entrevista coletiva, com o objetivo de
apresentar a todos a pesquisa e estabelecer a dindmica dos futuros contatos. Poderia
sentir a receptividade a pesquisa ouvindo os comentdrios que ali pudessem ocorrer.
Também esperei que o encontro de todos os participantes pudesse contribuir no sentido
de que cada um pudesse se reconhecer um pouco na histéria do outro e assim, ser

estimulado a contar mais de si.

Apds a andlise preliminar da entrevista coletiva, mediante a audicdo e
transcri¢c@o das falas de cada aluno, selecionei as especificidades de cada caso, para que
fossem exploradas em momento posterior, na entrevista individual. Eu esperava obter
respostas mais desenvolvidas daquelas obtidas na entrevista coletiva. Para tanto,
elaborei um roteiro de entrevista individual sempre envolvendo, no entanto, as questdes
o0 que, por que e como eles aprendem fora da sala de aula. Estdo anexados neste trabalho

todos os roteiros utilizados: os individuais e o da coletiva.

A andlise inicial dos dados obtidos nas entrevistas observou a seguinte ordem:
relatério individual do primeiro caso, seguido pelo segundo e entdo, pelo terceiro. A

andlise final que envolveu a sintese de todos os dados € comentada no item 2.3.

Segue abaixo um detalhamento do processo que envolveu as entrevistas.

2.2.1 Entrevistas

Rosa e Arnoldi (2006) explicam a entrevista como uma técnica de coleta de
dados na forma de discussdo orientada com um objetivo definido e que visa a obtencao

por parte do entrevistador de dados relevantes para sua pesquisa.

Szymanski, Almeida e Prandini (2004) caracterizam-na como uma situacio

tipica de interacdo humana devido & condicdo face a face, cuja trama se da pela
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percepcdo um do outro e suas “expectativas, sentimentos, preconceitos entre os
protagonistas” (p. 12). A entrevista apresenta, para as autoras, esse cardter de
objetividade e ao mesmo tempo, subjetividade. Segundo as mesmas, quem entrevista ja
chega com algumas informagdes & busca de outras e naturalmente quem € entrevistado
poe-se a conceber em cima de suas proprias expectativas e pré-conceitos sobre o

entrevistador, organizando respostas para aquela situacao.

Optei por uma entrevista semi-estruturada pelo fato desta permitir a verbalizacao
(Rosa e Arnoldi, 2006) de sentimentos, opinides, motivos, mas sempre amparada pelo
acompanhamento de tépicos selecionados e controlados pelo entrevistador. Obtém-se,
desse modo, os aspectos objetivos determinados pelas questdes, bem como o conjunto

de reflexdes levantadas pelos protagonistas da entrevista.

2.2.1.1 Protocolo

Rosa e Arnoldi (2004) descrevem o protocolo de entrevistas como aquele no
qual sdo ordenadas as informacdes basicas do entrevistado. Também é o momento
propicio para o entrevistador dar ciéncia ao entrevistado dos procedimentos implicitos
na pesquisa, por exemplo, o sigilo da identidade, a gravacdo das entrevistas. Com
relacdo ao sigilo de identidade os participantes da pesquisa concordaram em usar seus
primeiros nomes. Levei em consideragéo tanto a recomendacdo de Yin (2005: 188): “a
opc¢do mais desejavel € revelar as identidades tanto do caso quanto dos individuos, a ndo
ser que haja algum tépico polémico” quanto a livre vontade dos participantes. Embora
eu tenha oferecido a possibilidade de substitui¢do dos nomes reais por nomes fantasia,
os participantes se mostraram simpdticos a idéia de terem seus primeiros nomes

divulgados.

Também com respeito as gravacdes das entrevistas, foi solicitada a permissao
para tal. Todos autorizaram a gravagdo e a utilizacdo de trechos ou da integra para
divulgacdo nos meios académicos. Para ndo haver nenhuma espécie de engano eu
solicitei uma autorizacdo simples por escrito que se encontra arquivada junto a

documentagdo relacionada a pesquisa.
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2.2.1.2 Roteiro

Utilizei um roteiro personalizado para a entrevista individual, baseado na
primeira entrevista que foi coletiva. Foi dificil segui-lo pelo fato de eu ter priorizado um
carater mais espontaneo para perguntar e ouvir. Também néo era confortavel ficar lendo
o roteiro no meio das falas ou interrompé-las para a leitura do mesmo. Verifiquei que a
ordem das perguntas ndo era o mais importante; um assunto deveria puxar o outro sem
interferir na dindmica da fala. Entretanto, em nenhum momento foi esquecido que o

roteiro era a grande referéncia para as perguntas da entrevista.

A concordancia do entrevistado em colaborar com a pesquisa ja
denota sua intencionalidade — pelo menos a de ser ouvido e
considerado verdadeiro no que diz - o que caracteriza o carater
ativo de sua participacgao [...] (Symanski, 2004:12).

2.2.1.3 Tempo e lugar

Tanto as entrevistas coletivas quanto as individuais foram realizadas em salas
espacosas, silenciosas, respeitando as condi¢des (Rosa e Arnoldi, 2006) de privacidade
e tranqiiilidade requeridas pela ocasido. Somente uma delas foi realizada na residéncia
de um participante, o que ndo permitiu a concentracdo e o tempo que eu considerava
necessdrio. Nesse caso, algumas informag¢des foram complementadas com os dados da

primeira entrevista.

Dadas as condicdes que considerei favoraveis no quesito tempo e lugar nio
houve necessidade da realizacdo de outras entrevistas. Os entrevistados discorreram

longamente nas respostas das questdes levantadas.
2.2.1.4 Transcricoes

Para as autoras Rosa e Arnoldi (2006) a seqiiéncia natural apds as entrevistas é a
transcricdo literal. As autoras afirmam que quanto mais completas e fiéis as
transcrigdes, mais chances de uma andlise de qualidade, ressaltando ainda a necessidade

imperiosa de 1€-las repetidas vezes.

A transcricdo da entrevista coletiva foi realizada por mim. As demais foram

realizadas por um profissional. Este recorreu a uma sinaliza¢do gréfica baseada no
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sistema Norma Lingiiistica Urbana Culta - NURC utilizando o uso de sinais cldssicos de
pontuacdo para a obtencdo de maior legibilidade do contetido transcrito. Estas se
apresentaram bastante compreensiveis do ponto de vista da captagdo do leitor quanto as
emocgdes da fala, tendo em vista a sinalizacdo adequada facilitar uma melhor
interpretagdo do texto falado. Segue em anexo a legenda da pontuacdo utilizada pelo

profissional.

O processo de transcri¢do € também um momento de andlise, quando
realizado pelo proprio entrevistador. Ao transcrever, revive-se a cena
da entrevista, e aspectos da interagdo sdo lembrados. Cada reencontro
com a fala do entrevistado ¢ um novo momento de reviver e refletir
(Szymanski, Almeida e Prandini, 2004: 74).

Uma forma de acompanhar as falas, de reviver os tais momentos, despertar as
memorias foi ouvir as gravacdes ao ler as transcricdes, repetidas vezes, conforme
sugerem Rosa e Arnoldi (2006). Dessa forma, pude, de fato, perceber alguns detalhes

nas falas que néo tinham como estarem escritos.

2.2.1.5 Quadro de entrevistas

O objetivo deste é o de proporcionar ao leitor uma maior visibilidade dos dados

colhidos das entrevistas e entrevistados mediante a apresentacao de quadros.

Quadro 1 — Entrevistas coletiva e piloto

Entrevistas Coletiva Primeira individual
Participantes Célio, Ana Clara, Victor e Carol Victor

Data 02/03/2006 19/10/2005

Local Sala da PPG-MUS-UnB Parque da cidade
Horério 18h17min 15h

Duracao 55 minutos 45 minutos
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Quadro 2 — Entrevistas individuais

Participantes | Célio Ana Clara Victor Carol

Instrumento | Bateria Flauta-doce e oboé | Piano e oboé Canto popular

Idade 26 17 15 23

Vinculo Escola de | Escola de Misica de | Professor Professora

escolar Miisica de | Brasilia particular  de |particular  de
Brasilia oboé canto

Data da 03/04/2006 24/04/2006 05/04/2006 05/05/2006

entrevista

Hora 10h15min 18h 14h30min 10h55min

Durag@o 50 minutos 30 minutos 25 minutos 50 minutos

Local Sala da PPG-|Sala G10 da Escola|Residéncia do|Sala da PPG-
MUS-UnB de Miisica de | entrevistado MUS-UnB

Brasilia

2.3 Terceira Etapa: Andlise e conclusao (sintese dos
dados cruzados)

“Uma andlise de dados consiste em examinar, categorizar” (Yin, 2005: 137) as
evidéncias do trabalho. Cada estudo de caso € um estudo completo. As conclusdes
advindas do primeiro estudo servirdo de base de dados necessarios para a replicacdo dos
casos seguintes. O resultado final é a sintese reveladora dos dados. Conclusdes

partilhadas entre os casos favorecem generalizac¢des e refor¢cam o valor da pesquisa.

A categorizagdo ¢ uma das ferramentas comuns na utilizagdo dessa sintese
porque contribui para a visualiza¢do dos dados uniformes da pesquisa. A andlise dos
dados cruzados baseia-se na interpretacdo do pesquisador e ndo nas condic¢des
estatisticas. Por isso € importante desenvolver uma boa argumentag¢do, uma que possa

ser sustentada pelos dados (Yin, 2005).

Uma forma de representacdo dos dados, quando a informacg@o a ser apresentada

ndo € numérica, € por intermédio de um quadro, uma tabela descritiva. Esse quadro é
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fundamental para destacar as informagdes que se quer ressaltar (Moroz e Gianfaldoni,

2002).

Categoria é um conceito que se refere aos aspectos comuns, relaciondveis entre
si quando do estabelecimento de classificagdes de dados de uma pesquisa. As categorias
decorrentes de pesquisa de cardter social sdo compreendidas sob a forma de
agrupamento de pensamentos, agdes e sentimentos que expressam a realidade dos

sujeitos analisados (Minayo et al, 2003).

Para Yin (2005) a categorizacdo é uma ferramenta de andlise de dados. A
familiaridade com as ferramentas é muito ttil, embora no tdo fcil, ja que “as técnicas
ndo tém sido muito bem definidas” (p. 137). Cada estudo de caso deve se empenhar em

A

“estabelecer prioridades do que deve ser analisado e por qué” (p. 137).

Para Szymanski, Almeida e Prandini (2004), a categorizagdo permite que o
pesquisador efetive o aprofundamento dos dados obtidos mediante “‘sua forma particular
de agrupd-los segundo sua compreensdo” (p.75). Szymanski, Almeida e Prandini
descrevem esse momento como aquele no qual os significados se explicitam. As autoras
complementam proferindo ainda que a experiéncia pessoal, as crengas e valores, as
teorias de conhecimento do pesquisador sdo influentes nesse processo de elaboracio e

compreensdo das categorias.

O processo de construcdo das categorias descritivas baseou-se na organizacao
dos assuntos perguntados, tendo em vista as questdes da pesquisa. Dentro dessa ordem,
busquei destacar semelhangas nas expressdes significativas. Apds essa categorizacio
que “por si s6 ndo esgota a andlise” (André, 2005: 56), recorri “aos fundamentos
tedricos do estudo, [...], estabelecendo conexdes e relacdes que permitiram apontar as

descobertas, os achados do estudo” (André, 2005: 56).

Foram quatro as categorias utilizadas para representar os dados dessa pesquisa:

1) Titulo da categoria: Contexto biogrifico. Os dados desta categoria
estdo apresentados no tépico de capitulo ‘era uma vez’. Esses dados
contemplam alguns aspectos biograficos e contextuais da iniciagéo
musical dos casos estudados. Essa categoria ndo procurou responder a
nenhuma pergunta especifica, a finalidade desse levantamento de

dados foi a de situar o personagem estudado.
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2) Titulo da categoria: Motivadores de buscas e aprendizagens. Os dados
desta categoria estdo apresentados no tépico de capitulo intitulado
com nome fantasia, por exemplo: ‘e as noites iluminaram Célio’. Essa
categoria busca responder a primeira pergunta da pesquisa que trata
dos motivos que impulsionam as buscas extraclasse dos participantes

da pesquisa.

3) Titulo da categoria: Modos de aprendizagens. Os dados desta
categoria estdo apresentados no topico de capitulo intitulado ‘uma
histéria sem fim... o processo das aprendizagens’. Essa categoria
responde as questdes de como os alunos estudados aprendem, quais os

meios escolhidos para a solugdo de suas questdes musicais.

4) Titulo da categoria: Conexdes entre os contextos formais e ndo-
formais. Os dados desta categoria estdo apresentados no tépico de
capitulo intitulado ‘o formal e o ndo-formal: conexdes’. Essa categoria
responde as questdes de como os alunos estudados articulam e
administram seus novos conhecimentos entre a sala de aula e 1a fora,

quais sdo os pontos de conexao entre um lado e outro.

Também para a andlise, foi utilizada uma estratégia baseada nas proposi¢cdes
tedricas, quais “refletem o conjunto de questdes da pesquisa, (e) as revisdes feitas na
literatura sobre o assunto” (Yin, 2005: 140). Ou seja, a anélise se guiara pela orientacdo
tedrica escolhida. Em seguida, serd realizada uma sintese do cruzamento dos casos que
objetiva levantar similaridades e assim determinar padrdes que possam reforcar os

resultados da pesquisa tendo em conta sua significacao.

Para Stake (2006) esse cruzamento ndo tem a finalidade de comparar, mas sim
de levantar aquelas qualidades mais peculiares, que possam levar a uma melhor
compreensdo do objeto enfocado. Segundo o autor, o estudo de casos multiplos ndo é
um modelo de pesquisa comparativa. O mesmo indica que hd, com certeza, pesquisas
tao detalhadas que podem sugerir ao leitor uma comparagdo, mas essa nao € atributiva

desse tipo de pesquisa.

A sintese de casos cruzados € uma técnica aplicavel “especificamente a andlise

de casos multiplos” (Yin, 2005: 163). De acordo com este autor, a técnica representa a
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sintese da pesquisa, na medida em que a mesma vai “agregando as descobertas ao longo
de uma série de estudos individuais” (p. 164).

A sintese de dados realizada nesta pesquisa contribuiu para a andlise e

interpretagdo dos dados constantes no capitulo 6 — Andlise e interpretacio dos dados.

Os respectivos relatdrios sdo apresentados nesta pesquisa em formas de capitulos

individuais.
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3. As mil e uma noites de Célio - CASO 1

3.1 Era uma vez...

[...] Comecei com a musica bem cedo, assim, por influéncia do meu
pai... (entrevista coletiva, p. 6).

Eu soube de Célio pelo seu professor de bateria da Escola de Musica de Brasilia
— EMB. O professor comentava orgulhosamente que Célio lhe trazia indmeras vezes
gravacdes de play alongl, de novos lancamentos em videos, de cds, enfim sempre
alguma novidade sobre bateria. Segundo o professor, Célio gostava de lhe mostrar
algum “batera” preferido ou ainda, mostrar um estilo novo, com o qual o mesmo
quisesse trabalhar em sala. O professor apreciava bastante o material e até mesmo
utilizava em aulas com outros alunos ou ainda mostrava para os outros colegas. Aqueles

relatos me levavam a época a refletir sobre quem estava ensinando, o aluno ou

professor?

Célio tem 26 anos e nasceu em Brasilia. Estudante de musica desde os 10 anos
de idade, foi matriculado numa academia por seu pai que, segundo Célio, era musico

autodidata e o orientava com relacdo a instrumentos e estilos a serem estudados.

Estudar - no caso - eu estudava violdo, né? Meu pai... Sempre gostou
de mdsica; bastante. Ele tocava violdo e, quando eu fiz uns 10 anos,
ele me colocou numa academia pr’eu poder comegar a estudar, né?
Estudava, nessa época, mais por... Por lazer, eu acho (entrevista
individual, p. 1).

Nessa academia, Célio aprendeu cifras e apesar de gostar de musica - para ele
estudar era um lazer - ndo se identificava nem com o violdo, nem com os estilos,
indicados por seu pai. Resolveu, entdo, deixar o violdo e tocar gaita de boca, um dos
instrumentos que seu pai possuia em casa. Ainda insatisfeito, passou a experimentar

instrumentos da percussao, com os quais se identificou.

E, na época, meu pai meio que... me obrigava a tocar algumas coisas
que eu num gostava, né? Ele queria que eu tocasse bossa nova e tal.
S6 que minha cabega, na época, num... Queria tocar rock, queria tocar
musica de radio, ai eu fui tomando meio que uma aversio ao violdo.
Comecei a estudar outras coisas, é:: por ter em casa. Meu pai sempre
teve muito instrumento em casa, entdo... comecei a estudar gaita... de

! Espécie de caraoqué instrumental, com fins didaticos. Gravacdio instrumental preparada para acompanhar algum
instrumento especifico. Muito usual no meio popular; proporciona ao praticante a audi¢do e a sensacdo de estar
tocando junto com uma banda.
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boca, né? E... Depois de um tempo, comecei a estudar percussio... Af,
comecei a... a tocar mesmo percussio na noite e que... até chegar na
bateria. Que € o que eu td hoje (entrevista individual, p. 2)

Comecgou a tocar na noite’, por volta de 21, 22 anos. Tocava percussido, mas
integrava uma banda de amigos tocando guitarra. As vezes, o colega baterista faltava ao
ensaio e Célio tomava a iniciativa de substitui-lo. Foi pegando gosto e acabou por se

descobrir baterista por opcao.

[...] Sentava 14 e comecava a brincar, tomei gosto e comecei a tocar...
(entrevista individual, p. 2).

Apdés quatro, cinco anos estudando bateria a sério, Célio procurou comprar o
proprio instrumento. Nem seu pai nem sua mée queriam exatamente uma bateria em
casa. Contudo, diante de tdo fortes evidéncias do pendor do filho pelo instrumento, o

proprio pai acabou por se empenhar na compra do mesmo.

3.2 E as noites iluminaram Célio

(A noite) [...] que ja me, me ensinou muita coisa, né?

[...] a noite sempre... me, me trouxe muita... muita... muita coisa boa
também no sentido de informacéo (entrevista coletiva, p. 6).

Séo varios os momentos em que Célio se refere a noite como uma das fontes e
inspiragdo de suas aprendizagens. As expectativas surgidas nessa interacdo, as
peculiaridades da noife lhe instigam a muitas buscas. E nesse contexto que ele se engaja

em resolver algumas de suas questdes musicais.

“Ah, ‘vamo’ tocar miisica tal”, que era um samba; entdo eu tocava
aquele samba mais quadrado da face da terra e chegava em casa e
ficava: “meu Deus! Eu tenho que aprender a tocar isso. E ia correr
atras pra poder... tentar suprir essa necessidade de... de tocar essas
coisas que eu num... num... eu num me sentia a vontade tocando, né?
As vezes, até... terminava de tocar e ficava assim: “Nossa! Tem que
melhorar isso. Tem que melhorar”. Af, isso ficava na minha cabega.
(Entrevista individual, p. 3 ).

Niao somente apontar as necessidades, mas igualmente descobrir as solucdes.
Célio resolvia questdes como a relatada acima procurando gravac¢des para ouvir e tentar
imitar e assim, ir progressivamente assimilando, ao seu modo, aquela informacio

necessdria para o seu cotidiano profissional.

% Mercado de trabalho associado a apresentagcdes musicais em bares e casa noturnas.
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3.2.1 Movido a paixao

Célio se declara apaixonado pelo instrumento. Ele anseia tocd-lo bem. Para isso
sabe que tem que superar desafios. Quando a musica lhe parece dificil, por exemplo, ele

se empenha em estuda-la para conseguir toca-la.

Eu acho que:... mais a paixdo pelo instrumento mesmo e a paixao pela
musica. Acho que ndo era uma coisa que eu fazia... eu nunca fiz por
obrigacdo... sempre foi uma coisa assim... eu sempre tive essa vontade
de... ter acesso a: a: a coisa nova... a musicas novas, né? Acho que
mais por paixdo mesmo, por gostar... € por querer ta tocando bem o
instrumento... e:: aquilo sempre me motivava. “Ah, um som novo,
entdo deixa eu escutar.”, e... eu escutava, as vezes... a musica... era
um pouco mais dificil aqui ou ali, eu tinha que... “Pd, isso aqui é
dificil. Deixa eu... estudar isso aqui para poder tocar”.Entdo acho
que... ((barulho)) por isso mesmo (entrevista individual, p. 4).

Isso pode significar tarefas a serem desempenhadas. Uma das op¢des € ouvir

bastante para memorizar e assim tentar tornar a pega exeqiifvel.

[...] eu escutava muito [...] até aquilo ficar na cabeca pra eu poder
sentar no instrumento e poder... tentar fazer... algo parecido... [...]
(entrevista individual, p. 4).

Célio também se declara um fucador nato. Ele, desde muito, procurava ouvir
védrias gravacOes dos seus estilos preferidos ou de bandas novas. Quando surgiu a
necessidade de preencher lacunas oriundas da sua necessidade profissional, ele

aproveitou a ‘férmula’ de estudo que j4 sabia para preencher as tais lacunas.

Eu sempre fui (fugador), mas assim... dentro das coisas que eu gostava
mais. Por exemplo, assim... antes de... de ter essa experiéncia da noite,
eu sempre... é:: eu gostava mais de: de:... de rock e tal, essas coisas; e
eu, sempre dentro daquilo ali que eu gostava, eu sempre gostei de...
coisa nova, de informag¢do nova, eu sempre gostei. Mas... por
exemplo, ndo ia muito atrds de... de... de musica brasileira, de jazz.
Era meio ali... () “Ah, eu gosto de rock, entdo deixa eu fucar’. Entdo
sempre... ia atrds de banda nova, material novo; essas coisas. Até
que... eu acho que pela necessidade... de::... de trabalho mesmo,
assim... de:... t4 melhorando, eu comecei a pesquisar outras coisas
(entrevista individual, p. 4).

Célio afirma que suas buscas jamais terdo fim, que faz parte de seu
comportamento pesquisar. A sua relacdo com a musica tem sido de prazer e de busca ao
mesmo tempo. Dentro de seu processo para aprender sdo delegadas tarefas pelo préprio
Célio. Seus interesses, suas necessidades, suas “encucacdes”; tudo move Célio a estudar

por conta propria.
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Acho que aprender tudo é impossivel, né? E::: mas acho que:... isso ji
virou um habito, né? J4 € uma coisa que... que eu fago e acho que vou
fazer sempre. J4 virou... um... uma coisa... rotineira ja, ta’ pesquisando
sempre (entrevista individual, p. 8).

A simples fascinagdo ao ouvir determinada mdusica impulsiona Célio aos
estudos. Muitas vezes, algum estilo ou musica ndo lhe sai da cabeca, tornando-se
motivo suficiente para ele ir atrds de como compreendé-la melhor. Alids, isso ocorre
muito comumente, pois Célio dedica varias horas de seu dia-a-dia para ouvir musica
através de seu mp3. Ele também ¢ freqiientador assiduo de uma discoteca. L4, ele ouve
uma enormidade de gravacdes e nem sempre podendo compra-las, anota a referéncia e

pesquisa na internet a possibilidade de copiar o som e/ou a partitura.

[...] de repente... ta escutando alguma coisa, por exemplo, um jazz
ou... uma coisa mais especifica assim... e ficar com aquilo na cabeca
e tentar tocar e nao conseguir... e ir atras pra poder tentar...
aprender (entrevista individual, p. 7, grifo nosso).

[..]E:é porque 14 (na discoteca) 4 é:: é mais fécil, né? J4 estd tudo la.
Entdo, vocé chega l4... ja atrds de um determinado... “Ah, eu quero
escutar... uma bossa com vassoura.” Al vocé... vai atrds de: de...
Bossa Nova. Fica escutando. Acha algumas coisas... de Bossa Nova
com vassoura... quando eu posso, eu ja compro de 1a mesmo; quando
ndo, eu anoto... né? alguns nomes... chego na Internet, pesquiso... e: e
ai... dai, vou baixando musicas, vou escutando... em cima daquilo que
eu te falei, ja... ja é... escutando aquilo ali, j4 ¢ uma forma de estar
estudando (entrevista individual, p. 13, grifo nosso).

Sé@o muitas as oportunidades que Célio aproveita como desafios. O orgulho de
fazer bem feito o motiva, assim como corresponder aos anseios do grupo e obter
satisfacdo pessoal e profissional. Igualmente, o desempenho dos colegas é valorizado
como um referencial para buscas. Ele gosta de acompanhar no mesmo passo a

performance de seus parceiros musicais.

(Porque) cada... cada um tem uma forma que... um gosta de tocar mais
assim, o outro gosta de tocar mais... e essa sensibilidade pra poder... ta
acompanhando e tentando fazer com que... vocé satisfaga as
necessidades do musico que cé€ vai acompanhar, né? (entrevista
individual, p. 7).

Toda essa relagdo com a noite e seu universo induz Célio a possuir uma nogao
nitida do mercado de trabalho em que ele atua. Aquele tem se firmado como fonte
inspiradora, norteadora, uma grande causa pela qual Célio se empenha e com a qual
também constréi seu caminho de aprendiz e de profissional — categorias que ele ndo

desmembra.
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3.3 As mil e uma noites: O processo das aprendizagens

Célio acabou desenvolvendo um modo préprio de estudo que foi sendo
aperfeicoado a medida que ele ia se instruindo e se instrumentalizando. Em um
momento inicial, quando ele ndo sabia ler nem escrever a notagdo musical, repetia
incessantemente a peca ou o trecho escolhido apds recorrer a gravagdes. Depois de

memorizar o material ia praticar com 0s amigos.

[...] ficava repetindo até::... e colocar em pratica mais... com amigos.
Eu juntava os amigos pra tocar e eu tentava escutar... pra poder
colocar na musica, né? Essa era a forma... uma das formas que eu...
que eu tinha pra poder... estudar: era escutar e... como eu ndo sabia
escrever, ndo sabia ler... ficava escutando pra poder tentar memorizar
aquilo e, chegar na hora de tocar, ficar repetindo até sair (entrevista
individual, p. 4).

Célio utiliza também, em seu modo de aprender, critérios de avaliagdo. O trecho
abaixo de sua fala comprova que ele ndo somente memorizava como avaliava se o som
estava limpo ou se a execucdo falhava muito. Somente depois € que ele escolhia outra

coisa para estudar.

[...] a gente ia ensaiando e::... eu ia tentando aplicar... até:: na hora
que eu achasse que... ja estava (limpo), o som, e tal ( ) uma coisa
assim... () (que eu ndo estivesse errando muito)... na hora que o som
comecasse a ficar mais (nitido e tal)... “Ah, jd consegui fazer. Vou
atrds de outras coisas ( ).” Eu sempre gostei muito desse... dessa coisa
de... fazer () certinho e tal... (sempre gostei) (entrevista individual, p.
5).

Para Célio, ouvir é uma forma de andlise que precede a prética.

[...] eu sempre gostei de ouvir, porque ¢ uma forma de a gente analisar
(entrevista individual, p. 5).

Para ele, & época em que comecou a estudar bateria, ouvir objetivava memorizar
- Unico recurso para aprender, tendo em vista ainda ndo contar com o suporte do
conhecimento escolar. Atualmente, ele recorre a mais possibilidades, por exemplo, a
audicdo combinada com a escrita — ele escreve o que ouve. Os dois recursos reforcam

seu controle e compreensao sobre a pratica.

Eu acho que... como eu ndo tinha muito estudo na época... eu posso
dizer que (s6 ouvir) foi uma coisa inicial, porque, hoje... hoje eu tenho
mais... possibilidades, né? de:: de repente... de ta escrevendo, né? de...
eu escuto alguma coisa... passo pra o papel, e:... de repente, vou... vou
estudar pra poder aplicar, eu tenho... mais facilidades, né? mas, na
época, acho que... (entrevista individual, p. 5).
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Célio foi assim sofisticando seus modos de aprendizagem. Segundo ele, com o
aprendizado sobre a notacdo e regras musicais, tornou-se possivel inclusive ouvir e
visualizar o que o instrumentista estd fazendo ou escrever trechos dificeis de alguma
gravacdo ou ainda executar um material escrito fornecido pela internet ou outra fonte

qualquer, tal como revistas de bateria.
E:... possibilidades... devido ao estudo, aumentaram. Mas, na época,
eu acho que era isso; eu escutava muito... pra tentar memorizar e
aplicar (entrevista individual, p. 5)..

Bem, é::: a::... a teoria que, na época, eu ndo tinha, né? hoje eu... eu::
consigo... ndo sO escutar, mas eu consigo ja, de repente... imaginar o
que (ele) esta fazendo, (consigo) visualizar, (s6 escutando), o que... 0
que a pessoa esta fazendo, né? pelo... pelo... tanto tempo que eu ja
venho tocando, isso ja é uma coisa muito mais fécil. Eu ja consigo
escrever uma parte ou outra mais dificil, assim, ou eu ja consigo, de
repente, pegar um material que ja estd escrito... na Internet, ou... em
algum outro lugar pra poder ( ) uma partitura mesmo de bateria... eu
vejo o material escrito e ja € mais facil pra poder executar, né?
(entrevista individual, p. 5).

Uma das tarefas que o proprio Célio delega, por exemplo, € estudar um estilo
que ndo lhe agrada. Célio comeca ouvindo gravacdes. Ouve o material repetidamente
para que ndo caia na tentacdo de rejeitd-lo precipitadamente. Procura tornar aquele
repertorio familiar abrindo possibilidades para uma possivel atracdo. Os processos que
ele inventa dotam-se de conceitua¢do e metodologia. Para Célio, sentir-se & vontade
ouvindo precede o sentir-se a vontade tocando; ouvir pode levar a gostar; gostar pode

levar a estudar e tocar.

[...] nem tudo que eu escuto... me agrada, assim, no comego. Tem
muita coisa que eu escuto que... eu falo: “pd, ndo vou conseguir
escutar isso, ndo vou conseguir estudar em cima disso aqui’. Entdo
eu:: eu sempre... busco... escutar coisas que eu consiga... me divertir
com aquilo ali... e:: em cima disso, eu acho que... o estudo fica muito
mais facil, né? porque vocé€ vai estudar em cima do que vocé€ gosta.
Entdo, independente do que eu vou estudar, eu tento fazer com que...
eu tome gosto por aquilo... [...] (entrevista individual, p. 9).

Célio aprende também mediante os métodos de exercicios técnicos. Para ele, na
verdade, o método ndo é um recurso isolado; ele o aplica adaptando-o em pecas
musicais (interpenetragdo entre a prética escolar e profissional). Para ele executar um
exercicio simplesmente é uma tarefa assaz limitada; o que demanda um real
aproveitamento € pegar o material e aplici-lo em algum repertdrio especifico de

referéncia; esse € um processo de aplicabilidade que ira trazer proximidade com estilo a



38

que se refere o exercicio e conseqiiente satisfacdo. Nao ha rigidez nem no repertdrio
nem nos exercicios dirigidos, na verdade, todos podem receber novas versdes o tempo

todo; faz parte da criatividade de Célio.

E:: na: na parte de exercicio é:: por exemplo, se a gente pegar uma
metodologia e seguir... é:: aquilo ali no... no comeco, cé&/ vocé ndo tem
muito pra onde correr, tem que... c€ tem que pegar... aquilo ali e: e:...
comecar a tocar... pra que:: o ritmo fique uma coisa natural, né? Mas,
na hora de aplicar € que eu acho que... que d4 pra a gente fazer isso
de::... buscar algumas referéncias que... que vocé fique mais a vontade
pra poder ta aplicando, né? aplicar em alguma coisa que vocé goste de
tocar (entrevista individual, p. 10).

As “referéncias”, mencionadas por Célio em sua fala acima, trata do repertdrio
que ele mesmo busca para analisar. O material € comumente adquirido pela internet ou
ainda com colegas que também costumam trocar entre si. Mais raramente, devido ao
preco muitas vezes mais alto, Célio adquire algum material em lojas especializadas de

musica.

Uma das formas de andlise do material ¢ identificar os ritmos da musica. De
acordo com o que ¢ identificado, ele localiza na metodologia disponivel, exercicios
correspondentes que possam reforcar a assimilacdo daquele ritmo. Apds adquirir a
desenvoltura desejada, Célio parte para a aplicabilidade da nova habilidade em play-
alongs ou com a prépria banda de estudo. Célio acredita que o resultado deste trabalho
contribui para a execugdo mais natural e harmoniosa de ritmos e estilos — desempenho

almejado por Célio.

Célio montou junto com amigos um grupo de estudo, que funciona como
laboratério experimental de pesquisas. No grupo, todos participam da selecdo dos
assuntos. Um dos critérios de escolha é, por exemplo, a selecdo de um repertdrio de
interesse, porém pouco ou nada comercial, dificil de ser levado para a noite - exemplo
de miusica instrumental. De maneira equivalente, o critério pode ser também o da prética
de ritmos bem comerciais, que podem ser solicitados nas vdrias oportunidades de

trabalho. O objetivo do grupo é destacadamente o estudo.

Tenho um grupo de estudo, tenho (alguns amigos)... [...] onde todos
estudam (entrevista individual, p. 10).

[..] a gente separa material... que todo mundo goste... pra poder::
samba... d&/... desses ritmos que... que sdo muito... mais dificeis da
gente poder ta tocando na noite, né? de uma salsa, de uma misica
instrumental de um... enfim, dé/ desses ritmos que a gente ndo tem
tanta... (entrevista individual, p. 10).
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Célio também utiliza anotagdes de seus estudos. Quanto ao planejamento, ocorre
somente ao nivel mental, mas ele sempre sabe o que quer e o que precisa estudar. Pela
sua fala, € possivel perceber que a pratica sai organizada, dentro da objetividade de, por

exemplo, Célio ja saber o que quer e do seu tempo limitado de estudo.

Geralmente, €. Geralmente:: quando eu sento pra estudar, eu j4... antes
de sentar, eu j4/ ja tenho na cabega o que que eu tou querendo estudar.
Ai, eu... ja... ja tenho pronto... vou estudando de forma organizada.
Geralmente... eu num... como eu ndo tenho muito tempo para
estudar... é::: eu estudo uma hora por dia... ou quando um aluno falta,
que eu fico... entre uma aula e outra... esperando e tal... geralmente
uma hora... no méximo duas, por dia. E:: o tempo de eu estudar uma
coisa assim... eu estudo uma... determinada coisa... ou um assunto em
uma hora... geralmente (entrevista individual, p. 15).

Para Célio, visitar discotecas, selecionar os sons, anotar 0s compositores e
prosseguir a pesquisa pela internet, baixando arquivos de som, ji € uma forma de
estudar bateria. Também é comum Célio almejar algo bem especifico, como bossa nova
de vassoura e comecar seus estudos simplesmente ouvindo o que lhe € possivel de bossa

nova. A prética, segundo ele, lhe amplia o panorama daquele tema especifico.

“Ah, eu quero escutar... uma bossa com vassoura.” Al vocé... vai atrds
de: de... Bossa Nova, fica escutando, acha algumas coisas... de Bossa
Nova com vassoura... [..] alguns nomes... chego na Internet,
pesquiso... e: e ai... daf, vou baixando mdsicas, vou escutando... em
cima daquilo que eu te falei, j4... ja é... escutando aquilo ali, ja € uma
forma de estar estudando.

Mas ndo é de forma sempre tdo alerta que Célio ouve misica. Ele a aproveita
muito para relaxar também, curtir um som simplesmente. Ele ndo fica obsessivamente
analisando nos shows em que vai. Célio abre excecdo quando fala do Festival de Misica
que acontece em Brasilia no verdo. O ouvido se torna um pouco mais agucado pela
prépria proposta diddtica do curso — trazer nomes nacionais e internacionais que se
destacam como professores e instrumentistas — o que ocorre simultaneamente ao

festival.

Tem as horas, também, que... que eu vou escutar pra... pra relaxar ou...
tem aquelas coisas que eu gosto de escutar sem o... o intuito de estar
estudando. Escutar mesmo pra poder... ou se divertir, ou pra dar uma
relaxada, porque, sendo ndo da, né? (também)... ai ndo di, né?
(entrevista individual, p. 14).

[...] dificilmente c€ pega muita coisa dentro de um show, né? E muito
dificil. E:: vocé€ acaba... voc€ vai curtir mesmo, ndo tem muito pra
onde... correr, o cara vai tocar 14 e::... por mais que c€ queira... vocé

7

vai acabar € curtindo mesmo o show, vocé num::... € muito dificil
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vocé€ pegar num show... técnicas, exercicio, alguma coisa assim... €
dificil, né? Entdo, num show, eu vou mais pra curtir (entrevista
individual, p. 10).

Célio organizou um pequeno acervo, principalmente em 4udio, sua preferéncia
em relacdo a algum trabalho escrito. O acervo dispde de material adquirido nesse tempo

todo de pesquisa.

eu gosto, geralmente eu guardo em CD e::... fica guardado 14 em casa.
Ai, quando eu preciso, estd 1. As coisas que eu mais gosto ficam
guardadas 14 (entrevista individual, p. 14).

Eu observo na conduta de Célio — tanto nas iniciativas quanto nos seus
sentimentos em relacdo ao estudo ou aqueles com os quais ele compartilha sua musica,
colegas de profissdao ou de estudo — que sua concep¢do de aprendizagem engloba com
naturalidade as suas vdérias vivéncias — escolar, profissional, social; € como se nao
existisse uma sem a outra. Ele aprende de um e de outro, com um e com outro
ratificando o que Libaneo (2005b) tanto defende: a necessidade premente de se

considerar a interpenetragdo natural e real entre as a¢Oes educativas advindas dos meios

formais, informais e nao-formais.

Quando Libaneo (2005b) discorre sobre a formagcao do homem, sua construcio,
ele correlaciona o desenvolvimento da consciéncia critica e de qualidade intelectuais a
“atos intencionados, objetivos explicitos, certo grau de direcio e estruturacio” (p. 91). E
sob essa dtica que eu enxergo Célio. Sua intencionalidade tornando legitimas as praticas
ndo-formais as quais se dedica. Ele sinaliza o tempo todo, mediante suas falas, sua
entonagdo, que a interpenetragdo dos meios ¢ uma realidade e que ndo € s6 ele que a

pratica, outros fazem igual:

[...] isso acontece muito, né? Ndo s6 comigo, mas... com... com varias
outras pessoas que eu tenho contato. A gente tem a escola como é:::
principal fonte, vamos dizer assim... mas, nem sempre a gente estd s
14 dentro, né? A gente... tem vdarias outras formas de ta pesquisando,
outras fontes fora da escola, pra t4 pesquisando, pra té ... aplicando o
que a gente vé€ 14/ 14 na escola e, dessa forma... vocé acaba
descobrindo novas... novas... formas de: de: de estudar, né? Entdo, eu
acho... bem interessante porque € uma coisa que acontece muito... ()
nao s comigo, com vdrias outras pessoas (entrevista individual, p.
15).
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3. 4 O formal & o nao-formal: relacoes

Entdo foi uma busca de, de td ampliando meus conhecimentos... até...
pela necessidade que eu tinha ja porque eu j4 tava tocando em alguns
lugares, com algumas pessoas assim que... eu sentia necessidade de ta
acompanhando... o nivel técnico e eu ja... ndo conseguia mais... por
conta prépria, né? Entdo... eu fui em busca da Escola de Musica pra
poder ta ... me ajudando, €... nesse sentido de ta ... desenvolvendo a
parte... tedrica, técnica, né? e todo o conhecimento que, que hoje
(énfase) eu, eu vi que... se eu... ndo tivesse entrado 14, eu ndo... nio,
ndo conseguia, ndo ia conseguir estar no nivel que td hoje, né? E... e
fora da Escola também... [...] (entrevista coletiva, p. 6).

Para Célio, e escola é o lugar no qual se adquire o conhecimento de forma bem
objetiva; 14 € a fonte do material técnico e tedrico da musica. Fora da escola, a dindmica
é outra, a necessidade de adaptacdo € muito mais movida, deve-se possuir

maleabilidade, adaptabilidade, esperteza.

Por exemplo, uma pessoa chega pra vocé e fala: “ah, [...] vamo’ tocar
amanha a noite no show tal... e tal repertério” e vocé ter que [...] de
uma forma muito rapida, pegar aquilo ali e (ficar tranqiiilo) pra tocar e
[...] também de [...] saber acompanhar todo mundo... né? Da ... da
pratica de vocé chegar e poder... ter tranqiiilidade pra poder [...]
aplicar tudo que tem na escola, né? (entrevista individual, p. 7).

Essa desenvoltura, Célio mostra que € peculiar ao mundo 14 fora. Segundo ele, a
escola fornece suportes para os individuos se mobilizarem nos vérios contextos nos
quais é compelido a pertencer. A tranqiiilidade advém, para Célio, por conta dos saberes

indispensaveis que fortalecem o profissional, ddo seguranga a0 mesmo e aos parceiros.

[...] cada... cada um tem uma forma que... um gosta de tocar mais
assim, o outro gosta de tocar mais... e essa sensibilidade pra poder... ta
acompanhando e tentando fazer com que... vocé satisfaga as
necessidades do miisico que c€ vai acompanhar, né? Isso € uma... é
uma coisa que na escola... a gente ndo aprende muito porque::... a
gente ndo tem muito essa coisa de... de praticar com banda... até tem,
mas ndo... ndo muito como, de repente, se exige na noite, né? Na
escola, geralmente a gente ta... t4 14 dentro pra poder... para pegar a
técnica, a teoria... mas eu acho que a prética... (entrevista individual,

p- 7).

Essa maleabilidade da qual fala Célio, explica ele, € com respeito as
diversidades de cada colega, as formas diversas que cada um tem de ser, de tocar, de
sentir, de cantar, de pensar a musica. A maleabilidade implica em se tornar sensivel,
perceptivel as diferencgas. Essa conduta procura atingir também o bem-estar do parceiro

musical. Essa experi€ncia ndo € bem tipica da escola porque, por exemplo, ndo € pritica
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regular da escola promover ensaios com banda. Mesmo que tenha, sdo praticas escassas

e de curta durag@o, ou seja, ndo alcancam a riqueza da noite.

Pois é, assim, tem... tem essa coisa de banda na escola. Mas, de
repente, sdo quinze minutos pra poder o piano pegar a parte dele, mais
uns quinze minutos pra... o violdo se entrosar ali e tal; e... € vocé
acaba, de repente, em uma hora de aula, fazendo... vinte minutos de
pritica, né? E ndo € uma coisa assim que... l6gico que da pra se
aprender, mas... eu acho que... a necessidade de vocé ta praticando o
que vocé v€ na aula é muito maior... pra voc€ ter esse... esse preparo
pra a noite, né? que a noite... (ela te... cobra) mesmo. Se vocé chegar a
tocar com um cantor que... que vocé nio consegue... ou tocar uma
musica que ele quer, do jeito que ele quer, ou alguma coisa assim,
vocé acaba perdendo um trabalho, uma oportunidade assim (entrevista
individual, p. 8).

A diversidade retratada no outro também influencia no direcionamento do
aprendizado de Célio, e nessa especificidade ele conta com o professor para auxilid-lo

na exploragdo desse direcionamento utilizando as bases escolares. O préprio Célio

almeja e trabalha por essa conexdo entre a escola e o mundo 14 fora.

[...] coisas que eu... que eu precisava... que eu trazia de fora... ele
buscava... colocar o que ele tinha de... de teoria para me passar em
cima das minhas ddvidas, né? [...] Eu trazia pra a sala e a gente
abordava sobre as diividas que eu tinha (entrevista individual, p. 16).

Tocar com vérias pessoas, em varios estilos, sob varias propostas tem exigido de
Célio um estado de atengdo permanente, tendo em vista as rapidas adaptacdes atinentes
a tempo e quantidades de ensaio, além de prazos curtos para assimilacio dessa enorme
variedade de contextos e informag¢des. Discernir aquilo que ele tem que aprender,
partindo de suas necessidades profissionais, o levou a elaborar questdes objetivas, com
as quais ele chega a escola e na qual ele espera encontrar auxilio para a solugdo. Ele
acha que o suporte adquirido na escola o prepara melhor como profissional para essas
situacdes, considerando o preparo técnico que a escola oferece. Esse é um dos exemplos

no qual se apdia Célio para se engajar nas conexoes entre a escola e o mundo a volta.

[...] é... por estar tocando na noite, com, com vdrias pessoas em
Brasilia, vérios estilos, vérias propostas, né? Eu... tive que... é,
direcionar... meu, meu aprendizado na Escola com a ajuda do meu
professor... pra esse lado de, de vocé chegar e as vezes sem muito
ensaio, sem... sem ter muito tempo, e, ji chegar e tocar, né?
desenvolver esse outro lado de, de perceber as coisas mais rapido pra
poder ja ta aplicando ali... na hora, né? (entrevista coletiva, p. 6).

Célio também circula cd e 14 com as informagdes adquiridas em outros

ambientes que ndo o do seu grupo de estudo ou o de seus parceiros de noite. Sao outros
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colegas bateristas ou alunos da escola de bateria na qual ele di aulas de bateria.
Metodologias, técnicas, videos sdo alguns dos materiais que transitam nesse circuito

educativo:

[...] Tem::... tem a... a coisa... da gente ta trocando material pra a
gente... estudar e tem também o lado de... é:: ter uma... uma... de
repente, uma metodologiazinha simples que a gente possa estar...
desenvolvendo com o aluno ou... alguma técnica nova que:: que €
legal de se aplicar, formas de estudo pra o aluno, essas coisas, a gente
sempre... tenta trocar pra poder ta crescendo todo mundo junto, né?
(entrevista individual, p. 11).

A noite representava para Célio uma verdadeira escola, mas decidido a melhorar
seus conhecimentos, a obter mais informacdes sobre técnicas e leituras procurou o
suporte de um centro de ensino profissional, onde estuda até hoje. Sua rotina de estudos
incluia freqiientar os varios lugares em que pudesse acessar a uma bateria — em estidios
de mdusica e academias, por exemplo. Célio procurou articular alguns horarios

disponiveis para estudo nesses espagos.

E... eu estudava numa academia aqui em Brasilia; depois eu comecei a
fazer aula, né? Entdo eu comecei a... Freqiientar uma academia onde o
pessoal... Deixava a sala 14 aberta pra estudar e na escola de mdsica,
que a gente tem a possibilidade de... De... fazer um hordrio... Pra
estudo (entrevista individual, p. 2).

Para Célio, a escola é uma fonte principal, mas nem sempre € o linico ambiente
que se freqiienta. Existem outras formas de pesquisar e a aplicabilidade do que se
aprende na escola em outros setores acaba gerando novas formas de estudar — por
exemplo, a utilizagdo dos vdrios recursos de acesso, como a internet, conversas com
outros colegas, a propria noite, recursos esses que compdem o trafego entre a escola e o

mundo a volta dela.

[...] a escola, é, como principal fonte, vamos dizer assim... mas, nem
sempre a gente estd s6 14 dentro, né? A gente... tem vdrias outras
formas de ta pesquisando, outras fontes fora da escola, pra ta
pesquisando, pra ta ... aplicando o que a gente vé€ 14/ 14 na escola e,
dessa forma... vocé acaba descobrindo novas... novas... formas de: de:
de estudar, né? Entdo, eu acho... bem interessante porque ¢ uma coisa
que acontece muito... ( ) ndo s6 comigo, com vdrias outras pessoas
(entrevista individual, p. 15).
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3.4.1 Querido professor

Para Célio, a grande vantagem da sala de aula é poder obter uma resposta rapida
de algum problema utilizando o auxilio do professor. Obter os exercicios dirigidos para
a solu¢do daquela dificuldade. Mas a dificuldade da qual fala € apenas um ponto inicial
do verdadeiro alvo determinado. Ndo era somente aprender a tocar samba répido, mas
sim, obter outras formas de tocar samba, outras “levadas”, entender bem o ritmo. Essa é
uma situacdo corriqueira em sua vida de artista: almejar determinado saber e ir atrds

dele.

Bem, dentro da aula, o que me facilitou muito, por exemplo, é:: era
chegar no professor e falar “Pdxa, eu 10 tendo dificuldade pra tocar...
samba... rdpido.” Al, ele sentar comigo e falar: “Ndo, vamo’ fazer
alguma coisa pra vocé... pra a gente estudar samba rdpido.” Entao, ja
ia direto naquele problema que eu tinha... e: e:... e a resposta era muito
mais rdpida, né? De repente... eu tava tendo dificuldade pra estudar...
um... um baifo... “Ah, eu preciso tocar um baido e ndo ( ) ndo tenho
tanta... ndo to tendo facilidade.”; “Ah, entdo vamo’ estudar baido.”
Era uma coisa assim... (entrevista individual, p. 6).

E... tocar mais rdpido... é:: ter:: ndo s6 uma forma de tocar, né? de
repente ter ... ndo tocar preso a um... a uma levada s6... ter vérias
possibilidades, né? Aquela coisa de estudar mesmo o ritmo, pra vocg...
entender:: as possibilidades que vocé tem pra poder usar e tal, e ndo
tocar sé visando... uma forma de tocar. Que, de repente, era... era o
que acontecia comigo; eu sabia tocar uma coisa ou outra, mas era
aquilo ali. “Ah, toca baido.”... ai eu fazia aquela levada de baido que
eu sabia. E:: por ter essa facilidade, do professor, na escola, me abrir a
cabeca e... e me mostrar varias possibilidade, vdrias... é:: formas de
tocar, né, isso... isso sempre foi muito importante (entrevista
individual, p. 6).

Dentre tantos relatos, igualmente interessantes, houve o do 6/8. Fazia-lhe muito
gosto ouvir determinada musica. Ao tentar toca-la, ndo conseguiu. Recorreu entdo ao
professor que lhe explicou ser a peca em 6/8. “[...] mas como assim? Como que... como
que escreve ()7’ (entrevista individual, p. 7) — foi a pergunta com a qual Célio deu

inicio a mais um aprendizado.

O relacionamento entre Célio e seu professor tem se pautado dentro de muita
liberdade, equivaléncia, segundo Célio. Destaco abaixo as falas que apontam a interacio
entre a escola e o mundo a volta, fato significativo para os sentimentos e expectativas de
Célio.

[...] meu professor me deu a liberdade de: de: de trazer de fora...
Sempre tinha um momento, também, que... ele... eu chegava na aula e
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ele ja tinha alguma coisa pronta pra me passar... mas ele sempre me
deu essa liberdade de... de::: de trazer dividas de fora... pra/ pra
dentro da aula e a gente, de repente, passar a aula discutindo sobre
aquilo, né? ou aprendendo sobre aquilo. Entdo é: é:... é uma
oportunidade que eu tive... de ti... fazendo esse intercambio, ndo s6
de... pegar as coisas que eu fazia na aula e aplica/ aplicar fora,
como pegar as coisas de fora e trazer pra 14, pra a gente abordar
(entrevista individual, p. 15, grifo nosso).

Célio acha importante também o professor sair da sala de aula e compreender o
aluno dentro das dimensdes extra-escolares. Na escola, a pratica é predominantemente
solitdria; nela, o professor s6 consegue ver aspectos limitados do aluno, ndo o
enxergando por inteiro. Quando o professor se desloca para assistir o aluno em
contextos extraclasse, possibilita a si mesmo visualizar, refletir sobre os resultados de
sua didatica; didética tal que se volta para a formacdo do aluno artista, que ndo aprende

um instrumento para tocar sozinho, mas sim com outros.

[...] pra ele me ver tocando em grupo, né? Porque... eu acho que é
diferente; eu... tocar ali com ele um exercicio, que ele acabou de me
passar e eu ta aplicando o que ele me passa junto com um conjunto,
com uma banda, em algum local, assim, né? ou numa gravacdo. Tem
varias coisas que, de repente, ele pode td me ajudando como...
trabalhar, por exemplo, um exercicio onde eu vou ta tocando sozinho,
de repente, a minha dindmica, ou a ... a, a minha forma de tocar vai ser
um pouco diferente da dindmica que eu tenho que executar no estidio,
ndo €? Numa gravacdo, ou até na noite mesmo. Acho que tem esses
dois lados, né? De, de, o lado da gente t4 na escola e o outro lado de
eu ta... (entrevista coletiva, p. 8).

Para Célio, a escola fornece um nivel alto de conhecimento, contribuindo para
uma seguranca no aprendizado. No momento que a escola ndo puder fornecer

alternativas para a aquisicdo de um conhecimento, entdo a pesquisa deve ocorrer por

N

outros meios. Um dos objetivos de se freqiientar a escola deve-se a contribui¢do de

sugestdes e avaliagdes ministradas pelo professor.

[...] acho que a escola é, €, sempre vai ser a, a primeira fonte pra gente
ta buscando esse tipo de informacdo (palavra ininteligivel). Pintou
uma divida, a gente ta 14 dentro e, e com os melhores profissionais
que tem aqui em Brasilia que estdo todos 14. Entdo acho que fonte é
14, né? Ai, esse que eu te relatei foi mais... um...uma outra forma
também que aconteceu comigo... de, de ta buscando, né? algumas
outras informacdes fora da escola. Mas eu acho que... a, a principal
fonte, até, até pela, pela, pelo nivel da escola, né? acho que sempre vai
ser a escola. Se a gente buscar 14 e ndo conseguir uma alternativa de 14
de dentro, ai, de repente,... a gente pode continuar pesquisando de
outras formas (entrevista coletiva, p. 11)..
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Mas para Célio a noite lhe trouxe muito do saber, da vivéncia. Em sua opinido, a
escola ndo supre os aspectos que envolvem a praticidade necessdria a miusica; a noite,

sim, lhe preenche essas lacunas.

[...] E a noite sempre... me, me trouxe muita... muita... muita coisa boa
também no sentido de informacdo. Sempre tive, né? Eu acho que o
outro lado que as vezes a escola ndo pode passar, que é o lado da
prética. Ali, c&, cé ja ta ali praticando, né? E o que a noite pode td ... te
proporcionando (entrevista individual, p. 7).

Célio sempre frisou em suas falas anteriores a enorme importincia da escola,
fonte de grande saber, dona de alto nivel de conhecimento. Por isso mesmo gostaria de
comentar, a luz de Libaneo (2005b), que ndo se deve nem negar a escola nem as outras
formas ou ambitos educacionais; € estreito pensar que a escola deve ser diminuida em
favor de outras formas de educacdo. Baseando-me na histéria de Célio, subentendi que
“uma postura consciente, criativa e critica ante os mecanismos da educagdo informal e

nao-formal depende cada vez mais dos suportes da escolariza¢ido” (p. 89).
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4. Ana clareando — caso 2

4.1 Era uma vez...

Quando eu era bem pequena, assim, meu pai, ele me ensinava algumas
notinhas na flauta doce porque ele também tocava, né? um pouquinho...
(entrevista individual, p. 1).

Ana Clara nasceu em Brasilia e tem, no momento, 17 anos. Comegou seu estudo
escolar em musica aos nove anos. Comecou tocando flauta doce na Escola de Misica de
Brasilia, onde estudou até o segundo semestre de 2006, quando entdo, ingressou na

Universidade de Brasilia como estudante de oboé.

Seu pai tem sido um grande incentivador da filha. E bastante comum vé-lo nas
apresentagdes musicais de Ana Clara e a conversa vem fécil quando se trata da filha. Ja
desde pequena foi ele quem promoveu os primeiros contatos com instrumentos musicais, ja

que tocava um pouco de flauta doce.

Aos nove anos, foi matriculada na Escola de Musica de Brasilia — EMB para

comegar os estudos escolares de flauta. Aos onze, resolveu estudar oboé.

4.2 Ana clareando

4.2.1 Sonoridades

Ao comecar a estudar oboé, Ana Clara ndo deixou de estudar flauta-doce, o seu
primeiro instrumento. Tao importante um quanto outro, aprendeu a conjugar o0s
conhecimentos de cada um. Por exemplo, a sonoridade e aspectos interpretativos

especificos da flauta influenciam a sua concepc¢ao no oboé.

[...] eu uso elementos da flauta no oboé, né? Assim, questio de
interpretacdo, né? E uma coisa que eu sempre to... trazendo da flauta pro
oboé. Isso pode ser bom ou ndo, né? Mas a influéncia existe, sem divida
(entrevista individual, p. 6).
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Essa associa¢do que Ana Clara faz da flauta com a Escola Americana corresponde a
sonoridade suave de ambas. Quando ela estd tocando flauta doce e em seguida comecga a
tocar oboé, ela sente deveras contrastante a sonoridade entre um e outro. A delicadeza da
flauta dificulta que ela, em um momento imediato, consiga gerar um som muito forte no
oboé. Entdo sua preferéncia vai para o tipo de som que € mais facilmente conseguido com
palhetas do tipo americano — um som mais suave — pois, palhetas do tipo alemao sdo mais
pesadas, mais potentes no volume sonoro. Palhetas do tipo americano podem se aproximar
mais da suavidade do som de uma flauta doce. Ana Clara se identifica mais com essa
caracteristica. Alids, recentemente ela adquiriu um oboé barroco, que também tem um
volume mais limitado devido a sua mecanica igualmente limitada em relacdo ao oboé
moderno. Um oboé barroco tem bem menos chaves e recursos em relacdo ao oboé

moderno.

[...] quando eu venho da flauta doce... tem::: as vezes, eu nao consigo é:
dar um som tdo forte, né? Assim... porque a flauta doce € um instrumento
totalmente limitado, assim, nessa questdao sonora, né? Eu acho que... ndo
sei a, a Escola' Alema, ela tem uma concepgdo diferente da americana. E
nesse/... nessa questdo, eu me aproximo mias da americana (entrevista
individual, p. 5).

Talvez esse contexto no qual as sonoridades de um e de outro instrumento se

encontram seja refletido em sua pesquisa das palhetas.

4.2.2 Palhetas pra que te quero

A palheta é um elemento fundamental para a sonoridade do instrumento. As
raspagens, quer dizer, o modelo da palheta define muito a sonoridade e a personalidade
musical do instrumentista. Isso talvez possa justificar o interesse de Ana Clara em modelos

de palheta mais suave, resultado de sua influéncia da flauta doce.

As pessoas falam que eu vou ser especialista em palhetas, assim, porque
eu td sempre buscando uma coisa, né? Nova assim. Se eu quero... ter mais
som e aquela num td legal, entdo eu vou atrds de outra, né? independente
da Escola... aquilo que... (Entrevista individual, p. 2).

' Na misica, conjunto de normas que delimitam concep¢des técnicas e estéticas determinantes 2 expressdo
musical. Para diferenciar essa concepcido daquela que diz respeito ao ambiente escolar, grafarei aquela
relacionada a concepg¢@o com a inicial maiudscula.
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Em varios momentos da entrevista, eu busquei da prépria Ana Clara um
posicionamento, uma definicdo sua com relacdo a Escolas de oboé (ver nota). Apesar de

sua afinidade com a Escola Americana, ela ndo se mostra definitiva com relacdo a isso.

E::: apenas as com/... as concepgdes de... de som, assim... eu acho... eu
acho que é mais para a americana (entrevista individual, p. 5).

Em véarios momentos Ana repetiu o termo conforto ou confortdvel. Pedi para que
definisse o que queria dizer com esses termos. Pude compreender que Ana busca estar
confortavel consigo mesma quanto as suas opgoes de Escola, no que concerne a sonoridade

e a palheta.

[...] Ele, o oboé, ele é de uma... ele € muito... pessoal, muito individual,
entdo, por exemplo, a palheta. Vocé, vocé tem que procurar aquela que
vocé tem, se sente mais confortavel. E... ndo adianta cé seguir um modelo,
uma unica Escola, mas tem sempre alguma coisa de outra Escola que
vai... te dar maior conforto, né? [...] (entrevista coletiva, p. 3).

E a minha receptividade a::: ao que eu esteja procurando [...] (entrevista
individual, p. 5).

E possivel constatar que Ana lida com essa questio de Escola de maneira cuidadosa,
mas dentro de uma liberdade de escolha que lhe possibilite transitar entre uma e outra a
qualquer tempo. Como reflexo dessa liberdade, ela dispde em seu estojo, por exemplo, e de
modo incomum, palhetas de diferentes raspagens (uma das caracteristicas fundamentais que

diferenciam uma Escola da outra), apesar de predominar a de modelo americano.

Eu me identifico mais com a americana, com a Escola americana. Porém,
eu... por exemplo, em relagdo a palheta, eu... eu busco a que... a que deu
certo, assim, eu ndo... ndo sou restrita a um tipo especifico, (aquele
método), né? Inclusive eu... num sei, as pessoas falam que eu vou ser
especialista em palhetas, assim, porque eu t6 sempre buscando uma coisa,
né? nova assim, se eu quero... ter mais som e aquela palheta num... num ta
legal, entdo eu vou atrds de outra, né? independente da Escola.[...]
(entrevista individual, p. 4).

E interessante observar que o conforto que Ana Clara busca ndo vem a significar
estagnacdo. Pareceu-me que esse ‘confortdvel’ implica numa valorizagdo de suas

concepgoes que estdo continuamente se desenvolvendo, conforme sua fala abaixo.
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[...] porque... misica € uma coisa que::: cada... a cada dia a gente... pensa
diferente, né? A gente ndo tem uma idéia fixa... na cabeca. Cada dia a
gente estd mudando, aprimorando... Eu acho que essa busca tem que
existir sempre, assim... até mesmo porque as exigéncias vao mudando, né?
Entdo vocé tem que se adequar ao contexto, ndo tem como parar aqui: “é
isso” e pronto (entrevista individual, p. 6).

4.2.3 Sujeitos do mundo

No pronunciamento acima, Ana Clara declarou que o sujeito musical € um ser
mutavel em relacdo ao seu objeto de estudo — a musica. A estudante explicou que o que se
pensa hoje pode mudar amanha, de acordo com os aprimoramentos adquiridos ou as
apreensdes de novas informacdes ou habilidades. Nao hd idéias fixas, permanentes,
estagnadas na cabeca do instrumentista em relacao 4 musica. Esse pensamento impulsiona

Ana Clara a estar sempre buscando, aprendendo e revisando os aprendizados.

Para ela, a busca de novas informacdes ou habilidades favorece o crescimento.
Limitar-se a uma unica fonte, um professor, por exemplo, limita o artista em seu meio
profissional. E importante contar com o apoio do professor, que como instrumentista
também deveria saber dessa exigéncia de mercado, ao que ela justifica que o professor tem

de dar liberdade ao aluno para ir atrds de outras coisas.

[...] Essa questdo de... de:: de buscar novas... novas. novas fontes, né? é
uma questdo que... € um aspecto que apenas favorece o seu crescimento,
né? Entdo, se vocé se limita aquilo que... o seu professor estd falando, eu
acho que vocé acaba... ficando meio que pra atrds, né? Porque, na
verdade... € aquela concep¢do do seu professor, mas acho que vocé tem
que ir atrds de outras concepgdes. E acho que o seu professor tem que te
dar essa liberdade. Como professor, como instrumentista, ele deve saber.
Entdo, eu acho que... o mais importante é vocé:: tar indo em busca, se
voce ndo fez essa busca, vocé::.. vocé fica meio que... atrds, né? de tudo.
Atrds das exigéncias, eu acho, assim (()) que as pessoas, o mercado ta
exigindo, acho que (()) (entrevista individual, p. 8)

O mercado de trabalho faz frente as buscas fornecendo exigéncias ao instrumentista,
pensa Ana Clara. A flexibilidade é um dos requisitos de quem precisa ou deseja integrar-se

ao mundo profissional.

[...] Vocé vai se deparar com orquestras que vao exigir um som maior, né?
Um som... Outras, ja ndo. Vocé vai ter que ter... exigéncias do prdprio
meio que vocé se encontra ali; voc€ vai fazer parte de um grupo de musica
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de camara, né? E diferente de tocar numa orquestra. Entdo, as
exigéncias... € mais do meio que vocé se encontra (entrevista individual,

p. 6)

Na flauta, Ana diz pesquisar até mais do que no oboé porque a flauta é um
instrumento com menos visibilidade do que o oboé, segundo ela. Vé-se mais comumente o
oboé no cotidiano, em orquestras, por exemplo. A flauta ndo aparece tanto e por isso ela

busca referéncias em gravacodes antigas, tratados.

[...] flauta doce é um instrumento... que eu tenho que pesquisar até mais
do que o oboé porque é um instrumento que num td muito presente, né?
No cotidiano. Ndo é um instrumento que voc€ v€ em orquestra, por
exemplo, né? Entdo, é um instrumento que eu tenho que procurar tratados,
né? E, explicando...de... Musica francesa tem muitos tratados de
ornamentos, entdo a gente tem que ir atrds porque € uma coisa que nao
se... se tem... fécil... de facil... Ndo € uma coisa de fécil acesso, hoje em
dia (Entrevista individual, p. 2).

4.2.4 Clareando os ouvidos

Ana Clara gosta muito de ouvir: cd’s, apresentagdes, master-classes, concertos. Ela
classifica suas buscas como auditivas. Mediante as audi¢des Ana Clara busca embasar-se
como musica, como instrumentista; e essa pratica inclui também outros instrumentos como
referéncias. Note-se que, em varios momentos da entrevista, Ana Clara descreve, como um

procedimento freqiiente seu, o ato de escutar.

Eu acho que a minha busca, assim, nesse caso, sio muito auditivas,
assim... Eu sempre me baseei muito em cd’s, em apresentacOes, em
concertos, n€? em master-class também, né?... aulas assim. Eu num, num
me baseei muito em teoria, em livros. Eu busco mais auditivamente ou até
mesmo com colegas, assim. T6 no meio musical, né? T6 sempre
perguntando, assim, ou entdo quando vou tocar com outros instrumentos;
violino, assim... Mas a gente sempre tem que se adaptar a uma coisa, né?
em comum, pra todos... Entdo vocé sempre tem que t4 buscando. A minha
busca € mais... auditiva...assim, principalmente é, concertos,
apresentagoes... (entrevista coletiva, p. 14)

[...] E questdo assim...ida a concertos também € uma coisa que enriquece
muito, né? Escutar muito os oboistas diferentes, participar de cursos,
assim, ah, nem mesmo... tocar, assim, ser um aluno do curso, mas... s6 de
ouvir o que a pessoa ta falando, as varias concepgdes, né? (entrevista
coletiva, p. 3)
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Ana Clara € da opinido de que a musica ndo € feita somente para aquele que a toca,

interpreta; a musica €

pessoas que a escutam.

z

para ser mostrada e, portanto é muito importante a opinido das

[...] Eu acho que, sempre o que as pessoas estdo falando, vocé vai... vai...
escutando assim, vai tentando melhorar com base, também, no que as
pessoas dizem. Porque na verdade, vocé faz musica, mas vocé ndo faz s
pra vocé...Voceé faz misica pra mostrar, né? O que vocé apreende daquilo,
0 que o compositor quis... escreveu ali, né? Entdo, de uma forma ou de
outra, vocé€ depende do que as outras pessoas... vao falar. Mas, isso, ndo
como uma forma de::: de limitar. Vocé ndo estd limitado ao que as

pessoas vdo falar, apenas... € importante, mas vocé tem que ser
independente dos outros (entrevista individual, p. 7).

4.3 Clareando os caminhos: o processo das aprendizagens

[...] A gente para pra pensar que realmente a gente tem...assim... a gente
precisa realmente sair em busca de... de novas fontes, de novos... novos...
eh:: instrumentistas, né? E eu acho que isso é importante [...] (entrevista
individual, p. 2).

Ana Clara organizou seu proprio jeito de estudar. Uma das formas é buscar discutir

com outros colegas e instrumentistas sobre topicos de determinado repertdrio; observar a

diversidade de procedimentos especificos dos colegas, tais como aplicabilidade de efeitos

sonoros, conceitos de sonoridade em geral, alternativas para solucionar as questoes

técnicas. Além de conversas, Ana também os observa. Ao vivo ou em gravacoes, escutar é

uma de suas ferramentas de busca.

As vezes eu tO:::... eu... escuto o instrumentista. Vou 14, treino. Mas
depois eu preciso escutar novamente, assim, pra ver até mesmo algumas...
algumas diferencas, assim, né? Ou entdo, eu escuto outro instrumentista.
Eu td6 sempre procurando escutar assim, repetidamente. (Eu ndo deixo)
(0) fico um tempao, muito tempo assim... sem pesquisar, sem ir atrds, né?
[...] (entrevista individual, p. 6).

Ana faz diferenca quando o assunto discutido trata de alguma peca que ela esteja

estudando. Nesse caso, ela faz anotagdes pontuais, anotando diretamente na respectiva

partitura. Caso nao seja esse o caso, Ana discute e observa tépicos em geral, como por

exemplo, articulagdes do fraseado: destacado e ligado.



53

[...] por exemplo, eu t6 estudando uma sonata, e ai eu vou procurar
algum... instrumentista, né? tocando o mesmo... 0 mesmo instrumento. Af,
eu pego a partitura, vejo quais os trechos, ele...que...como é que ele ta
fazendo. Fago as anotagdes ali mesmo, né? (entrevista individual, p. 3)

[...] geralmente::: eu... eu quando eu/... ndo € uma coisa que eu esteja
tocando, eu...apenas observo assim o som... a qualidade do som, né?
Como € que ele faz o ligado, como € que ele faz o stacatto... e, depois, eu
vou...depois... eu vou tentar fazer parecido na peca... em outra pega... por
exemplo, af eu vou testando (entrevista individual, p. 3)

Em todos os casos, ela procura experimentar suas aquisicdes nas oportunidades

apropriadas.

E, vou selecionando ao contexto. Uma peca, um trecho que eu posso usar
aquilo que eu escutei numa master-class, né? A cada... a cada trecho vocé
vai testando, né? Pra ver se vai dar certo ou ndo. E sempre bom vocé::
vocé€ apreender e também por em prdtica, né? Eu acho que o mais
importante de tudo é vocé apreender e tentar por em pritica (entrevista
individual, p. 8).

Quando as dicas sdo colhidas mediante apresentacdes musicais, ela procura lembrar

de suas observacdes nos momentos de estudo posteriores a apresentacdo e entdo anotd-las

para evitar o esquecimento.

[...] retiro o que d4 e depois... geralmente quando eu vou estudar... um...
um estudo posterior a ...a apresentacdo, eu jad lembro do que que::... do
que que mais ou menos eu observei e anoto realmente pra depois num...
ndo esquecer (entrevista individual, p. 3).

Ana Clara corrobora, na fala a seguir, a sua imagem de sujeito musical — o

instrumentista — como aquele em crescimento de suas idéias. A busca de novas experiéncias

musicais € um processo evolutivo para Ana Clara. Os aprendizados ndo sdo contetdos

estagnados. O que foi aprendido ontem pode ndo se apresentar o mesmo hoje, pois a

concepcdo ja vai ter mudado, as habilidades estardo mais desenvolvidas, a musicalidade,

mais complexa.

Se eu... por exemplo, se eu trabalhei essa peca com diferentes concepgoes,
diferentes fontes, né? eu vou buscar aquilo que eu... achei mais
conveniente de cada, né? Entdo, por exemplo, se eu toco uma peca e fico
um tempo sem tocar... daqui a pouco, a minha evolucio no instrumento
vai ser... vai ser/... eu ja vou ter passado por um processo evolutivo, ento,
com certeza, minha concepgdo ja vai ser outra, né? Eu vou ta com outro
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nivel técnico, outro nivel musical, entdo acho que € um processo... ndo...
mutével... (entrevista individual, p. 9)

Ana Clara dispde de um pequeno acervo com anotagdes tais como medidas para
confeccdo de palhetas, ilustracdes e instrucdes sobre tipos de raspagem e anotagdes
musicais, que estdo sempre a mao para freqiientes consultas. Ana Clara possui, por
exemplo, anotacdes de vdrios instrumentistas sobre determinado trecho; ela compara as

anotacoes e reflete sobre o que de cada instrumentista seria aproveitavel para ela.

[...] algumas anotagdes, eu vou colocando no papel, né? Entdo eu tenho...
no armério tem, tipo... um:: uma pasta... principalmente no que diz
respeito a palheta assim, a medidas, a raspagem da palheta... entdo, eu
tenho assim alguns... alguns... algumas anotagdes guardadas (entrevista
individual, p. 8).

Por fim, Ana utiliza critérios de avaliagdo para aquilo que ela aprende. Uma das

formas de avaliar é observar os resultados na execucdo e procurar ver se houve uma

identificacdo com aquela opgao.

[...] Se vocé viu/... se voce fez aquilo e:: voce se identificou, vocé viu que
teve um resultado, né? Resultado ali na execugdo, [...] (entrevista
individual, p. 7).

4.4 O formal e o nao-formal: relacoes

[...] até porque vocé tem que estar escutando dentro e fora da aula
(entrevista individual, p. 9).

Para Ana Clara, € diferente o que se aprende fora e dentro da escola. A escola
fornece um suporte técnico, ferramentas de trabalho aos alunos, mas € fora que se aprende a
interpretar. Ana justifica essa concepcao explicando que a escuta da musica se d4 fora da
aula, mediante o contato com as pessoas, com 0S grupos musicais, mediante a interacao
com outros meios. E € nesse contexto que ocorrem as questdes de interpretacdo e
musicalidade. Isso reflete seu pensamento, ja citado anteriormente, de que a musica €

também para os outros, que ndo se toca somente para si, mas sim, com € para oS outros.
E, técnica... ¢ uma coisa que voce, com certeza, aprende em uma aula,

né? Mas acho que a questdo de interpretagdo... interpretacio... é sempre
fora. Até mesmo porque vocé tem que estar escutando, né? dentro e fora
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da aula. Nao s6 fora, mas como dentro também. Mas... vocé, pelo...
justamente pelo fato de vocé estar escutando, de voc€ ir pra uma
orquestra, de voc€... ter contato com outros... outros grupos, outros
meios... eu acho que a questdo da interpretaciio, da musicalidade, assim,
é mais fora... da aula, do que... ndo aula. Na aula, com certeza sim, mas
a técnica, principalmente... ¢ mais restrita a aula (entrevista individual, p.
9, grifo nosso).

Esse pronunciamento de Ana Clara € compativel com Swanwick (2003) quando ele
defende que se deve “ensinar musica musicalmente” (p. 116), que teria o sentido, segundo
este autor, de considerar, para o ensino da musica, o discurso musical dos alunos, ou seja,

sua bagagem musical.

Ana Clara circula entre a escola e fora dela, administrando atentamente seus
interesses e necessidades conforme lhe convém. Em vdarios momentos das entrevistas
(individual e coletiva), Ana Clara esclareceu que estd sempre a colher de vérias fontes,
perguntando de vérios professores sobre o mesmo assunto. Ela acredita que nem sempre o
que € conveniente para si € compativel com a linha que o professor segue e, portanto €

necessario pesquisar outras opinioes.

Porque eu acho que cada professor, ele tem o seu padrdo, né? a sua
Escola, assim, e as vezes ndo € tao confortdvel assim vocé, por exemplo,
perguntar alguma coisa que num, que num € especifico dele, né? Entio eu
acho que é mais parte do aluno, né? de querer - se é de interesse do aluno
- de ir atrds de outras coisas. Que o professor ele td, assim, ele segue uma
linha e ele se especifica naquilo. E mais a partir do momento que vocé
quer conhecer outras coisas, ai vocé... vai atrds, vai em busca (entrevista
coletiva, p. 6)

[...] Um professor d4 uma opinido; o outro, dd outra; ai, vocé vai ta
sempre pescando aquilo que mais... te agradar mais (entrevista coletiva, p.

3).
As falas de Ana Clara sinalizam uma busca consciente de aprendizados ndo-
formais. Ela admite, de maneira aberta, os varios acessos para a compreensao musical —
concepcdo também reforcada por suas apreciagdes dos espetdculos ou das gravagdes em

variadas formagdes instrumentais (orquestras, grupos de camara).

[...] Eu sempre me baseei muito em cd’s, em apresentacdes, em concertos,
né?... em master-class também, né? [...] (entrevista coletiva, p. 13).
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[...] Eu tenho muito CDs de musica (()) entdo principalmente CDs. CDs
re-gravaveis mesmo assim de pessoas, (eu pego sempre emprestado com
outras pessoas), né? Até mesmo de outros instrumentos, de violino, de
violoncelo, de orquestra... (entrevista individual, p. 9)

Ela descobre os pormenores em suas observagdes; detecta topicos de estudo: o
ligado, o destacado, as frases musicais, sempre apresentando a intencdo de cruzar

informagdes, comparando e experimentando para escolher aquilo que ela acha melhor.

[...] observo assim o som... a qualidade do som, né, como € que ele faz o
ligado, como é que ele faz o stacatto... e, depois, eu vou...depois... eu vou
tentar fazer parecido na pega... em outra pega... por exemplo, ai eu vou
testando. [...] (entrevista individual, p. 2).

[...] eu fico sempre buscando para ver as diferencgas entre o que eu vou
pegar de um e o que eu vou pegar de outro (entrevista individual, p. 8).

A escola ndo € um espaco centralizador para a oboista Ana Clara. Suas necessidades
e vontades podem e s@o preenchidas muitas vezes fora do circuito escolar. Isso também
decorre do fato, ja apresentado, do professor seguir sua linha prépria, sem sair de seu curso.
Ana Clara ndo contesta, mas também devido a isso, ela se empenha em alcancar mais do

que a escola oferece.

Ela faz uma sutil critica a inflexibilidade de alguns oboistas, quais adeptos ferrenhos
de Escolas de Oboé. Ela acha que esse posicionamento pouco flexivel mina o contato entre
os colegas que ndo pertencam a mesma Escola, provocando o receio de compartilhar idéias.
Para ela, mesmo que um professor esteja fortemente vinculado a Escolas, ndo deve limitar o
aprendizado do aluno aquela Escola. Nesse caso, sua tarefa deve ser a de contribuir dentro
de sua especialidade, contudo, sem restringir o interesse do aluno em ver outros aspectos.
Segundo a estudante, deve ser reservado ao aluno o direito e a liberdade de buscar outras
contribuicdes; e sem receber ‘cara feia’ do professor do instrumento. Para Ana Clara, o
professor que aceita bem o interesse do aluno em saber de outras coisas que ele nao pode

fornecer, transforma a relacdo em satisfatoria e mais estimulante.

[...] palheta € uma... € uma coisa que tem muitas Escolas diferentes, entdo
vocé tem sempre a impressdo de que cada pessoa td muito naquilo, né? Eu
nao vi hoje em d ( ), eu ndo vi, assim, oboistas tdo flexiveis quanto a
Escolas, assim, de aceitarem uma coisa da, da Escola alema e também da
americana, né? Entdo as vezes isso impossibilita; as vezes cé€ fica meio
receoso, assim, de compartilhar certas coisas, porque c€ tem a impressao
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de que ele ndo, nao acha a mesma coisa, ndo recebe bem. Isso é uma coisa
de cada pessoa, né? mas a partir do momento que ele aceita isso, de vocg,
de vocé ta buscando outras coisas, acho que é uma relacdo muito mais
satisfatéria, né? acho que é muito mais, é, estimulante também.{...]
(entrevista coletiva, p. 8 )

[...] o... professor, ele ndo deve... claro que tem professores que seguem
Escolas, mas acho que o professor ndo deve limitar o aluno a uma coisa
especifica, né? Ou a uma Escola especifica. Ele, ele, ele, ele vai ajudar
naquilo que ele puder na Escola que ele ta especializado. Se vocé quiser
buscar outras, vocé tem que ir atrds. Vocé também ndo vai poder cobrar
da mesma forma, né? que vocé cobraria (palavra ininteligivel) se fosse a
mesma Escola (entrevista coletiva, p. 9).

Para ilustrar os comentarios acima, a propria Ana Clara declara que, por exemplo,

conversas com o professor sobre palhetas ndo fluem facilmente.

Em relagdo a palheta... eu num, num do, num fagco muitos comentarios
assim, ndo. As vezes o professor mesmo, ele pergunta, “ah, como € que t4,
a ponta”, assim... af eu falo, né? Mas (siléncio) geralmente nido tem muito
didlogo assim pra saber (entrevista coletiva, p. 7).

Ana Clara prefere conversar sobre suas questdes com o0s colegas aos professores.
Ela acha que o professor nao vai além do que ele se propde a trazer para aquela ocasiao, um
master class, por exemplo. Dessa forma, subentende-se que ele ndo atenderia plenamente
as suas curiosidades ou necessidades particulares, principalmente porque os professores

daquela ocasiao nao falam sobre assuntos os quais ela tenha ddvida.

Geralmente... eu observo/... se eu tiver alguma ddvida, com certeza eu
pergunto, né? (do professor) Mas assim... eu questiono mais com outros
colegas que também estdo assistindo, né? Eh:: outros colegas de outras
Escolas... mesmo, assim... mas, com os professores, eu... eu nio::: tenho
muito contato assim. Até mesmo porque eh::: ele vai ali pra dar o que
ele... o que ele tem a dizer, né? [...] (entrevista individual, p. 3).

[...] geralmente, quando eu vou num (master-class)... eles ndo falam coisas
que me dao divida, assim, né? (entrevista individual, p. 4).

Ana Clara explica que a preferéncia em conversar com os colegas se deve a
proximidade com esses. E, principalmente, se os mesmos forem alunos do professor que

estd ministrando as aulas do master-class, Ana Clara se sente bem servida com relacdo as

suas perguntas.
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Na verdade, tem master-class, por exemplo, que:: os alunos (os colegas)...
eles sdo alunos do... do professor que td dando aula, né? Entdo, eu acho
que tem um... um contato mais ficil assim, mais préximo, né? Entdo, as
vezes, eu pergunto, né? assim, se eles... se eles sdo da mesma Escola, eu
geralmente pergunto, né? [...] (entrevista individual, p. 4).
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5.V de Victor — caso 3

Victor foi o caso escolhido para realizar a minha entrevista piloto. A entrevista foi
bastante reveladora e estimuladora, e, por isso, achei que deveria continuar investigando a

sua histéria. O procedimento posterior seguiu-se como com 0s demais.

5.1 Era uma vez...

E, enquanto alguns pais mostravam aquelas musiquinhas de bebés para os
filhos, meu pai estava tocando... Os Planetas do Gustav Holst para mim
(entrevista piloto, p. 1).

Victor € natural de Sdo Paulo e tem, atualmente, quinze anos. Comegou a estudar
piano ao seis anos de idade. A mae, pianista profissional, matriculou o filho em aulas
particulares de piano. Victor recebeu a orientagdo de que o piano forneceria uma boa base

para o estudo de qualquer outro instrumento.

Ah, minha mae ¢ pianista... e:: eu achava legal... o piano... e:: sempre me
diziam que ia ser uma boa base... se eu quisesse tocar qualquer outro
instrumento (entrevista individual, p. 1).

Victor estudou piano por quatro anos, mas resolveu interromper os estudos para se

dedicar ao oboé — instrumento de sua escolha.

Piano, eu estudei uns... quatro anos, eu acho, também. Mas, eu parei
depois. Dai, eu fiquei me dedicando s6 para o oboé (entrevista individual,

p- .

Aos nove anos, Victor decidiu estudar oboé motivado por um desenho do

instrumento em um dicionario. Em breve, ele estaria com um instrumento nas maos.

olhava pra figura do instrumento e gostava de ver, 14 num... num
diciondrio de musica que tinha ld em casa... e:: e eu acabei escolhendo
esse instrumento... para tocar (entrevista piloto, p. 1).

A mae, pianista e o pai, violinista por hobby, o incentivavam regularmente.

“Oh! Olha s6 esse CD aqui, legal, com oboé. Olha s6 essa foto”
(entrevista individual, p. 1).
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5. 2 Vida movimentada

5.2.1 Aigreja

A igreja representa, na vida de Victor, um importante nucleo educacional. Suas
atividades nesse ambiente vao desde a sua formagdo escolar regular (a escola pertence
aquela comunidade religiosa) a ensaios de grupos e orquestras das quais faz parte. Seu pai é
um grande empreendedor dessas atividades e tem sido um guardido dos interesses musicais

do filho.

[...] na igreja... eu, eu sempre acompanho, assim, os hinos e, também as
vezes eu toco com meu pai, com meu irmao e a namorada do meu pai e d4
um grupo legal, assim, e, por exemplo, esse sdbado, a gente vai fazer uma
musica com cantor, €, musica barroca, assim. Dai é uma boa experiéncia
também porque assim vdrios estilos diferentes de musica... eu, eu aprendo
mais um pouco de cada uma... E... (entrevista coletiva, p. 11).

Essas atividades incentivam-no a busca de diversos temas de pesquisa, por exemplo,
musica barroca. Na verdade, a orquestra da igreja € sinfonica e ensaia regularmente um
repertério voltado para a temdtica religiosa e géneros eruditos em geral. Ndao somente o
estilo, mas igualmente outros tépicos de interesse sdo despertados nessa ambiéncia. Victor
se sente motivado a aprender mais sobre aquilo que ele ouve e pratica na igreja.

E, eu:: estou ouvin/... eu:: ougo bastante msica barroca... é:: porque
¢ meu estilo preferido... e:: eu toco... bastante, agora. Estou

empolgado em aprender bastante musicas... desse tipo (entrevista
piloto, p. 2).

Esse oboé da caccia, é:: eu soube dele porque eu ia tocar uma musica do
Bach... da Paixdo de Sdo Mateus, que usava esse oboé... na verdade. Dai...
eu pesquisei, olhei 14 na internet... e li um pouco (entrevista individual, p.
2).

O contexto da igreja ndo € seu unico referencial para estudar. Ele também participa

de outras atividades igualmente musicais.

Esse ano eu ji toquei no Festival de Musica... realizado pela Neuza
Franca. Eu toquei a Segunda Valsa do Osvaldo Lacerda... e eu ja venho
me apresentando em recitais... nesses recitais por um tempo ja, ha alguns
anos... [...] (entrevista piloto, p. 3).



61

Eu também toco em casamentos, formaturas. Toquei num casamento
nesse domingo até (entrevista piloto, p. 2).

5.2.2 Familia é...

Minha familia toda, praticamente, € musica. Dai, eu tenho... bastante lugar
pra pesquisar isso... pra achar coisas (entrevista individual, p. 6).

Os pais estimulam-no adquirindo livros, cds, dvds, partituras musicais. Nem sempre
sdo aquisi¢des dirigidas exclusivamente ao Victor. Os préprios pais apreciam a leitura e
audi¢do desses materiais. O repertorio € variado e inclui Beatles e miusica barroca. Foi a
mae quem comprou um album para piano bem grosso dos Beatles e o pai também gosta de
navegar na internet. Note-se na fala abaixo que Victor assume, como suas, as opcoes

oferecidas.

[...] meu estilo ndo é exclusivo misica classica, também eu oucgo
bastante... Beatles. [...] Eu tenho um livro de musicas 1a (em casa)... deles.
[...] E diversdo s6, descontraindo (entrevista individual, p. 2, grifo nosso).

Eu falei com meu pai; ele imprimiu...Ele/... ele:... procurou algumas
musicas para oboé, alguns concertos e no meio estava esse, o Marcello... e
eu fiquei disposto a estudar ele (entrevista piloto, p. 3).

~ 1 . . .
Com relagdo ao concerto do Marcello’, o pai anseia ver o filho tocando-o0 com uma
orquestra de cordas. Para isso, Victor e o pai, que € regente, além de violinista, devem se

preparar estudando a peca. Parece um estimulo e tanto, fato evidenciado no didlogo abaixo.
Victor: — E. Ah e::... também o concerto do Marcello... éh:: meu pai quer -
se eu continuar estudando, e ele estudar bastante - ele quer fazer com um
grupo de cordas.

Entrevistadora: — Ento, seu pai também tem planos com vocé?

Victor: — Est4 bastante envolvido (entrevista piloto, p. 7).
5.2.3 Automotivacao

Eu sou meio curioso assim, naturalmente, mas... as vezes assim, eu:: ouco
uma coisa que eu gosto... € eu tento procurar isso € experimentar
(entrevista individual, p. 3).

! Concerto para oboé e cordas de Alessandro Marcello.
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Victor se declara curioso e apaixonado pelo oboé. H4 uma identificacio muito
grande com o instrumento. Outros instrumentos ndo o motivam tanto quanto o oboé. A

determinacao € forte; de quem sabe o que quer.
Paixao pelo oboé foi sempre total assim... (entrevista piloto, p. 6).

Eu ja estudei piano, mas... eu sai porque... realmente, ndo era minha
vocacdo. E também jé senti vontade de estudar flauta. S6 que deu para
perceber que ndo tinha palhetas (entrevista piloto, p. 6).

A garra de Victor pelo oboé denota sua firmeza, seu poder de decisao com relagio

as suas escolhas. O didlogo abaixo ilustra essa determinagao.

Victor: - Brasilia € seco demais. Dai, toda hora a palheta fica secando,
fechando... e também t4 muito fécil de rachar.
Entrevistadora: — Ai o qué que vocé faz nessa hora?
Victor: — Tem que deixar... bastante tempo de molho [...]

Entrevistadora: — Isso nao te desanima? Nao da vontade de abandonar o
oboé?

Victor: — N@o... eu ndo conseguiria. [...]... j& senti vontade de estudar
flauta. S6 que deu pra perceber que ndo tinha palhetas (entrevista piloto,

p. 6).

Victor assume sua paixdao pelo instrumento e o pano de fundo de suas vivéncias
musicais envolve esse seu cotidiano — casa, igreja, teatros. Dentro dessa ambiéncia ele

delimita metas a serem alcancadas, pensando longe, alto.

Eu acho que eu ainda ndo estou avangcando muito répido, do jeito que eu
queria... mais rdpido (entrevista piloto, p. 7).

Sua curiosidade o faz observar e selecionar tépicos especificos para experimentar e

aprender.

O jeito que a pessoa toca. E:: por exemplo, um... um DVD de uma
musica, que agora eu nao lembro. Eles tocavam de um jeito diferente ( )
uma sonoridade diferente. E:: ndo s os oboistas, a maioria dos
instrumentos de sopro assim... eles levantavam mais o instrumento para...
ficar mais estri/ estridente o som (entrevista individual, p. 6).

Victor € muito estimulado musicalmente, tanto em casa quanto nos ambientes
sociais os quais freqiienta. E isso significa que ele € incitado ndo somente a praticar por
praticar, mas também a socializar-se por intermédio da musica, a exemplo de sua

participacdo em orquestras, grupos, apresentacdes em recitais e casamentos.
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A automotivacdo € altamente desenvolvida. Aos quinze anos de idade, ele
demonstra que sabe o que quer. Sua atencdo e seu poder de decisdo o levam também a
pontuar novos focos de interesse dentro de sua pratica musical. Por vezes, ele especifica
tépicos que, entdo, o levam a pesquisar.

[...] eu quero achar coisas que eu estou procurando ja hd algum tempo
assim... e é:: eu ougo coisas, eu vejo também... e eu quero tentar fazer
igual assim... por curiosidade, para:: me aperfeicoar em alguma coisa... e

eu pesquiso... bastante, quando eu... realmente me interesso assim pelo
tema (entrevista individual, p. 6).

eu procuro isso, as vezes. Eu tenho um livro que ensina bem isso
(entrevista individual, p. 3)

5.3 As vitdrias de Victor: o processo das aprendizagens

5.3.1 Fazendo sozinho

Parte de suas aprendizagens decorrem de préticas solitdrias, em casa. Durante essas
praticas, Victor segue um esquema parecido com o da aula, por exemplo, tocar escalas,
métodos e pecas determinadas. No entanto, em outros momentos, ele se dedica a
exploracdo de partituras outras que ele acha em casa mesmo ou na internet. Esse momento

ele associa a pura diversao.

[...] eu comeco com a parte mais dos métodos. Eu comego estudando as
escalas... depois eu estudo os arpejos das escalas, e daf os exercicios das
escalas. E::: bastante deles. Dai, depois disso, é... eu estudo os concertos
que ele (o professor) passou e depois é diversdo (entrevista piloto, p. 6).

Eu sigo... esse roteiro mais ou menos também; s6 que, dai, eu exploro
mais um pouco assim... Algumas coisas que eu acho por aqui... aqui em
casa... e::: algumas pecas na internet, também... que eu dou uma olhada...
Dai, eu toco na frente do computador mesmo, porque... eu ndo tenho
dinheiro para comprar (entrevista individual, p. 3).

Dentre as préaticas acima mencionadas, Victor também empreende algumas
experimentacdes sonoras; explicando melhor, ele busca obter efeitos sonoros, como por
exemplo, sons multifonicos e similares. Para tanto, explora o instrumento assoprando-o

sem a palheta, ou ainda, assopra a palheta sem o oboé. Mas nido somente descobre sozinho.
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Victor possui um livro, inclusive, mencionado por ele vdrias vezes, que ensina a tirar esses

efeitos.

Eu toco sem palheta, assim no oboé, ou s6 com a palheta. Falam que eu/...
quando eu toco sem palheta, falam que eu sou uma orca com dor de
barriga (entrevista individual, p. 3).

[...] posicao de chaves, assim, algumas notas ou efeitos... eu::... procuro
isso, as vezes. Eu tenho um livro que ensina bem isso (entrevista
individual, p. 3).

Perguntado sobre a aplicabilidade de suas descobertas, ele respondeu que nao as usa

sempre, mas gosta de estar sempre experimentando, conhecendo os limites do instrumento

e quem sabe, se precisar um dia, saber aplica-las.

Nio... eu nunca cheguei a usar... numa pega assim, mas as vezes, quando
0 povo assim no ensaio td sério demais... s6 de ouvir a palheta, puf! Ja
olha assim com um sorrisinho meio sarcéstico assim. E legal. [...]
(entrevista individual, p. 3).

[...] eu sigo assim... pelo que tem na aula, mas, as vezes, eu... tento
improvisar um pouco, tipo... eu invento coisas para tocar, para... explorar
bem o oboé... o instrumento (entrevista individual, p. 9).

Victor ndo busca escrever esses efeitos que descobre no oboé.

Uhm::: escrever ndo, porque... €u nem sei as vezes como eu tiro. Mas...
talvez desse pra eu escrever tudo. Ah:: acho que d4 (entrevista individual,

p.-5).

Entdo, por isso que, as vezes, eu esquego umas coisas legais que eu fago.
Porque eu... eu ndo anoto tudo. S6 algumas que eu chego a memorizar. E
essas ai, eu fico toda hora repetindo (entrevista individual, p. 5).

Mas Victor se aborrece quando percebe que dispensou alguma informagdo que se

faz importante em oportunidades posteriores. Isso, no entanto, lhe serve como um novo

estimulo e oportunidade para aprender o que ndo foi aprendido.

[...] E:: as vezes, eu vejo assim... uma partitura. A pessoa quer usar... éh::
uma técnica assim diferente... e::: que tentaram me ensinar em uma época,
mas eu pensei: “Ndo, ndo, eu nunca vou usar isso”. E, quando eu vejo 14
na partitura, eu penso: “Ah, que saco!” (entrevista individual, p. 7).

Dai, normalmente, eu falo com o professor... ou... e, de vez em quando, eu
tento pesquisar também (entrevista individual, p. 7).
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5.3.2 Internet — cia. limitada!

A palheta... o::: o cara disse que era especializado em fazer. Quando
chegou... era pesada pra caramba... ¢ 0 som era muito estranho, meio
anasalado (entrevista piloto, p. 5).

Pois €, Victor ndo aceita qualquer coisa. Ele denota senso critico e uma nocao
fundada do que € bom e o que ndo €, tanto é que ele descreveu o por que da palheta ser

ruim: pesada, som estranho, meio nasalada.

A busca na internet tem suas facilidades e suas limitagdes. No entanto, foi 14 que ele
descobriu que existiam mais modelos de raspagem de palheta do que os que ele conhecia.
Inicialmente, ele achava que s6 existiam os modelos alemdo e americano. Foi na internet

que ele descobriu o modelo frances.

Nao deu pra ver muitos detalhes. A tnica coisa que eu notei, se eu ndo me
engano, é que era um pouco mais reta. Parecia a alema, eu acho, eu ndo vi
direito, precisaria ver uma, mas... (entrevista piloto, p. 8).

Aproveitei para lhe perguntar sobre seu corte preferido de palheta. Ele me disse que
no momento estava usando o modelo americano, mas que, na verdade, ele ndo se importava

muito com o modelo.

Pra mim, sinceramente, tanto faz. Eu... eu toco com qualquer uma
assim...que eu ja vi (entrevista piloto, p. 8).

Uma coisa puxa a outra. Além de ter conhecido sobre materiais, técnicas e estilos de
raspagem de palheta, Victor viu também que existem outros tipos de oboé. A informacao
do oboé da caccia veio corresponder ao interesse especial despertado por uma determinada
oportunidade qual seja, Victor ia tocar uma musica de Bach na sua igreja e com a orquestra.

O instrumento que a partitura indicava era o oboé da caccia.

E::: eu aprendi bastante sobre palhetas também... é:: muitos materiais e
técnicas também. E:: estilo de raspagem... palheta americana, alems,
francesa... Como ja falei... e::... eu descobri também... é:... tipos diferentes
de oboé. Tipo... o oboé da caccia. Eu descobri coisas assim, mais,
também. E::: (entrevista individual,p. 2).

Esse oboé da caccia, é:: eu soube dele porque eu ia tocar uma musica do
Bach... da Paixdo de Sao Mateus, que usava esse oboé... na verdade. Dai...
eu pesquisei; olhei 14 na internet... e li um pouco (entrevista individual,

p-2).
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Falando em pecas musicais, bem que Victor gostaria de obter tudo que lhe apetece na

internet, mas ele faz o que pode. Se for de graca, Victor j4 imprime; se ndo, deixa pra l4.
Entdo, pelo site, éh:: ele... ele cobra por algumas partes... € as outras sdo...

sdo/... tem um prego, eu nao tenho como comprar (entrevista individual,
8).

5.3.3 Nem s0 de internet vive o homem

Livros, gravacdes, videos, conversas também se agrupam aos recursos de

aprendizagens de Victor.

E, eu tenho um livro 14 que ele tem virias posicoes diferentes; d4 uns
efeitos legais (entrevista coletiva, p. 2, grifo nosso).

Gravacoes... pessoas tocando, é:: gravacdes... videos... é:: as pessoas
fazem... coisas legais () (entrevista individual, p. 5, grifo nosso).

E, normalmente, com as gravacOes assim, eu... eu mais vejo assim como
a pessoa toca. E mais a técnica (entrevista individual, p. 6, grifo nosso).

[...] ouco os concertos do Bach que sdo muitos legais (entrevista piloto, p.
5).

Embora nao seja freqiientador assiduo de cursos e festivais de musica, Victor ja
realizou um curso de verdo e, ao acaso das oportunidades, também conversa com seus

colegas em busca de troca de informagoes sobre técnica.

[...] E:: eu s6 fiz curso de verdo, por exemplo, uma vez. E eu nunca fui
(muito)... pra esses festivais muito assim. E:: eu jd tive contato com vérios
oboistas, jd:: conversei (muito)... trocar algumas técnicas assim (entrevista
individual, p. 7).

Victor ndo mantém determinado se vai ou ndo ser um musico profissional, mas ele

nao nega essa possibilidade.

No momento estd bastante hobby, mas... € muito provavel que eu va para
musica (entrevista piloto, p. 3).

Victor recolhe de suas buscas pecas para tocar. A escolha ndo € feita ao simples
acaso. Ele detém seus proprios critérios de escolha, por exemplo, articulacdes
fraseoldgicas. Pela sua fala abaixo também se subentende, como um critério seu de escolha,

a beleza da peca.
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E, porque era divertida. Bastante... bastante articulagdes assim e é bonito
pra caramba (entrevista piloto, p. 4, grifo nosso).

5. 4 Formal e nao-formal: relacoes

Victor € aluno de professor particular. Suas aprendizagens formais musicais sao
adquiridas principalmente por meio das aulas particulares de instrumento. Ele ndo possui
outros referenciais formais tais como disciplinas que possam oferecer outras informacdes
de musica em geral. Em compensa¢do, como foi visto acima, a sua pratica € muito grande,
variada e bastante estimulada tanto no meio doméstico quanto no religioso, ressaltando-se
aqui, além do aspecto ndo-formal, também o informal. Victor compreende a aula como um

espaco no qual ele recebe conselhos, dicas especificas para a aprendizagem do instrumento.

E... Na aula tem os conselhos. Eu tenho assim as dicas pra fazer aquilo,
[...] (entrevista coletiva, p. 11).

Para ele, a presenga do professor facilita visualizar determinados topicos de algum

assunto.

[...] tem coisas que eu aprendo mais assim na aula... é:: porque eu vejo...
fazer. Por exemplo, eu posso ler sobre... raspagem... como raspar, tudo
assim na internet, mas... eu sé vejo, assim... na sala de aula, o professor
mexendo nas palhetas e tudo (Entrevista individual, p. 2).

Em alguns casos, ele procura resolver por conta prépria suas questoes.

As vezes, no meio do estudo... eu fico com uma divida. Eu vou 14 num,
num livro bom que eu tenho I4... que eu ndo sei o nome agora... ou quando
ndo tem 14, eu vou na internet... que tem vdrias coisas, virias informagdes
assim... novas também (entrevista coletiva, p. 2).

Por varias vezes, questionei a freqiiéncia com a qual ele se dirige ao professor para
perguntar. Ele mencionou, em muitos momentos, o seu esquecimento em abordar algumas

questdes. Observe abaixo.

E que as vezes eu t6 preocupado mais com a peca, assim € nem... eu
esqueco de mencionar (entrevista coletiva, p. 2, grifo nosso).

[...] eu aprendo fora da sala de aula vérias coisas, é, posi¢cdes novas,
assim, no oboé; é...algumas notas diferentes, assim, que eu sempre
esqueco de questionar (na aula) e algumas técnicas também [...]
(entrevista coletiva, p. 1, grifo nosso).
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Mas ja houve oportunidades de explorar em conjunto com o professor algumas

préticas.

Eh::: numa... numa aula de oboé bem:: antiga... a gente resolveu explorar
os efeitos... e saiu umas coisas assim... legais. A gente queria fazer uma
histéria tudo... eu punha uns efeitos assim de fundo (entrevista individual,

p-4).

Victor traz freqiientemente pecas de sua escolha para serem trabalhadas em sala

com o professor. Segundo ele, suas buscas de partituras estdo muito voltadas para essa

intencdo. Observe o didlogo:

Entrevistadora: Mas, entdo, voc€ pesquisa outro repertério que ndo o da
aula?

Victor: Eh::... sim, porque... boa parte do::... das pecas que eu... que treino
na aula... eu (que) levo assim... (ou) porque meu pai descobriu isso ou eu
descobri, coisa assim (entrevista individual, p. 3).

Apresenta-se bastante dindmica, a articulac@o entre as vivéncias musicais de Victor.

Quer dizer, seus aprendizados ocorrem por entre os contextos todos - formal, ndo-formal e

informal. Com respeito a isso diz Libaneo:

[...] os espacos de convivéncia social na familia, nas escolas, [...] e na
variedade de organizacdes e institui¢des sociais, formam um ambiente que
produz efeitos educativos, embora ndo se realizem em instdncias
claramente institucionalizadas, nem sejam dirigidas por sujeito
determindveis. Refletem-se, por exemplo, em conhecimentos,
experiéncias, modos de pensar; na determinacdo de oportunidades de
trabalho ou nas opg¢des sobre modalidades de qualificagdo profissional,
[...] tudo repercutindo no desenvolvimento da personalidade (Libaneo,
2005b: 91).
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6. Analise e interpretacao de dados

Os capitulos anteriores trataram de relatar as motivacdes, os meios e modos de
aprendizagem de trés estudantes de instrumento musical. Os relatérios evidenciaram
quatro aspectos relevantes para a compreensdo das questdes de pesquisa levantadas:
contexto biografico, motivadores de busca e aprendizagens, modos de aprendizagens e
as relacdes entre os contextos formais e nao-formais. O objetivo do atual capitulo &,
entdo, realizar a sintese das informacdes obtidas e oferecer uma interpretagdo a luz das

fontes tedricas.
6.1 Contexto biografico

Antes de brincar com seus companheiros, a crianga € influenciada
pelos pais. [...] Essas circunstincias exercem, como veremos, uma
influéncia inegavel [...] (Piaget, 1994: 24).

Neste topico foram verificados dados biogréficos e contextuais da iniciacdo
musical dos casos estudados com a finalidade de situar biograficamente o personagem
estudado. Nessa perspectiva, a influéncia da familia foi realcada por todos,
principalmente a figura do pai, que se destacou como o esteio fundamental na iniciagdo
e continuacdo musical dos sujeitos estudados. Na vida de todos os estudantes aqui
observados, o pai aparece como fonte de estimulo constante nos empreendimentos dos

filhos.

Os pais de todos eles tocam ou tocaram instrumentos musicais e tiveram uma
interferéncia direta na aprendizagem inicial de seus filhos. O pai de Célio, que tocava
violdo, lhe ensinou as primeiras notas neste instrumento e quando o filho tinha por volta
dos dez anos de idade, matriculou-o em uma academia de musica. O pai possuia varios
instrumentos em casa — violdo, gaita, instrumentos percussivos. Ele pensava que algum
destes poderia encantar seu filho. Célio se esforcou para agradar ao pai tocando gaita de
boca, ja que ele logo havia desistido do violdo. O pai jamais imaginou que o filho fosse
justamente escolher bateria, que nem tinha em casa, afinal. Mesmo “torcendo o nariz”
no comeco, percebeu que ndo ia adiantar nada recusar e findou por ajudar Célio a

comprar o instrumento.
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[...] meu pai ndo queria bateria em casa, minha méie nao queria, entdo
foi meio que... depois desse tempo todo estudando, ele viu que... ‘P4,
ndo... ndo tem jeito’, né? ai:: me ajudou até a comprar a bateria na
época (Célio, entrevista individual, p.3).

O pai de Ana Clara toca violdo e flauta-doce e ele mesmo ensinou a filha
algumas notas neste instrumento. Quando Ana completou nove anos de idade, o pai a
matriculou em uma escola de musica publica — a Escola de Musica de Brasilia - EMB.
Desde entdo, ele figura nos corredores da EMB - onde até recentemente estudou Ana
Clara (em 2006 ela ingressou na Universidade no curso de oboé) - sempre
acompanhando a filha para cima e para baixo. Ele filma as apresentacdes da filha, fala o
tempo todo nela, pergunta aos professores o que ela precisa, compra 0s acessorios
essenciais para os seus instrumentos — oboé e flauta doce, enfim, lhe da todo o suporte
necessario para que a filha ndo seja privada de nada em seus estudos (observacao minha
como professora dessa instituicdo). Quando da compra do oboé de Ana Clara, ele
ajudou a procurar e lhe fez uma surpresa: comprou o instrumento sem ela saber. Ela me
disse ter ficado bastante emocionada com o gesto. A alegria foi muita naquele fim de

ano.

Quando eu era bem pequena, assim, meu pai, ele me ensinava algumas
notinhas na flauta doce porque ele também tocava, né? um
pouquinho... (Ana Clara, entrevista individual, p.1).

A mae de Victor € pianista profissional. Ela o colocou numa aula particular de
piano quando este ainda tinha seis anos de idade. Victor lembra que a professora tinha o
mesmo nome de sua mae. Apds estudar piano por quatro anos, resolveu se dedicar
somente ao oboé, instrumento que iniciou aos nove anos. O pai € violinista e regente por
hobby e estd constantemente interagindo com o filho em grupos e orquestras da igreja.
O convivio dos dois, o compartilhamento mediado pela musica € freqiiente. Victor e seu
pai sdo colegas na musica. Victor menciona o pai em muitas de suas falas — o pai o
ajuda a escolher musicas, lhe sugere partituras, procura-as junto com o filho na internet,
faz arranjos para o filho poder tocar na orquestra, se o repertdrio for dificil, se apresenta
com ele em casamentos, compra cds, dvds e livros para casa, disponibilizando-os ou
oferecendo-os a Victor. O pai faz planos para ele — prometeu que se Victor estudasse
determinado concerto, apresentariam juntos com um grupo de cordas. Victor reconhece

que o pai estd bastante envolvido.
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Victor: — [...] meu pai quer - se eu continuar estudando, e ele estudar
bastante - ele quer fazer com um grupo de cordas.

Entrevistadora: — Entdo, seu pai também tem planos com vocé?
Victor: — Esta bastante envolvido (entrevista piloto, p. 7).

Ressaltam-se outras pesquisas (Corréa, 2000; Wille, 2003; Araldi, 2004;
Lacorte, 2006) que igualmente apontaram o seio familiar como de muita relevancia na

iniciacdo e continuagdo da formagfo e pratica musical.

6.2 Saber mais

Esse aspecto busca responder a primeira pergunta da pesquisa que trata dos
motivos que impulsionam ou impulsionaram as buscas extraclasse dos participantes da
pesquisa. De acordo com os estudantes, a razdo para ir atras de outras informacdes € a
curiosidade, a vontade de saber mais, e a paixdo pelo instrumento. Eles explicitaram um
gosto particular em procurar novidades. Victor adora navegar na internet (e nos livros).

A curiosidade em aprender determinada informagéo o incita a buscar.

Eu sou meio curioso assim, naturalmente, [...] (Victor, entrevista
individual, p. 3)

[...] véarias vezes assim éh:: eu quero achar coisas que eu estou
procurando ja hd algum tempo assim... e €h:: eu ougo coisas, eu vejo
também... e eu quero tentar fazer igual assim... por curiosidade, [...]
(Victor, entrevista individual, p. 5).

Célio se declara um pesquisador nato. Exemplo disso sdo suas buscas
planejadas. Ao buscar, ele procura estabelecer tépicos em funcdo de algum interesse
préprio, digamos, aprender a tocar samba ripido. Ele entdo seleciona algumas
“referéncias” — denominacdo dada por ele para representar o repertdrio que ele seleciona
para se basear. Depois de coletar varias referéncias, ele passa a elaborar a sua prépria

concepg¢do de interpretagdo.

E::: quando a gente esté... quando eu estou estudando... por exemplo,
samba rédpido, igual... a gente tinha falado no comecgo... é:: eu vou
comecar a buscar um material pr’eu ouvir, (que eu tenha) referéncia...
pra poder::... () referéncia, né? pra vocé... é:: saber onde € que vocé
estd caminhando, né? acho que eu tenho que ouvir bastante. (Célio,

entrevista individual, p. 9).

[...] vamos supor, eu quero estudar alguma coisa de... de salsa, né? e::
dai, primeiro eu:: eu vou atrds das referéncias, como eu te falei. E::
pego... alguns... sons que: que:... me agradam... e, em cima daquilo ali,
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eu: eu::... jd comeco a:: a identificar... por exemplo, “Ah, isso é um...
um montuno, isso é uma rumba, isso é um... ah, € uma clave de salsa.”
e::: com essas informagdes, eu pego a metodologia... e: e vou em
cima. “Ah, poxa, eu quero... eu quero tocar aquele som que eu... que
eu achei legal.” Ali... vou atrds da: da:... da parte escrita... pra poder
fazer com que aquilo fique natural e eu possa aplicar (Célio, entrevista
individual, p. 10).

Ana Clara também seleciona suas ‘“referéncias” e é bem detalhista em suas

observagdes. Os detalhes percebidos sdo por ela testados em estudos posteriores.

[...] observo assim o som... a qualidade do som, né? Como € que ele

faz o ligado, como é que ele faz o stacatto... e, depois, eu
vou...depois... eu vou tentar fazer parecido na peca... em outra peca...
por exemplo, af eu vou testando. [...] (Ana Clara, entrevista individual,
p-2).
Célio e Victor falaram abertamente sobre a paixdo que sentem pelo instrumento.
Ana Clara detém um interesse particular nas especificidades do instrumento. Embora ela
ndo tenha verbalizado o termo paixdo, quem a vé na escola, percebe que na maioria das
vezes ela estd com seu oboé e todas as suas flautas a tiracolo. Coisa de paixdo. E essa

paixdo eu coloco como pano de fundo para essa curiosidade pelas coisas do

instrumento. A fala de Célio talvez possa corroborar a minha afirmacao.

[...] a paixdo pelo instrumento mesmo e a paixdo pela musica. [...] eu
nunca fiz por obrigacdo... sempre foi uma coisa assim... eu sempre
tive essa vontade de... ter acesso a: a: a coisa nova... a musicas novas,
né? Acho que mais por paixdo mesmo, por gostar... € por querer ta
tocando bem o instrumento... e:: aquilo sempre me motivava. “Ah, um
som novo, entdo deixa eu escutar.”, e... eu escutava, as vezes... a
musica... era um pouco mais dificil aqui ou ali, eu tinha que... “Pd,
isso aqui é dificil. Deixa eu... estudar isso aqui pra poder tocar”
(Célio, entrevista individual, p. 4).

O impulso de saber mais sobre algum objeto de interesse pela simples
curiosidade, Piaget (1994) explica como uma caracteristica pertinente a autonomia
intelectual. Essa constatagdo advém de sua observagdo com relagdo ao estigio, no qual
o interesse dominante do individuo é o de brincar com a regra'. Nesse sentido, pude
observar Célio e Victor verbalizando sobre o interesse na brincadeira com seus

instrumentos. Observe as falas.

! Quarta fase — aos onze, doze anos: codificacio e interiorizacdo das regras. A crianca estd tio familiarizada com as
regras que sente prazer em construir ou reconstrui-las pelo préprio interesse. Essa € a fase que imediatamente
antecede a da autonomia.
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[...] fico fazendo isso s6 por diversao mesmo. Descobrir... as... os
limites do assim, do instrumento (Victor, entrevista individual, p.4,
grifo nosso).

[...] eu estudo os concertos que ele me passou e depois € diversao
(Victor, entrevista piloto, p.6, grifo nosso).

E, eu toco percussio pra brincar, pra mim... (Célio, entrevista
individual, p.2, grifo nosso).

Araldi (2004) revela igualmente, em sua pesquisa com DJs, esse aspecto da
busca pela curiosidade. E dentro dessa perspectiva, a autora descreve que os DIJs
observados denominam suas buscas usando o termo “pesquisa’. Do mesmo modo, pude
constatar que os sujeitos observados em minha pesquisa recorrem também bastante a

esse termo, o que pode ser notado nas falas abaixo.

[...] acho que internet ajudou bastante, essa facilidade hoje de vocé ter
acesso a, a muito €, vou baixando, vou pesquisando e outra...é, [...]
fico horas, e horas e horas pesquisando, assim, né? (Célio, entrevista
coletiva, p.10, grifo nosso).

[...] flauta doce € um instrumento... que eu tenho pesquisar até mais
do que o oboé porque € um instrumento que num td muito... presente,
né? (Ana Clara, entrevista individual, p.2, grifo nosso).

[...] é s6 quando a curiosidade aparece assim que... eu vou la... e
pesquiso tudo... que eu... o que eu quero... dou uma olhada em alguns
livros (Victor, entrevista individual, p.3, grifo nosso).

[...] para:: me aperfeicoar em alguma coisa... € eu pesquiso... bastante,
quando eu... realmente me interesso assim pelo tema (Victor,
entrevista individual, p.5, grifo nosso).

6.2.1 Tocar em grupo: No mercado de trabalho, na

igreja, com amigos.

O interesse em tocar em grupo — seja em shows, celebragdes religiosas,
casamentos — foi revelado pelos trés estudantes como um grande impulsionador para
suas buscas extras. Eles explicam que para acompanhar o nivel dos colegas ou do

repertorio € necessdrio estar se aprimorando constantemente.

O mercado de trabalho foi indicado como um dos mais exigentes de
aprimoramentos e para tanto, se torna imprescindivel a aprendizagem de tdpicos
especificos, nem sempre fornecidos pelos ensinamentos formais. A esse respeito,

observei que as aulas de instrumento ndo necessariamente resolvem os problemas
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musicais cotidianos dos alunos, como aqueles que podem surgir em outras ocasides
como, por exemplo, quando se toca em grupo, ou na igreja ou mesmo no mercado de

trabalho.

Entdo, eu acho que... 0 mais importante € vocé:: td indo em busca. Se
voc€ ndo fez essa busca, vocé::.. voc€ fica meio que... atras, né? de
tudo. Atras das exigéncias, eu acho, assim (()) que as pessoas, O
mercado ta exigindo, [...] (Ana Clara, entrevista individual, p. 7).

E esses cantores tocavam de tudo, né? porque € noitfe... € eu ndo tinha
muito conhecimento de... por exemplo, ritmo brasileiro, de Jazz... e foi
uma coisa que eu tive que correr atrds porque, é:: ele: “Ah, ‘vamo’
tocar misica tal”, que era um samba; entdo eu tocava aquele samba
mais quadrado da face da terra e chegava em casa e ficava: “meu
Deus! Eu tenho que aprender a tocar isso.” E ia correr atrds pra
poder... tentar suprir essa necessidade de... de tocar essas coisas que
€u num... nNum... eu num me sentia a vontade tocando, né? As vezes,
até... terminava de tocar e ficava assim: “Nossa! Tem que melhorar
isso. Tem que melhorar”. Ai, isso ficava na minha cabega (Célio,
entrevista individual, p.3).

[...] eu ia tocar uma musica do Bach... da Paixdo de Sdo Mateus, que
usava esse oboé... na verdade. Dai... eu pesquisei, olhei 14 na internet...
e 1i um pouco (Victor, entrevista individual, p. 2).

Wille (2003) também aponta em sua pesquisa sobre vivéncias formais, informais
e ndo-formais de trés adolescentes a inten¢do destes de buscarem conhecimentos
especificos no intuito de superar dudvidas e questionamentos musicais e, em
conseqiiéncia, melhorar o desempenho em seus grupos musicais. Wille também
reconheceu em sua pesquisa que esses adolescentes preferem aprender musica em

conjunto.

Célio e Ana Clara detém uma particular preocupacdo com o proprio desempenho
como instrumentistas, pois eles almejam o ingresso e entdo uma performance sempre

atualizada, adequada para o mercado de trabalho.

Eu acho que... por exemplo, numa orquestra; vocé vai se deparar com
orquestras que vao exigir um... um som maior, né? (()) Outras, ja ndo.
Vocé vai ter que ter... exigéncias do préprio meio que vocé€ se
encontra ali; vocé€ vai fazer parte de um grupo de musica de camara,
né? E diferente de tocar numa orquestra. (Ana Clara, entrevista
individual, p. 6).

Ia atrds de banda nova, material novo, essas coisas. [...] Eu acho que
pela necessidade... [...] de trabalho mesmo, assim... de:.. ta
melhorando, eu comecei a pesquisar outras coisas (Célio, entrevista
individual, p. 4).
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Victor declarou que a musica ainda é hobby, mas que sdo fortes as chances de
uma profissionalizagdo. Tanto Ana Clara quanto Célio revelaram que a aquisicdo
crescente de informacdes reflete na qualidade da pratica musical. Célio deu como
exemplo a aprendizagem da leitura e escrita musical. O fato de ele ter aprendido a ler e
escrever lhe possibilitou visualizar e escrever trechos musicais dificeis, os quais ele

pdde compreender, estudar e tocar.

[...] a teoria que, na época, eu ndo tinha, né? hoje eu... eu:: consigo...
ndo sO escutar, mas eu consigo ja, de repente... imaginar o que (ele)
estd fazendo, (consigo) visualizar, (s6 escutando), o que... o que a
pessoa esta fazendo, né? [...]JEu ja consigo escrever uma parte ou outra
mais dificil, assim, ou eu ja consigo, de repente, pegar um material
que ja estd escrito... na Internet, ou... em algum outro lugar pra poder (
) uma partitura mesmo de bateria... eu vejo o material escrito e ja €
mais fécil pra poder executar, né? (Célio, entrevista individual, p.5).

As vezes, a situagdo se complica quando alguma deficiéncia técnica compromete

o ganha-pdo do musico. Célio explica por que.
Se vocé chegar a tocar com um cantor que... que Vocé€ ndo consegue...
ou tocar uma musica que ele quer, do jeito que ele quer, ou alguma

coisa assim, vocé€ acaba perdendo um trabalho, uma oportunidade
assim (Célio, entrevista individual, p. 8)..

Mas Célio demonstrou, em vérias de suas falas, o prazer de compartilhar a
musica em grupo. Ele, inclusive, formou com seus amigos um grupo de estudo. Eles se
retinem especificamente para estudarem juntos, sem a pretensdo de se apresentar. Em
seus encontros eles trazem sugestdes de repertério e trabalham em conjunto seus

interesses.

E::: tem::... esse grupo de estudos, que a gente estd sempre ta... ta
trabalhando junto, ta se cobrando junto... (Célio, entrevista individual,

p. 16).

Geralmente:: a gente separa material... que todo mundo goste... pra
poder:: [...] (Célio, entrevista individual, p. 10).

Corréa (2000), em sua pesquisa sobre jovens violonistas autodidatas, descreve
como revelador o aspecto de se aprender com as bandas. O autor discorre que as bandas
representavam um espago significativo para as aprendizagens daqueles jovens e que
muitas vezes “serviam de motivagdo e justificativa para se dedicarem ao estudo do
instrumento” (p. 143). Corréa ainda complementa ressaltando as tipicidades do trabalho
em grupo como aprendizagens musicais decorrentes do exemplo do outro, as

comparagdes de performance, a indicagdo de lideranca de alguns, o estabelecimento de



76

regras de outros. Para Piaget (1994), o controle mutuo, a unificacio de regras integra os
individuos em seus conjuntos nos padrdes da cooperacdo, uma das caracteristicas da

autonomia.

Victor declara que € legal tocar no grupo composto por seu pai, seu irmado e a
namorada do seu pai. Também fala que essa pritica o faz aprender mais, porque nessa,
ele conhece outros estilos de misica. Victor toca regularmente em grupo e do jeito em

sua fala, demonstra ter muito orgulho disso.

[...] na igreja... eu, eu sempre acompanho, assim, os hinos e, também
as vezes eu toco com meu pai, com meu irmdo e a namorada do meu
pai e d4 um grupo legal, assim, e, por exemplo, esse sdbado, a gente
vai fazer uma musica com cantor, €, musica barroca, assim. Dai € uma
boa experiéncia também porque assim vdrios estilos diferentes de
musica... eu, eu aprendo mais um pouco de cada uma... E... (entrevista
coletiva, p. 11).

A pesquisa de Araldi (2004) sobre DJs revelou que “mesmo passando a maior
parte do tempo treinando sozinhos, eles [os DJs] destacam a importincia de tocar e

aprender juntos” (p. 155).

Libaneo (2005a) explica as praticas pelas quais os estudantes aprendem como “‘a
experiéncia direta com o meio pela atividade” (p. 22). Ou seja, para os estudantes aqui
observados, é o meio que vai contribuir com a experiéncia real, ¢ o mercado de trabalho
que define regras a serem seguidas; s@o as diferencas, as contribui¢cdes dos outros
colegas, dos grupos € que vao também dirigindo o que se deve aprender para que se
possa sobreviver com qualidade, com prazer junto a comunidade na qual se escolhe
viver. Nessa conjuntura, Libaneo explana a educacdo como um processo que atende as

necessidades e interesses individuais relacionados ao seu meio.

Ana Clara e Célio acreditam que o impulso para buscar estard sempre presente

em suas praticas.

[...] cada dia a gente t4 mudando, aprimorando... eu acho que essa
busca tem que existir sempre, assim... até mesmo porque as exigéncias
vao mudando, né? entdo vocé tem que se adequar ao contexto, nao
tem como parar aqui, ‘¢ isso’ e pronto (Ana Clara, entrevista
individual, p. 6).

Acho que aprender tudo é impossivel, né? E::: [...] j4 é uma coisa
que... que eu faco e acho que vou fazer sempre. Ja virou... um... uma
coisa... rotineira jd, td pesquisando sempre (Célio, entrevista
individual, p. 8).
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Piaget (1974) explica que esses interesses ou necessidades de novas
aprendizagens correspondem a estruturas especificas (cognitivas e afetivas) ja
desenvolvidas ou em vias de desenvolvimento pelo sujeito. Isso quer dizer que o sujeito,
enquanto ativo na construgdo dessas aprendizagens, alimenta novos esquemas de
aprendizagens, entdo fomentadores de novas necessidades e interesses, comportando
para tal, estruturas cognitivas e afetivas. Ndo t€m fim, as buscas desses estudantes,

porque cada achado suscita novas buscas.

Essas constatagdes com respeito as necessidades, exigéncias, visdo do mercado
de trabalho, estdo obviamente relacionadas ao espirito critico e reflexivo de que se
reveste o individuo auténomo. A formacio de opinido se conduz dentro do paradigma
da autonomia, na medida em que o individuo se encontra livre da coagdo de opinides
alheias e desse modo, livre para pensar por si mesmo. Por exemplo, Ana Clara seleciona
as informacdes externas, mesmo aquelas vindas de professores, o que é explicado por
Piaget (1994) como insubmissdo as imposi¢des externas. Observe em sua fala a seguir o
modo como ela se posiciona com relacio ao uso de palhetas: para ela ndo importa o que
indica a Escola, ela é explicita em afirmar que ndo se restringe a nenhum método

especifico; ela considera suas preferéncias.

[...], por exemplo, em relacdo a palheta, eu... eu busco a que... a que
deu certo, assim, eu nfo... ndo sou restrita a um tipo especifico, aquele
método, né? [...] se eu quero... ter mais som e aquela palheta num...
num t4 legal, entdo eu vou atrds de outra, né? independente da
Escola... [...] (Ana Clara, entrevista individual, p. 4).

Em estdgios iniciais que precedem a autonomia, Piaget (1994) observou que as
criangas tém as regras como condicdes inalteradas na medida em que sdo as “realidades
intelectuais impostas pelo adulto” (p. 93) — diz-se coagdo intelectual. Quando a coacdo é
superada pelo individuo, as regras passam a ser compartilhadas, cooperativamente ou
ainda re-elaboradas pelo individuo. Deriva-se dai que as convic¢des proprias sdo
produto de processos de desenvolvimento e confirmacdo de autonomia dentro do

decurso das aprendizagens.

[...] a crianga comeca por considerar as regras [...] intangiveis e
devendo ser conservadas literalmente. [...] essa atitude resulta da
coagdo exercida pelos mais velhos sobre os menores. [..] E o
problema do respeito unilateral ou efeitos da coag@o adulta (p. 92).

Conforme a fala de Ana — aquela é a concepgdo do professor — ela demonstra

perceber e respeitar a convic¢do do outro; no caso, o professor. Igualmente deduz-se de
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sua fala — vocé tem que ir atrds de outras [concep¢des] — que o individuo deve ter a sua
prépria convicgdo. Deduz-se ainda de seu raciocinio que, justamente pelo fato de todos
terem o direito de possuir as proprias concepcdes, ndo deve haver coagdo. Para Ana, o
individuo, que € professor e instrumentista, deve conhecer essa conjuntura e dar
liberdade para seus alunos entdo buscarem as préprias concepgdes. Na medida em que
ela respeita a si mesma e ao outro, ela denota ter alcancado ao que Piaget explica como

respeito mutuo em contraposi¢do ao respeito unilateral, este, fruto de coagdes.

[...] se vocé se limita aquilo que... o seu professor estd falando, eu
acho que vocé acaba... ficando meio que pra atrds, né? Porque, na
verdade... é aquela concepg¢do do seu professor, mas acho que vocé
tem que ir atrds de outras concepgoes. E acho que o seu professor tem
que te dar essa liberdade. Como professor, como instrumentista, ele
deve saber [...] (Ana Clara, entrevista individual, p. 7).

6.2.2 Modos de aprendizagens

Esse aspecto responde as questdes de como os estudantes observados aprendem
e quais os meios escolhidos para a solu¢do de suas questdes musicais. E importante
frisar que os modos e os meios sdo desenvolvidos espontaneamente, sdo resultados da

vontade de saber mais.

Conforme foi apresentado no tépico acima, tocar em grupo € um dos grandes
motivadores de aprendizagens para os estudantes. No momento em que Célio aceita o
desafio quando lhe chamam para tocar um ritmo que ele ainda ndo domina bem, ele
passa a procurar estudar o ritmo. Com o auxilio da internet, de discotecas, ele executa a

tarefa que ele préprio a si determinou: ouvir para aprender.

Porque, na mdsica popular... [...]o cantor pede que cé leve um jazz ou
uma salsa ou... um baido... entdo é legal cé estar sempre com tudo isso
em cima pra poder... na hora que apertar, vocé... vocé tem (Célio,
entrevista individual, p. 10).

Entdo, vocé chega 14 [na FNACTI... ja atrds de um determinado... “Ah,
eu quero escutar... uma bossa com vassoura”. Ai vocé... vai atrds de:
de... Bossa Nova. Fica escutando. Acha algumas coisas... de Bossa
Nova com vassoura... quando eu posso, eu ja compro de 14 mesmo;
quando ndo, eu anoto... né? alguns nomes... chego na Internet,
pesquiso... e: e ai... daf, vou baixando mdusicas, vou escutando... em
cima daquilo que eu te falei, ja... ja €... escutando aquilo ali, ja € uma
forma de estar estudando (Célio, entrevista individual, p. 13).

Célio combina audicdo, escrita e leitura dentro de um esquema definido. Ao

ouvir, ele ja analisa visualizando a levada e a forma escrita. Também dentro dessa
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conformacdo, ele consegue comecar os estudos da musica mediante a leitura da

respectiva partitura.

[...] consigo [...] imaginar o que (ele) t4 fazendo, consigo visualizar, s6
escutando, o que... 0 que a pessoa ta fazendo, né? [...] Eu ja consigo
escrever uma parte ou outra mais dificil, assim, ou eu ja consigo, de
repente, pegar um material que ja esta escrito... na Internet, ou... em
algum outro lugar pra poder ( ) uma partitura mesmo de bateria... eu
vejo o material escrito e jd € mais fécil pra poder executar, né? (Célio,
entrevista individual, p. 5).

E importante ainda destacar que depois que Célio busca e estuda o ritmo, ele

finaliza o processo de aprendizagem treinando o ritmo junto ao seu grupo de estudo.

Observe o didlogo.

Entrevistadora: — Mas como € que voc€ aplica? [...] tocando junto com
a gravagdo?

Célio: — Tocando... tocando... em play alongs, né? de bateria ou... na
maioria das vezes, com banda mesmo; com amigos... ( ) com grupo de
estudo, né? (entrevista individual, p. 10).

Ana Clara também gosta de ouvir analisando. Ela ouve bastante cds, inclusive

cds ndo comercializados de colegas que emprestam suas gravacdes a ela; orquestras,

tanto ao vivo quanto gravagdes, entre outras formagdes instrumentais.

As vezes eu tO::.. eu... escuto o instrumentista. Vou l1a, treino, mas,
depois, eu preciso escutar novamente assim, pra ver até mesmo
algumas... algumas diferencas assim, né? Ou entdo, eu escuto outro
instrumentista. Eu sempre t6 procurando escutar sempre assim,
repetidamente. Eu ndo [...] fico um tempao, muito tempo assim... sem
pesquisar, sem ir atrds, né? (Ana Clara, entrevista individual, p. 5).

[...]JEu tenho muito CDs de miisica (()) entdo, principalmente CDs.
CDs regravdaveis mesmo assim de pessoas, (eu pego sempre
emprestado com outras pessoas), né? Até mesmo de outros
instrumentos, de violinos, de violoncelo, de orquestra... (Ana Clara,
entrevista individual, p. 8).

Ao ouvir, ela repara nas articulagdes, as experimenta posteriormente, compara

gravacoes.

[...] eu t6 estudando uma sonata, e ai eu vou procurar algum...
instrumentista, né? tocando o mesmo... [...] Ai, eu pego a partitura,
vejo quais os trechos, ele...que...como € que ele td fazendo, faco as
anotacdes ali mesmo, né? [...] observo assim o som... a qualidade do
som, né? Como € que ele faz o ligado, como ¢ que ele faz o stacatto...
[...] (Ana Clara, entrevista individual, p. 2).
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Victor também compartilha junto com Ana Clara e Célio o habito de ver e ouvir.
Videos, gravagdes, apresentacdes de instrumentistas. Ele argumenta que o material em

casa € farto. Sorte dele. Observe o didlogo e em seguida duas falas complementares.
Entrevistadora: - Onde vocé ouve? O que voc€ ouve? Que te inspira?

Victor: — Gravagdes... pessoas tocando éh:: gravagdes... videos... éh::
as pessoas fazem... coisas legais () (Victor, entrevista individual, p. 5)

E, normalmente, com as gravagdes assim, eu... eu mais vejo assim
como a pessoa toca. E mais técnica (Victor, entrevista individual, p.6).

Minha familia toda, praticamente, ¢ musica. Dai, eu tenho... bastante
lugar para pesquisar isso... para achar coisa... (Victor, entrevista
individual, p. 6).

Lacorte (2006), em seu trabalho sobre musicos populares, relatou esse tipo de
escuta analitica que Célio e Ana Clara fazem. Para tal, a autora apropriou-se da
conceituagdo de Green (2001)%, a qual estabelece trés formas de se escutar: a) escuta
intencional — finalidade da aprendizagem; b) escuta atenta — mesmo nivel de
detalhamento da escuta intencional, mas sem o objetivo especifico de aprender algo e
finalmente, c) escuta distraida — que almeja o prazer, o lazer. Foi Célio quem, em uma
de suas falas, ressaltou que ndo é sempre que ele fica analisando o que ouve; por vezes

ele s6 quer relaxar. Do mesmo modo, Victor também ouve para se divertir.

Tem as horas, também, que... que eu vou escutar pra... pra relaxar ou...
tem aquelas coisas que eu gosto de escutar sem o... 0 intuito de estar
estudando. Escutar mesmo pra poder... ou se divertir, ou pra dar uma
relaxada, porque, sendo ndo dé, né? (também)... ai ndo da, né? (Célio,
entrevista individual, p. 14).

Eu... eu, normalmente, vou para ouvir mesmo [nas apresentacdes], me
divertir um pouco, mas, as vezes, eu tiro alguma coisa boa assim...[da
técnica] [...] (Victor, entrevista individual, p. 7).

Esse investimento dos trés estudantes em ouvir vasto repertério contribui
naturalmente para que eles tenham conteddo suficiente para também selecionar
repertérios para tocar. Victor € um dos aficionados em descobrir pecas musicais para
tocar. Alids, ele mesmo € um dos grandes fornecedores de material para suas aulas de

oboé€.

2 GREEN, L. (2001). How Popular Musicians Learn: a way ahead for music education. London: London University,
Institut of education, Ashgate Publishing Limited.
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[...] boa parte do:... das pecas que eu... que eu treino na aula... eu levo
assim... ( ) meu pai descobriu isso, ou eu descobri, coisa assim
(Victor, entrevista individual, p. 3).

A internet tem sido outra grande referéncia para os estudantes pesquisados. L4,
Victor consegue partituras, palhetas, informacdes, acessorios para o oboé; Célio baixa
gravacOes de musicas e também partituras. SO Ana que diz ndo ter acesso facil a

internet: “[...] eu ndo tenho um acesso muito facil a internet, né?” (entrevista individual,
p- 8).

Segundo Wille (2003), esses recursos potencializam o aprendizado. Os sujeitos
de sua pesquisa, jovens adolescentes, utilizam, igualmente a essa pesquisa, recursos
independentes da escola, como, por exemplo, revistas de musica, cds, computador e

internet.

Gohn, D. (2003), em sua pesquisa, verificou os meios tecnoldgicos utilizados em
auto-aprendizagens. O autor ressaltou a presenga e a importancia do video, qual tem
facilitado muitas aprendizagens devido a visualizacdo de gestos dos instrumentistas.
Para Libaneo (2005a), aprendizagens mediadas por meio tecnoldgico — televisao, radio,
internet — s@o de ordem intencional. Ainda segundo o autor, € acentuado o poder
pedagdgico desses “agentes educativos” (p. 27), pois, explica ele, mediante os meios
tecnoldgicos, sdo transmitidos, de forma explicita ou implicita, saberes, praticas e

modos de agdo.

Para Gohn, D. (2003) a auto-aprendizagem musical condiz a uma perspectiva de
producdo e ndo apenas a um ato mecanico de absor¢do de informagdes. A tecnologia
reforca a autonomia na aprendizagem, na medida em que o estudante percebe que ele
pode lidar sozinho, ou melhor, autonomamente com determinado assunto, mesmo que

ele esteja vinculado a escola ou professor.

Atualmente, o impacto dos processos informais e ndo-formais estd cada vez mais
determinante sobre os processos formais. O aparato informacional convence, de maneira
crescente, os educadores pelo seu poder educativo. Dai a necessidade de dar

significados legitimos ao que acontece fora da formalidade (Libaneo, 2005b).

No passado, os saberes escolares reinavam soberanos; hoje em dia, a tecnologia
tem se instalado de modo relevante, significativo para os escolarizados e mediante suas
“estratégias comunicativas atraentes e eficientes, transforma as visdes do mundo”

(Sacristan, 2005, p.208).
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As iniciativas praticadas pelos alunos de modo espontineo perfilam como “parte
da prépria experiéncia humana” (Libaneo, 2005a: 22). O aluno como sujeito do seu
conhecimento é aquele que se autoeduca, € o que se posiciona frente a sua realidade
interferindo nesta mediante suas experimentagdes, suas buscas, mediante a escolha de

recursos mediadores.

O posicionamento critico, peculiar aos individuos autdénomos, filtra o que vem
de fora, deixando passar somente o que € de seu consentimento. Além disso, essa
mesma postura critica constréi um controle de qualidade das coisas apreendidas. Dai
decorre o estabelecimento de critérios de auto-avaliacdo. Célio denota, em vdérias de
suas falas, a sua preocupagdo em controlar a qualidade de sua produgdo. Inclusive, ele
complementa que sé quando tudo estd dentro de seu padrdo de qualidade é que ele

busca outra peca para estudar.

[...] eu ia tentando aplicar... até:: na hora que eu achasse que... ja
estava limpo o som, e tal, ( ) uma coisa assim... ( ) (que eu nao
estivesse errando muito)... na hora que o som comecasse a ficar mais
nitido e tal... “Ah, jd consegui fazer. Vou atrds de outras coisas ( ).”
Eu sempre gostei muito desse... dessa coisa de... fazer () certinho e
tal... (sempre gostei) (Célio, entrevista individual, p. 5, grifo nosso).

Ana Clara considera como avaliadora de sua produgfo tanto sua propria opinido

quanto a de outros. Observe as falas.

[...] se vocé fez aquilo e:: vocé se identificou, voc€ viu que teve um
resultado, né? resultado ali na execugdo, eu acho que...(Ana Clara,
entrevista individual, p. 6).

[...] Eu acho que, sempre o que as pessoas tdo falando, vocé vai...
vai... escutando assim, vai tentando melhorar com base, também, no

Um ponto alto nas buscas de Victor é a experimentacdo. Ele gosta de buscar
novas possibilidades sonoras no instrumento, por exemplo, sons multifénicos;
improviso com efeitos. Ele fala o tempo todo em um livro, no qual ele se inspira para
realizar os efeitos. Esse livro ensina posicdes tipo padrio e alternativas do oboé, além de

efeitos sonoros realizaveis no oboé.

[...] posicdo de chaves assim, algumas notas ou efeitos. Eu::... eu
procuro isso, as vezes. Eu tenho um livro que ensina bem isso.
(Victor, entrevista individual, p. 3).

[...] Eu toco sem palheta, assim no oboé, ou sé com a palheta. Falam
que ev/... quando eu toco sem palheta, falam que eu sou uma orca com
dor de barriga (Victor, entrevista individual, p. 3).
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[...] as vezes, eu... tento improvisar um pouco, tipo... eu invento coisas
pra tocar, pra.. explorar bem o oboé... o instrumento (Victor,
entrevista individual, p. 4).

Como prova do senso de organizagdo pessoal, destaca-se a reunido do material
pesquisado em um pequeno acervo. Célio e Ana Clara selecionam o material que possa

vir a ser utilizado em suas futuras consultas.

Entdo eu tenho... no armdrio tem, tipo.. um:: uma pasta...

principalmente no que diz respeito a palheta assim, a medidas, a
raspagem da palheta... entdo, eu tenho assim alguns... alguns...
algumas anotacdes guardadas (Ana Clara, entrevista individual, p. 7).

Eu tenho um::... um acervozinho de:: de material que eu pesquiso, que
eu gosto, geralmente eu guardo em CD e::... fica guardado 14 em casa.
Af, quando eu preciso, estd 14. As coisas que eu mais gosto ficam
guardadas 14 (Célio, entrevista individual, p. 15).

Segundo Libaneo (2005b) a auto-educag@o relaciona o sujeito a todas as
dimensoes: intelectuais, sociais, afetivas, fisicas, estéticas e éticas. Nessa perspectiva, €
possivel interpretar que os trés estudantes dessa pesquisa procuram em suas buscas
atingir as dimensdes mencionadas, na medida em que se preocupam com suas proprias
ambicdes intelectuais, suas interacdes sociais, suas condi¢des fisicas, suas concepgdes

estéticas e seus sentimentos éticos.

A formagao profissional do musico deve subentender a formacgdo de
um profissional autdnomo, capaz de transitar, com maior ou menor
destreza, dentro de sua especialidade, nos diversos contextos e
situagOes caracteristicas de sua profissao [...] (Requido, 2001:108).

6.2.3 RelacoOes entre os contextos formais e nao-formais

Os dados, ora apresentados, respondem as questdes de como os alunos estudados
articulam e administram seus novos conhecimentos entre a sala de aula e o ‘14 fora’. A
andlise das formas de interacdo destacou novamente uma condi¢do fundamental a
perspectiva do aluno auténomo, qual seja as convicgdes préprias. Eu observei que os
trés estudantes transitam c4 e 14 (formal e nao-formal) conforme as suas visdes da escola

e de si mesmos.

Uma evidéncia muito forte apontada pelos trés estudantes foi a da imagem da
escola como o lugar que oferece informagdes técnicas e tedricas em contraposi¢do com
o ‘14 fora” — o lugar onde se realiza a pratica, a vivéncia. Diante disso € que eles

assumem posi¢des bem definidas com relagdo a um e a outro espago.
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Na escola, geralmente a gente ta... t4 14 dentro pra poder... pra pegar a
técnica, a teoria... mas eu acho que a prética... (Célio, entrevista
coletiva, p. 7, grifo nosso).

E.. Na aula tem os conselhos. Eu tenho assim as dicas pra fazer
aquilo, [...] (Victor, entrevista coletiva, p. 11, grifo nosso).

Victor pratica na aula escalas, arpejos, e o repertério. Fora da aula, ele faz

experimentacdes quando estd sozinho estudando e também freqiienta os grupos de

musica aos quais pertence: a orquestra da igreja, os pequenos grupos de cdmara com seu

pai.

[na aula de oboé] normalmente é::... eu estudo uma escala e (a
relativa) menor. Dai, eu faco o... arpejo dessa escala... e o arpejo da
relativa menor, também. Eu faco um ex/... ai, eu faco um exercicio
com essas duas escalas... depois eu treino uma... uma... parte duma
peca que eu... estou treinando ja h4 algum tempo (Victor, entrevista
individual, p. 3)

[fora da aula] Eu sigo... esse roteiro mais ou menos também; sé que,
dai, eu exploro mais um pouco assim... algumas coisas que eu acho
por aqui... aqui em casa... e::: algumas pecas na internet, também...
que eu dou uma olhada... [...] (Victor, entrevista individual, p. 3)

[...] tem, €, recitais fora, assim. Eu... é.. Eu toco musicas, assim, mas
estilos diferentes. Dai o que me d4 mais base em outros tipos, outros
estilos [...] (Victor coletiva, p. 11).

Apesar dos trés estudantes terem indicado a escola como uma fonte que delimita

as informacdes a técnica e a teoria, ndo percebi nas falas de Célio e de Victor uma visdo

denegrida da escola. Pareceu-me que para Victor ndo hd conflito algum em freqiientar

uma escola (professor, no caso) - que s6 cuida da técnica e da teoria e de algum

repertdrio tradicional — e resolver suas outras questdes musicais fora do espaco escolar.

Victor consegue aprender topicos de seu interesse mediante outros recursos: internet,

colegas, livros, e tal. Talvez devido a isso ele ndo responsabilize a escola por nio

fornecer outros topicos de seu interesse, além da técnica, da teoria e do repertdrio

tradicional. Ele dispde em sua casa de muito material de consulta — cds, dvds, partituras

e os utiliza na “otimizac¢do do seu aprendizado” (Wille, 2003: 120). Para Victor e Célio,

o professor agiliza a aprendizagem. Observe suas falas:

[...] tem coisas que eu aprendo mais assim na aula... éh:: porque eu
vejo... fazer. Por exemplo, eu posso ler sobre... raspagem... como
raspar, tudo assim na internet, mas... eu s vejo assim... na sala de
aula, o professor mexendo nas palhetas e tudo (Victor, entrevista
individual, p. 2).
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Bem, dentro da aula, o que me facilitou muito, por exemplo, é:: era
chegar no professor e falar “Poxa, eu 10 tendo dificuldade pra tocar...
samba... rdpido.” Al, ele sentar comigo e falar: “Ndo, vamo’ fazer
alguma coisa pra vocé... pra a gente estudar samba rdpido.” Entao, ja
ia direto naquele problema que eu tinha... e: e:... e a resposta era muito
mais rdpida, né? De repente... eu tava tendo dificuldade pra estudar...
um... um baifo... “Ah, eu preciso tocar um baido e ndo ( ) ndo tenho
tanta... ndo to tendo facilidade.”; “Ah, entdo vamo’ estudar baido.”
[...] (Célio, entrevista individual, p. 6).

Célio e Ana Clara possuem a opinido de que a escola € a fonte principal, embora

ndo seja a unica; e apesar do seu alto nivel em oferecer conhecimentos nem sempre

alcanga o aluno que deve, entdo, se lancar na busca de outras alternativas de

aprendizagem. L4 fora, existem outras formas de aprender, outras fontes de

conhecimentos, caso da internet, ou da pratica com outros colegas, dos festivais, das

apresentacdes musicais, das gravacgoes.

A gente tem a escola como é::: principal fonte, vamos dizer assim...
mas, nem sempre a gente estd s6 14 dentro, né? A gente... tem vdrias
outras formas de ta pesquisando, outras fontes fora da escola, pra ta
pesquisando, pra ta ... aplicando o que a gente vé€ 14/ 14 na escola e,
dessa forma... vocé€ acaba descobrindo novas... novas... formas de: de:
de estudar, né? [...] (Célio, entrevista individual, p. 15).

[...] acho que a escola é, €, sempre vai ser a, a primeira fonte pra gente
td buscando esse tipo de informacdo (palavra ininteligivel). Pintou
uma divida, a gente ta 14 dentro e, e com os melhores profissionais
que tem aqui em Brasilia que est@o todos 14. Entdo acho que a fonte ¢
14, né? [...] Se a gente buscar 14 e ndo conseguir uma alternativa de 14
de dentro, ai, de repente,... a gente pode continuar pesquisando de
outras formas (Célio, entrevista coletiva, p. 12).

Célio estabeleceu diferencas entre a escola — enquanto disciplinas e atividades —

e o professor. Sobre a escola ele criticou que esta ndo conseguia promover com sucesso

as praticas de conjunto necessarias para a formagdo do aluno, tendo em vista o tempo

curto para uma atividade que exigiria mais tempo para o entrosamento. Mas sobre a

relacdo com o seu professor ele descreveu como dialética, interativa, de respeito mutuo

e colaboracao.

Pois é, assim, tem... tem essa coisa de banda na escola. Mas, de
repente, sdo quinze minutos pra poder o piano pegar a parte dele, mais
uns quinze minutos pra... o violdo se entrosar ali e tal e... E vocé
acaba, de repente, em uma hora de aula, fazendo... vinte minutos de
pratica, né? E ndo € uma coisa assim que... Logico que dd pra se
aprender, mas... Eu acho que... a necessidade de vocé ta praticando o
que vocé v€ na aula é muito maior... (Célio, entrevista individual, p.
8).
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[...] muito do que eu... aprendi 14... foram... meu professor me deu a
liberdade de: de: de trazer de fora ... Sempre tinha um momento,
também, que... ele... eu chegava na aula e ele ja tinha alguma coisa
pronta pra me passar... mas ele sempre me deu essa liberdade de...
de::: de trazer dividas de fora... pra/ pra dentro da aula e a gente, de
repente, passar a aula discutindo sobre aquilo, né? ou aprendendo
sobre aquilo. Entdo é: é:... € uma oportunidade que eu tive... de ta...
fazendo esse intercimbio, ndo s6 de... pegar as coisas que eu fazia na
aula e aplicd/ aplicar fora, como pegar as coisas de fora e trazer pra 14,
pra a gente abordar (Célio, entrevista individual, p. 15).

Célio acredita que o professor deve sair da sala de aula em busca do aluno, para
compreendé-lo nas dimensdes extra-escolares, pois na escola ndo hd pratica real; na
escola, o aluno € aluno; 14 fora, o aluno € artista, € profissional. Aqui, mais uma vez fica
evidente o respeito e a imagem preservada de que a escola, na figura do professor, é
uma referéncia boa, importante para ele. Parece-me mais claro ainda que ndo ha
cobranga dessa escola — fonte principal — contudo limitada em suas atividades. Célio
aponta o professor como elo para essa realidade que a escola ndo pode fornecer. Eu
reflito: serd que a escola deveria mesmo ou poderia fornecer uma realidade que ndo a
dela prépria?

[...] sempre faco convite pra [0 professor] me ver tocar, porque eu
acho que €, acho que é a melhor forma dele t4 podendo me ver
fazendo o que ele quer que eu faga, né? Que é, que € praticar, ndo ali
na escola. Porque ali na escola € um local onde a gente, 16gico, vai
aprender, ele vai me passar algumas coisas e tal, mas no, no meu
instrumento, eu ndo posso, eu ndo vivo de tocar bateria sozinho. [...]
eu acho bem interessante ele poder ta sempre olhando ou que eu possa
levar o material pra ele ver, pra ele ta dando uma sugestdo ou “Ah,
pdxa, podia fazer isso aqui!” ou “Aqui cé€ pode aplicar de tal forma”
ou me dar algumas outras sugestdes, né? (Célio, entrevista coletiva, p.
7.

Falando nesse professor — elo entre a escola e a realidade além de seus muros —
vem Ana Clara dizendo que professores inflexiveis em seus pontos de vista dificultam a
interagdo, pois provocam o receio de se compartilhar idéias. Eu percebo que Ana
continua respeitando essa condi¢do do outro querer ter um perfil mais definido, no
sentido de pertencer a uma determinada Escola. A queixa de Ana Clara se deve a

inflexibilidade desses oboistas definidos de aceitarem o outro, o aluno no caso. Ela

suspira: qudo bom seria se o professor aceitasse as buscas, as diferencas de seus alunos.
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[...]Eu ndo vi hoje em d ( ), eu ndo vi, assim, oboistas tdo flexiveis
quanto a Escolas, assim, de aceitarem uma coisa da, da Escola alema e
também da americana, né? Entdo as vezes isso impossibilita; as vezes
cé fica meio receoso, assim, de compartilhar certas coisas, porque cé€
tem a impressdo de que ele ndo, ndo acha a mesma coisa, ndo recebe
bem. [...] a partir do momento que ele aceita isso, de voce, de vocé ta
buscando outras coisas, acho que é uma relacio muito mais

satisfatéria, né? acho que € muito mais, €, estimulante também.{...]
(entrevista coletiva, p. 8)

Para Ana, a tarefa da escola, na figura do professor, € contribuir e jamais

obstaculizar o exercicio de liberdade e o interesse por outras coisas que a escola nio

pode dar. Ela ressalta, em sua segunda fala, a baixa ocorréncia de didlogo com relagio a

essas outras coisas que o aluno busca. O siléncio em seu discurso fala bem alto sobre

essa falta de didlogo.

[...] claro que tem professores que seguem Escolas, mas acho que o
professor nao deve limitar o aluno a uma coisa especifica, né? Ou a
uma Escola especifica. Ele, ele, ele, ele vai ajudar naquilo que ele
puder na Escola que ele ta especializado. Se voc€ quiser buscar outras,
vocé tem que ir atrds. (entrevista coletiva, p. 9).

[...] eu num, num db, num fago muitos comentdrios assim, nio. As
vezes o professor mesmo, ele pergunta, “ah, como é que ta a ponta?”,
Assim... ai eu falo, né? Mas (siléncio) geralmente ndo tem muito
didlogo assim pra saber (entrevista coletiva, p. 7).

Ana, tal e qual Célio e Victor, entende a escola como fornecedora da técnica e,

do mesmo modo que eles, ela explicita que é fora que se aprende a interpretar, a ser

musical, pois é fora que se encontram as pessoas com as quais se compartilha a pratica

musical. No entanto, Ana e Célio ndo negam que a escola dd o que pode no sentido

musical, mas é pouco em relagdio mundo 14 fora. Isso se pode observar nas falas

grifadas.

E, técnica... € uma coisa que voc€, com certeza, aprende em uma aula,
né? Mas acho que a questdo de interpretacdo... interpretacdo... é
sempre fora. Até mesmo porque vocé€ tem que estar escutando, né?
dentro e fora da aula. Nao s6 fora, mas como dentro também. Mas...
vocé, pelo... justamente pelo fato de vocé estar escutando, de vocé ir
pra uma orquestra, de vocé€... ter contato com outros... outros grupos,
outros meios... eu acho que a questdo da interpretacio, da
musicalidade, assim, ¢ mais fora... da aula, do que... nao aula. Na
aula, com certeza sim, mas a técnica, principalmente... € mais
restrita a aula (entrevista individual, p. 9, grifo nosso).

[...] vinte minutos de pratica [de banda], né? [...] Légico que da pra
se aprender, mas.. Eu acho que... a necessidade de vocé ta
praticando o que vocé vé na aula é muito maior... (Célio, entrevista
individual, p. 8, grifo nosso).
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O ‘14 fora’ esta relacionado a realidade do mercado de trabalho, da pratica das
atividades musicais, das pessoas com as quais se vai compartilhar as atividades
musicais. E por isso que 14 correm outros saberes; quais interessam ao aluno artista,
aluno instrumentista, aluno profissional. Célio descreve a adaptabilidade, a esperteza
com a qual se deve atuar fora do ambito escolar, a importincia do outro com quem se

compartilha a pratica.

[...] fora da escola... Tem muito... E::: a necessidade de vocé se
adaptar muito rdpido a:: por exemplo... uma pessoa chega pra vocé e
fala “Ah vamo’... vamo’ tocar amanhd a noite no show tal... e tal
repertorio.”, e vocé ter que... né? de uma forma muito rdpida, pegar
aquilo ali e (ficar tranqiiilo) pra tocar... é:: essa coisa também de... de
vocé... saber... acompanhar todo mundo... né? da: da pratica de vocé
chegar e poder... ter tranqiiilidade pra poder... ap/ aplicar tudo que
vocé tem na escola, né? (Célio, entrevista individual, p. 7).

[...] cada um tem uma forma que... um gosta de tocar mais assim, o
outro gosta de tocar mais... e essa sensibilidade pra poder... ta
acompanhando e tentando fazer com que... vocé satisfaga as
necessidades do miisico que c€ vai acompanhar, né? Isso € uma... é
uma coisa que na escola... a gente ndo aprende muito porque:... a
gente ndo tem muito essa coisa de... de praticar com banda... até tem,
mas ndo... ndo muito como, de repente, se exige na noite, né? (Célio,
entrevista individual, p. 7).

Os alunos que sabem a escola como fonte de informagdes técnicas, se nutrem do
que ela oferece; aproveitam 14 seus conteddos, segundo eles, de alto nivel, e os aplicam
em suas vivéncias priticas ou em suas re-elaboracdes intelectuais, conceituais. Sacristdn
(2005) aponta que o sujeito aluno mudou em relacdo a uma escola que ndo mudou.
Dentro dos ambientes educativos, circulam regras obviamente, mas € que no ambito
escolar tem prevalecido um monopdlio de regras ditadas convencionalmente pelo corpo
docente. O aluno autonomo adota as regras, mas tem consciéncia de seus proprios
interesses e possibilidades. Esse mesmo aluno, buscando atender seus proprios
interesses, entdo latentes, dispde-se a organizar as tarefas, elaborar seus projetos, mas
sem deixar, no entanto, de desejar uma escola mais amiga. A fala de Ana Clara ilustra

esse desejo de escola amiga, mais chegada.

[...] a partir do momento que ele [o professor] aceita isso, de vocg, de
vocé ta buscando outras coisas, acho que € uma relacdo muito mais

satisfatéria, né? acho que € muito mais, €, estimulante também.][...]
(Ana Clara, entrevista coletiva, p. 8).

Sacristan (2005) pergunta qual a imagem que o aluno tem de si mesmo e que

identidade ele assume e como assume. Eu coloco que, segundo os resultados desta
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pesquisa, o aluno se reconhece no que faz, em suas escolhas. Os professores, de um
modo geral, é que ndo o sabem. Eu digo professores de um modo geral, porque no caso
de Célio, o respectivo professor, enquanto sujeito educacional, também se mostrou
cooperativo ao seu aluno. Diante de uma relagdo de respeito e amizade, eles puderam
construir uma verdadeira alianca que vem a refletir na imagem que Célio mantém do

seu professor e da sua escola.

Sacristan (2005) coloca que a imagem que se tem mais comumente do aluno
originou-se do sentido da palavra Alumnus, que advinda do latim alere, significa
alimentar. Ao aluno, portanto, corresponderia o papel de “alimentado, nutrido” em
contraposi¢@o ao seu alimentador, benfeitor — o professor. Quanto a isso, concluo com

Sacristan:

Os ‘alimentos’ que acreditamos serem 0Os mais nutritivos [para os
alunos] sdo distinguidos formalmente por nés como finalidades da
educacdo, conteddo dos curriculos, dos planos de trabalho e dos
modelos de comportamento que exigimos deles para “estarem na
mesa”’. As ‘boas maneiras’ que construimos podem nos tornar tao
obcecados a ponto de nossa fixagdo por elas poder nos fazer esquecer
que o importante € se alimentar (Sacristan, 2005: 136).
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Conclusao

Esta pesquisa versou sobre processos de aprendizagens musicais de trés
estudantes que aconteciam paralelamente as suas aulas de instrumento. O objetivo da
pesquisa foi averiguar esses processos, taiS como percurso, recursos, contextos e

estratégias utilizadas pelos mesmos em suas pesquisas extraclasse.

A metodologia utilizada de estudo de casos multiplos permitiu conhecer,
mediante a técnica de entrevistas semi-estruturadas, a trajetéria de aprendizagem
autonoma de Célio, Ana Clara e Victor. Ao rever os principais conceitos € as leituras
realizadas nessa pesquisa, inferi que, como numa via de méo tnica, a comunicagio entre
a escola e as vivéncias dos alunos t€ém se mostrado potencialmente unilateral, no sentido
em que a mobilizacdo dentro dos contextos, como um todo, tem sido gerenciada
principalmente pelos alunos, que no exercicio de sua autonomia, buscam se auto-
estimular e se auto-educar ajustando-se aos vdrios espacos de atuacdo, inclusive a

prépria escola.

Reparei em como a autonomia de aprendizagem — tanto formal quanto ndo-
formal — implica em cooperacdo entre os agentes do processo. Os alunos, mesmo
autonomos, consideram um bem o suporte da escola e sdo receptivos a um lagco mais
estreito com a escola. No entanto, a escola tem se mostrado para eles, conforme percebi
em suas falas, como um balcdo de informacdes. Igualmente esse distanciamento da
escola pode limitar o aproveitamento, o potencial de aprendizagem daqueles alunos que

Se contentam apenas com o que a escola tem para oferecer.

A escola (Piaget, 2005) € um dos espacos de concretizagdo da autonomia e nela
estdo compreendidos todos os seus agentes — alunos, professores e gestores. E notério
que se um professor se mantém numa postura heterdbnoma, a comunicagdo com alunos
autdbnomos se torna tortuosa, distante, falha. No meu entender, ndo é somente o espaco
ou os recursos da escola que devem se atualizar, mas sim as posturas dos docentes é que
carecem de ajustes, de adequacdo para auxiliar nessa comunicacéo, pois afinal, sdo eles
agentes mediadores de conhecimento e, como tais, necessitam se mobilizar no contexto
das vivéncias, ou seja, dentro e fora da escola. Desse modo, novas relacdes educacionais
devem ser observadas no que diz respeito as providéncias que se deve tomar frente a

alunos autdbnomos bem como a alunos que necessitam de mais orientacdo. O que fazer
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para estimular novas experiéncias e o que fazer com as novas experiéncias trazidas

pelos alunos.

Esse aluno que se cria sujeito do conhecimento, que cresce, confirmo ser
observavel nos alunos que, em seus “escapes intencionais” da escola, se reorganizam,
por meios ndo-formais, em atividades auto-educativas, verdadeiramente dirigidas por e
aos seus interesses. Esses que se tornaram autonomos continuam aprendendo de um
jeito ou de outro, demarcando uma nova jurisprudéncia e jurisdicdo de aprendizagem,
contando ou ndo com a escola a qual sdo vinculados. Mas seria mais estimulante,

conforme apontou Ana Clara, ter o seu professor ao seu lado na hora de aprender.

A escola € o lugar de receber a infincia, ajuda-la a crescer e tornar-se
adulta, suscitando o desenvolvimento do sujeito capaz de um
pensamento autdonomo e criativo, a busca da razdo critico-
emancipatoria (Libaneo, 2005a: 205).

A escola deve ter um papel significativo para todos os alunos, e este deve ser
maior do que o de um balcao de informagSes. As praticas educativas em qualquer
ambito — formal, informal, ndo-formal — fomentam transformacdes no individuo. Urge
interpretar o aluno em suas praticas para reinterpretar as atuais relagdes entre o sujeito
educacional e sua escola. Interpretar é compreender e compreender € possibilitar uma
mudanga de fato, real, possivel, passivel de acontecer. Ao se falar em mudanca, em foco
no aluno, é necessario compreendé-lo em seu universo; é necessdrio sair da sala de aula,

ir junto com ele, confirmar seu crescimento olhando-o em campo, como defende Célio.

Nossas escolas podem ser diferentes do que sdo? Se ndo podem ser, é
porque chegamos ao final da histéria da criagdo humana e ao ponto
mais alto possivel. Como isso ndo é verossimil, se vdo continuar
sendo como sdo, é porque perdemos a capacidade de imagina-la de
outra forma. As vezes ndo é preciso nem imaginar para encontrar

como mudar. Basta olhar a histdria ou, simplesmente, olhar ao nosso
redor (Sacristan, 2005: 212).
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Anexo 1 Carta—convite aos participantes da pesquisa

Universidade de Brasilia*Instituto de Artes*Departamento de Miisica
Mestrado em Concepgdes e Vivéncias em Educacido Musical

Mestranda Alice Marques
(061) 8161-8586; alicemarques @ig.com.br
Carta Convite

Caros Ana Clara, Carol, Célio e Victor,

Brasilia, 2 de marg¢o de 2006,

Estou convidando vocés para fazerem parte da minha pesquisa de mestrado chamada
Préticas Paralelas na Aprendizagem Escolar de Um Instrumento Musical, da linha de pesquisa
Concepgoes e Vivéncias em Educagdo Musical, desenvolvida pelo Departamento de Musica da

Universidade de Brasilia.

A objetivo da pesquisa € o de averiguar processos desenvolvidos por estudantes de
instrumento musical, matriculados em escolas regulares de musica, que por iniciativa prépria
realizam atividades paralelas, extraclasse, complementares aos seus estudos. Desejo saber sobre

esse interesse e os resultados advindos das atividades praticadas.

Para alcancar essas respostas, optei por realizar um estudo multicaso, considerando,
portanto a histéria de cada um de voc€s como udnica e capaz de expor ao conhecimento
significados reveladores. Como técnica principal de observagdo serd utilizada a entrevista, que
entdo se realizard em no minimo dois encontros, sendo o primeiro coletivo e o(s) outro(s),
individual (is). Os encontros serdo preferencialmente gravados, submetendo-se, contudo a
permissdo de voc€s para tal. O anonimato é garantido bem como o acesso as gravagdes €
andlises. Esclarecimentos sobre a condu¢do da pesquisa poderdo ser solicitados a qualquer

momento.

Aguardo sua reposta através do nimero (61) 8161-8586 ou alicemarques @ig.com.br.

Cordialmente,

Alice Marques



Anexo 2 Roteiro da entrevista coletiva

ENTREVISTA

1) Apresentacdo

2) Sobre o interesse e a decisdo em estudar musica e o instrumento;

3) Quais sdo as atividades relacionadas a misica (shows, recitais, audi¢do de
cds, dvds, em casa, festas, etc);

4) Onde e como exerce a musica (em casa, na escola, apresentacdes);

5) Troca de informacdes, dividas ou material com colegas;

6) Planejamento durante o estudo (Duracdo, formas, conteddo, etc.)

7) Se ja aprendeu alguma coisa de musica sem a ajuda do professor. Contar a

experiéncia.



Anexo 3 Roteiro da entrevista individual de Célio

Roteiro da entrevista individual de Célio Maciel

1.

NS A wN

10.
11.

12.

13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.

Vocé se identificou com o tema da nossa entrevista - Aprendizagens Paralelas a
Aprendizagem Escolar de um Instrumento Musical? Por que?

Que instrumentos vocé tocou antes da bateria?

De que forma seu pai lhe influenciou?

Dé exemplos do que a noite possa ter lhe ensinado?
Vocé ja era musico antes de estudar na escola de miisica?
O que te instigou a se aprimorar cada vez mais?

Se na escola s@o desenvolvidas a teoria e a técnica, o que sdo desenvolvidos fora
dela?

Vocé fala na entrevista que por causa dos vdrios estilos, vdrias propostas das
vdrias pessoas, suas companheiras de trabalho na noite, teve que direcionar o
aprendizado escolar. Como foi isso? Que tipo de direcionamento vocé teve de
fazer?

A noite lhe proporciona informagdes praticas que a escola ndo oferece. Dé
exemplos disso.

Que tipo de gravagdes voce leva para o seu professor escutar?

Vocé acha que a escola € incompleta? Vocé acha que para aprender legal s6
complementando fora da sala de aula?

Vocé diz que gosta que o seu professor lhe veja aplicando os exercicios dados
em sala de aula em um contexto real. Que diferenc¢a a opinido dele faz?

O que é preciso para uma pessoa se motivar e buscar novidades?

Quem ou como vocé avalia a qualidade dos seus aprendizados paralelos?
Voce ja pesquisava antes? O que?

Vocé pesquisa em relacdo a outras aulas?

Descrever a biografia.

Existe uma rotina para suas pesquisas? Algum dia ou ocasifo especial?
Dé exemplos de conhecimentos que vocé adquiriu tocando na noite.

O que vocg pratica na aula e o que, fora dela?

Como vocé usa os métodos de forma gostosa?



Anexo 4 Roteiro de entrevista individual de Ana Clara

REFERENCIAS BIOGRAFICAS: Naturalidade/ idade/ inicio dos estudos de muisica/
motivo/ quais instrumentos ja experimentou estudar/ onde estudou.

10.

11.
12.
13.
14.
15.

16.

Vocé se identificou com o tema da nossa entrevista: Praticas Paralelas na
Aprendizagem Escolar de um Instrumento Musical? Por que?

Desde quando vocé comegou a pesquisar? Somente a partir do oboé ou ja de antes?
Voce realiza pesquisas também na flauta doce? Por que?

Vocé se declara uma observadora auditiva. O que vocé ja aprendeu assim? Como
seria essa técnica? Vocé€ ouve e anota? E quando é que vocé chega a praticar no
instrumento aquilo que aprende ouvindo?

Existe uma rotina para suas pesquisas? Algum dia ou ocasido especial? Qual € o seu
momento para pesquisar?

Durante suas observagdes, vocé elabora perguntas, por exemplo, aos professores do
masterclass? E aos colegas?

Quem ou como vocé avalia a qualidade dos seus aprendizados paralelos?

Vocé diz que absorve técnicas de uma e de outra escola; como vocé administra isso?
Vocé se define como pertencente a alguma escola especifica?

Vocé repete muitas vezes a palavra confortavel na sua fala. O que vocé quer dizer?
E algo ligado as condicdes fisiolégicas ou a concepcao (pensamento musical) em si?

Vocé acha que algum dia sua busca terd fim? O que ja obteve como resultado dessa
busca?

Que uso voce faz das coisas que vocé aprende? Poderia dar um exemplo?

O que voce acha de usufruir da liberdade de procurar sozinha por coisas novas?
O que vocé acha que aprende na aula e fora dela?

Que diferenca vocé acha que faria se voc€ ndo pesquisasse?

Qual é o ganho musical para vocé? Em que vocé acha que mudou como
instrumentista?

Qual seria a meta, a finalidade maior das suas pesquisas? O que vocé quer alcancar
para si?



Anexo 5

Roteiro da entrevista individual de Victor

REFERENCIAS BIOGRAFICAS
Natural de:
Sua idade:

Iniciou musica aos:

Por que?

Tocou que instrumentos:

Estudou musica onde?

ook »e

10.

11.

Vocé se identificou com o tema da nossa entrevista: Praticas Paralelas na
Aprendizagem Escolar de um Instrumento Musical? Por que?

Vocé ja pesquisava antes do oboé? O que?
Vocé pesquisa em relacio a outras dreas?
O que vocé pratica na aula e o que, fora dela?

Vocé ja inseriu algum conhecimento adquirido extraclasse na sua pratica
como oboista?

Existe um dia especial ou momento especial para vocé pesquisar novas
coisas?

Vocé diz que na aula as vezes estd preocupado com outras coisas e
esquece de perguntar. Essa preocupacdo tem a ver com a aula em si ou é
outra coisa, fora da aula?

Vocé fala em um livro que ensina efeitos no oboé e que sdo legais. Vocé
usa esses efeitos em alguma ocasido? Onde seria? Por que voc€ (ndo) os
usa? Como vocé achou esse livro?

Vocé diz que ao aprender efeitos no oboé vocé estd brincando com o

instrumento. Qual é a diferenca entre brincar e ser sério com o
instrumento?

Como vocé procura na internet? Busca sites novos ou ja tem um certo? E
dai? Olha as instrucdes e ja experimenta no oboé? Como é?

Quem ou como vocé avalia a qualidade dos seus aprendizados paralelos?



Anexo 6 Tabela de sinais utilizados na transcricdo das entrevistas

Tabela baseada no sistema de Normas Urbanas Cultas - NURC dentro do Projeto de
Estudo das Normas Lingiiisticas Cultas.

In: (www.fflch.usp.br/dlcv/nurc/normasparatranscri¢do.htm. Informagéo fornecida pelo
Céssio Nunes dos Santos Moraes.

Sinal Indica
. Qualquer pausa
/ Truncamento de palavra ou idéia
seou s Prolongamento de fonema
(hipétese) Algo que suponho ter ouvido
((Descrigdo)) Uma descricdo qualquer
) Palavra ou trecho inaudivel
{ Sobreposicao de falas
Ex: ((F1)) - {o que que...
((F2)) - {eu estava...




Anexo 7 Cépia de partitura utilizada por Victor

Referéncia bibliografica: VEALE, Peter; MAHNKPOF, Claus-Steffen et al (1994). Die
Spieltechnik der Oboé: ein Kompendium mit Anmerkungen zu Oboé d’amore und

Englischhorn. Kassel: Barenreiter — Verlag. Referéncia fornecida por Victor Girotto.
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