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RESUMO

O ensino de canto popular € uma area ainda em desenvolvimento em pesquisas e
metodologias o que provoca o questionamento de como os professores encaram a
sua pratica. O presente trabalho buscou compreender as percepcbes dos
professores de escolas livres de musica da cidade de Campina Grande (PB) sobre
sua propria pratica. A pesquisa, de abordagem qualitativa, envolveu entrevistas
semiestruturadas com oito professores. Para responder aos objetivos da pesquisa
foram analisadas as trajetorias profissionais e as concepgdes sobre o canto popular
dos professores entrevistados. Como conceitos norteadores foram utilizados a teoria
dos saberes docentes (Tardif, 2014; Gauthier et al., 2013; Araujo, 2005) e as
discussbes sobre o conceito de canto popular brasileiro (Sandroni, 2017; Corusse,
2021) e musica popular brasileira (Napolitano, 2001; Ulh6a, 1997). Como resultados,
concluiu-se que, para os professores entrevistados, as suas trajetorias profissionais
influenciam tanto nas metodologias de ensino adotadas como nas qualificacbes
buscadas. Constatou-se também que as concepgdes sobre o canto popular

influenciam na maneira como conduzem sua pratica de ensino.

Palavras-chave: canto popular; ensino de canto; escola livre de musica; trajetorias

profissionais.



ABSTRACT

The teaching of popular singing is a developing field in terms of research and
methodologies, which raises questions about how teachers perceive their practice.
This study aimed to understand the perceptions of popular singing teachers from
Non-formal Education Schools in Campina Grande, Brazil, about their own teaching
practices. The research, with a qualitative approach, involved semi-structured
interviews with eight teachers. To respond to the research objectives, the
professional trajectories and conceptions about popular singing of these interviewed
teachers were analyzed. As guiding concepts it was used the Theory of Teacher
Knowledge (Tardif, 2014; Gauthier et al., 2013; Araujo, 2005), the discussions about
the concepts of Brazilian Popular Singing (Sandroni, 2017; Corusse, 2021) and
Brazilian Popular Music (Napolitano, 2001; Ulhdéa, 1997). As a result, it was
concluded that, for the teachers interviewed, their professional trajectories influence
both the teaching methodologies adopted and the qualifications sought. It was also
found that the conceptions about popular singing influence the way they conduct their

teaching practice.

Keywords: Popular singing; the teaching of singing; non-formal education school;

professional trajectories.



LISTA DE ILUSTRAGOES

Quadro 1 — Classificagao dos saberes docentes segundo Tardif (2014)
Quadro 2 — Os saberes dos professores

Quadro 3 — Reservatorio de saberes

Quadro 4 — Tipologia de saberes formulada por Araujo (2005)
Quadro 5 - Informacgdes pessoais

Quadro 6 — Principal influéncia na iniciagdo musical

Quadro 7 — Informacgdes sobre formagao

Quadro 8 — Informacgdes sobre atuacao profissional

Quadro 9 — Géneros citados e caracteristicas vocais atribuidas
Figura 1 — Canto erudito e canto popular

Quadro 10 — Algumas diferengas entre o erudito e popular elencadas

36
38
40
50
54
58
71
78
80
85



ABEM
ANPPOM
CAPES
CBM - CEU
EM&T
FAAM
FAMOSP
FAP
FASM
FIC

FIAM
FIMUS
FMCG
FMU
MEC
MPB
REUNI
TCC
UFC
UFCG
UEPB
UFMG
UFBA
UFPB
UFSCar
UFSJ
UNB
UNESPAR
UNICAMP
UNILA

LISTA DE ABREVIATURAS E SIGLAS

Associagao Brasileira de Educag¢ao Musical

Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-graduagao em Musica

Coordenacéao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior

Conservatério Brasileiro de Musica — Centro Universitario
Escola de Musica e Tecnologia

Faculdade de Artes Alcantara Machado

Faculdade Mozarteum de S&o Paulo

Faculdade de Artes do Parana

Faculdade Santa Marcelina

Faculdade Integral Cantareira

Faculdades Integradas Alcantara Machado

Festival Internacional de Musica de Campina Grande
Faculdade de Musica Carlos Gomes

Faculdades Metropolitanas Unidas Educacionais
Ministério da Educagao e Cultura

Musica Popular Brasileira

Programa de Reestruturagdo e Expanséo das Univ. Federais
Trabalho de Conclusao de Curso

Universidade do Ceara

Universidade Federal de Campina Grande
Universidade Estadual da Paraiba

Universidade Federal de Minas Gerais

Universidade Federal da Bahia

Universidade Federal da Paraiba

Universidade Federal de S&o Carlos

Universidade Federal de Sao Joao Del Rey
Universidade de Brasilia

Universidade Estadual do Parana

Universidade Estadual de Campinas

Universidade Federal de Integracao Latino-Americana



1

2.1
2.2

23

2.3.1
2.3.2

31
3.1.1
3.1.2
3.2

3.2.1
3.2.2

5.1
5.2
5.3
5.3.1
5.4

6.1

SUMARIO

INTRODUCAO

AS PESQUISAS SOBRE O ENSINO DE CANTO
POPULAR NO BRASIL

Levantamento bibliografico

Breve relato sobre a trajetéria do ensino de canto
popular no Brasil

O que revelam as pesquisas em torno do ensino de
canto popular

Formacao dos professores

Materiais didaticos e metodologias

CONCEITOS NORTEADORES

Os saberes docentes

Saberes docentes do professor de musica

Os saberes docentes dos professores de canto popular

Fundamentos conceituais sobre o canto popular no
ambito brasileiro

Musica popular brasileira

Canto popular brasileiro

PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS
TRAJETORIAS DE FORMAGAO PROFISSIONAL
Iniciagao musical

Trajetoria de formagao em canto

Iniciagao profissional como professor de canto
Relatos sobre a primeira aula de canto ministrada

Atuacgao

CONCEPGOES DOS PROFESSORES ENTREVISTADOS

SOBRE O CANTO POPULAR

Definigcoes de um canto popular brasileiro

12
16

16
18

22

27
28
34
34
39
41
42

42
45
48
54
54
58
64
68
71
76

76


https://docs.google.com/document/d/13eqW6PlHLUWx7-F_FzqR5WaDKq22ldSiK46VBgw2A_M/edit?pli=1&tab=t.0#heading=h.lf6kgrjoggyj
https://docs.google.com/document/d/13eqW6PlHLUWx7-F_FzqR5WaDKq22ldSiK46VBgw2A_M/edit?pli=1&tab=t.0#heading=h.lf6kgrjoggyj
https://docs.google.com/document/d/13eqW6PlHLUWx7-F_FzqR5WaDKq22ldSiK46VBgw2A_M/edit?pli=1&tab=t.0#heading=h.n6m53s1qi0sv
https://docs.google.com/document/d/13eqW6PlHLUWx7-F_FzqR5WaDKq22ldSiK46VBgw2A_M/edit?pli=1&tab=t.0#heading=h.n6m53s1qi0sv

6.2

6.2.1
6.2.2
6.2.3

71

7.2
7.2.1
7.2.1.1
7.2.2

8.1
8.2

O canto popular e suas vertentes
O canto erudito e o canto popular
O canto popular como um espectro abrangente

Cantos de contextos religiosos como vertente do canto
popular

PROCESSOS DE AQUISIGAO DE COMPETENCIAS E
METODOLOGIA DE ENSINO: PERSPECTIVAS DOS
PROFESSORES SOBRE O SEU OFICIO

Fontes de aquisigao de saberes para o ensino de canto
Plano curricular e dinamica pedagégica das aulas
Organizacao do curso

Principais eixos dos programas de curso

Dinamica pedagdgica das aulas

CONSIDERAGOES FINAIS

Discussdes

Conclusoes

REFERENCIAS

APENDICE |

78
80
87
93

96

96
110
110
118
126
131
131
136
139
145



12

1 INTRODUGAO

O canto popular tem grande relevancia na minha trajetéria como musicista e
cantora e, desde entdo, tem sido também um enfoque de estudos, assim como o
seu ensino. Cresci em um ambiente familiar em que o ato de cantar estava muito
presente, meu interesse pelo canto veio desde a infancia, por influéncia do meu pai
comecei a cantar desde crianga em contextos religiosos, mas a pratica era de
maneira empirica, ndo tive aulas de musica até a adolescéncia. Quando procurei
uma formagao académica ndo havia nas proximidades cursos voltados para o canto
popular. Portanto, acabei cursando a Licenciatura com habilitagdo em violoncelo. O
interesse em pesquisar a area de canto popular se intensificou quando comecei a
ministrar aulas de canto. O objetivo inicial era entender como tem se desenvolvido a
metodologia de ensino dos professores canto popular no Brasil, e, principalmente,
daqueles que, assim como eu, ndo possuem formacao académica na area de canto,
e em que bases eles tém se fundamentado.

Podemos entender que o canto erudito ja tem uma tradicdo de ensino mais
consolidada no Brasil; de outro lado, o ensino de canto popular € uma area ainda em
desenvolvimento. Isso pode ser atribuido a diversidade da musica popular brasileira,
com varias estéticas e sonoridades, o desenvolvimento de uma pratica de canto
geralmente marcada pelo autodidatismo, a presenca apenas recente do canto
popular na universidade publica, a caréncia de pesquisas na area, dentre outras
coisas, que acabam por revelar uma pratica de ensino de canto popular no Brasil
diversificada em metodologias e abordagens. O ensino de canto popular no Brasil é
uma area em crescente desenvolvimento, tanto em pesquisas quanto em
metodologias, mas as pesquisas nessa area ainda nao sio tao robustas quanto as
relacionadas ao canto erudito.

Pesquisas como as de Ana Paula Albuquerque (2017), Clara Sandroni (2017)
e Alexei Queiroz (2009), nos ajudam a entender como tem funcionado o ensino de
canto popular na universidade publica brasileira. Ja os trabalhos de Mateus Corusse
(2021), Marcio Campos (2018), Verbnica Kimura (2015) e Clara Sandroni (2013)
abordam a atuagado do professor em outras instituicbes, mas de maneira pontual.
Nas pesquisas mencionadas, podemos perceber que ainda ndo ha uma estruturagao
do ensino tdo consolidada como no ensino do canto erudito. Portanto, é importante

estudar como esse ensino acontece na pratica em diferentes localidades e ambitos,
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no presente caso, nas trajetorias e concepgdes de professores de canto popular que
atuam em escolas livres de musica na cidade de Campina Grande (PB).

Creio que o crescimento de pesquisas na area pode ajudar a responder
gradativamente a questdo inicial provocadora desta pesquisa: como o canto popular
brasileiro tem sido ensinado? A presente pesquisa busca conceder sua contribuicdo
a area com um recorte centrado em professores que atuam em escolas livres de
musica atuantes na cidade de Campina Grande (PB). A escolha por tal recorte se
justifica por entendermos que nesses ambientes ha uma maior liberdade de atuagao
do professor e por essas escolas ndo fazerem parte do grande sistema de ensino
formal brasileiro, sujeito as regras oficiais do Ministério da Educag¢do e Cultura
(MEC), permitindo verificar com mais clareza o que esses professores concebem
como sendo o canto popular e a maneira como organizam o ensino a partir disso.
Explicando sobre a escola livre de musica, também chamada de escola alternativa,
Walénia Silva (1996) diz que:

O termo "escola alternativa" significa escolas ou academias de
musica particulares, sem vinculo com a rede oficial de ensino.
Envolve o ensino de musica de acordo com normas estabelecidas
pela propria escola, sem o compromisso de cumprir um programa
determinado pelo Ministério da Educacado e Cultura ou por érgaos
estaduais e municipais de ensino. De modo geral sdo escolas que
apresentam um curriculo ou programa de disciplinas flexivel e
repertérios voltados para estilos musicais variados, vinculados aos
instrumentos dos quais dispbéem, e também, ao interesse daqueles
que procuram a escola para aprender musica, sem oferecer, contudo,
a concessao de diplomas (Silva, 1996, p. 51).

Portanto, de acordo com Silva (1996), apesar de se submeterem aos
direcionamentos das escolas em que atuam, os professores ndo seguem um
sistema rigido, teriam, assim, uma certa flexibilidade para escolhas pedagodgicas.
Nesta pesquisa entendemos que as escolas livres de musica como o contexto ideal
para conhecermos as perspectivas que guiam a atividade desse professor, como a
escolha de metodologias e quais as técnicas e sonoridades priorizadas. Esses
contextos também se mostram relevantes por serem locais em que a formagao dos
professores atuantes € diversificada, ndo necessariamente tendo esse professor
uma formacédo académica, nos ajudando a entender o perfil do profissional desse

contexto e quais os fundamentos que orientam sua pratica.
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O contexto cultural em que a pesquisa esta situada como campo especifico é
o municipio de Campina Grande (PB). Nao ha cursos formais em canto popular na
cidade de Campina Grande ou regiao — a graduagao mais proxima € a Licenciatura
em Musica da UFPB que contempla o canto popular em suas disciplinas, como
habilitagdo (Albuquerque, 2017, p. 48) —, o que leva a crer que esses professores
possuem uma formacdo em canto com base na educacao informal e na educagao
nao formal. Sendo assim, como hipotese, sem passar pela educagao formal,
entendemos que esses professores indicam mobilizar saberes experienciais (Tardif,
2014; Gauthier et al., 2013) na sua pratica profissional.

Portanto, o presente trabalho buscou responder a seguinte pergunta: qual a
percepcao dos professores de canto popular de escolas livres de musica de
Campina Grande (PB) sobre sua propria pratica de ensino? O objetivo geral da
pesquisa foi compreender a percepcao dos professores de canto popular de escolas
livres de musica de Campina Grande (PB) sobre sua propria pratica de ensino. E,
nesse sentido, como objetivos especificos, buscou-se: (1) conhecer a trajetéria de
formagao profissional dos professores e (2) entender as concepg¢des dos
profissionais sobre o canto popular.

Na presente pesquisa, com abordagem qualitativa, utilizamos como
ferramenta para a coleta de dados as entrevistas semiestruturadas (Ludke; André,
2018; Manzini, 1990/1991). Tendo em vista a delimitacdo do objeto deste trabalho,
usamos como critérios de participacdo para a coleta de dados: professores que
ministram aulas de canto popular; que atuam em escolas livres de musica; que
atuam na cidade de Campina Grande; e que ministram aulas para o publico adulto.

Apesar de primordialmente direcionados para a formagao de professores da
educacéo basica, a teoria dos saberes docentes de Maurice Tardif (2014) e Clermont
Gauthier et al. (2013) serviu como ponto de partida, utilizando os saberes docentes,
com a tipologia elaborada por Rosane Araujo (2005), como conceitos norteadores
para compreensao da trajetdria formativa dos professores entrevistados.

De maneira semelhante, as discussdes em torno das concepgdes sobre o
canto popular brasileiro — considerando canto popular brasileiro como aquele
referente a musica popular brasileira urbana e midiatizada, divulgada pela industria
cultural a partir do inicio do século XX (Sandroni, 2017; Corusse, 2021) —, assim
como as discussdes acerca das concepgbes sobre musica popular brasileira

(Napolitano, 2001; Ulhéa, 1997), sao utilizadas também como conceitos
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norteadores. Em relacdo ao canto popular brasileiro, embora os conceitos
apresentados na literatura ainda estejam em constante discussdo, buscamos
aprofundar o debate a partir das falas dos entrevistados que contribuiram com essa
pesquisa, entendendo que cada um trouxe seus conceitos, sejam eles formulados
ou inferidos por meio de suas falas, sobre o que € o canto popular em sua
concepgao.

O trabalho esta dividido em nove secbes: além desta primeira secao
introdutdria, a segunda se¢ao se propde a discutir sobre as pesquisas em torno do
ensino de canto popular no Brasil. A terceira sec¢ao trata dos conceitos norteadores
que serviram de guia para a pesquisa. A quarta secdo descreve os procedimentos
metodologicos adotados, com as entrevistas semiestruturadas como estratégia de
criacdo de dados, assim como os aspectos da analise de dados realizada. A quinta
secao discorre sobre as trajetdrias de formagado profissional, desde a iniciagédo
musical, formagao na area, até a iniciacado como professor de canto. A sexta secao
discute sobre as concepgdes dos professores entrevistados sobre o canto popular. A
sétima secao discute sobre as percepgdes dos professores sobre a aquisicao de
competéncias pedagogicas, assim como sobre a organizagdo de seus cursos e
aulas. Por fim, a ultima secédo se dedica as consideracdes finais sobre a pesquisa,

apresentando os resultados e conclusdes do trabalho.
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2 AS PESQUISAS SOBRE O ENSINO DE CANTO POPULAR NO BRASIL

Esta secéao discorre sobre como foi feito o levantamento bibliografico realizado
para a pesquisa, quais os descritores e banco de dados utilizados. Em seguida,
discorre sobre o que a literatura da area tem discutido sobre o ensino de canto

popular no Brasil, trajetéria e particularidades.

2.1 Levantamento bibliografico

A pesquisa em torno do ensino de canto popular brasileiro € uma area ainda
em desenvolvimento. Um levantamento que realizamos em 2023 junto ao Catalogo
de Teses e Dissertacbes da CAPES e na plataforma do Google Académico,
abrangendo a produgdo dos ultimos 10 anos, revelou somente 11 (onze)
dissertagdes de mestrado (Valle, 2023; Aleixo, 2023; Vaz, 2022; Lima, 2022,
Campos, 2018; Albuquerque, 2017; Albano, 2016; Kimura, 2015; Elme, 2015;
Lucatto, 2014; Sandroni, 2013) e 4 (quatro) teses de doutorado (Corusse, 2021;
Elme, 2019; Sandroni, 2017; Mariz, 2013) com temas que envolvem o ensino de
canto popular. Vale informar que ficaram de fora deste escopo as producdes
desenvolvidas em nivel de graduagdo (TCCs). Para esse levantamento os
descritores utilizados foram: “ensino de canto popular”; “canto popular brasileiro” e
“‘canto popular, ensino”, priorizando, assim, trabalhos que envolvessem o canto
popular e também o ensino. Dentre estes, tratando mais especificamente de
aspectos da atuacao ou formagao do professor de canto popular estdo os trabalhos
de Sandroni (2013), Mariz (2013), Kimura (2015), Albuquerque (2017), Sandroni
(2017), Campos (2018), Corusse (2021) e Valle (2023). Em anos anteriores
encontramos alguns outros trabalhos que foram muito importantes para os estudos
na area do ensino de canto popular como os de Latorre (2002), Piccolo (2006) e
Queiroz (2009).

Nesse mesmo sentido, em levantamento no ano de 2023 nos periddicos da
Revista da ABEM (Associacao Brasileira de Educagao Musical) e da Revista OPUS
(ANPPOM - Associagao Nacional de Pesquisa e Pds-graduagcao em Musica) nao
encontramos artigos relacionados especificamente ao ensino de canto popular,
usando como critérios 0os mesmos descritores acima, sendo considerados nos

resumos a presenga de mengao ao ensino e ao canto popular no mesmo trabalho.
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Percebemos, assim, uma lacuna de pesquisas na area de canto popular em
relagdo ao ensino. Notamos a auséncia de pesquisas académicas no ambito do
canto popular dentro do contexto cultural de Campina Grande (PB). Outrossim,
muito embora seja uma cidade que tenha uma cena cultural com a presenca ativa de
cantores populares, ndo ha uma formagao universitaria direcionada ao canto
popular.

Em relagdo as escolas livres de musica e aulas particulares, ndo encontramos
trabalhos académicos que nos oferecessem um panorama do ensino de canto
popular nessas instituicdes, a exemplo do que encontramos a respeito do ensino de
canto popular no ambito do ensino superior como Sandroni (2017) e Albuquerque
(2017). Esse fato revela que trata-se de um campo de estudos ainda no seu
nascedouro, se comparado a outros mais tradicionais nas discussdes dentro do
ambito académico. Ademais, percebemos que ha poucas pesquisas que estudam o
perfil do professor de canto popular e suas praticas pedagodgicas no Brasil. Os
estudos que mais se aproximam dessa tematica dedicam-se ao ensino superior,
como ja descrito acima (Queiroz, 2009; Albuquerque, 2017; Sandroni, 2017, esse
ultimo também abordando outras instituigdes). Em relagao a instituicdes de carater
ndo universitario, temos pesquisas como as de Kimura (2015) e Corusse (2021).

Em outro levantamento bibliografico, realizado em 2024, junto ao Catalogo de
Teses e Dissertagoes da CAPES, utilizando os descritores “canto popular, escola de
musica”, “canto popular, curso livre”, “professor de canto, escola de musica’,
“professor de escola livre de musica”, “professor de escola alternativa de musica” e
“curso livre de musica, professor”, encontramos apenas trés trabalhos. O objetivo do
levantamento foi obter um panorama das producdes sobre ensino de canto popular
em escolas livres de musica ou mesmo a respeito de professores de musica
atuantes nesse contexto. Nao encontramos pesquisas relacionando ensino de canto
no contexto da escola livre de musica, mas encontramos trabalhos relacionando
professores de musica e o ensino em escolas livres: Uller (2012) — que discute os
processos de ensino de violdo com dois professores desse contexto, Requido (2002)
— que discute sobre a atividade docente do musico-professor no ambito das escolas
de musica alternativas e Goss (2009) — que discute a formagao de professores para

a escola livre de musica.
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2.2 Breve relato sobre a trajetéria do ensino de canto popular no Brasil

Perante o exposto, € relevante entendermos um pouco da trajetéria do ensino
de canto popular no Brasil e, para isso, é importante saber que o canto popular vai
se difundindo a partir do inicio do século XX, de forma midiatizada, principalmente
por meio do desenvolvimento de um importante meio de comunicagao que comegou
a crescer no Brasil dessa época, o radio.

Assim como € comum a transmissao da musica popular, a aprendizagem do
canto popular tem suas bases em uma transmisséo inicial informal e por imitagéo,
assunto amplamente discutido por Lucy Green (2002), que discorre sobre como 0s
musicos populares aprendem. Assim sendo, o canto popular brasileiro comecga a ser
transmitido de maneira natural e informal, inicialmente sem processos de
ensino-aprendizagem consolidados. Regina Machado (2012) afirma que a
consolidagdo de uma tradicdo na maneira de cantar acaba sendo transmitida de
geragcao em geragao “(...) pela pratica da escuta e, até certo ponto, da imitagdo. Foi
dessa maneira que muitas geragdes de cantores populares, até o inicio dos anos
1990, aprenderam seu oficio” (Machado, 2012, p. 21).

Essa caracteristica ndo foi exclusiva do canto popular, também ocorreu no
desenvolvimento do canto lirico ou erudito no pais. Conforme discutem alguns
autores, como Marcelo Elme (2015) e Mateus Corusse (2021), durante muito tempo
no Brasil o ensino de maneira mais sistematizada era limitado e, por esta razio, os
cantores liricos nem sempre contavam com uma orientacio profissional adequada e
acabavam tendo que aprender por imitagao.

O ensino de canto popular ainda encontra-se no desenvolvimento dessa
trajetoria. Talvez um dos motivos que tenha ocasionado a demora no
desenvolvimento de uma escola de canto popular brasileiro seja a crenga de que a

formalizagao desse ensino pode influenciar na expressividade do intérprete.

Embora o estudo do canto popular seja cada vez mais comum no
Brasil, ainda existem aqueles que consideram um equivoco sua
formalizagdo. Alegam que o estudo formal tende a uniformizar a
pratica deste tipo de canto, gerando vozes padronizadas, pois, em
épocas passadas, o0 que produzia estilos vocais inéditos era o modo
particular de utilizar a voz que cada intérprete descobria de forma
intuitiva (Elme, 2015, p. 4).
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Como em sua grande maioria o cantor popular inicia seu aprendizado ouvindo
e imitando, ha uma crenca difundida que diz respeito ao mito do “dom”. Autores
como Piccolo (2006) e Machado (2012) também abordam o assunto como uma
problematica da area. Dessa maneira, se o cantor popular desenvolve suas
habilidades baseado em um “dom” n&o seria necessario um processo de
aprendizagem ou mesmo aprimoramento, visto que isso poderia “engessar”, trazer
algum tipo de padronizagdo ou impedir a expressividade individual, portanto,
também nao seria necessario desenvolver processos de ensino-aprendizagem
nessa area. Isso explicaria a resisténcia de alguns cantores a fazerem aulas de
canto, ou a procura por estas apenas quando apresentam problemas vocais, e
talvez também explique a demora no desenvolvimento da area.

Percebe-se que a procura por aulas de canto popular se intensifica a partir
dos anos 1980, conforme Piccolo (2006) afirma, indicando que ndo se sabe o que
desencadeou essa procura pelo aperfeicoamento por parte dos cantores populares,
‘mas uma hipdtese foi o surgimento dos coros de musica popular, representado
pelos grupos Garganta Profunda, Céu da Boca e Coro Come, que comegaram a se
utilizar de exercicios de técnica vocal” (Piccolo, 2006, p. 44).

Nesse sentido, Elme (2015, p. 188) sobre a trajetéria das escolas dedicadas
ao ensino da técnica vocal para cantores populares, afirma que antes alguns artistas
procuravam o estudo a partir de professores particulares, mas era algo raro, e que a
crescente procura por aulas de canto popular provocou um aperfeicoamento desses
profissionais e em meados de 1990 ja havia escolas de musica em que se ensinava
o canto popular.

A esse respeito Corusse (2021) afirma:

Pesquisas como as de Elme (2015), Queiroz (2009) e Mariz (2013)
apontam diversos fatores que teriam contribuido para a procura e
oferta dos processos educativos na area do canto popular. Entre eles
se destacam o novo e crescente cenario profissional disponivel na
época, bem como o mercado que o acompanha, o exemplo da
sistematizacdo do ensino dos demais instrumentos na musica
popular e as demandas de conhecimentos técnicos e interpretativos
do canto. Constituia-se, assim, a possibilidade da formalizagao dos
musicos populares. Ou seja, o estabelecimento de processos de
educacdo formal nos quais se estrutura a formacido e a pratica
musical destes cantores (Corusse, 2021, p. 16).
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O ensino de canto popular s6 ingressou na universidade publica em 1989,
com a criagao do curso de Musica Popular da Universidade Estadual de Campinas
(Unicamp), mas a inclusao do canto popular nos programas de outras universidades
publicas do pais é algo recente. Albuquerque (2017, p. 20) defende que alguns
fatores influenciaram para essa inclusdo do canto popular como objeto de ensino
nos meios académicos, um deles seria a efervescéncia de pesquisas académicas e
eventos em torno da cangao em diversas areas do conhecimento.

Outro elemento apontado pela autora como importante para inclusdo do
canto popular foi o programa Reuni, Programa do Governo Federal de Apoio a
Planos de Reestruturacdo e Expansao das Universidades Federais Brasileiras. Com
os planos de reestruturagdo, percebeu-se a necessidade de desenvolvimento de
formas de ensino-aprendizagem mais coerentes com nossa realidade cultural,
musical e artistica.

Diante o exposto, conforme pesquisa realizada por Alexei Queiroz (2009) o
ensino de Canto Popular constava em 10 (dez) instituicbes de ensino superior de
maneira curricular no ano de 2009: UNICAMP (Universidade Estadual de
Campinas), FAP (Faculdade de Artes do Parana) — que em 2013 passa a fazer parte
da UNESPAR -, UFMG (Universidade Federal de Minas Gerais), UFBA
(Universidade Federal da Bahia), FAMOSP (Faculdade Mozarteum de Sao Paulo),
FASM (Faculdade Santa Marcelina), FMU — FIAM FAAM (Centro Universitario FAAM
Sao Paulo), FIC (Faculdade Integral Cantareira), FMCG (Faculdade de Musica
Carlos Gomes) e CBM — CEU (Conservatorio Brasileiro de Musica — Centro
Universitario). Dentre essas, quatro sado universidades publicas: UNICAMP, FAP
(UNESPAR), UFMG e UFBA.

Queiroz (2009, p. 30) aponta para a existéncia de 29 cursos superiores de
canto no Brasil, porém quase todos classificaveis como cursos de canto erudito.
Contudo, ndo descarta a possibilidade de existirem aulas de canto popular nessas
universidades, de modos diversos.

Conforme Clara Sandroni, em pesquisa de 2017, a essas quatro
Universidades mencionadas por Queiroz (2009), somaram-se mais seis
Universidades publicas com cursos e/ou disciplinas de canto popular: Universidade
Federal de Sao Joao Del Rey (UFSJ), Universidade de Brasilia (UnB), Universidade
Federal da Paraiba (UFPB), Universidade Federal de Integracdo Latino-Americana
(UNILA), Universidade Federal de S&o Carlos (UFSCar) e Universidade do Ceara
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(UFC). A autora enfatiza que tomou conhecimento da presenga do ensino de canto
popular em algumas dessas universidades por meio de informagdes fornecidas por
outros professores e nao por dados oficiais (Sandroni, 2017, p. 66).

Assim, conforme as pesquisas acima, teriamos 10 universidades publicas que
ofertam o ensino de canto popular em sua grade curricular. Dessa maneira,
percebe-se que o canto popular comega aos poucos a ganhar espago nos cursos
superiores. A pesquisa de Albuquerque (2017, p. 47) elenca também a existéncia do
ensino de canto popular nessas 10 universidades publicas e enfatiza ainda que nao
€ descartado que o canto popular seja trabalhado em outros programas de curso.

E importante destacar que o ensino de canto popular é oferecido em

modalidades diversas na universidade publica, como descreve Albuquerque (2017):

O ensino do canto popular é oferecido, no quadro geral, em quatro
diferentes modalidades de cursos, sendo elas: Bacharelado em
Musica Voz — Musica Popular (Habilitagdo), Bacharelado em Musica
Popular (Execucéo), Licenciatura em Musica (como disciplina), além
da modalidade experimental de ensino de canto, integrando o
popular e o erudito, o Bacharelado em Praticas Interpretativas em
Canto (Albuquerque, 2017, p. 36).

Conforme a autora, o ensino de canto popular é oferecido como uma
habilitagdo (Voz - Musica Popular) do Bacharelado em Musica — Unicamp; como
opg¢ao “instrumento” do Bacharelado em Musica Popular — UNESPAR, UFMG e
UFBA; como “disciplina” ou “habilitagdo” nos cursos de Licenciatura em Musica —
UFSJ, UFPB, UNB, UFC, UFSCar; e no Bacharelado em Praticas Interpretativas em
Canto — UNILA (que integra o canto popular e o canto erudito). Dessa maneira, “a
Habilitagcdo Voz - Musica Popular, da Unicamp, ainda é o unico curso especifico de
canto popular, no contexto da universidade publica no Brasil, tendo como professora
Regina Machado, desde 2002” (Albuquerque, 2017, p. 40).

Em relacdo ao ensino de canto popular em outras instituigdes formais — como
Conservatoérios — , em instituicbes nao formais — como escolas livres de musica, e
em aulas particulares, ndo temos pesquisas suficientes para construir um panorama.
Porém alguns trabalhos, elencados no levantamento bibliografico para essa
pesquisa, dedicam suas pesquisas a investigar sobre o ensino de canto popular em
alguns desses contextos, como os trabalhos de Sandroni (2013, 2017), Vaz (2022),
Kimura (2015), Corusse (2021).
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2.3 O que revelam as pesquisas em torno do ensino de canto popular

Muito embora o canto popular esteja presente no cotidiano da pratica musical
do Brasil, a pesquisa nessa area de conhecimento ainda ndo se mostra robusta se
comparada as pesquisas académicas relacionadas ao canto erudito. Essa
informacdo é corroborada também pelo fato de que nas proéprias instituicbes de
ensino superior a musica erudita € eleita como principal foco, conforme apurado por
Luis Ricardo Queiroz, “(...) enquanto 100% das instituicbes pesquisadas ofertam
bacharelado ou licenciatura com maior ou menor énfase na musica erudita, somente
25% delas ofertam formalmente cursos de graduagdo em musica popular’ (Queiroz,
2020, p. 167).

Jodo Valter Ferreira Filho (2021), estudando a Licenciatura em musica da
Universidade Federal de Campina Grande, aponta para uma tendéncia de
fundamentagéo na linguagem musical conforme os padrdes estabelecidos a partir do

universo erudito.

Nesse sentido, a analise das ementas dos componentes curriculares
evidencia a presenca de fortes tracos de colonialidade que
determinam o carater da formacado de professores assumida pela
LicMus/UFCG, deixando de lado os conhecimentos e saberes de
tantas outras musicalidades que se entrecruzam no contexto cultural
de Campina Grande. Esse é um trago caracteristico de muitos outros
cursos superiores de formacao na area de musica em diversos
outros contextos, conforme apontam os estudos de Ardstegui (2011),
Pereira (2012), Almeida (2009), Queiroz (2017b; 2020), dentre outros
(Ferreira Filho, 2021, p. 255).

Todavia, quando nos referimos ao ensino superior de canto popular,
verificamos que também ha uma discrepancia em relagdo ao ensino de canto
erudito. Isso se deve a varios fatores, assim como a musica popular, o ensino de
canto popular ainda esta ganhando seu espago no ensino superior brasileiro,
especialmente nas universidades publicas.

A necessidade de formalizacdo da pratica docente em canto popular, embora
em fase de ascenséo, ainda nao é condizente com o rapido crescimento do mercado
de trabalho para esses profissionais, conforme afirma Verdnica Kimura (2015).
Nesse sentido, a pesquisa é um importante instrumento para fomentar as

discussodes relacionadas a pratica musical na area de canto popular. Queiroz (2020),
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discorrendo sobre a necessidade de uma ruptura decolonial, confirma a pesquisa

como estratégia fundamental:

Assim, uma ruptura decolonial, demanda redefinir objetivos
educacionais na educagdo superior em musica e, ao invés de
estudar as teorias e os métodos consolidadas pelos colonizadores,
criar os nossos préprios materiais didaticos, inventariar a diversidade
de musicas no Brasil, criar reflexdes e bases epistemolégicas sobre
as diversas musicas da cena nacional e internacional, entre outros
aspectos. Uma formacdo musical pautada nesse principio precisa
entender a pesquisa como caminho vital para a producédo e a
circulagdo de conhecimento “novo”, contextual e inovador. Assim, a
pesquisa deve ser concebida como um dos pilares da formagao
musical e uma estratégia fundamental para a definicdo de praxis
decoloniais em musica na educagao superior (Queiroz, 2020, p. 183).

Por essa perspectiva, a pesquisa em torno do ensino de canto popular
brasileiro é uma area ainda em desenvolvimento, conforme o levantamento
bibliografico realizado neste trabalho.

Importante destacar sobre o ensino é que, o canto popular brasileiro abrange
varios estilos e géneros que devem ser considerados nessa pratica. Assim, temos
de um lado o ensino do canto baseado em géneros como o Samba e a Bossa Nova,
mas também em géneros como o Sertanejo, o Forro, o Axé, o Rock, dentre outros.
Embora mais comerciais e, assim, mais marginalizados no meio académico como
veremos a frente, autores como Sandroni (2017) defendem como parte do que é
chamado de canto popular brasileiro. E relevante analisarmos como tem se
desenvolvido a pratica do ensino desses diferentes géneros da musica popular
brasileira, tendo em vista a auséncia de metodologias sistematizadas direcionadas

na literatura.

Em meu mestrado utilizei o termo canto popular urbano brasileiro
numa tentativa de deixar ainda mais claro para o leitor a respeito de
qual produgcdo musical estava me referindo, e também por
compreender a dificuldade manifestada por alguns ouvintes em
admitir a coexisténcia, dentro do termo canto popular brasileiro, de
uma cancgao qualquer da bossa nova e de um funk carioca, por
exemplo. No nosso entendimento as duas obras musicais poderéo
ser classificadas como o repertério de um cantor popular, ou de um
cantor popular brasileiro (Sandroni, 2017, p. 19, grifos da autora).

Na pesquisa de Sandroni (2017) sobre o ensino de canto popular no Brasil, a

autora percebe uma tendéncia no ambito universitario: o ensino é voltado a um
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repertorio referente a movimentos musicais, tais como época de ouro radio, Bossa
Nova, Tropicalismo, MPB tradicional, dentre outros, mas excluindo o repertério

chamado de comercial ou de massa, como por exemplo, o Sertanejo.

A maioria dos professores universitarios de canto popular baseia sua
escola de repertério em uma espécie de mapa genealdgico de
musica popular brasileira que, por sua vez, foi elaborado por criticos
e pesquisadores a partir de estudos da histéria dos movimentos
musicais dos séculos XIX e XX. Identificamos esse mapa dos
movimentos musicais presentes com mais ou menos forga, em todos
os curriculos, ementas e planos de aula dos cursos universitarios que
pesquisamos (Sandroni, 2017, p. 190, grifos da autora).

Na mesma perspectiva, Albuquerque (2017), que investiga como tem se
desenvolvido o ensino de canto popular em duas universidades publicas brasileiras,
na UFMG e na UnB, percebe que estas também se baseiam nesse recorte da
cangao urbana no Brasil, fundamentado no modelo da Unicamp, e que os conteudos
regionais sdo uma parcela ainda pequena nos curriculos.

O programa mencionado da Unicamp refere-se a um modelo de ensino que
se baseia nas principais épocas da musica brasileira para desenvolver o curriculo de
canto popular, passando por alguns periodos como Epoca de Ouro do Radio,
Tropicalia e Bossa Nova. A Unicamp foi o primeiro curso de canto popular no ambito
das universidades publicas do pais, em 1989, conforme ja mencionado. Segundo
Sandroni (2017, p. 183), a montagem dos curriculos dos demais professores das
universidades publicas, em geral, entrevistados por ela, também se baseia nesse
modelo, com algumas modificagdes.

Assim, é valida a reflexdo de que a pratica do canto popular brasileiro abarca
varios géneros e estilos diferentes, ndo apenas esses contidos nos curriculos dos
cursos universitarios, portanto, requerendo um estudo de técnica e estética vocal
muitas vezes diverso para cada um deles. Como em contextos ndo universitarios
acredita-se que a liberdade de escolha de repertério € maior, geralmente direcionado
pelas preferéncias do aluno, e a diversidade de perfis de alunos também aponta ser
ampla, é relevante compreendermos como o0 ensino de canto popular em contextos
nao universitarios lida com esses repertorios, de que maneira ha uma abordagem
estética e tecnicamente diversa ou comum para o ensino nesses géneros.

Uma outra questdo importante a ser discutida esta relacionada ao curriculo,

ou seja, aos conteudos preestabelecidos para serem abordados nas aulas de canto
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popular. No que diz respeito ao ambito universitario, pesquisas como a de Sandroni
(2017) e de Albuquerque (2017) nos ajudam a compreender como se desenvolve o
ensino de canto popular nas instituicbes publicas de ensino superior, e, como ja
mencionado, ha uma tendéncia para que se reproduza o modelo estabelecido na
Unicamp, que foi pioneira nesse ensino.

Por meio dessas pesquisas, também percebemos que as maneiras de
reformulacdo do que consta nos curriculos sdo diversas e sao construidas por cada
docente, tendo em vista as particularidades de formacéao e vivéncia desse professor,
a realidade dos alunos e universidade, contexto musical e social local. Além do que,
como ja mencionado, a pedagogia do canto popular € uma area de estudo ainda em
consolidagao, portanto, a partir da pratica surgem demandas n&o previstas e
descobertas que sdo vivenciadas apenas por meio desse processo de ensino e
aprendizagem, o que denominaremos, mais adiante, de saberes experienciais
(Tardif, 2024; Gauthier et al., 2013).

Esses curriculos acabam sendo modificados na pratica mediante a
necessidade de atualizagdo e adequagao. Albuquerque (2017) afirma que, de
acordo com sua pesquisa, nesse momento, na construgao curricular das instituicoes
pesquisadas, faz-se necessario uma reestruturagdo, mas que “(...) as mudangas e
os ajustes do curriculo acontecem primeiramente, e sé depois podem ser
modificadas no papel, no documento, no projeto pedagogico e curricular”
(Albuquerque, 2017, p 65).

Ainda falando em curriculo, percebe-se que ndo ha uma padronizagdo em
relagdo aos conteudos a serem abordados nas aulas. Em pesquisa sobre o ensino
de canto popular em conservatorios e escolas técnicas de Sao Paulo, Corusse
(2021) verificou que, nas instituicbes estudadas, ndo havia diretrizes curriculares

sobre o0 ensino de canto popular.

Ao iniciar o processo da pesquisa de campo nas instituicoes, foi
solicitado o projeto pedagdgico dos cursos de canto popular. Tanto o
Conservatério de Tatui, quanto a EMESP nao possuiam esse
documento. A ETEC, por sua vez, possui, mas foi afirmado que ele
estava em processo de atualizagdo. Assim, do ponto de vista
institucional, foi possivel 0 acesso apenas as grades curriculares dos
cursos e aos regimentos internos. Como ndo foi possivel verificar a
ementa das disciplinas de instrumento, os professores foram
questionados quanto aos procedimentos e objetivos das aulas de
canto. De modo unanime, os docentes afirmaram que nao ha
diretrizes institucionais ou curriculares pelas quais sado definidos
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objetivos vocais para cada um dos niveis do curso (Corusse, 2021, p.
132).

Portanto, nem sempre ha diretrizes ou curriculos organizados nas instituicbes
para que o professor de canto popular se paute. Isso acontece em consequéncia da
auséncia de sistematizagdo do ensino. Ainda nessa perspectiva, Sandroni (2017),
discorrendo sobre os professores autbnomos, aponta algumas diferengas entre o

ensino dentro da universidade e fora dela.

Verificamos que os professores autbnomos de canto popular em sua
maioria deixam que os alunos escolham o repertério que desejem
para os trabalhos em aulas, diferente dos professores das
universidades publicas que determinam o repertério que devera ser
estudado em seus planos de aula ou nas ementas dos cursos. Além
disso, o ensino autbnomo de canto popular parece tender a
especializagdo, principalmente nos géneros ditos mais comerciais
como o rock, o samba, o axé e o sertanejo. A profissdo de Coaching
também tem sido uma opc¢do a mais no trabalho de professores
autébnomos de canto popular (Sandroni, 2017, p. 173).

Observa-se, assim, a diversidade de abordagens e perspectivas em relagéo
ao ensino de canto popular. E importante investigar em que medida os professores
particulares de canto popular que atuam em escolas livres de musica possuem um
curriculo a ser seguido, e como ele se adequa ou como desenvolve essas aulas na
auséncia de curriculo pela instituicdo. Assim, € relevante saber quais conhecimentos
sao priorizados.

Na pesquisa de Campos (2018), com 175 (cento e setenta e cinco)
professores de canto brasileiro, buscando analisar as caracteristicas de atuagao de
um grupo de professores brasileiros, tendo 131 (cento e trinta e um) deles afirmado

atuarem em escolas de musica, conclui que:

Com relagcdo a ter ou ndo um método de trabalho, a Tabela 4
apresenta 26.3% de professores que responderam nao possuir um
método. Dos 73.7% que possuem um método, 46.5% trabalham com
métodos conhecidos e 33.3% n&o nomearam o método utilizado
(Campos, 2018, p. 36).

Isto €, nos participantes da pesquisa de Campos (2018), mesmo quando n&o
ha um curriculo preestabelecido, o professor acaba seguindo uma metodologia,
conhecida ou né&o, criada por terceiro ou pelo préprio profissional. Campos (2018, p.

42) ainda aponta que mesmo os que responderam n&o possuir um meétodo de
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trabalho, quando solicitados a descrever sua aula de canto, discorreram o
passo-a-passo, demonstrando que de certa forma possuem uma metodologia de
trabalho.

Como n&o ha uma sistematizagdo do que deve ser ensinado, principalmente
quando no ambiente externo a universidade, ha a coexisténcia de varias
metodologias e maneiras de se abordar o ensino de canto popular. Corusse (2021)
conclui, a partir de sua pesquisa em conservatorios e escolas técnicas de Sao
Paulo, que as instituicbes acabam sendo agrupadoras das diferentes vertentes

pedagogicas de cada um dos professores.

Uma situacéo delicada é que nem sempre ha um total conhecimento
das instituicbes a respeito dos procedimentos adotados por cada
docente. Além disso, outra questdo preocupante é que se as
formacdes sao centradas sobre os professores e nado sao
formalmente documentadas, ha um progressivo apagamento do
histérico formativo e da propria identidade das instituicoes (Corusse,
2021, p. 154).

2.3.1 Formacao dos professores

Assim, como pode se observar uma diversidade de metodologias e
abordagens em relagdo ao ensino de canto popular, diversas também sao as
formacbes desses professores, mesmo em ambito universitario, visto que a
formagao especifica € um movimento recente. Albuquerque (2017), que situa sua
pesquisa em ambito universitario, destaca a experiéncia musical e profissional como

importante para o exercicio docente.

A pedagogia do canto popular configura-se como uma pedagogia
autbnoma e ainda em fase experimental na maioria das
universidades. Neste ponto, o que destacamos como relevante para
a atuacdo pedagdgica dos docentes é a experiéncia musical, artistica
e ativa da atuacao profissional. O canto popular ganhou seu espacgo
na academia e o professor que assume a responsabilidade de
ensina-lo nem sempre possui uma formagéo especifica na area de
canto popular, de educagdo musical ou até mesmo de musica
popular. Alguns passaram por uma formag¢ao em canto lirico, mas
desenvolveram suas carreiras em musica popular (Albuquerque,
2017, p. 95).

Em ambitos ndo universitarios essa diversidade de formagado ainda € mais
ampla, tendo em vista que muitos professores ndo possuem graduagéo na area de

canto ou mesmo de musica. Alguns desses professores vem da area artistica, ou
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seja, sao cantores que comegam a ensinar antes mesmo de alguma formacgéao
pedagdgica relacionada, “é bastante comum no canto popular, cantores se tornarem
professores de canto por uma questdo de sobrevivéncia” (Campos, 2018, p. 16).
Contudo, é importante destacar que ja ha cursos ndo formais os quais esses

profissionais podem buscar para se especializar.

Na area do Canto ndo é necessario ter graduacdo em Musica ou
qualquer outro titulo académico para exercer a profissao,
diferentemente, por exemplo, da Fonoaudiologia. Nessa questao vale
pontuar que, ter graduagdao em Musica ou um mestrado ou doutorado
nao é obrigatoriamente um termdémetro para que esse PC [professor
de canto] tenha uma didatica mais ou menos eficiente do que um
professor sem formagao académica (Campos, 2018, p. 40).

Ainda sob essa perspectiva, percebe-se que ha uma auséncia de material
didatico relacionado ao tema do ensino de canto popular brasileiro, sendo a pratica
do professor geralmente baseada em sua experiéncia como aluno (muitas vezes
vindo de uma formagédo baseada no canto erudito) e também de sua experiéncia
como professor, construindo e aperfeicoando o seu préprio método por meio das
trocas e experimentos com seus alunos. Conforme sugere Kimura (2015, p. 44), o
perfil do professor de canto popular tem modelos diversos, desde uma formacéao

universitaria até a atuagdo como professor de um cantor autodidata.

2.3.2 Materiais didaticos e metodologias

Percebe-se que ha uma escola de ensino de canto popular ainda em
formagao, entendendo escola como um conjunto de procedimentos metodoldgicos
organizados de forma sistematica. Além disso, ha, nesse sentido, uma caréncia de
métodos, materiais didaticos, direcionados ao ensino de canto popular brasileiro.
Todavia, diversos autores, na busca por preencher essa lacuna, elaboraram alguns
materiais, propondo métodos, exercicios ou estratégias para auxiliar no ensino do
canto popular. Buscaremos mencionar aqui os principais trabalhos elaborados para
esse fim, encontrados por meio de pesquisa bibliografica. E importante enfatizar que
foram considerados, para fins desta revisao de literatura, apenas materiais didaticos
direcionados ou relacionados ao canto popular e em portugués.

Sandroni (2017) afirma que uma das possiveis razdes para a existéncia dessa

lacuna em materiais didaticos seriam “as dificuldades impostas pela grande
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diversidade de estilos da musica popular brasileira, que dificultaria sobremodo a
elaboragdo de métodos e a estruturacdo do ensino para o canto popular brasileiro”
(Sandroni, 2017, p. 176).

O primeiro material que podemos mencionar € o Por todo canto de Goulart e
Cooper (2019), que propde a execucao de varios exercicios vocais antecedidos de
uma breve explicagdo sobre os objetivos pretendidos, como aquecimento,
ressonancia e articulagdo, com base em géneros da musica popular brasileira, como
samba, bossa e baido. Acompanha audios dos vocalises e a transcricdo das
partituras para o professor.

O Método de canto popular brasileiro de Marcos Leite (2010) é composto por
dois volumes: um para vozes médio-agudas e outro para vozes médio-graves. O
autor dedica algumas paginas para orientar os estudantes e propde uma série de
exercicios com objetivo de trabalhar intervalos, de segundas a oitavas, — baseado no
que propde o Vaccai, livro que € destinado ao canto erudito —, e também cancgdes
inéditas compostas para trabalhar cada um desses intervalos. Esse também vem
acompanhado com audios para exemplificar os exercicios e para executar sozinho.

260 dicas para o cantor popular de Clara Sandroni (1998) ndo se propde a ser
um método ou oferece exercicios, mas busca conceder dicas sobre produg¢ao da voz
e sobre o canto popular. Além disso, podemos mencionar o livro Belting
Contemporaneo de Marconi Araujo (2013) que se baseia em uma estética de musica
comercial americana, mas que tem sido adotada por alguns profissionais do canto
popular com adaptacdes para a musica popular brasileira.

Outros livros encontrados na bibliografia analisada que se propdem a auxiliar
no aprendizado do canto popular sdo: Canto uma expressao: principios basicos de
técnica vocal, de Tuti Baé e Monica Marsola (2000); Canto: uma consciéncia
melddica, de Tuti Baé (2003) e Mais que nunca é preciso cantar: o novo método de
técnica vocal de Cris Delano (2000). Todos esses seguem a proposta de livro de
exercicios acompanhado de CD com audios dos playbacks.

Além disso, é importante destacar alguns trabalhos académicos que sao
relevantes nesse sentido, nao por proporem necessariamente um método, mas por
trazerem propostas para enxergar o ensino do canto popular de maneira mais
detalhada. Primeiramente, podemos mencionar a pesquisa de Consiglia Latorre
(2002), consistindo em uma das primeiras pesquisas académicas a se dedicar

especificamente ao canto popular brasileiro.
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Latorre (2002) apresenta uma proposta pedagogica baseada na escuta de
épocas, cujo foco é o conhecimento e escuta do repertério e das condutas vocais de
intérpretes pertencentes a diversos periodos da histéria da musica popular brasileira,
seguido da imitacdo consciente dessas diferentes condutas vocais. O objetivo
consiste em que o aluno amplie seu repertério vocal e possa, a partir disso,
descobrir a sua propria expressividade.

Ja Adriana Piccolo, em O canto popular brasileiro: uma analise acustica e
interpretativa (2006), propde, primeiramente, discutir os processos de transmissao e
aprendizagem do canto popular e do canto lirico e fazer um relato da histéria da
técnica vocal no Brasil, dos seus processos de transmissdo e aprendizagem. Se
propde também a descrever os gestos vocais na interpretagdo de trés cantores —
Elis Regina, Caetano Veloso e Milton Nascimento — e a partir da analise de dez
fonogramas busca identificar um conjunto de técnicas caracteristicas na
interpretacéo do canto na musica popular brasileira, oferecendo ao final um material
em CD - que nao conseguimos acesso — com exercicios baseados nos exemplos de
gestos vocais.

Todavia, conforme verificamos em pesquisas académicas no ambito de
universidades e instituicdes com professores de canto popular, como por exemplo
Corusse (2021), Campos (2018), Sandroni (2013, 2017), Albuquerque (2017) e
Kimura (2015), essas propostas pedagogicas apresentadas acima s&o pouco
utilizadas — até por n&do serem métodos consolidados, mas, sim, pistas e material de
auxilio para quem pretende estudar a area — construindo cada professor uma
metodologia prépria a partir de sua experiéncia como aluno, professor e cursos
especificos da area.

Ha também uma resisténcia de alguns profissionais em elaborar métodos de
canto popular. Sandroni (2017), em sua pesquisa, questionando Felipe Abreu —
professor de canto popular — a razdo de alguns professores manterem essa atitude
como forma de preservagcdo do conhecimento e obrigar o aluno ir até ele para

obté-lo, Abreu responde:

(...) eu acho que isso € uma visdo. Imediatamente me ocorre pensar
numa outra coisa que é o fato de que um método congela vocé no
tempo. Nao como uma defesa de territério. Se vocé nao formaliza um
método tera a permissdo de avancar, mudar de ideia, ter outras
ideias, perceber seus erros, corrigir seus erros e obviamente adaptar
0 seu método a cada pessoa. Isso é claro que ndo vale para alguém
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que da aula em grupo, pois a possibilidade de individualizagdo do
método é complicada (Sandroni, 2017, p. 181).

Uma das observacgdes que o professor Felipe Abreu faz deve ser destacada, a
de que “a linguagem escrita € muito limitada em relagao ao trabalho que o professor
de canto faz” (Sandroni, 2017, p. 181), talvez essa seja uma das razdes da auséncia
de métodos sistematizados sobre o ensino de canto popular brasileiro, a dificuldade
em traduzir toda uma maneira de trabalhar e ensinar, repleta de adaptacdes e
particularidades, para uma linguagem escrita.

A dificuldade em padronizagcdo de metodologias — que nao é necessariamente
um objetivo a ser alcangado — se percebe em razao também da diversidade de
caracteristicas estéticas do comportamento vocal nos diversos géneros da musica
popular brasileira. Porém, um dos elementos que parece ser de consenso € o de
que no ensino do canto popular € necessario oferecer ao aluno espaco para a
expressividade e interpretagdo préprias. Alexei Queiroz, professor de canto popular
da UnB, em entrevista a Albuquerque (2017) questiona o posicionamento que
defende que os padrées nao podem ser perdidos e que ndo se pode deixar morrer

determinada técnica, pensamento, segundo ele, herdado do canto erudito.

Alexei denomina os professores afinados com essa mentalidade
como os “mantenedores da chama”. Esses professores querem e
exigem de seus alunos que produzam suas interpretagdes
exatamente iguais, que se preserve aquele tipo de cantar, aquela
melodia, aquela técnica. Imposi¢cdes como: “essa € a maneira como
deve ser cantado”, “deve ser cantada com essa inflexdo”. Sao
imposigcdes incompativeis com o contexto da musica popular, que
prima por uma riqueza e uma diversidade de formas de expressao,
interpretagdo e personalidade dos discursos musicais (Albuquerque,
2017, p. 66).

Corusse (2021) argumenta que nao sao somente os aspectos técnicos que
sao relevantes em uma aula de canto, ela pode abordar varios outros aspectos
igualmente importantes para a formacdo de um intérprete de mdusica popular

brasileira.

Entende-se também que o ensino da técnica vocal € uma parte de
grande relevancia, mas nao a totalidade da formagdo de um cantor,
pois ela também deve considerar aspectos musicais, estéticos,
culturais e artisticos. Podem ser contempladas em uma aula de
canto, por exemplo: o desenvolvimento dos conhecimentos tedricos,
a leitura e escrita musical, a percepgao, os teores da harmonia, os
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conhecimentos da histéria da musica, as caracteristicas e linguagens
dos diferentes géneros e repertérios, nogbes de arranjo e de
composigao, bem como de improvisacdo, entre outros (Corusse,
2021, p. 62).

E importante também mencionar que as ciéncias da voz tém se desenvolvido
bastante, com uma grande evolugao tecnoldgica a partir da segunda metade do
século XX, trazendo novas possibilidades para o estudo da voz, tanto do canto
popular quanto do canto erudito. Esses conhecimentos influenciam diretamente a
maneira de ensinar o canto, tendo em vista que ha mais informagdes disponiveis
sobre o aparelho fonador e seu funcionamento, ndo sendo fundamentados os
resultados em sensagdes, como podemos constatar em alguns momentos na

histdria do ensino de canto, mas em dados cientificos.

Como resultado, houve a possibilidade do estabelecimento de um
processo de ensino e aprendizagem enriquecido pelos
conhecimentos das ciéncias da voz. Nele, sdo possiveis a
compreensao e visualizagao do funcionamento do aparelho vocal e
de seus ajustes, o entendimento dos exercicios vocais e de como
eles tendem a gerar determinadas respostas fisiologicas, a
realizacdo de uma comunicagdo menos subjetiva entre professor e
aluno, a estruturacdo do ensino da técnica com base na fisiologia e
acustica e, por fim, a disponibilidade de uma grande variedade de
feedbacks , inclusive em tempo real (Corusse, 2021, p. 15).

Além disso, fundamentados, inclusive, nesses novos conhecimentos, tém
surgido capacitagdes e cursos livres que tem sido a base de formagdo de muitos
professores de canto popular que buscam se especializar na area. Segundo

Corusse:

(...) é grande a influéncia das capacitagdes nos “métodos trademark”.
Varios deles partem da conciliagdo de aspectos técnicos e
cientificos. Exemplos podem ser encontrados no Somatic VoiceWork,
Speech Level Singing, IVA, IVTOM, entre outros. Mais recentemente,
tém surgido também um sem numero de formagdes, capacitagbes e
materiais didaticos principalmente associados ao mercado
estabelecido nos meios digitais, que parecem ter sido ampliados a
partir da grande presenca digital estabelecida em 2020 e cujos
impactos na pedagogia vocal e pratica dos cantores ainda haverao
de ser pesquisados (Corusse, 2021, p. 124).

Como alguns exemplos de cursos digitais brasileiros voltados para a

pedagogia vocal temos: o curso de Pedagogia vocal do Full Voice Institute; o Método



33

Singer Teacher do Studio Marcio Markkx; o Pedagogia e Ciéncia Vocal do Instituto
de Formacédo em Voz; o Curso Pratico em Pedagogia Vocal de Deyse Schultz; o
Didatica e Pedagogia Vocal de André Barroso; dentre outros que tém se difundido
pelos meios digitais, além da especializagdo em Pedagogia Vocal da Faculdade
Santa Marcelina.

Percebe-se a diversidade de possibilidades de abordagens de um professor
de canto popular, ndo ha uma escola de canto popular brasileiro consolidada, com
sistematizacdo de praticas pedagodgicas voltadas para esse maneira de emissao
vocal especifica, mas ja ha diversas abordagens pedagdgicas que devem ser
aprofundadas em pesquisas, para conhecer em quais bases teodricas e praticas essa
escola em formagao tem se fundamentado.

Tendo em vista a breve investigagcao sobre o que tém discutido as pesquisas
sobre o ensino de canto popular no Brasil, na se¢do a seguir, abordaremos alguns

conceitos norteadores importantes para o presente trabalho.
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3 CONCEITOS NORTEADORES

Esta secdo busca discutir alguns conceitos que foram norteadores para a
pesquisa. Primeiramente, para investigarmos as trajetorias e as concep¢des dos
professores canto popular de Campina Grande (PB) é importante entendermos os
saberes considerados relevantes para a pratica profissional desse professor,
portanto adotamos a teoria dos saberes docentes como ponto de partida (Tardif,
2014; Gauthier et al., 2013; Araujo, 2005).

Em seguida, para discutirmos sobre as percepcdes dos profissionais sobre
sua pratica de ensino também foi necessario compreender o que os entrevistados
entendiam por canto popular/canto popular brasileiro. Para isso, trouxemos as
discussdes sobre o conceito de canto popular brasileiro na literatura da area, que

serviram de base para a analise dos relatos dos professores participantes.

3.1 Os saberes docentes

Tendo como perspectiva que ha uma base de conhecimentos que
fundamenta o exercicio docente, pesquisadores foram mobilizados a investigar
esses saberes e buscar uma sistematizagao, visando responder perguntas como: o
que o professor deve saber para ensinar? Nesse sentido, existem diversas outras
pesquisas tendo como base os saberes docentes, nesse trabalho iremos abordar
alguns dos principais tedricos que versam sobre o tema: Tardif (2014) e Gauthier et
al. (2013), utilizando esses trabalhos como conceitos centrais de orientagdo para
nossa pesquisa.

As teorias sobre os saberes docentes surgiram com o objetivo de reivindicar
a profissionalizagdo dos profissionais da educagdo. Sendo assim, algumas
perguntas fundamentam os estudos dos saberes docentes, e Tardif (2014), nesse

sentido, questiona:

Quais sao os saberes que servem de base ao oficio de professor?
Noutras palavras, quais sdo os conhecimentos, o saber-fazer, as
competéncias e as habilidades que os professores mobilizam
diariamente, nas salas de aula e nas escolas, a fim de realizar
concretamente as suas diversas tarefas? Qual € a natureza desses
saberes? (Tardif, 2014, p. 9).
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De outro lado, Gauthier et al. (2013) indagam:

O que acontece quando o professor ensina? O que ele faz
exatamente para instruir e educar as criangas? Em outras palavras, o
que é preciso saber para ensinar? (...) O que é ensinar? Quais sao
os saberes, habilidades e as atitudes mobilizados na acéo
pedagogica? O que deveria saber todo aquele que planeja exercer
esse oficio? (Gauthier et al., 2013, p. 17-18).

Sob essa perspectiva, para Tardif (2014, p. 18), o saber dos professores “é
plural, compdsito, heterogéneo, porque envolve, no proprio exercicio do trabalho,
conhecimentos e um saber-fazer bastante diversos, provenientes de fontes variadas
e, provavelmente, de natureza diferente”. Dessa maneira, ele propde uma
sistematizagdo dos saberes docentes reafirmando que ndo se reduzem a uma
transmissao de conhecimentos ja constituidos, mas que sua pratica integra saberes
oriundos da formacgao profissional, de saberes disciplinares, de saberes curriculares
e de saberes experienciais.

Sendo assim, inicialmente Tardif (2014) aponta para uma classificagdo de
quatro tipos diferentes de saberes na atividade docente, dando uma énfase maior
para os saberes experienciais.

Primeiramente, o autor aponta os saberes de formacgao profissional, que sao
0 conjunto de saberes transmitidos pelas instituicbes de formag&o dos professores e
incluem os saberes pedagodgicos. Dessa maneira, comportam os saberes das
ciéncias da educacao e da ideologia pedagdgica. J& os saberes disciplinares sao
saberes que correspondem aos diversos campos do conhecimento, sdo saberes que
emergem da tradigdo cultural e dos grupos sociais produtores de saberes (Tardif,
2014).

Os saberes curriculares representam a categorizagdo dos saberes sociais
definidos e selecionados nos programas escolares, contendo os obijetivos,
conteudos e métodos que os professores devem aplicar. E, por fim, os saberes
experienciais sdo aqueles desenvolvidos pelos préprios professores no exercicio da
profissdo, baseados em seu trabalho cotidiano € no conhecimento do meio (Tardif,
2014).

Sob essa perspectiva, de acordo com Tardif (2014), o saber docente é
composto por varios saberes, oriundos de diversas fontes, € plural, heterogéneo,

temporal e contempla também a individualidade de cada ser humano.
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Os saberes da formagao profissional

pedagdgicos.

O conjunto de saberes transmitidos pelas
instituicbes de formacgao de professores, incluindo
saberes das ciéncias da educagéao e saberes

Os saberes disciplinares

Sao saberes que correspondem aos diversos
campos do conhecimento, aos saberes de que
dispbe a nossa sociedade, tais como se
encontram hoje integrados nas universidades, sob
a forma de disciplinas, no interior de faculdades e
de cursos distintos. (Tardif, 2014, p. 38).

Os saberes curriculares

Estes saberes correspondem aos discursos,
objetivos, conteldos e métodos a partir dos quais
a instituicdo escolar categoriza e apresenta os
saberes sociais por ela definidos e selecionados
como modelos da cultura erudita e de formacéao
para a cultura erudita (Tardif, 2014, p. 38).

Os saberes experienciais

Saberes desenvolvidos no exercicio da profissao,
oriundos da experiéncia e validados por ela.

Fonte: Tardif, 2014, p. 36-39.

Tardif (2014) ainda propde outra classificagdo, que tem como destaque as

fontes de aquisicdo do saber e os modos de integragdo no trabalho docente.

Portanto, essa classificagdo busca identificar os saberes conforme os lugares que os

professores atuam, as organizacdes que os formam, os instrumentos de trabalho e a

sua experiéncia de trabalho.

Quadro 2 — Os saberes dos professores

Saberes dos professores

Fontes sociais de aquisi¢ao

Modos de integragao no
trabalho docente

Saberes pessoais dos
professores

A familia, o ambiente de vida, a
educacao no sentido lato, etc.

Pela histéria de vida e pela
socializagcao primaria

Saberes provenientes da
formacgao escolar anterior

A escola primaria e secundaria,
os estudos pos-secundarios nao
especializados, etc

Pela formacéo e pela
socializagao pré-profissionais

Saberes provenientes da
formacgao profissional para
0 magistério

Os estabelecimentos de
formacao de professores, os
estagios, os cursos de
reciclagem, etc.

Pela formagéo e pela
socializagao profissionais nas
instituicbes de formacgéo de
professores

Saberes provenientes dos
programas e livros didaticos
usados no trabalho

A utilizagao das “ferramentas”
dos professores: programas,
livros didaticos, cadernos de
exercicios, fichas, etc

Pela utilizagao das
“ferramentas” de trabalho, sua
adaptacao as tarefas
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Saberes provenientes de A pratica do oficio na escola e na | Pela pratica do trabalho e pela
sua propria experiéncia na sala de aula, a experiéncia dos socializagao profissional
profissdo, na sala de aula e | pares, etc.

na escola

Fonte: Tardif, 2014, p. 63.

Portanto, os saberes docentes, conforme Maurice Tardif, estdo relacionados a
“varias fontes de saberes provenientes da histéria de vida individual, da sociedade,
da instituicdo escolar, dos outros atores educativos, dos lugares de formagao, etc.”
(Tardif, 2014, p. 64). Assim, alguns sao oriundos da familia, da universidade, dos
seus pares, dos cursos de reciclagem, das suas experiéncias. Contudo, nas
interagcbes diarias em sala de aula nem sempre é possivel identificar suas origens
imediatamente.

De outro lado, Gauthier e colaboradores (2013) também propdem uma
sistematizacdo dos saberes pertinentes a atividade docente, saberes esses que
constituem um reservatério no qual os professores se abastecem para o exercicio da
pratica docente. Portanto, Gauthier et al. (2013) se fundamentam em uma
concepgao em que diversos saberes sao reivindicados na atividade do professor,
sendo pertinente “conceber o ensino como a mobilizagdo de varios saberes que
formam uma espécie de reservatério no qual o professor se abastece para
responder a exigéncias especificas de sua situagao concreta de ensino” (Gauthier et
al., 2013, p. 28).

Sendo assim, os autores apresentam seis tipos diferentes de saberes
docentes: disciplinares, curriculares, das ciéncias da educacido, da tradicdo
pedagdgica, experienciais e da agao pedagodgica (Gauthier et al., 2013). O saber
disciplinar esta relacionado ao conteudo, € um conhecimento produzido por
pesquisadores e cientistas nas diversas disciplinas cientificas, ndo sendo produzido
pelo professor. Contudo, para ensinar a matéria o professor precisa ter um
conhecimento pedagodgico da matéria, que ndo € o conhecimento disciplinar
propriamente dito, mas um saber da agao pedagdgica produzido pelo professor no
contexto especifico (Gauthier et al., 2013, p. 30).

O saber curricular refere-se aos saberes selecionados e organizados pelas
instituicdbes que fazem parte dos programas escolares. Esses saberes também nao
sdo produzidos pelos professores. Os saberes das ciéncias da educagdo sdo um

conjunto de saberes profissionais especificos sobre a escola, informando o professor
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a respeito de varias facetas do seu oficio ou da educagdo de um modo geral. O
quarto saber apresentado por Gauthier et al. (2013) € o saber da tradicao
pedagogica que refere-se as representacdes da profissdo adquiridas antes mesmo
do professor frequentar algum curso de formagéo.

Além desses, os autores incluem os saberes experienciais, consistindo
naqueles produzidos pelos professores, que constroem sua propria jurisprudéncia e
maneiras de fazer na pratica docente. Contudo, Gauthier et al. (2013) alertam para a
limitagdo desse tipo de saber no sentido de que é feito de pressupostos e
argumentos que néo sao verificados por meio de métodos cientificos. Por ultimo, os
autores apresentam os saberes da acdo pedagodgica que seriam o0s saberes
experienciais tornados publicos e testados cientificamente. Este ultimo é encarado
como 0 mais necessario para a profissionalizacéo do ensino, contudo seria 0 menos

desenvolvido no reservatério de saberes do professor.

Quadro 3 — Reservatoério de saberes

Saberes Saberes Saberes Saberes Saberes Saberes
Disciplinares Curriculares Das ciéncias Da tradicdo | Experienciais Da acéao
(A matéria) (O programa) | da educagao pedagodgica | (A pedagdgica
(O uso) jurisprudéncia | (O repertorio de
particular) conhecimentos

do ensino ou a
jurisprudéncia
publica validada)

Fonte: Gauthier et al., 2013, p. 29.

Sendo assim, Gauthier et al. (2013) acreditam na concepg¢ao de um ensino
baseado em um reservatorio de saberes que abastece a pratica profissional do
professor, se afastando da ideia de um oficio sem saberes ou de saberes sem um
oficio.

Importante destacar que apesar de Maurice Tardif (2014) e Clermont Gauthier
et al. (2013) trazerem classificagdes diferentes para os saberes docentes, o primeiro
com quatro tipos e o segundo com seis tipos de saberes, ambos trazem uma
concepgao muito semelhante de saberes docentes. A utilizagdo desses dois teoricos
visa auxiliar na operacionalizacdo de compreender as trajetérias dos professores de
canto popular das escolas livres de musica de Campina Grande (PB), trazendo

especificamente a classificagao de Tardif (2014) como ponto de partida.
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3.1.1 Saberes docentes do professor de musica

No Brasil alguns autores ja tém se debrugado a estudar os saberes docentes
do professor de musica necessarios a formagao profissional, assim como o que
esses professores tém mobilizado em sua pratica, como por exemplo: Araujo,
(200%5); Hentschke et. al. (2006); Requiao, (2002); Bellochio (2003).

Araujo (2005) se propde a investigar os saberes que norteiam a pratica
pedagdgica de professores de piano/bacharéis ao longo de sua trajetéria
profissional; Hentschke et al. (2006) discutem os saberes docentes na formacgao do
professor, situando as discussdes tedricas ao apresentar as caracteristicas e
tipologias desenvolvidas por autores da area da educacgao e a abordagem feita por
autores da educacao musical; Requido (2002) busca identificar e discutir os saberes
e competéncias mobilizadas pelos professores de musica de escolas alternativas do
Rio de Janeiro, desenvolvendo o conceito de musico-professor; Bellochio (2003)
apresenta a proposta de investigar, no trabalho de professores da educacgao basica
e em escolas de musica, os saberes docentes considerados importantes no
exercicio de suas praticas profissionais.

E pertinente considerar que ha especificidades no professor de musica que
devem ser analisadas para compreensao dos saberes dos profissionais dessa area.
Araujo (2005), nesse sentido, reconhece as especificidades da pratica docente do
professor de piano, seu objeto de estudo, mas enfatiza a importédncia dos
referenciais, provenientes da area da Educagéao, para a investigacdo dos saberes

dos professores da area de musica.

Os estudos sobre os saberes ja desenvolvidos na area da Educacgéo,
constituem-se uma referéncia relevante para as investigagcbes na
area da Educacado Musical. Mesmo encontrando na pratica docente
do professor de piano, especificidades que nao sao identificadas na
atuacdo do professor de ensino regular, os referenciais da educacgao
servem como ponto de partida para o entendimento dos saberes do
professor de musica (Araujo, 2005, p. 57).

Sob essa perspectiva, tendo em vista as diferencas iniciais encontradas entre
a profissdo do professor de ensino regular e do professor de piano, em relagao a
formacgao profissional — na sua pesquisa os participantes sao professores bacharéis

— e outras especificidades da profissdo, Araujo (2005), a partir de Tardif, elabora
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uma tipologia para orientar sua pesquisa com quatro categorias: saberes
disciplinares (oriundos da formagdo inicial ou emergente) - diferentes
conhecimentos musicais oriundos da formacéao inicial ou da formagao continuada;
saberes curriculares — grupo de saberes selecionado da cultura erudita e das
instituicdes escolares; saberes experienciais — da experiéncia do professor e por ela
validados; e saberes da funcdo educativa — praticas de viabilizagcdo do ensino do

instrumento. No quadro abaixo essa tipologia sera mais detalhada:

Quadro 4 — Tipologia de saberes formulada por Araujo (2005)

Saberes Os saberes disciplinares oriundos da formacgao inicial, foram considerados como
disciplinares | os conhecimentos que as docentes adquiriram durante sua formagéo anterior a
graduagédo e também os conhecimentos adquiridos durante suas formagdes no
curso de Bacharelado em Musica (...) Ja os saberes disciplinares emergentes,
discutidos no ambito desta tese, foram relacionados, assim como o préprio titulo
explica, de uma necessidade que emerge na pratica do professor, no confronto
com as demandas de mercado, ou seja, de necessidades particulares que a sua
profissdo exige e que, em sua formacgao inicial, ndo lhes foram providas. Assim,
os saberes disciplinares emergentes sdo adquiridos num processo de formagéo
continuada (...) (Aradjo, 2005, p. 80).

Saberes Os saberes curriculares, considerados nesta pesquisa, também seguiram a
curriculares definicdo de Tardif, ou seja, foram dimensionados como um grupo de saberes,
selecionado da cultura erudita e das instituicdes escolares, que o docente se
apropria, por meio do contato com as instituigbes de formagdo e de atuagéo
profissional. Tais conhecimentos s&o transmitidos ao longo de sua formagéao e de
sua carreira, por meio do contato com diferentes curriculos e programas
escolares (Araujo, 2005, p. 81).

Saberes Os saberes experienciais também foram observados nesta tese a partir da
experienciais | conceituacdo de Tardif. Foram definidos como um grupo de saberes que sao
desenvolvidos ao longo do trabalho cotidiano e, diferentemente dos saberes
disciplinares e curriculares, nao sao institucionalizados, mas brotam de
experiéncia e por ela sdo validados (Araujo, 2005, p. 82).

Saberes da Os saberes da funcdo educativa, por sua vez, foram definidos como uma
funcao categoria de analise deste estudo, tendo como categoria similar, os saberes da
educativa formagao profissional descritos por Tardif. No entanto, por meio do critério da

origem social das categorias, o grupo descrito por Tardif ndo pdde ser
considerado no ambito deste estudo. Tardif descreve em seus estudos os
saberes da formacgdo profissional, como um grupo que inclui os saberes da
educacdo e da ideologia pedagodgica. Ele trata de professores oriundos das
instituicoes de formacao docente, isto é, individuos que buscam uma formacgao
nas faculdades de ciéncias da educacgéo, para atuar como professores do ensino
regular. No caso dos professores de piano, reconhego que este processo pode
ser particularmente diverso, para aqueles que buscam suas formagdes em cursos
de Bacharelado em Musica. (...) Neste estudo, portanto, optei por utilizar o termo
saberes da fungdo educativa para determinar os saberes que se referem
especificamente as praticas de viabilizagdo do ensino do instrumento, como a
didatica, as metodologias empregadas, enfim ao conjunto de conhecimentos que
fazem parte do “ser” professor de piano no que tange a sua fungédo de ensino
(Araujo, 2005, p. 82, 83).

Fonte: Araujo, 2005, p. 80-83.
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Portanto, orientado pela classificacdo e definicbes de Tardif (2014) e com
base nas adaptacgdes de tipologia feitas por Araujo (2005) utilizamos os conceitos de
saberes docentes para investigar nos discursos dos professores investigados os

saberes que mobilizam e as fontes sociais de aquisi¢ao.

3.1.2 Os saberes docentes dos professores de canto popular

Sob essa perspectiva, os professores de canto popular possuiriam também
um reservatério de saberes nos quais se abastecem para o exercicio de sua
atividade docente. Portanto, € importante investigar quais s&o esses saberes
considerados relevantes na pratica profissional do professor de canto popular. Nesse
sentido, surgem alguns questionamentos orientadores: qual a formacdo dos
professores de canto popular do municipio de Campina Grande (PB)? Quais sao os
saberes considerados importantes no seu discurso sobre a sua pratica profissional?
O que o professor de canto popular sabe ou deve saber para ensinar? Como os
professores construiram e quais foram as fontes sociais de aquisicdo desses
saberes?

Tendo em vista que existem poucas Licenciaturas’ no Brasil contendo o canto
popular na sua grade curricular, e o fato de que para ministrar aulas em escola livre
de musica nao é requisito essencial uma formacao académica na area, presume-se
que a formacao profissional do professor de canto popular na cidade de Campina
Grande seja diversa, podendo apresentar especificidades a serem investigadas,
provocando questionamentos acerca dos saberes docentes que mobilizam e as
fontes de aquisicao.

Apesar de Tardif (2014) e Gauthier et al. (2013) utilizarem os conceitos de
saberes docentes em uma concepcao de formacéao profissional dos professores para
a educacao basica, irei me utilizar da classificagao, especialmente a de Tardif
(2014), com a tipologia reformulada por Araujo (2005), para tentar descrever os
saberes apresentados pelos professores entrevistados ao longo dos relatos sobre
suas trajetorias. O empréstimo desses termos me ajudou a compreender melhor as
trajetérias dos entrevistados, assim como construir roétulos que podem auxiliar na

compreensao dos saberes que esses professores indicam mobilizar.

'Conforme pesquisa de 2017 de Albuquerque (2017), tinhamos apenas cinco Licenciaturas que
ofereciam o canto popular como “disciplina” ou “habilitagdo” nos cursos de Licenciatura em Musica no
Brasil (UFSJ, UFPB, UNB, UFC, UFSCar).
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Tendo em vista a composicdo plural dos saberes docentes € importante
investigar e compreender ndo somente quais os professores indicam mobilizar, mas,

também, a maneira de aquisicao desses saberes, as fontes sociais.

O saber dos professores contém conhecimentos e um saber-fazer
cuja origem social é patente. Por exemplo, alguns deles provém da
familia do professor, da escola que o formou e de sua cultura
pessoal; outros vém das universidades ou das escolas normais;
outros estdo ligados a instituicdo (programas, regras, principios
pedagdgicos, objetivos, finalidades, etc.); outros, ainda, provém dos
pares, dos cursos de reciclagem, etc. (Tardif, 2014, p. 19).

Portanto, busca-se também compreender de onde vem os saberes docentes
dos professores de canto popular, como um saber-fazer de origem social, quais as
fontes de aquisicdo desses saberes no contexto dos professores investigados nessa

pesquisa.

3.2 Fundamentos conceituais sobre o canto popular no ambito brasileiro

Antes de discutirmos sobre o canto popular brasileiro € necessario
compreender o que tem se entendido como musica popular brasileira, ja que o

primeiro tem intrinseca relagédo com a segunda.

3.2.1 Musica popular brasileira

Ha uma discussdo ampla sobre o conceito de musica popular brasileira e da
sigla MPB, com definicdes e perspectivas diversas. Porém, esse topico nao se
propde a oferecer um panorama detalhado ou trazer conclusbes sobre essa
definicdo, busca, de outro lado, apresentar discussdes sobre o conceito trazidas por
alguns dos principais pesquisadores do tema (Napolitano 2001; Ulhéa, 1997; 2002)
para situar o nosso trabalho em relagéo a esses conceitos.

Partiremos inicialmente da sigla MPB (Musica Popular Brasileira, com iniciais
em maiusculas) para tentarmos entender esse conceito. Primeiramente, segundo
Lais B. F. de Almeida o “que € um consenso: a sigla MPB surgiu nos anos 1960, é
uma abreviagao da expressao “Musica Popular Brasileira”, e ndo é sindnimo de toda

musica feita por brasileiros” (2019, p. 5).
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Um questionamento pertinente sobre o tema é se a MPB poderia ser
considerada um género musical ou seria algo mais amplo. Pensar a Musica Popular
Brasileira como género pode restringir o seu significado, nesse sentido, Marcos
Napolitano (2014), se mostra contrario a ideia da MPB como género, “mais do que
um género musical, a MPB, transformou-se em instituicdo sociocultural e rétulo de
mercado(...)"(2014, p. 53). Napolitano destaca que em sua génese, a MPB se
apropria e se confunde com a prépria memoria musical “nacional-popular”, dessa
forma, o termo aparece por volta de 1965: “surgiu a sigla MPB, grafada com
maiusculas como se fosse um género musical especifico, mas que, ao mesmo
tempo, pudesse sintetizar “toda” a tradicdo musical popular brasileira” (2002, p. 44).

As significacbes para a sigla MPB foram se modificando ao longo dos anos,
incorporando ao conceito outros elementos diferentes de quando surgiu, nesse

sentido, explana Paulo César Araujo (2010):

Apesar do aparente significado, a sigla MPB nao representa toda e
qualquer musica popular produzida no Brasil. Ainda hoje, e de uma
maneira muito mais intensa no periodo do regime militar, ela é a
expressdo de uma vertente da nossa musica popular urbana
produzida e consumida majoritariamente por uma faixa social de
elite, segmento que a industria cultural classifica como publico A ou
B. Difundida a partir de 1965, a sigla MPB foi utilizada inicialmente
apenas como referéncia a “moderna musica popular brasileira”, de
origem universitaria, que surgia da influéncia direta da bossa nova e
que, naquele momento, disputava espago com uma outra musica
popular - aquela produzida por Roberto Carlos e a turma da jovem
guarda - que partia de influéncias do rock’n’roll inglés e
norte-americano. (...) Ou seja: num primeiro momento, a sigla MPB
representava uma espécie de bandeira de luta nacionalista contra um
outro tipo de musica que era efetivamente popular e produzida em
nosso pais, porém, considerada “alienigena”, “nao-brasileira”.
Entretanto, a partir de Setembro de 1967, com a incorporagao de
guitarras elétricas as composicbes de Caetano Veloso e de Gilberto
Gil via tropicalismo e com a assimilagdo de influéncias do rock, do
blues, do soul e do préprio trabalho de Roberto Carlos por outros
intérpretes da MPB (Gal Costa, Elis Regina, Wilson Simonal), esta
oposicao musica “brasileira” versus musica “alienigena” deixava de
ter sentido. Mas a sigla MPB continuou, agora fazendo frente a outra
producdo musical popular: aquela que, a partir de 1968, através de
cantores romanticos como Paulo Sérgio, era tachada de “cafona” ou
de “musica de empregadas”, ou seja, tudo aquilo que o publico de
classe média universitario rejeitava em termos de forma e conteudo.
Na perspectiva desse publico, artistas como Chico Buarque e
Gonzaguinha seriam os legitimos criadores da “boa musica popular” -
o termo “popular’” sendo assim apropriado pelas elites intelectuais,
restando para aqueles cantores romanticos de maior popularidade o
adjetivo “popularesco” (Araujo, 2010, p. 26-27).
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Portanto, podemos perceber que é um termo que gera discussdes ao longo
do tempo e que vai se transformando. Marcos Napolitano € um pesquisador
importante da area, em seus trabalhos aborda a histéria da MPB ao longo das
décadas, discutindo sobre a construgdo e reconfiguragdo do conceito da MPB ao
decorrer dos anos. Em sintese, em trabalho de 2001, Napolitano encara a MPB

como uma instituigao cultural:

Na perspectiva desta pesquisa a MPB se destaca como o epicentro
de um amplo debate estético-ideolégico ocorrido nos anos 60, que
acabou por afirma-la como uma instituicdo cultural, mais do que
como um género musical ou movimento artistico. Seria temerario
tentar delimitar as caracteristicas da MPB a partir de regras
estético-musicais estritas, pois sua instituicdo se deu muito mais em
nivel socioldgico e ideoldgico. Estes dois planos foram articulados
pela mudanga no sistema de consumo cultural do pais,
transformando as cang¢des no centro mais dindmico do mercado de
bens culturais. A sigla MPB se tornou sindnimo que vai além do que
um género musical determinado, transformando-se numa verdadeira
instituicdo, fonte de legitimagao na hierarquia sécio-cultural brasileira,
com capacidade propria de absorver elementos que |he sé&o
originalmente estranhos, como o rock e o jazz (Napolitano, 2001, p.
7).

Nesse sentido, Napolitano (2001) enfatiza a auséncia de uma unidade na
MPB que a caracterize apenas como um género musical, visto que absorve
elementos e géneros diversos.

Outra definicdo do termo, trazida por Martha Tupinamba de Ulhba, entende a
MPB como “uma subcategoria da musica popular, inscrita no campo simbdélico da
musica no Brasil, em interagdo com a musica erudita e a musica folclérica” (2001, p.
53). E importante destacar que Ulhda diferencia a MPB (Musica Popular Brasileira)
da Musica Brasileira Popular, adotando este ultimo para abranger a musica popular

do Brasil, termo que assim define:

Decidiu-se, portanto, por Musica Brasileira Popular que na
presente delimitacdo inclui musicas populares mediadas pela
industria cultural, produzidas e consumidas por brasileiros. Neste
campo se inserem tanto a MPB e o Rock Brasileiro quanto os
géneros de produgido maciga, Musica Romantica e Musica Sertaneja.
Todos estes géneros, de uma forma ou de outra tém origem nas
matrizes rusticas da musica brasileira que sao a modinha (cangao
amorosa de contorno melddico ondulado) e o lundu (danga ou
cangao narrativa de contorno melédico entoativo) (Ulhéa, 1997, p.
81, grifo da autora).
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Nesse contexto, a Musica Brasileira Popular abarcaria as musicas produzidas
e consumidas por brasileiros por meio da industria cultural, mas a MPB esta arrolada
ao lado de outros géneros musicais, o que poderia enquadra-la como um deles.

Contudo, Ulhda prefere designa-la como uma categoria eclética:

O rotulo MPB é um termo altamente ambiguo, pois apesar de no seu
sentido restrito se referir a um repertério e produgcao musicais ligada
a um grupo especifico de musicos, no seu sentido amplo parece
abarcar a totalidade da "Mdusica Popular Brasileira". (...) Nesse
sentido é importante salientar a interface da musica popular
industrializada tanto com a mdusica tradicional ("folclérica") quanto
com a musica de concerto ("erudita"). Enquanto nas décadas de
1930-40, o samba fora eleito como o género nacional por exceléncia,
nos anos 1960s emerge a categoria eclética do que seria
denominado posteriormente como MPB, uma categoria que identifica
nao mais um ritmo especifico, mas uma postura estética, ligada a um
projeto de modernizagdo da musica popular (Ulhda, 2002, p. 4).

Portanto, podemos vislumbrar que é uma discussdo que perdura, e
continuara, e em que nao ha apenas um unico ponto de vista a ser observado.
Todavia, no contexto deste trabalho, quando utilizarmos o termo “musica popular
brasileira” (com iniciais minusculas), estaremos nos referindo a musica popular
midiatizada, divulgada por meio da industria cultural, consumida e produzida por
brasileiros; quando utilizarmos o termo MPB ou Musica Popular Brasileira (com
iniciais maiusculas) estaremos nos referindo a uma categoria que identifica uma
postura estética (Ulhdéa, 2002), que engloba alguns géneros musicais da musica

popular brasileira.

3.2.2 Canto popular brasileiro

De maneira geral, o canto popular esta relacionado a um canto diretamente
ligado a musica popular. O canto popular com o qual trabalhamos é aquele
relacionado com a musica popular brasileira urbana e midiatizada, tendo em vista
que o canto € uma pratica cultural e popular comum a todos os povos, mas que nem
sempre estd sujeito a uma sistematizacdo. Adotamos neste trabalho o mesmo

posicionamento de Sandroni (2017):
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A titulo de esclarecimento, quando nos referirmos ao canto popular
brasileiro, estaremos falando da pratica daquele cantor que tem sido
o principal transmissor e divulgador do repertério cantado da
chamada musica popular brasileira urbana, aquela musica urbana
registrada e divulgada pela industria cultural no pais a partir
principalmente dos anos 1920 (Sandroni, 2000, apud Sandroni, 2017,

p. 17).

Sendo assim, utilizamos o recorte, para fins de estudo, desse canto urbano e
divulgado pela industria cultural do pais a partir do inicio do século XX. Nessa

mesma perspectiva, Adriana Piccolo (2006):

Neste trabalho, ao citarmos o canto popular, estaremos nos referindo
ao canto popular brasileiro urbano, veiculado pelas radios desde o
seu surgimento principalmente no eixo Rio-Sao Paulo, associado ao,
como veremos pouco preciso, termo MPB (Piccolo, 2006, p. 2).

Em trabalho de 20032, Piccolo assim define o canto popular brasileiro:

Identificamos o canto popular brasileiro como todo aquele realizado
por cantores brasileiros, que tenha o sotaque da lingua e da cultura
popular brasileira, percebido como tal nos centros urbanos a partir
dos anos 20 (Piccolo, 2003, p. 9).

A autora define o canto popular brasileiro como aquele que tem o sotaque da
lingua e da cultura popular brasileira. Contudo, a propria Piccolo (2003) levanta um

questionamento acerca do que seria esse “sotaque” e apresenta algumas hipoteses:

Com relagdo aos cantores da atualidade, temos algumas hipoteses
do que seria esse tragco comum: mais liberdade ritmico-melddica na
forma de interpretar; maior importancia da palavra em relacdo a
melodia, percebida na naturalidade da interpretagcdo, como se o
cantor estivesse falando o que canta, e sentindo o que fala-cantando;
e uma certa coloquialidade técnica, como a economia de vibratos,
por exemplo. A emocado é forte, mas freqlientemente contida,
diferente da musica popular italiana ou americana, ou mesmo a
brasileira do comeg¢o do século, em que os cantores quase sempre
"soltavam a voz". (...) Todos esses fatores, aliados a algumas
caracteristicas da propria cancao brasileira, tais como sua riqueza
ritmica e melddica, servem de pistas para identificar o tal "traco
comum" do canto popular brasileiro (Piccolo, 2003, p. 10).

2A pesquisa de Piccolo (2003) consiste em um Trabalho de Conclusédo de Curso e, embora essa
categoria ndo esteja incluida no nosso levantamento bibliografico, optamos por incorporar esse
trabalho da autora por ser um trabalho de referéncia na area, representando um dos primeiros
trabalhos discutindo o tema do ensino do canto popular brasileiro.
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Mateus Corusse (2021), quando vai definir o canto popular ao qual se refere
ao longo da sua pesquisa também segue o direcionamento das autoras acima
mencionadas, ainda especificando um pouco mais, se referindo a uma estética

estabelecida no eixo Rio-SP, assim como Piccolo (2006):

Primeiramente, observe-se que os cantores referidos nas ultimas
paginas nao sao aqueles com os quais foram configuradas as bases
do canto popular brasileiro por meio do fazer musical das
comunidades populares, mas sim aqueles que construiram suas
carreiras a partir dos fonogramas e de sua veiculagao pelo radio, TV
e, atualmente, também nas midias digitais. Assim, é importante
demarcar que o tipo de canto tratado na presente pesquisa é:
popular, brasileiro, urbano, veiculado através das midias e, por fim,
formalizado, sendo principalmente orientado pela estética mais
fortemente estabelecida no eixo Rio-SP (Corusse, 2021, p.16, 17).

Em entrevista @ Ana Paula Albuquerque (2017), Alexei Queiroz®, professor na
UnB (Universidade de Brasilia) e pesquisador na area do ensino de canto popular,

buscando definir o que entende por canto popular afirma:

O canto popular seria o canto que esta associado ao tripé, ou seja,
um canto feito com ligagdbes com a cultura popular, baseado na
cultura popular, apoiado por um suporte tecnolégico, no caso
microfones, alto-falantes, disco, transmitido pela radio, pela televisdo
ou pela internet, videoclipes e tudo mais [e] esta se submetendo ao
mercado, de algum modo tentando virar dinheiro (Albuquerque, 2017,
p. 60).

Sendo assim, percebemos que definir o que é o canto popular brasileiro &
uma tarefa bastante complexa, mas diante desses apontamentos podemos ter uma

base para seguir o nosso estudo.

% Professor de canto popular no curso de licenciatura em Mdusica, na UnB, desde 2010, conforme
pesquisa de Albuquerque (2017), sua pesquisa de mestrado estuda o canto popular e os
procedimentos de ensino na UNICAMP (2009).
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4 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Como objetivo geral, esta dissertagao buscou compreender a percepgao dos
professores de canto popular de escolas livres de musica de Campina Grande (PB)
sobre sua propria pratica de ensino. Ja como objetivos especificos buscou-se: (1)
conhecer a trajetdria de formagao profissional dos professores e (2) entender as
concepgdes dos profissionais sobre o canto popular.

Adotamos a pesquisa qualitativa como abordagem, tendo em vista a natureza

e objetivo da pesquisa, conforme Ludke e André:

A pesquisa qualitativa ou naturalistica, segundo Bogdan e Biklen
(1982), envolve a obtencéo de dados descritivos, obtidos no contato
direto do pesquisador com a situacdo estudada, enfatiza mais o
processo do que o produto e se preocupa em retratar a perspectiva
dos participantes (Ludke; André, 2018, p. 14).

Como ferramenta para coleta de dados realizamos entrevistas
semiestruturadas. A entrevista permite ao pesquisador um aprofundamento em
questdes e informacbes de maneira mais imediata e direta com o entrevistado,
diferentemente de outros instrumentos, permitindo esclarecimentos e adaptacdes
que auxiliam na obtencdo das informagdes almejadas, como afirmam Ludke e
André:

A entrevista permite correcdes, esclarecimentos e adaptacdes que a
tornam sobremaneira eficaz na obtencéo das informagdes desejadas.
Enquanto outros instrumentos tém seu destino selado no momento
em que saem das maos do pesquisador que os elaborou, a
entrevista ganha vida ao se iniciar o dialogo entre o entrevistador e o
entrevistado (Ludke; André, 2018, p. 40).

Optamos pela entrevista semiestruturada, visto que se desenvolve a partir de
um esquema basico previamente determinado, mas permite que o entrevistador faga

as necessarias adaptagdes. Conforme assevera Manzini:

Na entrevista semi-estruturada, a resposta nao esta condicionada a
uma padronizagao de alternativas formuladas pelo pesquisador como
ocorre na entrevista com dindmica rigida. Geralmente, a entrevista
semi-estruturada esta focalizada em um objetivo sobre o qual
confeccionamos um roteiro  com perguntas  principais,
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complementadas por outras questbes inerentes as circunstancias
inerentes a entrevista (Manzini, 1990/1991, p. 154).

Nesse modelo é permitido ao pesquisador adaptar o roteiro pré-estabelecido
para se obter informacgdes e esclarecimentos mais precisos sobre o objeto de

estudo, sendo uma opcgao adequada para uma pesquisa na area de ensino.

Parece-nos claro que o tipo de entrevista mais adequado para o
trabalho de pesquisa que se faz atualmente em educagio
aproxima-se mais dos esquemas mais livres, menos estruturados. As
informagdes que se quer obter, e os informantes que se quer
contatar, em geral professores, diretores, orientadores, alunos e pais,
sdo mais convenientemente abordaveis através de um instrumento
mais flexivel (Ludke; André, 2018, p. 40).

O contexto cultural selecionado como campo especifico para o
desenvolvimento da presente pesquisa foi o municipio de Campina Grande (PB).
Campina Grande é uma cidade do interior do estado da Paraiba, com area territorial
de 591.658 km? e com uma populacao de 419.379 pessoas, de acordo com 0 censo
do IBGE de 2022. O municipio € um importante centro universitario contando com
vinte e uma universidades e faculdades, sendo destaque também em centros de
capacitacao para o nivel médio e técnico, conforme endereco eletrbnico da
prefeitura da cidade*.

A cidade possui uma cena cultural com varios eventos, o maior e mais
importante deles é “O Maior Sdo Jodo do Mundo” que acontece anualmente no
periodo junino. Ha& também o Festival Internacional de Musica de Campina Grande
(Fimus) e o Fimus Jazz que acontecem anualmente com uma programacgao de
concertos, oficinas e shows, trazendo professores e artistas nacionais e
internacionais.

Em relacdo ao ensino de musica, as principais instancias formais de
ensino-aprendizagem de instrumentos e canto na cidade, até meados dos anos
1970, foram os movimentos de bandas marciais, fanfarras e agrupamentos corais,
principalmente os ligados as igrejas catdlicas e protestantes (Ferreira Filho, 2021, p.
170).

Atualmente, o ensino de instrumentos e de canto pode ser constatado em

varias instancias, as principais: escolas de livres de musica; escolas inseridas no

4 Disponivel em <https://campinagrande.pb.gov.br/historia/>. Acesso em 05 maio 2024.
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contexto de igrejas; aulas de extensao oferecidas pela UEPB (Universidade Estadual
da Paraiba) e pela UFCG (Universidade Federal de Campina Grande), a licenciatura
e bacharelado em musica pela UFCG e aulas com professores particulares.

Em relagdo ao ensino superior de musica na cidade, apenas em 2009 foram
implementados os cursos de Licenciatura e Bacharelado em Musica pela
Universidade Federal de Campina Grande. Nas habilitacbes disponiveis consta a
opc¢ao de Canto, contudo € uma formacgao voltada para a estética e técnica do canto
erudito.

O convite para participagao na pesquisa foi feito aos professores de canto da
cidade de Campina Grande (PB) com base nos seguintes critérios: atuar como
professor de canto popular; atuar na cidade de Campina Grande (PB); atuar no
contexto de escola livre de musica e ministrar aulas em turmas de adultos (visto que
aulas de canto direcionadas para criangas possuem especificidades que n&o foram
abordadas nesta pesquisa por questdes de recorte e viabilidade). A técnica de
amostragem foi a de snowball, que consiste em se utilizar de redes de referéncia,
isto €, por meio dos primeiros participantes obtém-se o acesso a informagdes sobre
outros membros da populagao de interesse para pesquisa, nesse caso, professores
de canto popular.

Depois de elaborado o roteiro, foram realizadas entrevistas piloto com dois
professores de canto, de outras localidades, nao participantes da pesquisa.
Posteriormente, as entrevistas semiestruturadas foram realizadas com oito
professores de canto popular que declararam atuar com base nos critérios descritos.
As entrevistas foram registradas por meio de gravagao de audio em sua totalidade e,
para analise dos dados, elas foram transcritas pela pesquisadora. Optamos por
realizar as entrevistas apenas com os professores, visto que o objetivo de nossa
pesquisa € compreender a perspectiva desses profissionais sobre sua pratica.

Abaixo temos um quadro com a identificagdo® dos oito professores

entrevistados:

Quadro 5 — Informagdes pessoais

IDENTIFICAGAO NATURALIDADE IDADE GENERO

Umberto Paulo Afonso (BA) 56 Masculino

® Foram utilizados pseud®nimos, preservando os verdadeiros nomes dos profissionais.
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Douglas Catu (BA) 45 Masculino
Tereza Sao Bernardo do Campo (SP) 27 Feminino
Carina Salvador (BA) 43 Feminino
Cynthia Campina Grande (PB) 36 Feminino
Severino Campina Grande (PB) 40 Masculino
Serena Brasilia (DF) 36 Feminino
Onildo Campina Grande (PB) 32 Masculino

Fonte: a autora

Em relagdo as informagdes pessoais de género, naturalidade e idade, os
entrevistados apresentam um numero equilibrado de 4 mulheres e 4 homens e a
idade dos profissionais varia entre 27 e 56 anos. A maioria dos professores atuantes
em escolas livres de musica da cidade nao sao naturais de Campina Grande.

Escolhemos a escola livre de musica como recorte de atuagdo dos
professores participantes. Conforme mapeamento feito para a elaboracdo desse
projeto, constatamos que, no momento da pesquisa, temos 5 escolas livres de
musica em Campina Grande (PB). A maioria dessas escolas livres trabalha com
instrumentos e repertérios voltados para a musica popular, dentre essas escolas,
todas oferecem o ensino de canto em sua grade de cursos.

Nesse ponto é importante definir o campo de atuacdo desses professores
como educacao nao formal. Para Libaneo (2010) a educacéo pode ser dividida em
duas modalidades: a educag¢ao nao intencional, ou educacgao informal, e a educagao
intencional, esta ultima englobando a educagdo n&o formal e formal. A educagao
informal consiste na educacido nao intencional, de maneira ndo sistematica, atua
efetivamente na formacdo mais de modo disperso e difuso, sem atos
conscientemente intencionais.

Ja a educacdo formal caracteriza-se por ser estruturada, organizada,
planejada intencionalmente, sistematica, em ambiente escolar ou nao (Libaneo,
2010). Nesse mesmo sentido, “a educacgao formal tem objetivos claros e especificos
e é representada principalmente pelas escolas e universidades" (Gadotti, 2005, p. 2).

Em contrapartida, “a educag¢ao n&o-formal, por sua vez, sdo aquelas
atividades com carater de intencionalidade, porém com baixo grau de estruturagao e

sistematizacdo, implicando certamente relagcbes pedagdgicas, mas nao
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formalizadas” (Libaneo, 2010, p. 89). De maneira mais refinada, a definicdo desse
tipo de ensino por Gadotti (2005, p. 2) nos diz que ele € mais difuso, menos
hierarquico, ndo sequencial e menos burocratico. Tais caracteristicas sao as que
mais se aproximam do tipo das escolas que compreendem 0 n0SSO campo empirico.

Um termo presente dentro das discussdes sobre as diferentes modalidades
de ensino é o termo ‘livre”. Nesse esteio, a definicdo de Goss nos pareceu

adequada para o enquadramento tedrico dos locais onde estes professores atuam:

O termo “livre” sugere que estes estabelecimentos ndo possuem
padronizagdo de curriculos e n&o estdo sujeitos a fiscalizagdo de
orgaos oficiais da educacido, em termos de qualidade de ensino,
nivel de formagdo de professores e conteldos curriculares (Goss,
2009, p. 12).

Portanto, compreendemos os espagos em que os professores participantes
da pesquisa atuam como escolas livres de musica que adotam um tipo de educagao
nao-formal.

O projeto de pesquisa do presente trabalho foi submetido ao Comité de Etica
em Pesquisa da UFPE e aprovado®, obedecendo aos preceitos éticos da Resolugdo
510/16 do Conselho Nacional de Saude. Sendo assim, o acesso aos dados brutos
da pesquisa € limitado a pesquisadora e a sua orientadora e as informacdes
contidas no trabalho buscam preservar a identidade dos participantes, portanto os
entrevistados sao identificados por pseuddnimos e ndo por seus verdadeiros nomes.

A analise dos dados foi feita com base na revisdo de literatura e conceitos
norteadores do trabalho, com fins de responder o problema de pesquisa.
Primeiramente, as entrevistas foram transcritas em sua totalidade e em seguida
foram realizadas varias leituras do material obtido. Para a organizacdo dos dados
foram elaboradas categorias de analise a partir de tematicas pertinentes aos
objetivos de pesquisa: perfil dos professores (informagdes pessoais e informagdes
sobre formacéao e atuagao profissional); trajetéria musical e profissional; concepgdes
dos professores sobre canto popular brasileiro; concepcgdes dos professores sobre a
aquisicdo de competéncias pedagogicas; percepg¢des dos professores sobre o seu
oficio, incluindo metodologias e organizagéo de curso.

Com os dados organizados por temas foi realizado o emparelhamento dos

dados obtidos de cada entrevistado, permitindo a constatacdo de semelhancas,

8 Numero do processo na plataforma Brasil - CAAE: 75174923.7.0000.5208
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padrdes, diferencas e contrapontos entre os participantes. A partir dessa primeira
etapa de andlise dos dados coletados, algumas mudangas foram necessarias no
trabalho, as principais dizem respeito aos conceitos norteadores na teoria dos
saberes docentes e o foco inicial no canto popular brasileiro.

Tendo em vista que dos oito professores entrevistados apenas dois possuem
Licenciatura em Musica, tendo os entrevistados formacgdes diversas, e considerando
as especificidades da pratica docente do professor de musica, foi necessario
reavaliar a aplicacdo da teoria dos saberes docentes aos investigados. Ainda
usando os conceitos de Tardif (2014) como fio condutor, adotamos a tipologia
proposta por Araujo (2005) como mais pertinente e aplicavel ao nosso objeto de
estudo.

Ademais, inicialmente a pesquisa estava pautada na relagao dos participantes
com o ensino do canto popular brasileiro, mas os dados revelaram que ndo ha uma
definicdo clara ou uma importancia suficiente do termo para os professores, a ponto
de influir no seu oficio profissional. Sendo assim, no trabalho mantivemos a
discussao sobre as concepgdes dos professores sobre o canto popular brasileiro em
contraponto com a literatura da area, pois entendemos que € um debate pertinente,
porém os objetivos de pesquisa ficaram voltados apenas ao canto popular.

Em seguida, apds as mudangas necessarias, os dados foram analisados sob
novas perspectivas e colocados em discussdo com os conceitos norteadores e a

revisao de literatura.
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5 TRAJETORIAS DE FORMAGAO PROFISSIONAL

Nesta secao discutiremos sobre as trajetérias profissionais relatadas pelos
professores entrevistados, comecgando pelos aspectos de sua iniciagdo musical e
incluindo os elementos responsaveis por sua formagao em canto e, por ultimo, a

iniciacao profissional como professor de canto.

5.1 Iniciagao musical

A iniciagdo musical dos professores de canto entrevistados tem suas
particularidades, mas muitas similaridades. A maioria desses professores tém uma
grande influéncia dos contextos religiosos em sua formagao musical inicial, como
local de incentivo e principio de pratica. Outro fator importante observado na
iniciacdo musical dos participantes foi a influéncia familiar, seja como modelos a
serem repetidos ou como incentivo ao estudo e a escuta musical por algum membro
da familia. As principais influéncias mencionadas, na iniciagdo musical dos
entrevistados, sdo do contexto familiar e religioso e estdo dispostas no quadro

abaixo:

Quadro 6 — Principal influéncia na iniciacdo musical

IDENTIFICAGAO | INFLUENCIA NA INICIAGAO NA MUSICA

Umberto Contexto familiar; ndo menciona contexto religioso.
Douglas Contexto familiar e religioso.

Tereza Contexto familiar e religioso.

Carina Contexto familiar e religioso.

Cynthia Nao menciona a influéncia do contexto religioso ou familiar.
Severino Contexto religioso.

Serena Contexto religioso; nao menciona contexto familiar.

Onildo Contexto religioso; ndo menciona contexto familiar.

Fonte: a autora

O professor Umberto enfatiza a influéncia de sua méae na sua formacéao
inicial, que cantava constantemente no ambiente familiar e que o ensinou a cantar.

Relata que esses momentos influenciaram também os seus irmaos e que todos
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ainda carregam essa “veia musical’. Na adolescéncia, aos 16 anos, ingressou em
um coral onde comecgou a sua pratica de maneira publica. Ele ndo menciona a igreja
como ambiente inicial de sua pratica musical, embora enfatize que no decorrer da
sua trajetoria musical foi um fator de grande relevancia, tendo em vista que
participou de grupos vocais e esteve a frente de corais no contexto de igrejas
catodlicas, funcdo que ainda exerce atualmente.

De outro lado, o professor Douglas apresenta como fatores importantes no
inicio da sua trajetoria musical a influéncia familiar e o contexto religioso. Com uma
familia envolvida com a musica, com o canto e com a igreja, teve o incentivo do pai
para estudar canto, inicialmente com o objetivo de capacitar pessoas na igreja em
que fazia parte cantando em grupos vocais. O seu pai promovia a apreciagao
musical no ambiente familiar constantemente colocando, apds os cultos familiares,
discos de compositores eruditos ou de musica gospel para serem ouvidos por todos.
Ele relata que seus irmados também foram e estdo envolvidos com o canto desde
entao.

Semelhantemente, as professoras Tereza, Carina e Serena comegaram sua
trajetéria musical cantando em igrejas ainda na infancia, a primeira aos 3 anos de
idade, a segunda aos 9 anos e a terceira aos 7 anos. A professora Tereza, comegou
muito influenciada pelo pai, tanto para cantar quanto para tocar, como resultado,
além de cantar também toca violdao e teclado. A professora Carina relata que
recebeu incentivo do pai, com as musicas que ele gostava de ouvir, e da avo, com
os elogios sobre sua voz, e que tem recordacao de ja nessa idade, aos 9 anos, levar
sua radiola para igreja com o intuito de ensaiar com as outras criancgas. A professora
Serena relata que desde crianga, aos 7 anos, estava aos domingos cantando nas
missas, foi crescendo nesse ambiente, mas ainda sem nenhuma pretensao de se
tornar uma cantora profissional.

A professora Cynthia, diferente da maioria, ndo comegou sua trajetéria
musical em contexto religioso, mas sim cantando em uma banda de Rock. Aos 16
anos procurou aulas de canto e, depois de um breve periodo, seu professor indicou
o trabalho de um Coral — que atua ha anos em Campina Grande e que, como parte
do trabalho desenvolvido, oferece aulas de técnica vocal aos participantes.
Permaneceu nesse Coral por cerca de 14 anos. De igual modo, a professora Serena
também participou do mesmo Coral e o considera uma grande escola na sua

trajetéria musical.
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Importante mencionar que apesar de néo ter iniciado sua trajetéria musical
em contexto religioso, a professora Cynthia mantém uma relagao significativa com o
publico proveniente desses locais, sendo, desde o inicio de sua trajetoria, procurada
para aulas por esse nicho, fato também relatado por todos os professores
entrevistados, s6 ndo mencionado expressamente pela professora Serena.

Ja os professores Severino e Onildo também mencionam seu inicio musical
em contextos religiosos, mas, diferente dos demais, comegaram como
instrumentistas, tocando violao, o primeiro em missas e o segundo em cultos. O
primeiro comegou na adolescéncia, depois da conclusdo do ensino médio, e o
segundo na infancia, aos 9 anos de idade, e enfatizam o estudo pessoal como
relevante em suas trajetérias no instrumento. Outro ponto em comum é que,
posteriormente, se enveredaram também pelo canto.

Importante destacar que alguns ndo mencionaram a importancia da familia
em sua trajetoria musical, como os professores Cynthia, Serena e Onildo, o que
pode revelar uma auséncia de influéncia familiar na iniciagdo musical ou que esta
nao foi tao relevante para ser expressa. Em contrapartida, o professor Severino foi o
unico que relatou expressamente a auséncia de influéncia familiar para a iniciagéao
na musica, mencionou a inexisténcia de musicos na familia e até uma certa
resisténcia da familia em adquirir o instrumento musical desejado, o violao.

Sendo assim, o professor Severino afirmou que como ganhava sempre um
presente ao final do ano letivo, no ultimo ano do ensino médio pediu um violdo, mas
houve uma resisténcia inicial dos pais em conceder o pedido. Segundo seu relato, a
iniciativa em relagdo a musica foi pessoal, assim, quando recebeu o violao solicitado
comecou a aprender sozinho por revistas e, depois de algum tempo, foi colocado
como violonista na igreja que frequentava, passando a tocar nas missas.

O professor Onildo aos 9 anos de idade teve o seu primeiro violdo, comegou
a estudar e, depois, comegou a tocar também guitarra. Relata que estudava muitas
horas por dia por conta prépria e que comecou a faculdade em outra area do
conhecimento, mas que sempre trabalhou com musica paralelamente.

Portanto, podemos perceber que todos os entrevistados comecgaram sua
trajetéria musical ainda na infancia ou adolescéncia, a maioria com o canto ja como
a porta de entrada para o universo musical. Outro detalhe importante a se observar
€ que, no periodo inicial da trajetoria musical, os entrevistados apontam as

influéncias familiares e de contextos religiosos, os estudos pessoais, a pratica
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musical e até a participagdo em grupos vocais, ou seja, em contextos de ensino
informal, para somente depois mencionarem a procura por aulas de maneira mais
sistematica no ensino formal ou ndo formal. Sendo assim, em nossos entrevistados
observamos uma pratica inicialmente mais intuitiva.

A préatica inicialmente intuitiva, conforme Green (2002), pode ser
considerada um conhecimento tacito, que, embora ndao tendo um dominio da
nomenclatura sobre elementos e procedimentos musicais, esses individuos nao

devem ser considerados como carentes de conhecimento.

Tenho argumentado que o fato de o0s musicos ndo serem
necessariamente capazes de articular ou identificar procedimentos e
elementos musicais nas etapas iniciais ndo implica que devam se
considerar como 'desprovidos de conhecimento' sobre eles. Pelo
contrario, possuem um conhecimento 'tacito' a respeito desses
aspectos (Green, 2002, p. 97, tradugéo nossa)’.

Green (2002), assim como Lacorte e Galvao (2007), abordam sobre o tema
da aprendizagem dos musicos populares que, sobretudo, é marcadamente informal.
Contudo, € importante salientar que é comum, em algum momento das trajetérias

desses musicos, a procura por algum curso formal ou cursos livres.

Importante descoberta desta pesquisa diz respeito ao contexto de
aprendizagem do musico popular. Ao contrario da crenca do senso
comum e de alguns resultados apresentados por pesquisas
semelhantes (Gomes, 2003), varios musicos populares que
participaram desta investigacdo frequentaram algum tipo de curso
regular de longa ou curta duragao. (...) Além do acesso a professores
particulares, a maioria dos entrevistados afirmou ter frequentado
escolas, conservatorios e ou faculdade de musica e também cursos
esporadicos de pequena duragédo, como cursos de verdao, workshops
e palestras (Lacorte; Galvao, 2007, p. 34, 35).

Nesse sentido, dos professores entrevistados, quatro apresentaram procura
por uma formacdo académica em Musica ou Canto, embora um deles tenha
trancado o curso. Ja em relagdo a uma orientagdo nao formal em relagéo ao Canto,

dos oito entrevistados, seis mencionam té-la buscado.

" “l have suggested that just because the musicians are not necessarily able to talk about or name
musical procedures and elements in the early stages, it does not follow that they should conceive of
themselves as ‘not knowing’ about them. Rather, they have ‘tacit’ knowledge of them” (Green, 2002, p.
97).
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5.2 Trajetéria de formagao em canto

Em relacédo a formacgao dos professores entrevistados, nenhum deles possui
curso de graduagao especifico em canto popular, mas alguns concluiram cursos
formais e ndo formais em canto, como poderemos ver no quadro a seguir e no texto
adiante. E relevante destacar que, além dos cursos formais ou ndo formais
mencionados, a experiéncia como aluno, cantor (a) ou em grupos, € um elemento

importante formativo na trajetoria de vida dos individuos, por isso estao relatadas

conforme a mencgao dos entrevistados.

Quadro 7 — Informacdes sobre formacao

IDENTIFICAGAO | ESCOLARIDADE FORMAGAO ACADEMICA FORMAGAO EM
CANTO

Umberto Superior completo Duas graduagdes concluidas, e | Cursos nao formais.
uma em andamento, em outras
areas do conhecimento.

Douglas Superior completo Uma graduagédo concluida e Conservatério -
uma interrompida em outras Canto; Cursos nao
areas do conhecimento. formais.

Tereza Superior completo Graduacgao em outra area do Cursos nao formais.
conhecimento.

Carina Superior incompleto | Licenciatura em Musica Conservatério -
incompleta. Curso em outra Canto; Seminario
area do conhecimento em Batista de Musica
andamento. Sacra - Canto;

Cursos nao formais.

Cynthia Superior completo; Bacharelado em Canto; Bacharelado em

Pds-graduada. Mestrado concluido; Canto
Licenciatura em Musica e curso
em outra area do
conhecimento em andamento.
Severino Superior completo; Licenciatura em Mdsica; N&o menciona.
Pds-graduado. Mestrado concluido.

Serena Superior completo Uma graduagédo concluida em Cursos nao formais.
outra area do conhecimento.

Onildo Superior completo Uma graduagao concluida em Nao menciona.
outra area do conhecimento;

Licenciatura em Musica.

Em relagdo a escolaridade, notamos que, exceto uma professora, todos os

demais possuem ensino superior completo, em diversas areas do conhecimento.

Fonte: a autora
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Especificamente em Musica, observamos que apenas trés dos entrevistados sao
graduados em curso superior de Musica, um no Bacharelado e dois na Licenciatura.

Percebemos que nenhum dos entrevistados possui formagao académica em
Canto Popular, sendo a formagao académica do cantor e professor de canto popular
uma realidade ainda em desenvolvimento no Brasil, conforme podemos constatar
em autores como Albuquerque (2017, p. 36), poucos professores atuantes na area
possuem graduagao especifica — quando de modo excepcional possuem €&, em
geral, no Bacharelado em Musica Popular como instrumento ou na Licenciatura
como habilitacdo. Em relacdo a formagado especifica em ensino de canto essa
realidade é ainda mais restrita, conforme afirma Corusse, falando sobre a
inexisténcia de cursos técnicos ou graduagdo em pedagogia vocal no Brasil (2021,
p.122).

Todavia, em relacdo a formacdo especifica em Canto, uma das
entrevistadas, Cynthia, possui Bacharelado em Canto, com uma formagao
direcionada para o canto erudito. Cynthia relatou que se interessou em aprofundar
os estudos na voz para entender as razdes porque o que funciona para um nao

funciona para outro individuo.

Comecei a estudar o canto lirico e foi algo que eu sempre tive muita
facilidade. Na verdade, a minha voz, ela soa no lirico. Entdo, eu sou
professora de canto, adoro a pedagogia vocal, mas eu tento, assim,
abarcar muito as dificuldades dos meus alunos, tentar entender
bastante as dificuldades deles, né? Porque a maioria dessas
dificuldades eu nao tive. Assim, a questdo de impostacao, essas
coisas... Era natural da voz, né? Entao, foi isso, na verdade, esse foi
um dos motivos que sempre me fez gostar tanto de conhecer como
funciona a voz, né? Por que com uns tem uma certa evolugao, por
que que outros n&o tém? (Professora Cynthia, informacédo verbal, 18
jan. 2024).

A professora Carina também iniciou a graduagao com habilitagcdo em Canto,
Licenciatura, mas por nao se identificar mais com o canto erudito, que tem sido o
enfoque da graduagdo na universidade em que cursava, mudou a habilitagdo para

Flauta.

Entrei pra canto lirico na Universidade. E foi um tempo muito bom,
mas nunca me identifiquei com o canto lirico, entende? Quando vocé
faz algo mesmo por obrigacao, porque tinha que cumprir a tabela de
estudar canto. Mas sempre gostei do canto coral, mas do canto lirico
em si eu nunca me identifiquei com a técnica do canto lirico. Hoje
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trabalhando a musica popular eu entendo de forma mais consistente
0 que seria essa questao técnica, né? Porque era tudo muito... é...
Como é que que posso dizer? Do fazer sem o porqué, entende?
“Execute isso”, mas era...E mais o técnico do que entender o que
vocé tava fazendo, né? “Execute isso”, mas “‘como que eu vou

executar isso?”. “Use o diafragma”, “como eu vou usar o diafragma?”.
Entdo era tudo muita repeticdo. Eu repetia o que o professor fazia,
mas eu nao entendia a percepcao do que eu estava fazendo, o
porqué eu estava fazendo isso (Professora Carina, informacéao
verbal, 16 jan. 2024).

Recentemente Carina pediu o trancamento do curso de graduagdo em
Musica e esta cursando Fonoaudiologia. Essa falta de identificagdo com o canto
erudito também foi relatada por outros entrevistados. Como exemplo, podemos
observar a professora Serena, demonstrando esse fato como razdo para nao
procurar graduagao em Canto, ja que na cidade somente é oferecido o curso de

Canto com foco no erudito, pela UFCG — bacharelado ou licenciatura.

Aqui ndo tem [curso superior em canto popular] (...) tem que ir pro
erudito. E assim, € uma coisa que eu percebo muito, ndo sei ainda
como esta essa questdo do cenario atual, mas € uma coisa que eu
percebo muito, € as pessoas quando terminam o canto lirico, que
estudam o canto lirico e vao cantar o popular, eles levam essa,
essa... A técnica mesmo pra o popular, sabe? E uma coisa que eu
vejo muito, assim, sabe? A forma de abrir boca, a forma de todo o
cantar, ele traz essa identidade do canto lirico, sabe? Que é uma
coisa que eu tento tirar justamente por isso (Serena, informagao
verbal, 28 jan. 2024).

Os outros dois entrevistados que possuem graduagao em Musica, Severino
e Onildo, sao formados em Licenciatura, e tiveram o violdao como instrumento
principal.

Ainda em relagao a formagao académica, percebemos em trés professores,
Douglas, Carina e Cynthia, a procura pelo curso de Fonoaudiologia. O professor
Douglas trancou o curso em Fonoaudiologia por questdes pessoais, mas relata que
pretende retomar, e a professora Cynthia cursa em paralelo a Licenciatura em
Musica. Ja a professora Carina comegou recentemente a cursar. Nesses trés casos,
podemos concluir que a escolha por uma formagéo em Fonoaudiologia foi motivada
pela ideia de que tal formagao ajudaria na atuagao com o ensino do canto popular.
Por fim, os professores Cynthia e Severino, que possuem poés-graduacao, tém

Mestrado em areas nao relacionadas diretamente com o canto.
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Podemos inferir, até o momento, que o tipo de oferta de formacdo em nivel
superior em musica que ha no entorno da cidade nao atrai nossos entrevistados.
Entretanto, € interessante observar que, a formacdo musical em nivel técnico
interessou a dois entrevistados. Os professores Douglas e Carina possuem
formagdo em Conservatério no curso de Canto, ambos em instituicbes da Bahia. O
curso feito pelo professor Douglas, conforme seus relatos, era direcionado ao canto
popular, apesar de ter também aulas de canto erudito. Dessa forma, podemos
perceber que esse é o Unico professor entrevistado que concluiu um curso formal
diretamente relacionado ao canto popular. Assim como o professor Douglas, a
professora Carina fez curso de Canto em um Conservatério, porém focado no canto
erudito, e fez o Seminario Batista de Musica Sacra, que trabalhava com repertoério
popular e musica sacra, mas com uma abordagem de canto erudito também.

Os demais entrevistados ndo relataram ter concluido algum curso formal,
mas todos mencionaram se aprofundar na area do canto popular por meio de uma
educacao nao formal ou informal, por meio de leituras, participagdo em congressos,
estudos pessoais, cursos em escolas especificas de musica ou cursos livres. Entre
os cursos nao formais mencionados estdo cursos com professores como Lemuel
Guerra — preparador vocal ha anos do Coro em Canto® da cidade de Campina
Grande — (professor Umberto), Mari Rocha (professores Douglas e Tereza), Flavia
Caraibas (professora Carina) e Robson Nascimento e Ariel Coelho (professor
Douglas). Interessante observar que alguns professores, apesar de citarem a
realizagcdo de cursos livres, ndo mencionam quais, € 0s que citam mencionam o
nome dos professores e ndo o nome de um curso especifico. Além disso, os cursos,
pelo relatado, sdo voltados para o aprendizado do canto e nao necessariamente
para o ensino do canto.

Em relagdo aos cursos nao formais, o professor Douglas afirma que depois
de ter se estabelecido na cidade de Campina Grande fez aulas com alguns
professores de canto da cidade, mas que, na sua concepg¢ao, a maioria tinha uma
inclinagdo para o canto erudito, o que destoava do seu gosto musical predominante,
0 que gostava de cantar — que era o Soul Music, Black Music, Gospel. Além dessas
aulas, o professor Douglas demonstrou em seu relato estar em constante
reciclagem, afirmando que reserva um valor anual para participar de cursos na area

de canto. Dos cursos concluidos, mencionou ter feito cursos com Ariel Coelho, Paulo

8 Coral com décadas de atuagdo em Campina Grande (PB).
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Moreno, Renato Max, Robson Nascimento e Mari Rocha, assim como cursos de
oratéria para auxiliar na sua pratica, todos cursos livres.

A professora Tereza relata que fez um curso de Canto em uma escola livre
de musica da cidade, na mesma escola que posteriormente veio ministrar aulas de
canto. Nessa escola participou também de um coral. Vale dizer que o curso e o coral

eram primordialmente voltados para o universo popular.

Comecei a fazer aula, que era um desejo, né? Um sonho, fazer aula
de canto. Porque eu sempre cantei, mas eu nunca tive um
direcionamento, né? De entender quais eram as técnicas que eu
fazia e aprimorar percepcdo e tudo mais (Professora Tereza,
informacao verbal, 13 jan. 2024).

Tereza relata que até entdo sua pratica no canto era mais intuitiva. Quando
iniciou a dar aulas de canto sentiu a necessidade de capacitagao e participou de um
curso online de canto, curso livre, com Mari Rocha.

Ja a professora Carina afirma que a maneira como aprendeu o canto erudito
foi um dos motivos para buscar ampliar os horizontes para a area do popular, a falta
de aplicabilidade do conteudo é um ponto de insatisfacdo que a professora
apresenta, auséncia de clareza sobre os objetivos dos exercicios aplicados. Nesse
sentido, essa insatisfacdo fez com que procurasse se especializar na area do canto
popular, mencionou que um dos cursos feitos nessa direcdo foi o Ciéncia da Voz,
com Flavia Caraibas, que nao é especificamente apenas voltado para o canto
popular, mas & baseado no livro de mesmo nome de Johan Sundberg, esse ultimo
tratando sobre fisiologia, acustica e percepg¢ao da voz.

A professor Serena relata que comecgou a fazer cursos especializados na
area de canto, nao mencionando quais, e que no periodo de pandemia da COVID/19
houveram muitas oportunidades e isso possibilitou que ela participasse de um
congresso internacional na area de canto, por exemplo. Outro professor que
enfatizou esse periodo como de oportunidades de especializagdo na area foi
Umberto, citando um dos cursos realizados, com Lemuel Guerra na modalidade
online, abordando harmonia vocal e divisdo de vozes.

Nesse sentido, é interessante notar como a experiéncia no papel de aluno
de canto é mencionada como relevante, como uma referéncia na prépria dindmica
de tornar-se professor de canto popular. De outro lado, alguns dos entrevistados

destacam a experiéncia como alunos especificamente em contextos que envolvam o
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canto erudito. Como vemos na literatura, na trajetoria do ensino de canto no Brasil
muitos professores vém de contextos de ensino de canto erudito ou de corais que
trabalham repertérios de musica erudita, consistindo esses contextos de
aprendizagem como referenciais para os professores de canto popular, muitas vezes
(Corusse, 2021, p. 123).

Sob essa perspectiva, em relagdo a terem participado de aulas de canto
erudito: os professores Douglas e Carina tiveram aulas de canto erudito no
Conservatorio; as professoras Carina e Cynthia mencionaram ter aulas de canto
erudito na grade curricular da graduagdo em Musica; ja em contexto de corais, 0s
professores Umberto, Cynthia e Serena mencionaram um direcionamento de ensino
voltado para o canto erudito.

Nos casos em questdo podemos destacar dois relatos que sugerem um
coral como fator de relevancia na formacao desses professores. Para duas
entrevistadas um Coral de Campina Grande, consolidado ha bastante tempo na
cidade, que trabalha primordialmente com repertorio erudito, foi de grande
importancia nas suas trajetérias de canto e ensino. Ambas, as professoras Cynthia e
Serena, mencionaram a participagado nesse coral como de grande importancia para
iniciar no ensino do canto, levando, inclusive, a experiéncia de aprendizagem de
técnica vocal na sua maneira de ensinar canto.

Apenas dois dos entrevistados nao fizeram nenhuma mencédo a algum
contato com o canto erudito, seja em aulas, corais ou cursos. Dentre eles a
professora Tereza, com mais recente e menor tempo de atuacido na area do ensino
de canto, 6 anos. Importante ressaltar que a professora Tereza foi aluna de canto na
escola em que trabalhou antes de comecar a ministrar aulas, ja iniciando o seu
processo de aprendizagem intencional em um contexto de canto popular. De
maneira semelhante, o professor Onildo também ndo mencionou contato com o
canto erudito. O professor Severino, apesar de nao ter mencionado expressamente
ter participado de aulas de canto erudito na Licenciatura, afirma que sua primeira
turma de técnica vocal, ainda como monitor, era voltada para canto erudito.

Além disso, é importante mencionar que sdo citados também os estudos
pessoais como importantes nesse processo de formacdo. Nesse sentido, a
professora Cynthia relata que esta sempre se atualizando sobre pedagogia vocal por

meio da leitura de livros e artigos da area, assim como assistindo palestras,
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simpédsios e debates com pesquisadores para se atualizar do que esta sendo feito e
discutido na atualidade na area.

As respostas sobre os cursos de formagao na area de canto popular, ou de
ensino de canto popular, foram diversificadas, alguns entrevistados foram mais
assertivos sobre os cursos porventura realizados, outros ndo mencionando cursos
especificos quando questionados. Como pode ser observado dos dados expostos, a
formagdo em cursos especificamente sobre ensino de canto popular, sobre
pedagogia vocal, sejam formais ou nao formais, ndo foi mencionada — exceto pela
professora Cynthia que relata os estudos pessoais na area de pedagogia vocal, por
meio de leituras e pesquisa de debates na area — o que nos leva a crer que 0s
conhecimentos didaticos sobre o canto desses professores sdo construidos com

base em competéncias sobre a pratica, e ndo especificamente pedagdgicas.

5.3 Iniciagao profissional como professor de canto

Podemos perceber que, em geral, os entrevistados teriam comecgado a dar
aulas de canto a partir de solicitacbes de pessoas que os viam em atuagdo como
cantores ou por uma demanda de mercado a ser suprida. Em nenhum dos relatos é
possivel perceber como objetivo inicial o oficio de professor de canto, sendo este
objetivo uma consequéncia ao longo da trajetéria musical.

O professor Umberto comegou cantando em grupos vocais e logo se
interessou pela regéncia, na auséncia do regente, por vezes, assumia 0O coro,
conduzindo o trabalho. Ao longo da trajetéria montou alguns grupos vocais

trabalhando repertorios diversos.

Aos poucos, eu fui me interessando pela questdo da regéncia, de
estar a frente do trabalho. Na auséncia do nosso maestro, eu sempre
me posicionava e estava la na frente, conduzindo o pessoal. Desde
cedo, eu ja tinha essa veia como diz, né? (Professor Umberto,
informacao verbal, 09 jan. 2024).

O inicio da atuagao de Umberto como professor de canto se deu a partir de
solicitagdes por dicas e auxilio em questdes vocais, e, posteriormente, pedidos por

aulas, a partir de sua pratica como cantor na igreja, nos corais e como regente.
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Bom... pela minha experiéncia cantando em grupos, em igreja e
tudo, e essa minha coisa de estar a frente, eu acredito que porque
eu, eu... eu tenho uma voz legal e as pessoas queriam fazer igual a
mim. (...) Ai partiu das pessoas na realidade, “Umberto, me ensina a
fazer isso”, “Umberto, como é que vocé faz isso?”. Dai dentro da
igreja eu comecei a passar, eu digo olha é mais ou menos assim, &
mais ou menos assim. Ai, quando eu vi, eu estava ja ensinando
(Professor Umberto, informacéao verbal, 09 jan. 2024).

Esse fato também € observado na trajetéria de outros professores
entrevistados, que teriam iniciado sua trajetoria de ensino de canto a partir de
solicitagdes apods sua participagdo, como cantor(a), em corais ou comunidades
religiosas, como os professores Douglas, Carina, Cynthia e Serena, relatos que
detalharemos abaixo.

O professor Douglas comegou a dar aulas na Bahia, por solicitagdo de
pessoas proximas, essas aulas foram ainda em sua cidade natal e s6 duraram seis
meses, quando, entdo, ele se mudou para a cidade de Campina Grande. Na Paraiba
comecgou a dar aulas, primeiramente, em turmas coletivas em igrejas, em Campina
Grande e regiao.

Sem a intencédo de se estabelecer como professor de canto, comegou a se
dividir entre a sua area de formagao académica e aulas, palestras e workshops de
canto para complementar a renda, primordialmente para o publico evangélico. A
partir disso, comegou a estudar o mercado da cidade de Campina Grande e
encontrou um nicho de mercado para explorar: o publico que atua em contextos
religiosos. Sendo assim, a comunidade cristd evangélica e catdlica, conforme suas
pesquisas, seria um publico que consome musica de forma regular, atuando, ou
querendo atuar, efetivamente na musica de suas comunidades, assim, tém um
objetivo a perseguir e, consequentemente, como se provou em suas constatacoes,
pode ser um publico mais constante em permanecer na aula de canto do que uma

pessoa que procura as aulas como um hobby, que consome de forma esporadica.

E a comunidade crista e catdlica que consome o produto, musica, e
consome o produto, musica, de uma forma regular. Uma pessoa que
nao tem envolvimento cristdo, dentro duma igreja, ndo tem nenhum
tipo de atividade, ela consome musica de forma esporadica, como
hobby. Ou entdo sé quem é musico profissional. E geralmente quem
€ musico profissional, ele ja ta na carreira, ja ta na estrada,
dificilmente ele para pra ta consumindo o produto de musica. Entao
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essas informacdes que eu comecei a adquirir 1a no Sebrae foram
extremamente importantes pra eu tomar minha decisédo final, de
justamente o qué? Chutar o pau da barraca, nao virar um [nome da
profissdo de sua formacdo académica] de verdade, e voltar e
empreender nessa area (Professor Douglas, informacao verbal, 11
jan. 2024).

Portanto, vendo os resultados financeiros de suas aulas de canto, o apoio de
pessoas proximas e comentarios sobre sua pratica o fizeram se sentir pronto para
assumir o ensino de canto e a musica como seu meio de sustento principal, por meio
da instauragao da sua escola livre de musica na cidade. Decidiu largar sua area de
formagdo e montar uma escola livre de musica, a escola esta ativa ha 15 anos,
enquanto ele atua como professor de canto ja ha 25 anos. Em contrapartida, relata
ter sofrido certo preconceito inicial no seu empreendimento, por se tratar de uma
escola com um publico primordialmente advindo de igrejas, contudo, deve a esse
fato a resisténcia da escola em momentos de crises, como a da pandemia da
COVID/19.

Nesse mesmo sentido, a professora Carina comecgou a dar aulas de canto
aos 23 anos ainda na Bahia, abriu turmas de canto em uma igreja com aulas
coletivas e também individuais. Mudou-se para Campina Grande e continuou a dar
aulas de canto, em escolas livres de musica e aulas particulares.

Ja a professora Cynthia comegou a dar aula aos 18 anos, com alunos
particulares. Ja auxiliava os seus colegas, em questdes vocais, no Coral que
participava, e, posteriormente, ficou responsavel por muitos anos pela parte de
técnica vocal do mesmo Coro. Depois, durante a graduagao, participou também de
monitoria, atuando ainda na técnica vocal do Coral. Comecgou a dar aulas em
escolas livres e, anos depois, abriu sua propria escola livre de musica com seu
cbnjuge, que encerrou as atividades anos depois.

Um fato interessante € que a entrevistada menciona que a procura inicial por
aulas veio de forma significativa do publico evangélico, apesar de nao ter
frequentado igreja evangélica em sua trajetéria, mas que esse foi o primeiro publico
a busca-la para um trabalho de treinamento e condicionamento vocal. Enfatiza que
ha um grande interesse do publico proveniente de igrejas, porque ha um trabalho de
musica regular nessas comunidades, reforcando o ja mencionado pelo professor

Douglas. Outro ponto interessante € que, apesar de sua formacédo ser no canto
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erudito, a maior parte do publico da professora Cynthia €& voltado para musica
popular desde o inicio, ndo havendo uma demanda para trabalhar o repertério
erudito, conforme seu relato.

A professora Serena conta que foi através de seu cOnjuge que comegou a
enxergar a musica de maneira mais profissional, como um trabalho. A partir da
participacdo no mesmo Coral que a professora Cynthia, surgiu o convite para montar
um Coral com um grupo de adolescentes em uma cidade vizinha, em um projeto
chamado Projovem®. Assim, uma escola livre de musica, em que seu cOnjuge ja
atuava como professor de instrumento, a convidou para ocupar a vaga de professor
de canto que estava aberta, dessa maneira comecou a ministrar aulas de canto. Por
anos dividiu-se em trés fungdes, ja que atuava como professora na area de sua
formagao académica, assim como dando aulas de canto e em sua carreira como
cantora. O ensino de canto era encarado inicialmente como renda extra, assim como
o professor Douglas, mas Serena menciona como momento crucial na sua trajetéria
a decisao de dedicar-se apenas ao canto e seu ensino. Posteriormente, montou uma
escola livre de musica com o seu conjuge, onde atua como professora de canto.

Ja com a professora Tereza, a solicitagado para dar aulas de canto nio veio
de alunos, mas a partir de um convite do proprietario da escola livre de musica da
qual fazia parte como aluna. Iniciou dando aula de canto infantil e musicalizagao
infantil e buscou capacitagdo para comecar a dar aula em turma de adultos também.
Além das aulas de canto, paralelamente, trabalhava como assistente em outra area
do conhecimento.

Por ultimo, os professores Severino e Onildo tém em comum o inicio na
trajetéria musical como instrumentistas, como violonistas especificamente, diferentes
dos demais que encontraram no canto o primeiro referencial para a pratica e os
estudos musicais. Nesse sentido, comecaram a ministrar aulas de canto como um
segundo instrumento.

O professor Severino afirma que comegou a dar aulas de canto ainda

quando cursava a Licenciatura em Musica. Proximo ao fim do curso de graduagéo,

® “Projovem foi implementado a partir de 2005, com o objetivo de combater o abandono escolar e
promover a inclusdo social de jovens entre 18 e 29 anos, que nao haviam concluido o ensino
fundamental. O programa buscava oferecer uma educacao integral que combinava a formacgao
escolar com a profissional, além de promover a inclusédo digital e cidada dos jovens. A proposta era
que os participantes realizassem atividades tedricas e praticas, de forma a prepara-los para o mundo
do trabalho e para o] exercicio da cidadania”. Disponivel em:
<https://www.gov.br/mec/pt-br/projovem/historico#:~:text=Projovem%20f0i%20implementado%20a%2
Opartir,haviam%20conclu%C3%ADdo0%200%20ensino%20fundamental>. Acesso em: 29 set 2024.
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havia um projeto na universidade que oferecia bolsa e em que os veteranos eram
monitores em algumas modalidades. Seu instrumento principal era o violdo, mas
afirma que nao havia procura para ser monitor de técnica vocal ou teclado, a maioria
procurava violdo ou guitarra, assim, acabou assumindo a turma de técnica vocal.
Afirma que, inicialmente, era um instrumentista que nao cantava, mas a motivagao
para o ensino de canto foi perceber uma lacuna existente entre instrumentistas e
cantores. Segundo ele, os cantores, muitas vezes, teriam uma caréncia de
conhecimento tedrico e, com isso, seria necessario aproximar as linguagens do
instrumentista e do cantor para o melhor desempenho deste, sendo esse o seu
incentivo inicial para dar aulas de canto. Severino ministra aulas de canto ha 21
anos e fundou sua escola livre de musica na cidade de Campina Grande em que
ministra aulas de canto e também de outros instrumentos.

Ja o professor Onildo relata que, mesmo formado em outra area do
conhecimento, sempre trabalhou com musica, tocando e dando aula. Sendo assim,
iniciou um projeto voluntario de aulas de musica para a comunidade, em uma igreja,
de onde surgiu o projeto de uma escola livre de musica, que ja tem 10 anos de
fundacdo. Relata que, mesmo sendo primordialmente instrumentista, ja cantava,
mas nunca tinha oferecido aulas de canto. Nesse cenario, percebendo uma
demanda mercadolégica alta e a necessidade de professores de canto para
ministrar aulas na sua escola, comecou a dar os primeiros moédulos para fazer uma
iniciacdo musical dos alunos que estudavam canto. Acabou gostando e, conforme
seu relato, buscou se aprofundar na area e considera, atualmente, o curso de canto
como um dos seus cursos principais.

Portanto, podemos perceber que o inicio da pratica profissional com o
ensino de canto para os professores entrevistados € bem semelhante, iniciada apos
o envolvimento com a pratica do canto e pedidos por aulas ou, no caso dos

professores Severino e Onildo, por questdes pedagdgicas ou mercadoldgicas.

5.3.1 Relatos sobre a primeira aula de canto ministrada

Para contextualizar sobre como os professores comegaram a ensinar canto,
€ relevante também descrever o que os professores falam sobre a primeira aula de

canto que ministraram. Em relagdo a primeira aula de canto ministrada alguns

revelam um nervosismo inicial e outros mais seguranga por ja terem atuado como
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professores de outras areas ou de instrumentos. Contudo, todos afirmam perceber
uma evolugao na sua maneira de ensinar comparado a esse primeiro momento.

No relato sobre a primeira aula de canto que ministrou, Umberto enfatiza o
sentimento de nervosismo, por conta da responsabilidade, junto com a tranquilidade

de sentir que dominava o conteudo.

Lembro demais. E...eu lembro que era uma responsabilidade muito
grande, porque as pessoas ali estavam me pagando, e ndo era
assim antes, as vezes eu fazia porque as pessoas pediam e tal, era
uma coisa de... profissionalmente mesmo. Ali ndo, as pessoas
estavam me pagando me contrataram pra aquilo, entdo caia sobre
mim uma responsabilidade bem maior. Entdo, isso me deixou...
nervoso. Apesar de eu saber exatamente o que eu estava fazendo.
(...) Mas assim, na primeira aula foi assim, eu fiquei bem perdido no
comeco. Mas eu tinha uma pessoa comigo e ficava controlando o
tempo, ficava lembrando do conteudo, lembrando do que eu ia fazer,
a sequéncia, ai ficou que se tornou mais facil. Mas acho que se eu
estivesse sozinho eu nado ia dar conta nao (risos) (Professor
Umberto, informagé&o verbal, 09 jan. 2024).

O professor Douglas ministrou a primeira aula de canto para um grupo vocal
que ele, a familia e outras pessoas participavam. Sé comegou a dar aulas apos
concluir o Conservatério, pois, segundo ele, entendia que precisava dominar o

conteudo antes de repassa-lo.

Eu comecei a dar aula pra esse pessoal, foi a minha primeira
experiéncia ndo mais como componente de um grupo que ensinava
coisa “alavantu”, agora... eu tinha nome agora pra dar a cada
técnica, mostrar como é que cada uma dessas técnicas funcionava.
E eu me lembro que o qué? Foi uma experiéncia assim bem legal,
porque o respeito e a admiragdo que o pessoal tinha por mim, que ja
era grande, ela s6 aumentou. (...) E olha que ndo era um curso
universitario, mas eu ganhei o respeito das pessoas que eu liderava
antes. Agora por que? Porque agora nao era s6 o Douglas que
cantava no mesmo patamar de intuitividade que cada um cantava.
Agora era Douglas com conhecimento, além de Douglas ser bom
naquilo que ele fazia, agora ele tem conhecimento (Professor
Douglas, informagao verbal, 11 jan. 2024).

Ja a professora Tereza relata que teria ficado nervosa. Contudo, como

iniciou com turma infantil, quando foi comegar com turma de adultos ja estava mais
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tranquila e ciente de como funcionaria a dindmica da aula de canto, portanto, péde

apresentar melhor o plano de aula e entender melhor o que os alunos buscavam.

De outro lado, a professora Carina afirma que sua primeira aula foi uma

“catastrofe”, por falta de conhecimento, mas que mesmo assim foi um processo

divertido e que os alunos teriam saido satisfeitos.

Eu acho que foi meio catastrofe, porque assim, quando eu olho pra
tras eu digo “meu Deus, quanta besteira, né? Que a gente faz muitas
vezes, né?”. Por ndo entender mesmo, por falta de estudo mesmo ou
por estudar e achar que era s6 aquilo, né? Mas eu me lembro que o
pessoal saiu bem satisfeito e voltou na préxima aula (risos). (...) Era
basicamente a mesma coisa que eu fazia com o coral, eu fazia com
os alunos (Professora Carina, informacgao verbal, 16 jan. 2024).

Outra professora que revela ter se sentido segura desde a primeira aula foi a

professora Cynthia.

constante pesquisa.

Relata que ndo sentiu receio, visto que sempre esteve em

E, assim, realmente eu n&o fui dar aula com medo, ndo. Eu cheguei
la... O que eu me preocupava era com a habilidade no teclado, né?
Porque eu nao tinha muito, entao fiquei praticando muito. Mas desde
a primeira aula eu nao fui dar aula com medo (Professora Cynthia,
informacao verbal, 18 jan. 2024).

No relato sobre sua primeira aula de canto, o professor Severino relembra

como sendo uma “confusao”, tendo em vista que foi uma aula em turma com muitas

pessoas € com publico diverso. A aula foi em um projeto gratuito promovido pela

Universidade em que cursava a Licenciatura, no qual foi monitor.

E dois anos depois, teve um curso de extensdo, eu ainda... ja
terminando a faculdade, ja proximo, que ai foi que entrou o canto.
Porque, a gente que era os alunos mais veteranos viramos monitores
dessas pessoas, ne, tipo o que acontecia aqui no Dart [antigo
departamento de artes da UFCG]. No Dart tinha essa proposta pra
comunidade, la também tinha, que la era a Bolsa Miguel Leéo,
instrumentista |a famoso em Sao Paulo. E ai, a gente virou monitor, e
ai, ninguém queria ser um monitor de técnica vocal ou teclado, o
carro-chefe era violdo ou guitarra. E ai, nesse intermédio, a gente...
entrou aquela questdo que eu te disse, a gente comegou a ver que
existia uma dificuldade técnica, existia um abismo entre os cantores
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populares e o mundo dos instrumentistas, né? (Professor Severino,
informacéo verbal, 19 jan. 2024).

A professora Serena relata que na sua primeira aula teve como base as
aulas do coral em que participava, a aula foi no projeto Projovem, como ja
mencionado. Além de enfatizar a importancia do aprendizado no grupo coral,
também atribui importancia a sua prévia experiéncia como professora em outra area
de conhecimento.

Por ultimo, o professor Onildo relata que na primeira aula que ministrou de
canto se sentiu seguro, visto que ja tinha formacgao, tinha estudos sobre educagao
musical, tinha métodos a serem aplicados disponiveis e ministrava anteriormente

aula de outros instrumentos.

Agora se vocé me perguntar a primeira aula de musica que eu dei na
minha vida ai foi triste, foi uma situagdo que assim hoje eu nao
queria ser meu aluno, entendeu? Assim, claro, a gente vai
crescendo, vai buscando todo o conhecimento, mas era uma
situacao totalmente diferente, mas foi necessario pra que eu pudesse
ali gostar, ver o que era bom e tal (Professor Onildo, informagao
verbal, 05 mar. 2024).

Sob essa perspectiva, podemos perceber que a reagdo as primeiras aulas
ministradas € diversa. Alguns relatam um inicio profissional a partir de
conhecimentos empiricos, ja outros apenas comegam a ministrar aulas quando se
sentem minimamente fundamentados para isso. De toda forma, apesar de relatos
envolvendo uma maior ou menor seguranga pessoal ao comegar dar aulas, por meio
dos relatos podemos perceber que, em geral, o inicio profissional desses
professores ocorre de maneira intuitiva, e, o0 que parece unir todos eles, € o fato de
que a partir desse inicio no oficio haveria uma posterior busca por aprofundamento
na area, por meio da participagcdo em cursos e estudos pessoais, como veremos

mais adiante.

5.4 Atuagao

Quadro 8 — Informacdes sobre atuacao profissional

IDENTIF | EXCLUSIVID | ATIVIDADES ATUAGAO EM TEMPO DE | CARREIRA
ICACAO | ADE DE PROFISSIONAIS | ESCOLA ATUACAO | COMO
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ATUAGAO ALEM DO PROPRIA OU COMO CANTOR (A)
COMO ENSINO DE DE TERCEIRO PROFESS | ATIVA
PROFESSOR | CANTO OR DE

DE CANTO CANTO

Umberto | Nao. Empresario; Atua em escola 10 anos Sim, em
preparador vocal de musica de corais e
de coro. terceiro. igreja.

Douglas | Nao. Ministra palestras | Proprietario de 25 anos Sim, em
e workshops; escola de corais,
preparador vocal musica. eventos e
de coro; faz igreja.
gravacoes de voz
em estudio.

Tereza Nao. Atividade Atua em escola 6 anos Sim, em
autbnoma em de musica de igreja.
outra area do terceiro.
conhecimento.

Carina Nao. Professora de Atua em escola 20 anos Sim, em
musicalizagao de musica de eventos e
infantil; ministra terceiro. igreja.
palestras e
workshops.

Cynthia | Nao. Professora de Era proprietaria 18 anos Sim, em
violoncelo; de escola de eventos.
preparadora vocal | musica, atua em
de coro. escola de musica

de terceiro.

Severino | Nao. Professor de Proprietario de 21 anos Sim, em
violao, guitarra, escola de bandas.
outros musica.
instrumentos de
cordas e de teclas.

Serena Nao Professora de Proprietaria de 15 anos Sim, em
musicalizagao escola de restaurantes
infantil. musica. e eventos.

Onildo Nao. Professor de Proprietario de 10 anos Sim, em
guitarra, violéo e escola de eventos e
baixo. musica. igreja.

Como podemos observar no quadro acima,

Fonte: a autora

nenhum dos entrevistados

dedica-se exclusivamente ao ensino do canto popular, apesar disso, a maioria deles,

mais especificamente seis dos oito participantes da pesquisa, mesmo que com

graduacdo em outras areas, tém se dedicado apenas a area da musica e seu

ensino. As excecdes percebidas sdo a professora Tereza, que atuava em outra

profissdo e como professora de canto, contudo, recém formada em outra area do



73

conhecimento, no inicio do ano de 2024 optou por interromper sua atividade quanto
ao ensino do canto, demonstrando interesse em se dedicar em tempo integral a
profissdo de sua formagao académica. Por outro lado, o professor Umberto concilia
o seu trabalho de professor de canto com seu empreendimento comercial em outra
area.

Ja os professores que se dedicam apenas ao ensino de musica, dividem o
seu tempo de trabalho do ensino do canto popular com aulas de outros instrumentos
musicais, musicalizag&o e a carreira musical como instrumentista ou cantor.

Dentre esses outros trabalhos mencionados, trés dos professores, Tereza,
Carina e Serena, também dao aula de musicalizacao infantil. Outros trés professores
— Umberto, Douglas e Cynthia — desempenham os papéis de regente e preparador
vocal de corais. Os professores Cynthia, Severino e Onildo ensinam também outros
instrumentos musicais como violdo, guitarra, baixo, violoncelo e teclado. Ja os
professores Douglas e Carina, afirmaram ministrar também palestras e workshops
sobre canto em eventos ou igrejas. O professor Douglas também trabalha gravando
Jingles e como backing vocal.

Em relagdo a atuagdo como cantor(a), todos(as) afirmaram estarem ativos
com o canto de alguma forma, alguns de maneira mais regular e outros de maneira
mais esporadica. Quatro professores, Douglas, Tereza, Carina e Onildo, afirmaram
atuar regularmente como cantores em igrejas protestantes. O professor Umberto
afirmou atuar em contexto de corais e grupos vocais, em contextos religiosos no
ambito da igreja catdlica, assim como fora dela. Uma das professoras, Serena,
relatou trabalhar regularmente como cantora em eventos e restaurantes da cidade.
O professor Severino relata cantar em bandas, sendo sua funcgao principal a de
instrumentista. Ja a professora Cynthia relata atuar em eventos primordialmente
como cantora lirica e algumas vezes com repertorio popular.

Sendo assim, quando falamos da atuagcdo destes professores como
cantores, observamos que grande parte atua em contextos religiosos regularmente
com uma atividade voluntaria, os professores Umberto, Douglas, Tereza, Carina e
Onildo. Mas também é comum o trabalho em eventos diversos de forma profissional,
atividade mencionada por quase todos.

Embora o foco do estudo ndo seja nos aspectos do trabalho, algo nos
chamou a atencdo: das cinco escolas livres de musica de Campina Grande

levantadas por esta pesquisa, quatro tém como proprietarios os professores de
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canto. Esse fato permite indicios para a construgcdo da hipotese sobre a existéncia
de um possivel trago empreendedor dessa subcategoria de professores, que pode
vir a ser foco de investigacdo em pesquisas futuras. Um olhar mais atento aos
nossos dados mostrou que, dentre os oito participantes, cinco sdo ou ja foram
proprietarios de escolas livres de musica na cidade. O professor Douglas fundou a
escola de musica onde atua ha 15 anos. A escola do professor Severino também
tem mais de 13 anos de atuagdo. O professor Onildo comegou com um projeto
social na igreja, que depois se tornou uma escola livre de musica, tendo 10 anos de
fundacdo. A professora Serena iniciou sua escola, junto com seu marido, apos o
encerramento das atividades de outra escola da cidade em que trabalhavam. Ja a
professora Cynthia também havia fundado uma escola de musica na cidade,
atuando por varios anos, mas recentemente as atividades foram encerradas e ela
continuou o seu trabalho atuando em outros locais.
Algumas pesquisas que tratam da intersecgdo musicos x trabalho (Pichoneri,
2011; Costa e Sousa 2023; Costa e Ribeiro, 2020; Pimentel, 2015; Silva, 2023)
esquadrinham como a categoria profissional dos musicos configura-se como
multifacetada em suas tarefas. O recente estudo de Costa e Sousa (2023), por
exemplo, que investigou a musica como ocupagao no Brasil em 2019, aponta, dentre
outras conclusdes, como nao é tarefa simples distinguir as inUmeras atividades na
area as quais se vinculam os musicistas (Costa e Sousa, 2023, p. 05). Estudos mais
especificos sobre egressos de cursos de musica de diferentes niveis de ensino
(técnico, graduacéo e pdés-graduacéao), revelaram que a empregabilidade instavel e o
alto indice da taxa de informalidade (Pichoneri, 2011; Costa e Sousa 2023; Costa e
Ribeiro, 2020), os baixos salarios, e a entrada precoce no mercado de trabalho
(Pimentel, 2015; Silva, 2023), ajudam a compreender algumas das motivagbes que
podem conduzir a necessidade de atuar em mais de uma atividade musical. Nossos
investigados dao indicios de endossarem tais estudos, uma vez que os 4
professores de canto popular que também sao proprietarios de escola, também
ministram aulas de outros instrumentos. Contudo, a atuagdo com o canto e com o
ensino do canto popular é referida como uma atividade principal em suas carreiras, o
que nos leva a hipétese de uma tendéncia ao empreendedorismo.
A maioria dos participantes esta ha mais de 10 anos na profissao, ensinando

o canto popular. Considerando o grupo todo, esse tempo varia entre 6 e 25 anos de
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experiéncia, evidencia-se assim uma regularidade e constancia no ensino do canto

popular por esses professores.
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6 CONCEPGOES DOS PROFESSORES ENTREVISTADOS SOBRE O CANTO
POPULAR

Por intermédio das entrevistas podemos conceber um pouco o que 0s
professores entrevistados entendem por canto popular brasileiro. Na literatura da
area podemos perceber que o canto popular brasileiro € encarado como aquele
referente a musica popular brasileira urbana e midiatizada, divulgada pela industria
cultural a partir do inicio do século XX (Sandroni, 2017; Corusse, 2021). Embora nao
haja, nos relatos, mencdo a uma musica urbana e midiatizada como forma de
definicdo a respeito desse canto, percebemos que os cursos oferecidos por esses
profissionais estao diretamente ligados a esse tipo de musica.

Nos discursos dos entrevistados ndao ha uma diferenciacdo clara do que
seria 0 canto popular brasileiro em relagdo ao canto popular urbano e midiatizado
em geral, que inclui musicas em outros idiomas ou com influéncias estrangeiras,
como o Jazz ou a Black Music. Sendo assim, o canto popular brasileiro, que abrange
varios cantos diferentes, seria mais uma das subdivisdbes do grande espectro que é
o canto popular. Essa dificuldade em uma demarcacido do conceito do que é canto
popular brasileiro parece decorrer de uma imprecisdo sobre o que seria algo
propriamente brasileiro, como nas discussdes sobre a musica popular brasileira ja
apresentadas na segéo 3.

No entanto, ja em relagdo ao canto erudito os entrevistados, nos seus

relatos, estabelecem uma diferenciagéo evidente em relagdo ao canto popular.

6.1 Definicoes de um canto popular brasileiro

Nao ha uma definicdo clara e detalhada do que é o canto popular brasileiro
nas respostas dos entrevistados ou uma busca por delimitar o termo em um
conceito. Contudo, pelos depoimentos obtidos, temos um vislumbre das concepcgdes
que os professores participantes tém acerca do canto popular brasileiro.

O professor Umberto descreve o canto popular brasileiro como aquele que é
mais proximo das pessoas, que abrange um publico diverso, varios tipos de pessoas
e idades, assim como afirma o professor Severino, que traz a ideia de algo
conhecido, popular. Em relacdo a essa proximidade com o publico, o professor

Umberto o diferencia do sacro e do erudito, afirmando que esses ndo se aproximam



77

tanto das pessoas como o popular. Também diferencia do canto que possui técnicas
com influéncias norte-americanas, com a presenca marcante de melismas, por
exemplo.

Pelo fato de a musica brasileira conter varias influéncias, o professor
Douglas considera que o canto popular brasileiro seria resultado de uma

“miscigenacéao”, seria um canto diversificado em que haveriam varias vertentes.

Canto popular brasileiro pra mim é justamente essa miscigenagao
que 0 nosso pais tem, de tudo. Eu digo a vocé, que eu vim entender
0 que é musica popular brasileira depois que eu comecei a dar aula,
e que eu tive que lidar com a diversidade, tive que lidar com as
diferengas técnicas de cada estilo musical (professor Douglas,
informacao verbal, 11 jan. 2024).

Assim como ele, a professora Carina também define o canto popular
brasileiro como o resultado de uma mistura. Primeiramente, a entrevistada fala sobre
a dificuldade em definir o que seria esse canto popular brasileiro, pois, na sua visao,
abrangeria muita coisa. Mas acredita que essa mistura n&o significa algo ruim, que

essa diversidade seria apenas uma caracteristica.

E hoje, de verdade, eu ndo sei se a gente ja é representado por uma
musica, né? O canto brasileiro representado por algo, entende? Eu
acho que ficou algo muito misturado. (...) Se a gente fosse dividir
hoje, por exemplo, o pais, vamos dividir nas cinco regides. Em
Regides, em macro, né? Seriam cantos diferentes. Sabe? Entao,
assim, € o que eu t6 falando, eu acho que nido tem nenhuma
identidade (Professora Carina, informagé&o verbal, 16 jan. 2024).
Nesse sentido, a professora Tereza afirma que o canto popular brasileiro
deveria trazer a esséncia do pais, nesse caso, artistas que remetem a isso seriam
Tom Jobim e Elis Regina, por exemplo. Porém, em se tratando da realidade atual,
ela afirma que a musica brasileira, e, consequentemente o canto, seria marcado por
uma simplicidade no fazer musical, can¢des que tendem ao “comum”, “sem uma
elaboragao significativa”, sem arranjos vocais ou progressao de acordes complexos.
No mesmo sentido, a professora Serena também menciona a simplicidade da
musica brasileira atual, em contraponto com algumas mais antigas, falta de
complexidade que se refletiria, segundo ela, na maneira de cantar.
Para o professor Onildo a definicdo de um canto popular especificamente

brasileiro seria uma tarefa dificil por causa das varias influéncias que a musica
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brasileira recebe, mas em seu depoimento percebemos que esse canto é tratado em
conjunto com o0 que € considerado popular, internacional ou brasileiro, em seus
diferentes estilos e necessidades. Esse €& um posicionamento comum que

percebemos em outros entrevistados e que discutiremos mais a frente.

6.2 O canto popular e suas vertentes

Como ja mencionado, das falas dos entrevistados, conclui-se que apesar de
alguns deles tentarem definir o que seria um canto popular propriamente brasileiro,
no relato sobre suas praticas, percebe-se que ele estd dentro de um grande
“‘guarda-chuva” que podemos denominar como o canto popular. Sendo assim, o
canto popular estaria dividido em varios géneros e estilos, que requerem
sonoridades diferentes, e o canto popular brasileiro € uma vertente que teria as suas
préoprias vertentes. Portanto, dentro do canto popular ha algumas diferengcas em
seus subgéneros. Mas a diferenca mais significativa se da em contraponto ao canto
erudito e isso pode ser verificado pelo fato de que todos os entrevistados oferecem
aulas para o canto popular, sem especificar se brasileiro ou ndo, abarcando diversos
estilos possiveis. Contudo, ndo oferecem aulas de canto erudito, com algumas
excegdes, encarando-o em outro ambito, com necessidade de uma abordagem
especifica.

No quadro abaixo apresentamos alguns dos géneros musicais que 0s

professores mencionam e com as caracteristicas que os entrevistados atribuem a

eles:
Quadro 9 — Géneros citados e caracteristicas vocais atribuidas

GENEROS CARACTERISTICAS VOCAIS
MPB" - Sonoridade diferente de cantores internacionais; mais suave.
Internacional (soul) - Presenca forte de melismas.
Mdusica catdlica - Nao cabe a presencga de melismas.
Mdusica negra, Soul - Uso de muito sopro, de falsete; agilidade da prega vocal; exige
music, Black music conhecimento do campo harménico para encaixar com a rapidez.
Forré pé de serra - Exige respiracéo, vibrato e voz de peito.

% Trazido por alguns dos entrevistados como um género musical.
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Rock - Uso de drives, voz de cabega e uma respiragdo bem ajustada; uso
de muito yodel, muito “soco”, muita soprosidade.

Gospel — pentecostal - Voz de peito ou voz de cabega bem cheia, puxa para voz de cabeca;
voz mais forte, voz de cabega plena.

Gospel - Muitos melismas.

Sertanejo - Usa portamento (ndo é cheio de melismas, apogiaturas e vibratos,
como o pagode também n&o);

- Uso de muito vibrato;

- Voz encorpada.

R&B - Uso de melismas e apogiatura.

Pagode - Exige muita respiragéo e afinacgéo.

Belting/Repertério de - Exige muito da musculatura, musculatura mais firme e trabalhada;
musical - Controle de tensao e pressdo muito preciso, limiar entre o canto e o

grito nas notas mais agudas; Extensdo vocal grande; muita articulagao
e forte; exige controle da respiragao.

Blues - Usa muito a regido diafragmatica.

Piseiro - Som nasalizado.

Fonte: a autora

Certamente os géneros trabalhados pelos professores ndo devem se
restringir a esses presentes no quadro acima, ja que elencar os géneros abordados
nao foi um dos objetivos do trabalho, os que estdo aqui mencionados séo os que
foram citados pelos professores junto a relatos sobre suas caracteristicas. Relevante
dizer que, inclusive, alguns professores atribuem caracteristicas diferentes,
contraditérias, uns dos outros. Aqui € interessante ressaltar que, diferente do
encontrado na literatura da area sobre o ensino de canto popular na universidade
publica (Sandroni, 2017; Albuquerque, 2017), nas aulas dos nossos investigados
haveria a presenca de uma diversidade de géneros musicais, inclusive os ditos
comerciais, como o Piseiro ou Sertanejo, confirmando a hipotese do inicio da
pesquisa de que nos ambientes de escolas livres de musica haveria uma
diversidade maior em relagao ao repertorio.

Nesse sentido, a figura a seguir busca apresentar de forma resumida, e
apenas indicativa e ndo exaustiva, como os entrevistados tendem a compreender o
canto popular brasileiro, onde este esta situado na percepcédo dos participantes.
Importante destacar que os géneros indicados sdo apenas exemplificativos e nao

buscam abranger todos os possiveis.
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Figura 1 — Canto erudito e canto popular

CANTO POPULAR CANTO ERUDITO

CANTO POPULAR
BRASILEIRO

Condiclonamean
to do
nsfrumenta
(por exemplo:
annacaoc a

respiragan)

Fonte: a autora.

Portanto, pelo relato dos entrevistados podemos entender que eles
concebem o condicionamento do aparelho fonador como um ponto de intersecao
entre o canto erudito e o canto popular, mas que sdo diferentes e requerem
sonoridades e especificidades distintas. Dentro do canto popular estariam varios
géneros, inclusive os géneros considerados como de musica popular brasileira.
Essas concepcdes podem ser corroboradas por meio da revisdo de literatura
realizada, pois apesar de ser um exercicio complexo a definicdo sobre o que seria 0
canto popular, ha um entendimento de que ele esta separado do que seria o canto
erudito. Em pesquisa realizada por Albuquerque, “Clara Sandroni entende que a
expressao canto popular € vasta, sendo conceituada por ela como o canto que nao €

erudito” (2017, p. 61), demarcando bem a divisdo desses dois ambitos.

6.2.1 O canto erudito e o canto popular

Primeiramente, € importante esclarecer a que estamos nos referindo quando
falamos de canto erudito ou canto lirico, para isso adotamos o posicionamento de
Piccolo (2006):

O chamado canto erudito ocidental (em inglés, western classical
singing) esta fortemente associado a tradigdo europeia da o6pera
desde o século XVII, mais comumente referido no Brasil como “canto
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lirico”. Entretanto, a utilizagdo do termo “canto lirico” para designar o
canto operistico de uma maneira geral pode parecer imprecisa, ja
que o termo operistico “lirico” se refere também a uma maneira de
cantar, a uma classificacdo vocal e mesmo a um perfil de
personagem, que implica leveza e fluéncia vocais, contrastanto com
o termo dramatico, por exemplo. Ainda assim, optamos por adotar o
termo “canto lirico” para designar o canto ligado a 6pera e ao bel
canto de origem italiana, por ser ele o usado pela maioria dos
professores, cantores e estudantes de canto e por ser principalmente
a eles que se referem os tratados e métodos de canto e os diversos
estudos relativos aos diferentes aspectos do canto (Piccolo, 2006, p
2, grifos da autora).

Em relagdo ao canto erudito, os professores trazem nos depoimentos
algumas diferengas que se apresentam bem evidentes. O professor Umberto indica
como diferencas a impostacao vocal do erudito, a diccado e o idioma — conforme sua
fala, o erudito utilizaria com frequéncia repertérios com outros idiomas que nao o
portugués. Menciona que no popular geralmente ha o uso de microfones, o que
diminui a preocupagado com a projecao da voz. Nesse sentido, o professor Onildo
também enfatiza como diferencas a questdo da impostacdo da voz e da dicgao,
requerendo, o canto popular, uma dicgdo mais clara. Nesse sentido, abordando a

articulagao, a professora Cynthia afirma:

Ja no popular, mesmo tendo varias, uma gama estética muito maior
ali, mas o popular, quem vai ajudar muito, quem tem que ser muito
priorizado, é a articulagdo. Entdo, é importante o professor saber
bem trabalhar isso com os alunos. Quem ¢ fricativo, quem é bilabial,
quem € oclusivo, quem € que usa a prega vocal, quem é que nao
usa? Quais esses sons, quais 0S sons que Vocé consegue atingir
usando esse mecanismo? (Professora Cynthia, informagao verbal, 18
jan. 2024).

O professor Douglas aponta a uniformizagdo de timbres como uma
demarcacao do canto erudito em relagdo ao canto popular. Em sua visdo, haveria
uma busca por timbres semelhantes, diferente do canto popular, em que haveria

uma diversidade grande em relagao aos timbres e a sonoridade desejada.

Eu costumo dizer o seguinte... se vocé fechar os olhos numa plateia,
se te levarem pra um teatro e botarem vocé sentado, vocé sentar e
vendarem seus olhos, botarem, sei la, o Pavarotti ou Andrea Bocelli
pra cantar pra vocé uma musica e botar sei 14, Jodozinho que fez a
faculdade aqui na UFCG o erudito, pra vocé, vocé vai ter dificuldade
de saber quem é o Pavarotti ou o Andrea Bocelli e 0 Jodozinho.
Porque o canto erudito é classico, isso ndo é uma critica, € uma
visdo de mundo que eu tenho depois de 25 anos, ele tem as técnicas
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especificas dele, mas é aquela coisa muito idéntica, muito igual. (...)
E, é uma uniformizacdo é um padrdo que é criado pra todo mundo.
Ai como é que eu posso dizer que o pagode, ele é um padrao? Ai
vocé pega um Alexandre Pires, pega um Rodrigo do Sorriso Maroto,
vocé pega um Ferrugem... Cara, quando vocé fecha os olhos e ouve,
vocé ja sabe quem é porque cada um deles tem uma... eles cantam
0 pagode, mas eles nao cantam igual, eles cantam de forma
diferente. Ai vocé pega, ...mesmo o Jorge Vercillo... foi a vida dele
todo dia tomando pau la “é s6 imitador de Djavan”. Mas hoje vocé
ouve Djavan, ouve Jorge Vercillo, vocé sabe quem é quem. Mesmo o
Jorge Vercillo tendo a multifacetaria... sendo multifacetario e o
Djavan..., mas eles ndo cantam igual ndo fazem a musica popular do
mesmo jeito. Entdo, musica popular brasileira pra mim é justamente
essa questao da diversidade, vocé conseguir pegar inUmeras coisas
pra... e aplicar em varios estilos, coisas que vocé nao pode fazer
com tanta facilidade, no canto lirico ele € um canto muito fechado,
muito restrito muito, é... como eu posso dizer...muito “engessadinho”
(Professor Douglas, informagéo verbal, 11 jan. 2024).

Outra diferenga que o professor Douglas aponta, em contraponto ao erudito,

seria o fato de que haveria uma liberdade maior na escolha de tonalidade, na

interpretacdo, na modificagao de elementos da musica original, dentre outras coisas.

Portanto, seria permitido ao cantor uma flexibilidade maior para fazer escolhas na

execucdo do seu modo de cantar, em comparagdo ao canto erudito. Esse

pensamento também é corroborado pelo professor Severino. Apesar de afirmar que

nao ha, ou ndo deveria existir a diferenciagao entre erudito e popular, no canto ou na

musica, o professor Severino aponta algumas diferencas entre o canto erudito e o

popular.

Eu digo que a partitura € um grande chicote e uma grande algema.
Ela é chicote porque ela pune muito, se vocé sai da partitura, ndo &
partitura, vocé tem que ter 1a definido na partitura fuga, fugata, pra
vocé saber que pode improvisar aquilo ali. Mas ja no canto popular,
realmente € 0 que a musica quer, vocé nao tem... né? Eu até brinco
que o maior fugitivo do mundo é o cantor popular brasileiro. Porque
ele ta fugindo... A fuga dele é sempre, a inflexdo vem aqui, ele canta
para ca. Nao existem regras, né? Mas para vocé nao ter regras, vocé
tem que conhecer muito bem todas as regras, tem que quebrar.
Entdo o que eu quero dizer nessa minha longa frase de percepcéo, é
que o popular ele se sobressai, ele estda um nivel acima. Apesar de
ser tido pejorativo pela classe musical, o cantor popular, a cantora
popular, ela tera muito mais ascendéncia, muito mais liberdade e
também virtuosismo porque ela consegue cantar... pronto, cantar
um, sei la, vou dar um exemplo aqui de uma musica famosa, vocé
canta... Sonata ao luar. Ela foi musicada, existe uma musica la em
latim, uma letra em latim, mas ai a partitura ela tem tudo o que
precisa ser feito, é chegar e fazer. Claro, tem os ensaios, passagens
de voz, aquela coisa toda, mas se vocé pegar uma cantora como a



83

Elis Regina, subir no palco, que fazia toda a sua... A musica tava
aqui, o tom tava ali, e ela canta onde ela quiser e os musicos que se
virem pra acompanha-la, essa dai € a verdadeira técnica. Porque é
feita na hora, a marcha ta ali (Professor Severino, informacéao verbal,
19 jan. 2024).

Ja a professora Cynthia vai trazer essa diferenciagédo do erudito de forma
mais técnica e fisiolégica. Para ela, a diferenga estaria em como vocé domina a
acustica dos formantes', e se refere ndo ao canto, mas diretamente a voz, erudita

ou popular.

Entdo, vocé prepara o instrumento do cantor, ele comeca ali... Ele ta
entendendo respiracdo, ele ta entendendo ressonancia, ja ta
percebendo que vocé consegue jogar ar pra tras, pro meio, pra
frente. E se abrir o nariz € um som, se fechar & outro... entdo,
quando ele vai tendo essas consciéncias, a forma com que a
ressonancia dessas articulagdes vao acontecer é que vao diferenciar
um do outro. Vocé pode ver que tem muito cantor erudito que canta
popular, ai vocé diz “ah, popular, mas a voz ta erudita”. Ou entéo
cantores populares que as vezes vao cantar uma Ave Maria de
Schubert num casamento e a voz continua popular, mesmo a musica
sendo uma musica erudita, sendo uma musica classica. Entéo, o que
diferencia a voz, ali para mim, é a forma com que essa proje¢ao do
som, essa ressonancia, ela se comporta de acordo com o seu ajuste
(Professora Cynthia, informagé&o verbal, 18 jan. 2024).

Portanto, apesar de tecer algumas diferencas entre o canto erudito e o
popular, a professora Cynthia estabelece algumas pontes entre eles, mencionando
que ocasionalmente coloca seus alunos de canto popular para experimentarem o

lirico, com uma voz em belcanto, afirmando que a estética escolhida determina o

tipo de voz a ser usada.

Entdo, um exemplo que eu uso sempre € o trombone, vocé pega
uma pessoa que toca bem trombone, que tem a habilidade técnica
do trombone, ela vai tocar na orquestra sinfbnica, ela vai tocar na
orquestra de frevo, ela vai tocar na fanfarra.... Entdo, ela vai
conseguir passear bastante ali, trocando a sua forma de interagir
com a estética que vocé quer. Eu vejo muita técnica vocal por esse
lado, técnica € desenvolvimento de musculo, movimento,

"Vogais s&o basicamente definidas pelas regides de amplificagdo inseridas na energia glética. Essas
regides representam grupos de harménicos amplificados no trato vocal, que recebem o nome de
formantes do som. Embora geralmente definamos formantes do som como sendo “faixas de
frequéncia que caracteristicamente contém centréides de energia” (Black, 1937), na verdade
formantes s&o ressonancias acusticas do trato vocal, indicando as frequéncias que sao transferidas
mais facilmente. Desta forma, os formantes das vogais ndo mudam na emissao sussurrada, quando
conseguimos identificar claramente a vogal emitida, apesar da auséncia de uma fonte gldtica
vibratéria. As vogais de uma determinada lingua séo identificadas por seus formantes (Behlau, p.157,
2001).



84

desenvolvimento motor. Como vocé vai mudar, fazer a modificacbes
do seu som, de acordo com a estética que vocé quer fazer, estética
que vocé quer proporcionar naquele momento, € que mostra o seu
avango técnico, que vocé sabe manipular bem o instrumento
(Professora Cynthia, informacgéao verbal, 18 jan. 2024).

Algumas outras questdes técnicas foram levantadas pelos entrevistados,
como por exemplo, o aparente maior foco do canto erudito nos estudos sobre
respiragdo, apontado pelos professores Douglas e Severino. De outro lado, a
professora Serena vai mencionar que as diferengas seriam de ordem técnica, mas
também no ambito da performance. Serena afirma que tecnicamente a voz de
cabeca, no canto popular, é utilizada, mas de forma moderada, e que no erudito

essa voz seria mais impostada.

Para mim o canto popular também é aquele, é aquele estilo no qual
eu vou me soltar mais no palco, a parte da interpretacéo é outra, a
performance, a forma de vocé usar o microfone é outra, sabe? E
muito diferente, muito diferente mesmo, assim, do canto lirico, né? E,
geralmente, o canto lirico vocé vai fazer aquela voz mais impostada
mesmo, né? Aquela voz em que vai sobressair todo local, né? Onde
a base técnica é totalmente diferente, a forma de vocé abrir boca, a
forma de posicionar a lingua, enfim, € muito diferente (Professora
Serena, informacao verbal, 28 fev. 2024).

Sob esse ponto de vista, como ja mencionado nos depoimentos da
professora Cynthia, o canto popular e o erudito requerem sonoridades diferentes,
razao pela qual uma sonoridade de canto erudito em um repertério popular, ou vice e

versa, seriam de pronto percebidos. Nesse sentido, a professora Serena afirma:

E assim, € uma coisa que eu percebo muito, ndo sei ainda como esta
essa questdo do cenario atual, mas € uma coisa que eu percebo
muito, é as pessoas quando terminam o canto lirico, que estudam o
canto lirico e vao cantar o popular, ele levam essa, essa... A técnica
mesmo pra o popular, sabe? E uma coisa que eu vejo muito, assim,
sabe? A forma de abrir boca, a forma de todo o cantar, ele traz essa
identidade do canto lirico, sabe? Que é uma coisa que eu tento tirar
justamente por isso, porque o cantor intérprete ele tem que... sabe?
Eu sou cantora lirica também, mas ninguém fala assim, ninguém
imagina que eu sou cantora lirica, né? Mas, por qué? Porque tudo
tem a sua forma de cantar, tem a... ndo é a receita do bolo, né? Mas
tem a ideia, né? Tem a técnica (Professora Serena, informagao
verbal, 28 fev. 2024).

Portanto, em sintese, percebe-se que para os entrevistados ha uma clara

divisao entre canto popular e canto erudito, como afirmado pelo professor Onildo:



85

Pra mim a unica divisdo que ha é erudito e popular. Meu curso,
quando eu dou aula de canto é de musica popular. Entdo eu
considero toda e qualquer musica que ndo seja erudita musica
popular (Professor Onildo, informacao verbal, 05 mar. 2024).

No quadro abaixo agrupamos alguns elementos que os professores

entrevistados apresentam como diferenciadores entre o canto popular e o canto

erudito:

Quadro 10 — Algumas diferencas entre o erudito e popular elencadas

CARACTERISTICAS

ERUDITO

POPULAR

SONORIDADE E
ESTETICA

Uniformizacao de timbres,
sonoridades parecidas;
“Engessado”

A ressonancia referente a
articulagao diferencia a
sonoridade do popular;

A projecao do som é diferente
de acordo com a estética
erudita.

Polifonias; divisao de vozes
em coros.

- Diversidade, busca por
uma identidade vocal
propria;

- Flexibilidade de
alteragdes na
tonalidade e na
interpretacéo;

- Aressonancia
referente a articulagao
diferencia a sonoridade
do erudito;

- A projecao do som é
diferente de acordo
com a estética popular.

TECNICA VOCAL

Palato mole alto, relaxamento
da laringe, lingua abaixada
para mais espago na boca;
Projecao forte; projegdo muito
forte de voz de cabeca; voz

posicionar a lingua e de cantar
sao diferentes do popular.

- Mais atencédo a
articulagao;

- Projegao pode ser
menor em relagéo ao
erudito; uso de voz de

impostada; volume que cabega nao
sobressai. exageradamente.
- Maior foco na respiracao. - Maior foco na
- Aforma de abrir a boca, de percepgao.

CONTEXTO E - Foco na partitura. - Liberdade na
PERFORMANCE - Dicgao em outros idiomas. interpretacao;

- Publico seleto. - Intérprete mais solto
no palco; intengéo
comunicativa diferente
do erudito.

- Pdblico amplo.
INTERFACE - Na&o ha mengéo. - Uso de microfone.

Fonte: a autora.

Podemos perceber que algumas das caracteristicas do canto popular, em

diferenciagdo ao canto erudito, que sdo apontadas pela literatura da area foram
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mencionadas pelos entrevistados, como: ser comum o uso de microfones e a
possibilidade de escolha da tonalidade da musica que vai cantar, assim como uma
maior liberdade na interpretacdo. Nesse sentido, Sandroni (1998) traz algumas

diferencgas entre as duas modalidades de canto:

7— No canto popular, a énfase é dada a expressao individual, a voz
pode ser coloquial e pode haver "quebra" entre os registros de "peito"
e "cabeca". Diferentemente do canto erudito, que procura uma
estabilidade na qualidade da emissao e uma igualdade timbristica em
toda a tessitura. 8 — No canto popular, as mulheres dao mais énfase
ao registro de peito e os homens utilizam também o falsete. No canto
erudito, a classificagdo vocal é indispensavel: as mulheres
normalmente enfatizam a voz de cabecga e os homens a voz de peito.
9 — No canto erudito, o canto € acustico, ou seja, sem amplificagao;
j@ no canto popular, a amplificagdo € necessaria e faz parte do
resultado final da voz. O cantor popular define livremente em que tom
quer cantar (de preferéncia com conforto), e nao sé isso: além de ter
varios estilos a escolher, também ¢ livre para criar uma interpretacao
Unica e pessoal. Ja o cantor erudito, além de procurar ter em sua voz
caracteristicas Unicas e pessoais, tem a obrigagdo de respeitar a
tonalidade, o ritmo, o andamento, o acompanhamento instrumental e
o estilo definidos pelo compositor (Sandroni, 1998, p. 18).

Piccolo (2006) ressalta, como um dos resultados de sua pesquisa, que essa
diferenciacdo pode se dar em relacdo aos niveis distintos de usar os mesmos
mecanismos do corpo para fins diferentes, como em relagdo a maior intensidade de

som requerida no canto erudito, como também relatado pelos nossos entrevistados:

A principal diferenga mencionada pelos professores entre a técnica
para o canto popular e o lirico relaciona-se aos niveis distintos de se
utilizar os mesmos mecanismos de funcionamento do corpo. Por
exemplo, usa-se o0 mesmo mecanismo de apoio, mas no canto lirico
esse apoio sera maior, pois freqientemente a intensidade do som
desejada é maior (Piccolo, 2006, p. 80).

Por sua vez, Machado (2007) reforga a possibilidade de escolha da
tonalidade no canto popular, dispensando a classificagao vocal como algo essencial,
ao contrario do que acontece no canto erudito, assim como enfatiza a caracteristica
da emissdao da voz que se aproxima da fala, que se contrapde ao virtuosismo do

canto erudito:

Na musica popular a possibilidade de mudanca da tonalidade da
cancgao torna irrelevante esse tipo de classificagao. O que importa é a
capacidade do cantor de conhecer a sua voz e de saber escolher a
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tonalidade que melhor exponha os atributos vocais e a capacidade
interpretativa, atendendo as necessidades da cang¢do. E no caminho
de conhecimento e desenvolvimento técnico da voz, o trajeto
percorrido &, hoje em dia, bastante semelhante para ambos,
divergindo, no entanto, nos objetivos estéticos pretendidos, pois os
ideais pregados pelo belcanto ndo sdo adequados a cangao popular,
Cuja emissao se processa proxima a fala, evidenciando a relagao
entre texto, melodia e articulagdo ritmica, bem como o emprego de
vocalidades que reforcam a construgcdo dos sentidos. No belcanto, a
beleza e o virtuosismo da execugdo vocal sobrepbéem-se, ha maioria
das vezes, a inteligibilidade do texto cuja garantia de compreensao
da-se, no caso da oOpera, pela existéncia do libreto. Assim, a voz esta
livre para mostrar-se plena, servindo exclusivamente ao virtuosismo
da execug¢ao musical e a construgdo de uma expressao pautada pela
aplicagao de recursos técnicos (Machado, 2007, p. 15).

Nesse contexto, € relevante destacar que, conforme os depoimentos dos
entrevistados, além das diferencas técnicas e de sonoridade que apresentaram, na
pratica de ensino essa divisdo também é observada, conforme seus relatos. A
maioria apenas oferece aulas de “Canto” ou “Técnica Vocal”’, o que implicitamente
significa uma abordagem voltada ao repertério de musica popular, incluindo
repertério brasileiro primordialmente, mas também internacional, sendo o canto
erudito encarado em outro ambito.

Contudo, é importante nesse momento discutir 0 que aproxima esses
diversos géneros, que mencionam abordar em suas aulas, em um grande grupo: o

canto popular.

6.2.2. O canto popular como um espectro abrangente

O canto popular brasileiro é percebido pelos entrevistados como uma das
vertentes dentro do canto popular, mas contendo dentro dele ainda outras
subdivisbdes. Portanto, ha uma certa unidade, contudo, isso ndo quer dizer que haja
uma uniformidade de sonoridades e técnicas entre essas vertentes, mas que cada
estética vai requerer algumas especificidades técnicas e estilisticas do cantor, € o
que veremos nos depoimentos dos professores entrevistados.

Em raz&o de ser encarado dentro da categoria do canto popular, e de nao
ter uma clareza de definicdo na pratica, por vezes os entrevistados vao discorrer
sobre o canto popular brasileiro em conjunto com outros tipos de canto, nao

especificamente brasileiros, como o Jazz, o estilo de canto que usa a técnica de
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belting popularizado em musicas norte-americanas, dentre outros. Evidentemente,
0s géneros que sao encarados como dentro de uma mesma categoria, mas com
caracteristicas diversas entre si, sdo aqueles midiatizados, visto que ha uma
imensidao de cantos populares com peculiaridades que n&do foram abordados no
trabalho e também n&o foram percebidos nas entrevistas, como cantos de musica de
tradicao oral, por exemplo.

Nos depoimentos, percebemos que cada género ou estilo musical
apresentaria uma estética e seria em fungdo dela que o ensino de canto mobilizaria
ferramentas para que o cantor possa utilizar e alcangar a sonoridade pretendida.
Segundo a professora Cynthia, técnica significa que o instrumento, o aparelho
fonador, esta pronto, isto é, foi trabalhado o desenvolvimento dos musculos
envolvidos, o desenvolvimento motor, e a partir da estética almejada o aluno
manipularia seu instrumento para alcangar a sonoridade pretendida.

Nesse sentido, o professor Douglas afirma:

Nao existe técnica especifica pro canto popular, existe técnica
especifica pro estilo musical que vocé canta (Professor Douglas,
informacéo verbal, 11 jan. 2024).

Percebemos assim, um direcionamento para o desenvolvimento de nocdes
basicas, como afinacdo, respiracdo e condicionamento muscular, que sao
apresentadas como a base do ensino de canto. Contudo, existe uma gama de
géneros, estilos e sonoridades diferentes dentro do proprio canto popular brasileiro

que vao requerer o trabalho de técnicas especificas.

Dentro de respiracdo e afinacdo, é basico para qualquer estilo e
qualquer aplicagao, seja qual for o estilo musical cantado. (...) Dentro
disso, eu costumo até usar a analogia de um bolo. Entdo, a gente
tem... esta construindo um bolo. Vou assar um bolo. Entdo, a base
da minha massa é sempre trigo, ovos, e depois eu vou saborizar
essa massa. Chocolate, colocar os toppings, cereja. E ai, sdo esses
toppings, sédo essas decoragdes que diferenciam um bolo do outro. E
ai, dentro do canto, essas decoragdes seriam as técnicas. Entao,
para o canto, digamos, para um pagode, utilize um pouco mais de
apogiatura, ou em muitos... por exemplo, Dilsinho, Ferrugem,
Péricles. Outros, pagode mais raiz, entdo, € uma cangdo um pouco
mais linear, que por vezes exige mais a respiragao e a afinagéo, que
€ 0 que se sobressai bem mais, para que se tenha consolidado bem
dentro daquele estilo. Mas ndo tem tantas técnicas utilizadas. Mas ai,
se a gente puxar, deixa eu ver um outro grupo, um outro cantor... Tori
Kelly tem a mesma base, a respiracdo e a afinacdo. Porém, a
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utilizacdo das técnicas sao outras. Eu utilizo mais trinado, eu utilizo
mais melisma, eu utilizo mais a passagem de registro de forma mais
rapida. Se a gente pegar um Forrd, “Mastruz com leite”, um “Limao
com mel’, entdo é uma cangao mais puxada, com entonacgao,
interpretacao diferente. Se € um pouco Gospel, um Pentecostal, uma
voz mais forte, uma voz de peito mais “cheguei chegando”, uma voz
de cabecga e plena. Entdo, cada estilo musical, digamos, tem os seus
ingredientes para se consolidarem como quem sdo. Na minha
percepcéo, eu vejo assim. N&o adianta eu colocar técnicas de R&B,
Soul Music dentro do Bossa Nova. Vai ficar aquele negdcio esquisito.
Assim como se eu jogar as técnicas da bossa nova para 14, pro Soul,
pro Groove, nao vai casar, ndo vai combinar. Cada coisa tem o seu
quadradinho (Professora Tereza, informacao verbal, 13 jan. 2024).

Dentro dos géneros em que o canto popular brasileiro esta presente os
professores apresentaram algumas caracteristicas, como, por exemplo, o professor

Douglas falando sobre o Forrd, o Rock e a Black Music:

Por exemplo: o Forré. O Forré tradicional, o Pé de Serra mesmo, né?
Ele exige muita respiracado e muito vibrato, praticamente uma voz de
peito, praticamente isso ai. Ai vocé vai pro Rock, ai o Rock ja é o
drive, ja € uma voz de cabega, uma respiracdo muito bem ajustada,
tem muito yodel, muito soco, muita, muito, muito, muita soprosidade,
vaza muito a questdo do ar, né? Entdo assim, ai vocé vem pra um
Black Music, ai vocé tem que ter a questdo da agilidade, a prega
vocal bem agil, bem volatil, bem flexivel pra vocé conseguir fazer
aquelas coisas; tem que ter um conhecimento, um consentimento
mental da escala, do campo harménico pra vocé conseguir encaixar
tudo aquilo com a rapidez muito grande... Entdo cada estilo musical
ele traz uma perspectiva diferente. Entdo quando eu vejo musica
popular brasileira, eu digo assim: musica popular brasileira é aquilo
que vocé faz e que vocé nao precisa fazer de uma forma engessada
(Professor Douglas, informagéo verbal, 11 jan. 2024).

Nesse depoimento, podemos ver que o professor Douglas inclui a Black
Music e o Rock dentro do canto popular brasileiro, provavelmente em repertérios no
idioma portugués, o que vamos perceber também em outros depoimentos com
outros géneros, dada essa fluidez entre o que seria canto popular e 0 que seria o
propriamente brasileiro.

Ja o professor Onildo ndo considera o Rock como popular brasileiro:

Um funil disso ai é a musica popular brasileira, que eu ndo considero
Rock como popular brasileiro, Jazz como popular brasileiro. Isso ai
sao bercgos... ai eu falo de mundial, a nivel mundial, internacional. O
sertanejo tem influéncias, por exemplo, do Country, do Jazz, se vocé
for para as bases mesmo... mas calma, € um estilo musical que
surge no Brasil. Mas se vocé pegar estilos anteriores, em historia
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mesmo, vocé ja vé influéncias (Professor Onildo, informagao verbal,
05 mar. 2024).

A partir desses comentarios, na prépria entrevista, surge o questionamento
sobre o que seria um canto genuinamente brasileiro, ndo levando a uma concluséo
efetiva sobre o assunto. No entanto, voltando ao discutido acima, mesmo nao
incluindo alguns géneros como brasileiros, para o professor Onildo, do que relata de
sua pratica, essa separagao nao teria impacto relevante, ja que, como ja
mencionado, 0s seus cursos sao voltados para a musica popular em geral, brasileira
ou internacional, sem diferenciacdo. Além disso, ele corrobora o que outros
professores ja mencionaram, a necessidade de adequar o canto a linguagem

pretendida.

Se vocé for pro Forré, por exemplo, varias escalas como até modos
gregos mesmo vao ser influentes naquele estilo. Se vocé for pro Jazz
também, isso falando da parte melddica, né? Cada escala vai gerar
um tipo de intervalo, um tipo de influéncia. Isso é o primeiro ponto,
isso € a parte mais tedrica, né? Quando a gente vai pra técnica,
existem técnicas que séo especificas de determinado estilo e ai vocé
usa mais ou menos em determinados modelos. Por exemplo, se a
gente pegar a técnica de melisma, que é uma técnica do fim do curso
aqui na escola, por exemplo, muitos alunos, por exemplo, que estao
cantando, ndo sei, vamos falar... vamos falar sobre até a Musica
Cristd mesmo, o melisma é muito influente nesse estilo, ele aparece
com bastante frequéncia, mas se vocé pegar um Sertanejo raiz, se
vocé pegar um Forrd, vocé ndo vai ver essa técnica com tanta
presenca. Entdo € uma técnica, entdo € um ponto caracteristico,
vocé vai desenvolver técnicas a partir de linguagens. Pode aparecer
em todas as linguagens? Pode. Mas em umas com mais frequéncias
€ em outras vocé vai ter aquela caracteristica como sendo mais forte,
né? (Professor Onildo, informacgao verbal, 05 mar. 2024).

Os professores também mencionam caracteristicas vocais de géneros

denominados comerciais, como a professora Cynthia em relagao ao Piseiro:

O que é que aquela estética ela pede? Vocé pega ali um cantor de
Piseiro, eles adoram nasalizar absurdamente o som, da para tirar
isso? Da para tirar isso? Nao da, porque ele ndo quer que tire. Mas
da para a gente atenuar, deixar um pouco mais natural, ensinar ali
como articular mais os sons, usando esse som mais frontal. Entao,
mesmo sendo nasalizado, ndo vai ficar aquele som que ninguém
entende o que a pessoa esta falando. Entdo, pega ali uma pessoa
que so gosta de cantar musicas romanticas internacionais ou gosta
de cantar musica popular, ali mais... Chico Buarque, Gilberto Gil,
Caetano Veloso, Tom Jobim, € uma estética totalmente diferente.
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Gosta de cantar Choro, gosta de cantar Samba ali... Sempre ter
aquela ideia de que a voz ela faz parte, € um instrumento que faz
parte daquele instrumental (Professora Cynthia, informacédo verbal,
18 jan. 2024).

Além desses, outros estilos de canto séo citados pelos professores como o
Pagode, o Sertanejo, o Gospel, a MPB, a Bossa Nova, dentre outros. A professora
Carina afirma que o fundamento, o basico para o canto popular, seria 0 mesmo,
porém alguns determinados estilos necessitariam de uma preparagéo diferenciada,

exigindo trabalhos um pouco diferentes um do outro.

Eu acho que o fundamento € o mesmo, o basico, né? Por exemplo,
se eu fago um aquecimento de... de vibragao de labios, € 0 mesmo
pra um cantor sertanejo, € 0 mesmo pra um cantor gospel, entende?
Se eu uso a questdo da técnica da respiragdo, a questdo da
respiracdo, é isso. Mas se eu for trabalhar um estilo de musica
especifica, esse aquecimento talvez tenha que ser mais intenso ou
menos intenso. (...) E a mesma coisa, porém a intenc&o precisa ser
diferenciada. O esfor¢co prévio... se é que eu posso chamar de
esforgco, essa palavra... E diferente, entendeu? Se eu for fazer um
show cantando musicas muito intensas, por exemplo, questido de
musical... se eu for trabalhar um repertério de musical, com musicas
muito intensas, que vai exigir muito da minha musculatura,
obviamente que eu precisaria, no meu entender, né? Ter exercicios
que eu fixe mais essa musculatura, que essa musculatura esteja
mais firme, esteja mais trabalhada, essa memadria muscular esteja
mais adequada aquele estilo musical, né? (Professora Carina,
informacéo verbal, 16 jan. 2024).

Nesse sentido, pelos depoimentos vai sendo construida a ideia de que cada
subdivisdo do canto popular pode requerer sonoridades e comportamentos vocais
diferentes, dentro dessas vertentes esta o canto popular brasileiro e suas proprias

subdivisdes. Piccolo (2006), nesse contexto, afirma:

A musica popular brasileira urbana é composta por diversos géneros
e a sua interpretacdo € bastante variada. Podemos reconhecer um
cantor sertanejo, um cantor de axé music, um cantor lirico, um cantor
evangélico, um cantor de bossa nova e tantos outros. E o que faz
com que possamos reconhecer esses estilos? Sabemos que, numa
execucao vocal, estdo em jogo dezenas de fatores que interagem e
se influenciam entre si, desde as caracteristicas da proépria cangao,
do seu arranjo, do género musical, da formagao instrumental, do
andamento e da elaboracgdo ritmica e melddica, até as interferéncias
do intérprete, que somara a tudo isso toda uma série de gestos
vocais que cada um carrega com sua propria personalidade
interpretativa tais como improvisac¢des ritmicas e melddicas, que
incluem portamentos, apojaturas e vibratos, entre outros, recursos
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vocais como o uso respiragcbes e ainda a maneira peculiar de
utilizacao do aparato vocal (Piccolo, 2006, p. 1).

Todavia, aqui outro ponto deve ser levantado, técnicas que sao
caracteristicas marcantes de determinado estilo de musica n&o sdo determinantes.
Isto é, apesar de alguns comportamentos vocais serem elementos de identificagcao
de certos tipos de musica, eles podem ser utilizados de diversas maneiras pelo
intérprete. A professora Tereza, nesse sentido, vai mencionar a intensidade de
utilizacdo de uma técnica como algo decisivo para caracterizar/descaracterizar um

estilo:

Talvez a forma como eu executo, o estilo que eu executo elas [as
técnicas], que possa ter essa raiz mais diferenciada. Mas eu posso
colocar um melisma e dizer que € um Canto Popular? Posso.
Brasileiro? Sim. Agora, como é a forma que eu vou aplicar isso? Se é
de forma pontual ou se é de forma em que a musica inteira € mais
trabalhada com aquilo. Ai eu acredito que é esse trabalhar que vai
diferenciar. Eu entender que aquilo € um canto popular brasileiro e
que aquilo e aquela outra cancdo vem de uma outra raiz. Eu lembrei
muito agora de lIza, a cantora lza. Ela utiliza algumas dessas
técnicas. Porém, quando eu escuto a lza... Brasilzdo, meu filho! O
canto popular brasileiro, total. Porém, ela utiliza vibrato, ela utiliza
apogiatura, ela brinca com alguns melismas. Porém, sdo pontuais.
Nao de forma exagerada, no bom sentido da palavra. Entdo, acho
que qual é a intensidade do uso da técnica? Mas todas as técnicas
podem, sim, ser vistas como fazendo parte desse canto popular. (...)
Eu posso utilizar um melisma na Bossa Nova? Posso. Mas é quanto
a essa intensidade. A forma como eu utilizo essa técnica (Professora
Tereza, informacéao verbal, 13 jan. 2024).

Além das questdes vocais, a professora Serena ainda inclui questdes

performaticas como relevantes na identificagdo de um estilo musical.

Quando vocé fala MPB é uma coisa, a musica brasileira é outra, né?
A musica brasileira ai é que é amplo mesmo. E amplo e cada uma
estd dentro de uma caixinha mesmo, exatamente. Sertanejo é
totalmente diferente, a linguagem, né? Como vocé canta, né? E
totalmente diferente, em todos os sentidos, parte do técnico, a
performance em si. Até porque a performance € uma coisa que eu
bato muito na tecla, por qué? A performance € um conjunto de tanta
coisa e que se o aluno, ou o cantor, ele ndo traz essa esséncia a
musica nao fica com a ideia do estilo, entendeu? Entao é toda a
parte da performance, expressao, como vocé se comporta, se fica...
existe estilo que vocé pode ficar a musica todinha parada, existe
estilo que vocé pode ficar, existe estilo que n&o. Existe estilo que
vocé vai fazer um uso mais expressivo de voz, de face, de rosto,
expressao facial... entdo tudo isso, o seu corpo... Quando vocé
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canta, vocé esta, na minha concepgao, vocé esta praticando uma
atividade fisica. O seu corpo todinho ele esta ali, ele tem que estar
ali, conectado ao estilo. Entdo assim, cada estilo, na minha
concepcgao, ele tem que estar dentro de uma caixinha mesmo, vocé
tem que aprender cada caixinha dessa (Professora Serena,
informacao verbal, 28 fev. 2024).

Portanto, percebemos que, de acordo com os entrevistados, sdao muitos
fatores que podem definir um canto como popular brasileiro ou nao, nisso nao
percebemos um consenso, mas sim uma discussdo complexa, com diversas
variaveis a serem levadas em consideracdo. Porém, diante do exposto, podemos
concluir que o canto popular seria dividido em varias “caixinhas", assim como o
préoprio canto popular brasileiro que também teria suas subdivisdes, com

caracteristicas especificas.

6.2.3 Cantos de contextos religiosos como vertente do canto popular

Um dos pontos a serem destacados das entrevistas € a relacdo dos
entrevistados com a musica religiosa, seja na sua pratica como cantor ou
instrumentista, quanto na sua pratica de professor de canto. Sendo assim, é
importante discutir o canto dentro desse tipo de musica, conforme o relato dos
professores.

Primeiramente, & importante destacar que cinco dos oito entrevistados
afirmaram atuar regularmente como cantores em contextos religiosos, assim como
todos mencionam a procura de alunos desses contextos para aulas de canto, exceto
uma professora — o que nao descarta a possibilidade de também existir essa procura
€ apenas nao ter sido mencionada.

O canto advindo da musica de contextos religiosos seria uma das vertentes
do canto popular, e seria assim tratado em sala de aula conforme o relato dos
professores. Piccolo (2006) corrobora com essa afirmagao quando o inclui o gospel
como um dos estilos do canto popular: “o canto popular, por sua vez, também
abrange diversos estilos: o pop, o rock, o samba, o sertanejo, o jazz, o country, o
folk e o gospel, s6 para citar alguns” (Piccolo, 2006, p. 2).

Para os professores entrevistados, o canto advindo de contextos religiosos

nao seria uma vertente que engloba apenas um tipo de musica e de canto, mas
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dentro dela estariam abarcados varios tipos de canto, relacionado ao repertorio do
chamado Worship ou ao repertério de musicas “Pentecostais”, por exemplo.

Ao longo da conversa, os entrevistados expdem caracteristicas desses
cantos. Por exemplo, o professor Umberto menciona que no contexto da igreja

catdlica, no momento da missa, técnicas como melismas nao sao esperadas.

Mas a igreja mesmo, ela tem um desenho, tem um formato para o
tipo de canto pra cantar ali. Entendeu? Entdo a igreja, muitas nao
permitem esses... esses floreios, como dizem. Entende? Porque nao
€ muito nosso. Nao é natural da gente (Professor Umberto,
informacao verbal, 09 jan. 2024).

Entretanto, o professor Onildo relata que na mdusica cristd o canto
apresentaria muitos melismas. Isto é, mesmo em contextos religiosos, ambos
inseridos em uma crenga crista, ha visdes diferentes em relagdo ao canto inserido
nesses locais. Os contextos sdo relativamente diferentes, um catdlico e um
protestante. Contudo ha mais um detalhe a se observar. Dentro desse tipo de
musica ha diversos subgéneros, com bastante especificidades e diferencas, sendo
assim, apresentariam comportamentos vocais diferentes, fato comentado, inclusive,
pelas professoras Tereza e Carina, relatando que o Gospel teria peculiaridades
diversas, por exemplo, em um canto mais voltado para o Worship e em um canto

voltado mais para o estilo “Pentencostal’.

Eu acho que o fundamento é o mesmo, a base é a mesma, né, a
base é a mesma. Mas, as vezes, tem alguma coisa em determinados
estilos que vocé tem que fazer de forma diferente para que o aluno
alcance, né? Entao, existem coisas, por exemplo, ai vamos para o
gospel, ai vocé tem o Worship... Vocé tem a galera que canta a coisa
do mais grave, ai vocé tem o pessoal que canta, é... aquelas vozes
com menos pressao, ai vocé comega... Ai vem o pessoal do Gospel
Pentencostal, por exemplo (Professora Carina, informacao verbal, 16
jan. 2024).

Nesse mesmo sentido, falando sobre a diversidade musical desses

ambientes o professor Onildo afirma:

E ai, a musica da igreja também tem suas linguagens, né?
Dependendo de igreja para igreja, ndo sei se vocé também faz parte
desse contexto, mas de igreja para igreja existem linguagens
diferentes. Tem muita gente que rotula como uma sé, né? Musica
Gospel. Mas néo é, ndo. Se vocé for para cinco igrejas, vocé vai ver
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o povo cantando Forrd, vocé vai ver o povo cantando Rock, vocé vai
ver o povo cantando o Gospel, que é tao conhecido. Entdo assim,
isso muda muito, sabe? Muda muito mesmo. A resposta ndo é tao

simples (Professor Onildo, informagao verbal, 05 mar. 2024).
Portanto, percebemos que o canto oriundo de contextos religiosos,
principalmente cristdos, estdo envolvidos na pratica de ensino desses professores
como uma das varias vertentes do canto popular e, assim como esse, tem muitas

peculiaridades, técnicas e sonoridades diferentes para serem exploradas.
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7 PROCESSOS DE AQUISIGAO DE COMPETENCIAS E METODOLOGIA DE
ENSINO: PERSPECTIVAS DOS PROFESSORES SOBRE SEU OFiCIO

Esta secado discute as percepgdes dos professores sobre a sua aquisi¢gao de
competéncias para o ensino de canto e acerca dos programas de curso e

metodologias aplicadas.

7.1 Fontes de aquisicao de saberes para o ensino de canto

Os professores entrevistados, em geral, afirmaram que comegaram a
ensinar canto com os conhecimentos adquiridos em contextos nédo formais ou
informais e, que, posteriormente, teriam buscado se aprofundar na area, tendo em
vista a insuficiéncia de ferramentas que o decorrer da pratica revela. Todavia, em
relagdo aos cursos formais, dois dos oito professores, relataram que tinham
concluido um curso formal em canto — Conservatério —, antes de comecgarem a
ministrar aulas de canto, e uma professora comecou a dar aulas de canto e depois
concluiu o Bacharelado em Canto, mas, mesmo nesses casos, esses professores
relataram a constante busca por conhecimentos na area e a necessidade de
pesquisas para suprir as caréncias enfrentadas.

Dos professores que comecaram a ensinar a partir de vivéncias em
contextos n&o formais e informais de canto, temos um ensino iniciado
predominantemente fundamentado em conhecimentos empiricos. Pelos relatos do
professor Umberto, entendemos que seus conhecimentos para o ensino de canto
vém, em sua maioria, de sua experiéncia como aluno, participante e regente de

coral, assim como da propria vivéncia de professor de canto.

Toda a minha experiéncia que eu tenho, tudo que eu passo, inclusive
hoje, de canto, de técnica, é tudo... tudo natural. Légico que a gente
pesquisa, que a gente se informa, que a gente faz os cursos de canto
e tal. Para poder passar o melhor. Mas assim, o que foi assim?
Absorvido de verdade foi mais do... do cotidiano normal, nas minhas
participacdes dos grupos que eu participei, que eu fiz parte
(Professor Umberto, informagé&o verbal, 09 jan. 2024).

De forma semelhante, as professoras Tereza, Cynthia e Serena, comegaram

a dar aulas de canto a partir de suas vivéncias como cantoras, mas também das
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aulas que tiveram, a primeira em escola livre de musica e as outras duas das aulas
ministradas no Coral que faziam parte, assim como professor Umberto. Tereza
afirma que no inicio também tinha como base o material disponibilizado pela escola

livre de musica que a contratou.

E eu comecei a dar aula de canto infantil e musicalizagao infantil.
Claro, a gente vai ganhando a confianca, ver como é que vocé
desenrola e tudo mais. E eu comecei com as turminhas de canto
infantil, utilizando o material que [nome do proprietario da escola]
disponibilizava nas aulas (Professora Tereza, informacao verbal, 13
jan. 2024).

A professora Cynthia cantava em um Coral, que oferecia treinamento vocal
aos participantes, e comegou ajudando seus colegas de Coral, em seguida, foi
ministrando aula aos seus primeiros alunos, a partir da experiéncia nesse contexto
como cantora. A professora Serena também participou do mesmo Coral por anos,
representando uma referéncia significativa em sua trajetéria. Assim, comegou a
ministrar aulas de canto com base nos conhecimentos adquiridos no contexto do
Coral. Além disso, por ja estar em sala de aula em outra area do conhecimento,
Serena relata que esse fato também teria sido importante também na sua

desenvoltura.

Eu me guiei muito pelas aulas que eu ja tinha tido, né? No coral,
enfim. Eu fui mais nessa linha. E, desse fato de eu ja estar em sala
de aula, eu ja tinha um certo, assim, um certo contato com essa
questdo de dar aula, sabe? Uma certa experiéncia, né? (Professora
Serena, informagéo verbal, 28 fev. 2024).

A professora Serena enfatiza a influéncia de ser formada em uma
Licenciatura, mesmo que em outra area do conhecimento, e de ja estar em sala de
aula, na sua seguranga para dar aulas de canto. Onildo, que tem Licenciatura em
Musica, também relata que ja dava aulas de outros instrumentos e isso permitiu que
tivesse mais seguranga no inicio do oficio como professor de canto. Os professores
Severino e Umberto também possuem Licenciatura, um em Mdusica e o outro em
outra area do conhecimento, respectivamente, mas nao fazem mengao a respeito da
influéncia disso em suas aulas de canto. Seja mencionado ou ndo a importancia nos

seus discursos, o fato de que estes professores tiveram contato com saberes de
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formagado profissional em sua trajetéria € uma informagdo relevante para nosso
estudo.

Voltando a discussao sobre a influéncia da maneira que aprenderam, esses
relatos demonstram a tendéncia de se reproduzir, na maneira de cada um ensinar,
os modelos incorporados na sua propria trajetéria de aprendizado, tendo em vista
que a base em que se fundamentaram, em geral, foi a prépria experiéncia como
aluno ou cantor.

Ja os professores Severino € Onildo pouco relatam sobre em que bases
comegaram a ministrar suas aulas de canto. O professor Onildo revela que sempre
cantou e que a partir disso comecou a dar aulas de canto, iniciou por uma questao
de demanda de mercado e o canto acabou se tornando um dos seus cursos
principais. O professor Severino relata os elementos que o impulsionam a querer dar
aula de canto, mas ndo se detém em explicar as suas ferramentas disponiveis para
o inicio no oficio. Portanto, de ambos, podemos inferir que esses conhecimentos
utilizados inicialmente seriam empiricos, adquiridos por meio da pratica do canto ou
mesmo construidos ao longo do inicio do ensino, tendo como referéncia também
suas experiéncias no ensino de outros instrumentos.

Por outro lado, os professores Douglas e Carina quando comegaram a
ministrar suas aulas ja tinham uma formagao na educacgédo formal em Canto, em
Conservatério. A trajetéria parece ser semelhante no sentido de utilizar os
conhecimentos adquiridos no seu proprio processo de aprendizagem do canto, mas
o professor Douglas enfatiza que na sua trajetéria ele sentiu a necessidade da
conclusao de um curso formal antes de comegar a dar aulas, para se sentir seguro

no oficio.

Eu terminei o curso, o Conservatorio, em dezembro, quando foi de
janeiro pra dezembro eu ja tava dando aula pra galera. Dando
aulas... “Eu s6 vou dar aula pra vocés quando terminar o curso todo,
eu nao vou... assisti uma aula hoje, nem ainda aprendi pra mim
direito e ja vou comecar a querer passar conhecimento, nao”. Ai eu
esperei os dois anos e meio de curso do Conservatorio, quando eu
terminei o curso, ai comecei a dar aula pro pessoal (Professor
Douglas, informacéao verbal, 11 jan. 2024).
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Ja a professora Carina, enfatiza que esses conhecimentos adquiridos na
educacgao formal ainda ndo se mostraram suficientes, tendo em vista que define os

seus conhecimentos no inicio do oficio como algo “muito empirico”.

Mas era algo muito empirico... ndo era... ndo tinha... era algo
muito... como €& que eu posso dizer? Sem muita base tedrica. Era
muito repetitivo, porque como eu vim do canto lirico, eu achava que
todo mundo tinha que cantar lirico. Entdo eu condicionava as vozes
dos meus alunos pra isso, e eles aceitavam de boa, e era isso. E
depois de um tempo, a gente comega mais a estudar e perceber que
ndo € bem assim, né? Mas eu comecei a dar aula de forma bem,
bem... subjetiva, né? (Professora Carina, informacéao verbal, 16 jan.
2024).

Interessante aqui observar que ha um padrao observado nos entrevistados,
eles comegam a ensinar munidos com os conhecimentos de como aprenderam, n&o
conhecimentos voltados para o ensino. Isto &, tanto os que antes de comecarem a
ensinar participaram de cursos formais sobre Canto, quanto os que relatam sobre
cursos nao formais e contextos de aprendizagem informal, demonstram que
estavam equipados com conhecimentos de “saber fazer” e a partir disso iniciam o
oficio. Portanto, os saberes com os quais os professores apresentam estar providos
sao saberes empiricos, primordialmente, e, com base nesses, os entrevistados
comegam a ensinar e, consequentemente depois, vdo em busca de saberes
disciplinares.

Assim, podemos concluir, desses relatos dos professores, a evidente
mobilizacdo de saberes experienciais, baseados nos saberes empiricos de suas
vivéncias musicais. E importante salientar que todos destacam que em suas
trajetérias ha um momento em que se deparam com a necessidade de buscar mais
conhecimentos para subsidiar seu oficio, seja esse momento logo ao comegar a
ensinar ou mesmo ao longo de toda a trajetéria. Nesse sentido, o professor Umberto

relatou:

S6 que ai eu precisei, assim, de mais subsidios. Eu nao tinha
conhecimento técnico, é... mais aprofundado pra passar. Ai eu
queria...por exemplo... Eu fazia uma coisa na minha voz que eu néao
sabia como passar pra pessoa, como fazer aquilo. Dai eu fui estudar.
Ai eu fui pesquisar...por pessoas, fazer pesquisas com pessoas
também (...) A necessidade foi quando eu percebi que eu tava com
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deficiéncia, que eu tinha uma limitagdo em passar, em como é que
eu ia ensinar aquilo? Dai eu fui buscar. Digo oh... aprender como é
que faz primeiro... porque eu fazia sem saber, fazia no natural. Eu fui
vendo como é o funcionamento daquilo, das cordas vocais, da
respiracdo, da impostacdo, da dic¢do, da abertura da boca, tal,
tal...tudo isso. “Ah, & assim”. Ai eu sai passando. Na realidade foi
dentro da igreja. Ai depois foi que passou assim, para um outro
publico fora (Professor Umberto, informacao verbal, 09 jan. 2024).

Essa necessidade surge de uma limitagdo em relagdo a conteudos/técnicas
ou mesmo em relagao a explicagao sobre eles e provoca uma busca para ampliar as

ferramentas para o ensino:

Sé que o que eu nao sabia, eu tinha que procurar saber. Eu ainda
nao estava na graduacdo, nem tinha graduagdo aqui ainda, né? E,
assim, 0 que eu nao sabia, eu tinha que procurar saber. Tinha que
pegar livro, ndo tinha muita internet, mas era mais... era mais...
dezoito anos atras era mais dificil, né? De achar essas coisas. Eu
estava comegando, nao conhecia muita coisa. (...) Mas... Foi sempre
assim, 0 que eu nao sabia, ou ndo entendia por que € que aquilo,
estava conhecendo, eu nunca guardei. Nunca guardei, “eita, nao sei,
pronto, vou dormir ndo sabendo” (Professora Cynthia, informacao
verbal, 18 jan. 2024).

A professora Tereza ainda reforgca como essa busca por conhecimentos

permitiu que ela tivesse mais seguranca no exercicio profissional.

Entdo eu busquei conhecer mais, estudar mais sobre, entender mais
os alunos, estar mais aberta para ouvir o outro, assim como também
buscar esse conhecimento por fora. Entender que eu precisava
buscar esse conhecimento pra trazer essa confianga pro meu aluno,
trazer esse conteudo de forma coerente pra o meu aluno. E ai,
atrelado a isso, né, a essa busca, a adquirir esse conhecimento veio
a confianga também (Professora Tereza, informagéo verbal, 13 jan.
2024).

Dessa forma, a partir da constatacdo da necessidade de aprofundamento na
area, esses profissionais vao buscar adquirir conhecimentos através de cursos,
formais ou n&o formais, pesquisas, leituras, participacdo em congressos, dentre

outros.
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Exceto os cursos formais em Conservatério ja relatados e o Bacharelado em
Canto, por trés dos professores, ao longo das entrevistas os cursos relacionados a
canto realizados, mencionados pelos professores, sao todos cursos nao formais,
predominantemente na modalidade remota. Alguns ndo citam expressamente quais
seriam 0s cursos realizados quando questionados sobre.

Mas nesse ponto € relevante destacar alguns relatos dos entrevistados
acerca desses cursos realizados. Os cursos podem significar uma maneira de se
obter uma capacitagdo para a atuagao profissional ou podem ajudar a nomear e
explicar certas praticas, como afirma a professora Carina quando fala sobre a
origem da sua seguranga no oficio, envolvendo tanto experiéncia em sala de aula

quanto os cursos feitos.

Eu acho que envolve as duas coisas, sabe? Eu acho que a parte
pratica ajuda muito. Porque, por exemplo, as vezes a gente faz tanta
coisa que a gente quando comeca a estudar teoricamente, de fazer
estudo, vocé fala assim “oxe, eu ja fazia isso”. Mas o que eu ja fazia,
eu nao conseguia explicar o porqué daquilo. Entende? Entao, se eu
tenho que ensinar algo para um aluno, eu tento mostrar para ele que
€ possivel. Tanto teoricamente falando, quanto na pratica, né? Entao,
acho que... acho que as duas coisas se envolvem, tanto a questéo
da experiéncia, da muita coisa que a gente erra, eu errei muita coisa
e hoje eu tento acertar, ndo errar naquilo, né? Fazer o certo
(Professora Carina, informacao verbal, 16 jan. 2024).

O professor Douglas enfatiza a importancia dos cursos realizados na
construgédo de sua metodologia, em que acaba incorporando elementos e exercicios
as suas aulas. Além disso, é importante enfatizar que na musica popular ha uma
diversidade de géneros com suas especificidades de técnica vocal e de sonoridade,
portanto, as vezes é necessario que o professor procure ampliar seu arcabouco de
conhecimentos sobre determinados estilos musicais para atender alunos

especificos. O professor Douglas, nessa perspectiva, traz um exemplo:

Eu digo a vocé, que eu vim entender o que é musica popular
brasileira depois que eu comecei a dar aula, e que eu tive que lidar
com a diversidade, tive que lidar com as diferencas técnicas de cada

estilo musical, por exemplo: o Forr6. O Forré tradicional, o pé de
serra mesmo, né? Ele exige muita respiracdo e muito vibrato,
praticamente uma voz de peito, praticamente isso ai. Ai vocé vai pro
Rock, ai o Rock ja é o drive, ja € uma voz de cabega, uma respiracao
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muito bem ajustada, tem muito yodel, muito soco, muita, muito,
muito, muita soprosidade, vaza muito a questdao do ar, né? Entao
assim, ai vocé vem pra um Black music, ai vocé tem que ter a
questdo da agilidade, a prega vocal bem agil, bem volatil, bem
flexivel pra vocé conseguir fazer aquelas coisas; tem que ter uma,
um conhecimento, um consentimento mental da escala, do campo
harménico pra vocé conseguir encaixar tudo aquilo com a rapidez
muito grande... entdo cada estilo musical ele traz uma perspectiva
diferente (Professor Douglas, informagéao verbal, 11 jan. 2024).

Douglas afirmou ser ligado musicalmente, desde sempre, a Black Music e
Soul Music, mas que inicialmente n&o tinha muito contato com a estética da musica
popular brasileira, como por exemplo o Forrd, ou mesmo o Axé, pois, mesmo tendo
nascido na Bahia, o seu contexto musical era mais restrito e religioso. Portanto,
demonstrou uma dificuldade inicial com esses estilos diversos, porém comecou a se
aprofundar e se diversificar quando decidiu empreender na musica, reconhecendo a
necessidade de ser mais eclético para auxiliar os seus alunos.

Inclusive, o professor Douglas descreve alguns dos desafios que enfrentou
em relagdo a alunos de estilos diversos e que, para isso, estaria sempre em busca
de atualizagdes. O professor cita o caso de um aluno que o procurou para aulas com
o intuito de aprender drives, muito presentes no Rock, e, a partir da constatacido de
sua limitacdo em relacdo a técnica de drives, Douglas foi movido a fazer cursos

relacionados ao assunto.

Beleza, ele veio pra ca, ai. “Cara, quero aprender o Rock, os drives”.
Eu disse, “cara” (expressao de preocupagao). E eu sé sabia o fry,
né? Que é aquela coisa assim, como eu foquei muito meu estudo pra
essa parte do Black e do, e do popular... Os drives € uma coisa
muito focalizada pro Rock... Sao mais de 12 tipos de drives, né? E ai
0 que acontece? Eu tive que comprar um material pra estudar a
fundo isso, ai me matriculei no curso com alguns professores de
Rock (Professor Douglas, informacao verbal, 11 jan. 2024).

De modo diverso, a professora Cynthia, apés conclusao do Bacharelado e
da experiéncia adquirida ao longo dos anos ministrando aulas de canto, atribui
grande valor a leitura e a pesquisa na construgdo da sua maneira de ensinar canto.
Um dos maiores ensinamentos que teve, por meio dessas ferramentas, e que

norteia a sua maneira de ensinar, conforme seu relato, foi 0 de que ndo existe uma
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unica forma de cantar e de que cada pessoa tem um instrumento diferente, “nao

existe método para uma coisa que é fisiologica”.

Eu comecei dando aula achando que existia férma, que existia uma
forma, ndo € nem uma férma, existia uma forma de cantar. Entdo, eu
nao tive dificuldade de cantar lirico, aprendi muito durante os anos.
Mas essa questdo da impostacdo em si eu nunca tive dificuldade,
mas o que mudou, o que foi crucial, até pra procurar por onde
estudar foi essa questdo de que ndo existe uma forma de cantar.
Existe um instrumento que funciona de forma X ali, mas como é o
funcionamento, como o ar vai passar nas suas fossas nasais vai ser
diferente do que vai passar na minha, porque nossos caminhos eles
sdo diferentes, nossa forma é diferente. Entdo, isso foi algo que
mudou, que mudou bastante em forma de ver o canto. Flexibilizou
também ver outras formas de canto (Professora Cynthia, informacgao
verbal, 18 jan. 2024).

Todavia, apesar de remeter a leitura a maneira diferente de encarar o ensino
de canto desde quando comegou, percebemos que essa sua pesquisa pessoal seria
colocada e testada na sua pratica profissional, como acontece com os demais
entrevistados. A partir disso, esses conhecimentos tém se instituido em sua maneira
de ensinar, consistindo claramente em saberes construidos por meio de saberes

experienciais da entrevistada, como podemos verificar no trecho abaixo:

Foi mais pela leitura, por pesquisa. Porque eu realmente gosto de ler
sobre pedagogia vocal, de estudar. Entao foi por causa de leitura.
Porque a experiéncia de universidade a gente sabe que ela é muito
distante da pratica laboral. (...) Entdo a minha configuracao das
aulas, inclusive essa preocupacao de nao achar nenhum modelo pra
todo mundo, de n&o seguir um método especifico ali, tudo isso é por
causa de leitura. Porque a gente vai lendo e vai vivendo, né? Vai
lendo, vai vivendo, mas com esses embasamentos. Porque quem
estuda isso, esta dizendo e eu estou observando na pratica é porque
faz um sentido. (...) Quanto mais vocé conhece, mas vocé consegue
pegar sO supra sumo ali e ir injetando pra os alunos (Professora
Cynthia, informagéao verbal, 18 jan. 2024).

Contudo, ainda em relacao as formagdes procuradas por esses professores,
€ importante enfatizar que os cursos que eles relatam terem participado ao longo de
sua trajetéria sdo cursos voltados para o canto e sua técnica e nao voltados para o

ensino, para a pedagogia vocal. Isso indica que a procura desses professores é
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centrada em saberes disciplinares, em “como fazer’, em “como cantar’. Os
professores transitam, dessa maneira, dos saberes disciplinares diretamente para o
processo de ensino, nao haveria uma construcdo intencional de um saber
pedagogico, esse conhecimento didatico é construido na prépria realizag&o do oficio
e a partir de como e com quem aprenderam. Portanto, os saberes da funcao
educativa vao sendo construidos pelos entrevistados por meio dos saberes
experienciais, conforme conclui Araujo (2005) sobre um dos casos investigados no

seu trabalho:

Seus saberes da funcdo educativa também se originaram de sua
experiéncia profissional, isto €&, dos saberes experienciais. O
confronto com as situagcbes vivenciadas no seu trabalho diario,
permitiu-lhe a aquisicao de diferentes certezas, que se configuraram
em conhecimentos que fazem parte do grupo de saberes da funcao
educativa (Araujo, 2005, p. 118).

E importante destacar, que alguns professores atribuem, expressamente, a
influéncia da maneira como aprenderam no seu modo de ensinar, N0 seu exercicio
profissional. Influéncias incorporadas através de grupos vocais, pratica como cantor

ou aulas em escolas livres de musica:

Mas assim, o que foi assim? Absorvido de verdade foi mais do... do
cotidiano normal, nas minhas participacdes dos grupos que eu
participei, que eu fiz parte (Professor Umberto, informacgao verbal, 09
jan. 2024).

[sobre a primeira aula de canto que ministrou] Eu me guiei muito
pelas aulas que eu ja tinha tido, né? No coral, enfim. Eu fui mais
nessa linha (Professora Serena, informacao verbal, 28 fev. 2024).

E muito do que eu desenvolvi também de técnica, de canto em si
também, foi muito do que eu aprendi na escola e do que eu passava
para os alunos. Eu passava para os alunos e estudava sobre “ah,
que legal’, aprendia para poder repassar depois (Professora Tereza,
informacéo verbal, 13 jan. 2024).

Sob essa perspectiva, a professora Carina relata que, como aluna de canto
lirico, havia muita repeticdo e, posteriormente, afirma que aplicou essa mesma
metodologia com seus alunos inicialmente — muita repeticdo e reproducdo do

modelo lirico como padréo.
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Entdo era tudo muita repeticao. Eu repetia o que professor fazia, mas
eu nao entendia a percepcado do que eu tava fazendo, o porqué eu
tava fazendo isso (Professora Carina, informagao verbal, 16 jan.
2024).

A professora Carina relata que demorou para mudar algumas percepgdes
sobre o ensino de canto popular, e deve isso a ter iniciado o curso de canto lirico na
universidade, graduagdo que nao concluiu. Segundo a entrevistada, ela teria
algumas concepgdes sobre ensino de canto engessadas, e a partir da quebra
desses paradigmas, afirma que comegou a buscar conhecimentos na area do ensino

de canto popular.

Entado, ai eu fiquei um pouco engessada em relagdo a isso. Entéo,
essa percepcdao me mudou de alguns anos para ca, nao faz muito
tempo, acho que menos de cinco anos, que veio mudar. (...) Comecei
a pensar por essa questao, sim que o canto popular ele exige uma
técnica que pode ser trabalhada, que pode ser aperfeicoada
(Professora Carina, informacgao verbal, 16 jan. 2024).

Portanto, € interessante observar que por mais que esses professores
estejam em busca de cursos voltados aos saberes disciplinares eles buscam
transforma-los em saberes da funcdo educativa, com fins a aperfeicoar a sua
metodologia de ensino.

Além disso, é relevante mencionar, que, como cantores, esses professores
acabam por fazer testes na prépria voz que acabam servindo também de

experiéncia para suas aulas.

Entao eu ainda estava nesse processo de aprendizado das técnicas,
que eu pego, assisto as aulas, estudo, fico ali repetindo para ver se
eu consigo fazer a técnica, para eu melhorar, pra depois eu ir pra
meu o aluno. N&o vou assistir um video hoje aqui e ja vou la para o
meu aluno amanha dar aula. Eu ainda sou muito metédico nesse
sentido (Professor Douglas, informagao verbal, 11 jan. 2024).

E muito do que eu desenvolvi também de técnica, de canto em si
também, foi muito do que eu aprendi na escola e do que eu passava
para os alunos. Eu passava para os alunos e estudava sobre “ah,
que legal”, aprendia para poder repassar depois (Professora Tereza,
informacao verbal, 13 jan. 2024).
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Faga uma aula de um conteudo hoje, entdo a proxima turma daqui a
uma hora, daqui duas horas... vocé ja faz aquele o mesmo conteudo
de outra...vocé ja esta mais seguro daquilo, né? Porque eu sei aqui,
estudei, eu faco comigo, eu testo comigo para ver se realmente
funciona aquilo ali. E...é, fazer com o outro, fazer com que o outro
compreenda aquilo é diferente. Vocé fez de um jeito, talvez ndo deu
tdo certo, mas na propria aula vocé faz daquele jeito e tenta de outra
forma para aquilo chegar com maior facilidade as pessoas (Professor
Umberto, informagé&o verbal, 09 jan. 2024).

Nesse ultimo relato, do professor Umberto, vale destacar outros aspectos
que demonstram o0s saberes experienciais sendo mobilizados, que seria a
reformulacdo da aula apdés ministra-la, percebendo seus pontos positivos e os
pontos a serem revistos.

No relato da professora Cynthia podemos perceber que esses testes podem
servir, inclusive, para se constatar que algumas coisas ndo funcionam da mesma

maneira em individuos diferentes.

Eu comecei a ler e a praticar, a pratica mesmo. (...) De cantar, na
época eu cantava bastante ainda, né? Eu cantava bastante ainda e
ai € quando vocé comega mesmo a perceber que o que funciona
para vocé nao funciona para o outro. Entdo, foi essa a pratica, assim,
que eu estou dizendo... A pratica de ensinar.... Mas enquanto eu via
que o que funciona para mim nao funciona para o outro, nao
necessariamente (Professora Cynthia, informacao verbal, 18 jan.
2024).

Além disso, a professora Serena enfatiza a importancia da pratica como
ferramenta para adquirir conhecimentos na area do canto. A professora relata que
seria relevante o intérprete encontrar a sua propria identidade no canto popular,
mesmo em estilos diversos, trazendo como exemplo Elis Regina, que transitava por

varios estilos mas também trazia sua propria esséncia, dessa maneira, afirma:

Porque, eu como professora e como cantora, eu acredito que muita
coisa a gente aprende em universidade, estudo, enfim, mas a pratica
mesmo vocé sO aprende praticando mesmo, né? Isso ai é uma
verdade mais que verdadeira e, pra mim, vocé aprender a parte
técnica da coisa, vocé tem que aprender praticando mesmo, sabe?
Eu acho que a gente, na minha concepg¢ao, a nossa identidade, eu
acho que sao varias, a gente tem como cantor, como intérprete, no
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meu caso, a gente tem que procurar, falando como intérprete, né?
(Professora Serena, informagéao verbal, 28 fev. 2024).

A pratica como meio para construir habilidades é um relato importante, feito
pela professora, a se destacar, assim como, a énfase de que alguns conhecimentos
praticos ndo sdo adquiridos em ambientes formais, mas por meio da pratica, do
executar.

Todas essas afirmacgdes reforcam o padrdao de que, conforme o relato dos
professores, o “saber fazer” oferece ferramentas para o ensino. Entao,
primeiramente, o professor aprende a fazer e depois transmite esse conhecimento.
As buscas por saberes disciplinares geralmente se mostram como uma forma de
inserir nessa ordem de agdes uma compreensao maior sobre o que se faz, como

exemplo a professora Carina afirma:

Porque, por exemplo, as vezes a gente faz tanta coisa que a gente
quando comeca a estudar teoricamente, de fazer estudo, vocé fala
assim “oxe, eu ja fazia isso”. Mas o que eu ja fazia, eu nao conseguia
explicar o porqué daquilo. Entende? (Professora Carina, informagéao
verbal, 16 jan. 2024).

Nesse sentido, a ordem passa de “sei fazer, logo, ensino” para “sei fazer,
compreendo o que fago, logo, ensino”, mas ainda uma compressao mais sobre a
técnica do que sobre a maneira de transmitir esse conhecimento, isto €, baseada em
conhecimentos disciplinares e ndo conhecimentos pedagdgicos.

Nesse ponto € importante mencionar a importancia do conhecimento
pedagoégico da matéria, citado por Gauthier et al. (2013), assim como as discussdes
de Shulman (2014) sobre os conhecimentos pedagodgicos do conteudo necessarios
ao oficio do professor, que seriam mais do que conhecimentos pedagdgicos ou
meramente conhecimentos sobre o conteudo. O autor o traz como uma categoria

essencial, dentre outras, de conhecimentos necessarios ao professor.

Entre essas categorias, o conhecimento pedagdgico do conteudo &
de especial interesse, porque identifica os distintos corpos de
conhecimento necessarios para ensinar. Ele representa a
combinagédo de conteudo e pedagogia no entendimento de como
topicos especificos, problemas ou questdes sao organizados,
representados e adaptados para os diversos interesses e aptiddes
dos alunos, e apresentados no processo educacional em sala de
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aula. O conhecimento pedagégico do conteudo €&, muito
provavelmente, a categoria que melhor distingue a compreenséo de
um especialista em conteudo daquela de um pedagogo. (Shulman,
2014, p. 207).

Com base nas perspectivas de Shulman, Ferreira Filho (2021) discorre

sobre a aplicagao desses conceitos na area da musica.

Com efeito, se um musico interessado prioritariamente na
performance visa assimilar um determinado conteudo musical em si
mesmo — uma escala, um padréo ritmico ou mesmo uma peca de
repertorio, por exemplo — ele precisa, por forca de sua escolha,
selecionar algum tipo de raciocinio eficaz para a abordagem daquele
conteudo musical especifico e seguir por ele até alcancar seu
objetivo. Esse processo, entretanto, é centrado em uma perspectiva
pessoal, ou seja, trata-se de uma escolha adequada as
especificidades e idiossincrasias préprias daquele determinado
musico. Por outro lado, um professor de musica precisa ndo apenas
ter descoberto e/ou elaborado um meio particular para seu
aprendizado pessoal de determinado conteudo, mas também se
coloca diante da necessidade de elaborar diversos outros modos de
compreenséo da mesma matéria, raciocinios e caminhos alternativos
de assimilacdo e aprendizado adaptaveis aos diversos perfis de
alunos aos quais precisara ensinar. De acordo com essa
compreensdo, na mente do professor os conhecimentos musicais
sao continuamente reprocessados e transformados de acordo com
demandas imprevisiveis e multiformes, caracterizando, a cada nova
formulagdo, novos corpos de conhecimentos agregados sobre o
mesmo conteudo (Ferreira Filho, 2021, p. 132, grifos do autor).

Nesse sentido, o professor de musica precisaria de conhecimentos
pedagogicos do conteudo, com diferentes maneiras de compreensdao desse
conteudo para que possa atender satisfatoriamente as necessidades dos seus
alunos. Mas como, em geral, esse professor ndo € munido com conhecimentos
pedagogicos na sua trajetéria de formagao, esse conhecimento pedagdgico acaba
sendo construido por meio de saberes experienciais, como afirma Araujo (2005).
Contudo, para compreender melhor como os professores entrevistados transformam
seus saberes disciplinares, sobre o conteudo, na aplicagcdo de seu oficio seriam
necessarias pesquisas futuras, com observacées de aulas, o que vai além dos

objetivos propostos para este trabalho.



109

De outro lado, é relevante destacar a énfase ao préprio fazer profissional
como fonte de aquisicdo de conhecimentos sobre o ensino de canto, assim como
colocar em pratica os conhecimentos adquiridos por meio de cursos ou pesquisas

realizadas ajudam a fundamentar a metodologia de cada professor.

Vocé fez de um jeito, talvez nao deu tao certo, mas na prépria aula
vocé faz daquele jeito e tenta de outra forma para aquilo chegar com
maior facilidade as pessoas (Professor Umberto, informacéao verbal,
09 jan. 2024).

Assim, ha uma constru¢cdo sobre o fazer profissional que é feita por meio da
propria pratica do ensino. Nos relatos dos professores ha muita mencao sobre a
confianga que vao ganhando ao longo do tempo, sobre os conhecimentos adquiridos
no seu processo de aprendizagem do canto que sao repassados para os alunos,
conhecimentos de “saber fazer’ que sao adquiridos intencionalmente, mas que
somente apos a aplicacdo s&o incorporados as metodologias dos professores.
Esses sdo alguns dos fatores que sdo exemplos de saberes experienciais
mobilizados pelos profissionais entrevistados. Esse é dado relevante, visto que os
saberes experienciais, semelhantemente aos casos estudados por Araujo (2005),

proporcionam a aquisicdo de outros saberes.

Tendo em vista a graduacdo das professoras no curso de
bacharelado, isto €, um curso que curricularmente ndo tém sua
énfase na docéncia, observo que o0s saberes experienciais tiveram
uma funcdo determinante na aquisicdo das habilidades e dos
conhecimentos que orientavam a atividade pedagdgica dessas
professoras. Essas reflexdes sobre os saberes experienciais e as
relagdes temporais observadas nos processos de aquisicdo dos
mesmos, me levam a concluir que este enfoque oferece, para os
estudos sobre saberes dos professores de instrumento, contribuicdes
significativas. Dentre estas contribui¢cdes, sintetizo: ¢« Proporciona a
validacdo dos demais saberes. ¢ Viabiliza a aquisicdo de outros
saberes. * Permite ao professor alcancar a estabilidade da acédo
pedagdgica, ao longo do desenvolvimento da carreira docente
(Araujo, 2005, p. 251, 252)

Portanto, no relato dos professores sobre como aprenderam a ensinar, quais
as fontes significativas, percebemos a predominancia de saberes experienciais e

disciplinares.
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Por fim, diante da discussao sobre as fontes de aquisicdo desses saberes, é
importante resgatar o conceito de musico-professor elaborado por Requido (2002)
por se mostrar pertinente ao nosso estudo, tendo em vista a formacéao diversificada

dos professores entrevistados.

Conforme vimos, o musico-professor nao teve uma formacao voltada
a area da educacao. Sua capacitacao como professor parte de seu
conhecimento a respeito do conteudo ensinado e de sua experiéncia
como aluno, através de seu percurso de formagdo. Segundo sua
propria fala, o musico-professor procura situacdes para que o aluno
alcance resultados de uma forma sistematizada, e acredita que com
isso ira Ihe facilitar e encurtar o caminho (Requido, 2002, p. 78).

Portanto, percebemos semelhanga nas discussdes de Requido (2002) com
0s nossos investigados, visto que seis dos oito entrevistados ndo possuem
Licenciatura em Musica e apresentam uma capacitacdo como professor baseada no
conhecimento do conteudo. Além disso, a competéncia do musico-professor é
comprovada por meio de sua atuacao artistica (Requido, 2002), que é o que
percebemos nos entrevistados, principalmente no inicio de sua atuagao profissional

em que o “saber fazer” desse professor legitima sua atividade docente.

7.2 Plano curricular e dinamica pedagdgica das aulas

Para entendermos as percepg¢des que os professores entrevistados tém
sobre sua pratica de ensino é importante conhecer como os professores pensam e
organizam o0s seus cursos como um todo e as suas aulas individualmente. Nesse
intuito, os topicos seguintes discutem sobre o programa de curso que cada professor

adota e como seria a dindmica de suas aulas, conforme os seus depoimentos.

7.2.1 Organizagao do curso

Em relagdo ao programa de ensino seguido pelos professores,
primeiramente, é importante descrever como sdo denominados nos meios de
divulgacao digital os cursos oferecidos pelos profissionais. Trés deles sao oferecidos
como “Técnica vocal”’ e trés como “Canto”, ja um deles é oferecido como “Canto

(técnica vocal)” e outro como “Personal Voice”. Apenas um deles chega a definir os
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motivos dessa denominacgdo, o professor Onildo, que adota o curso de Canto e,
conforme a sua definicdo e situando sobre o curso que aplica, o curso englobaria
ndo s6 a técnica vocal, mas outros conhecimentos necessarios para o
desenvolvimento completo do cantor, como a teoria musical e a musicalizacdo desse
aluno.

Todos os entrevistados afirmam seguir um programa de curso, com um
cronograma de conteudos a serem trabalhados, exceto uma, a professora Serena,
que relata trabalhar com base nas necessidades apresentadas na voz e
performance do aluno, por meio do trabalho de repertério. A duragdo dos cursos
varia entre 1 e 6 anos, podendo conter médulos semestrais ou anuais.

As professoras Tereza e Cynthia, trabalham com programas de curso com
duracdo de 2 anos, com 4 moédulos semestrais. Os professores Carina e Onildo
trabalham com programa de curso com duragdo de 3 anos, com 6 modulos
semestrais. Ja os professores Umberto e Douglas teriam um programa com duragao
de um ano, no primeiro caso o modulo seria anual — enfatizando que os demais
modulos ainda estariam sendo construidos —, o segundo caso dividiria o curso em 5
ciclos e ndo em modulos, sendo esse tempo de duragéo bastante variavel, ja que as
aulas seriam individuais e o aluno teria a possibilidade de terminar o curso em
poucos meses, a depender do seu desempenho. Por ultimo, o professor Severino
apresenta um programa de duragao de 6 anos, embora divida esse em trés cursos,
introdutorio, intermediario e avangado, com modulos anuais. Alguns professores,
como Umberto e Cynthia, enfatizam a flexibilidade na duragdo do programa de
curso, a depender do desenvolvimento do aluno.

De maneira geral, as aulas sao coletivas, com turmas de em média cinco
alunos e os modulos sdo aplicados nessas turmas. Porém, seis dos professores
mencionam oferecer também aulas de canto individualizadas, dentro ou fora do
contexto da escola livre de musica, o professor Douglas tem focado nelas como sua
ferramenta principal, apenas os professores Serena e Onildo ndo citam algo a
respeito. Em geral, no caso das aulas individuais, ha uma flexibilidade na duragdo do
curso.

E importante ressaltar que a elaboracdo do programa de curso, em geral, é
feita pelos proprios professores, salvo nos casos em que o proprietario da escola
livre de musica ja o tenha elaborado. Isto €, ndo ha curriculos determinados por

instancias superiores, por serem escolas livres de musica ha uma flexibilidade de
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construgéo dos curriculos, sendo assim, os saberes curriculares seguidos por esses
professores, em geral, sdo construidos por eles mesmos ou pelos proprietarios da
escola.

O programa de curso do professor Umberto foi elaborado por ele, em
conjunto com o proprietario da escola; o professor Douglas e o professor Onildo,
elaboraram, cada um, o programa de curso das suas escolas livres de musica, 0s
quais as professoras Tereza e Carina seguem respectivamente; o professor
Severino elaborou o programa de curso da sua escola; a professora Serena nao
relatou seguir um programa de curso. Nos casos dos professores Severino e Onildo
— e, consequentemente, da professora Carina —, os moddulos sao inspirados,
segundo eles, em um modelo da Universidade de Berklee. Além disso, os
professores Carina e Onildo afirmam que a escola também tem adotado a
metodologia de uma escola livre de musica sediada em S&o Paulo, a EM&T (Escola
de Musica e Tecnologia), utilizando esses mddulos alternativamente para novos
alunos.

Seis dos professores citam utilizar material didatico, isto €, apostilas
baseadas nos mddulos que seriam elaboradas para os alunos, destinados a leitura,
consulta e auxilio para as aulas. Apesar de o professor Onildo nao citar
expressamente a utilizacdo de material didatico, entendemos que ele também o
utiliza, visto que ele é o proprietario da escola em que a professora Carina atua, e
responsavel pela elaboragdo de alguns dos modulos, e Carina menciona que 0s
alunos adquirem os moédulos da escola ao iniciar as aulas. A outra professora que
nao menciona utilizar material didatico é a professora Serena, que, como ja relatado,
nao segue um programa de curso.

O professor Umberto segue o que chama de “Manual’, seria um material
impresso entregue aos alunos no inicio das aulas que contém trés aspectos: “parte
tedrica, parte pratica e parte técnica’. Nesse material didatico consta uma
apresentacao do aparelho fonador, “desde as vias respiratérias até os o6rgaos
internos”, explanacdes sobre respiracdo e emissdo do som, constando assuntos
como postura, impostacéo, classificagado vocal, dentre outros. Em seguida, o Manual

apresenta exercicios praticos.

E como a gente s6 tem uma aula por semana, ndo da para a gente
se deter a estudar o manual na aula. Entdo, a gente, digamos...
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“vocé... no manual estad dizendo isso, isso e isso, tem aqui as
paginas, tal, tal, tal. Leve para casa, vocé tem uma semana pra vocé
ler, suas duvidas vocé traz e a gente tira suas duvidas aqui’.
Entende? Porque ndo da tempo, € uma hora s6 de aula (Professor
Umberto, informacao verbal, 09 jan. 2024).

O Manual nao é seguido estritamente, sendo, inclusive, incluidos exercicios
ou conteudos de outras fontes nas aulas, conforme a necessidade do aluno ou
direcionamento do professor, e foi construido para ser um guia, segundo Umberto.

Ja com a professora Tereza, que segue programa elaborado pelo professor
Douglas, proprietario da escola livre de musica na qual trabalha, as aulas seriam
divididas em conteudos tedricos, técnica e em pratica, porém algumas aulas podem
ser apenas teoricas. Tereza descreve os conteudos abordados em cada maodulo:
primeiro médulo — respiragdo, percepgao, afinacédo, escalas e vibrato; segundo
modulo — ressonancia vocal, registros vocais, pratica de passagem de registro e
intervalos; terceiro modulo — técnicas de ornamento, vibrato, yodel, apogiatura,
melisma, glissando; quarto médulo — harmonia vocal, timbres, interpretagéo, volume
e ética vocal. O material didatico seria composto por uma apostila com a parte
tedrica, além disso, a professora Tereza afirma utilizar também videoaulas de um
curso que adquiriu, assim como conteudos de plataformas como o Youtube e o
Spotify.

Douglas ndo segue o programa utilizado pela professora Tereza, por nao
mais ministrar aulas em turmas coletivas, passou a trabalhar apenas com aulas
individuais, curso que ele denomina de Personal Voice. O curso com aulas
individuais teria previsdo de duracdo de um ano e seria dividido em cinco etapas,
que Douglas denomina de ciclos. Esses ciclos podem ser concluidos em mais ou
menos tempo, dependendo do desempenho do aluno. Disponibiliza para os alunos
um material didatico, apostila, assim como exercicios elaborados por ele ou
exercicios dos cursos que ele participou. No primeiro ciclo estaria contido a parte
basal — perceptiva, respiratoria, de afinagdo e passagem de registro; o segundo ciclo
seria dedicado a parte de ressonancia e de extensao vocal no estudo das vozes —
voz de peito, voz de cabega, voz de mascara, voz mista, voz plena; o terceiro ciclo
seria dedicado ao que chama de “ornamentos menores”, como a apogiatura, seriam
ornamentos menores que o melisma; o quarto ciclo seria destinado a uma imersao

no estudo de escalas — menor, menor harmoénica, pentatbnica maior e menor,
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diatdbnica maior, para trabalhar os melismas; o quinto ciclo seria o que chama de
bdnus track, seria a parte de harmonia vocal.

O curso do professor Douglas seria focado em técnica e pratica, detalhando
varias técnicas como melismas, yodel e vibrato. Contudo, caso o aluno tenha
concluido o curso e queira continuar com as aulas, o professor oferece outro curso
que € a Masterclass, com duracdo de seis meses, nesse nao haveria mais teoria,

seria apenas pratico, com a aplicacédo das técnicas, ja aprendidas, ao repertorio.

Mas esse outro curso que é o Masterclass, ele nao tem mais teoria.
Eu nao vou teorizar, eu vou praticar. Entdo o que acontece? eu ja... a
primeira coisa que eu faco quando meu aluno chega nesse
masterclass... ele chega com o que? com uma playlist montada por
mim...Sertanejos, dez musicas Sertanejos; Pagode, dez musicas de
Pagode; musicas de Forrd; musicas de Rock; o repertdrio que a
gente vai trabalhar é isso. (...) E eu ja tendo um repertério
praticamente ja moldado em cima de quase 60 musicas fica mais
facil de eu trabalhar. Vamos trabalhar vibrato? Vibrato € uma técnica
muito utilizada muito aonde? Forrd, Sertanejo... Vamos pegar, vocé
vai pegar uma musica de sertanejo, uma musica de Forrd, dessas
listas, dessa playlist, que vocé ja conhece, vocé ja sabe como é a
letra, vamos trabalhar ela. Ai eu imprimo a letra. Onde é que vocé vai
botar o vibrato laringeo? Que € o vibrato que ornamenta apenas o
meio de musica, o inicio de musica. O vibrato diafragmatico que é o
de final de musica. Ele marca, ele faz...vai pro professor, vamos ver
a tonalidade? Mudou a tonalidade, ele comecga a cantar comega no
papel, a olhar e a tentar aplicar o que ele marcou (Professor Douglas,
informacéo verbal, 11 jan. 2024).

Segundo Douglas, como sao aulas mais individualizadas, ha uma avaliagao
do aluno nas primeiras aulas para que o professor possa entender as necessidades
reais do aluno e possa tracar objetivos particularizados conforme os ciclos
preestabelecidos.

Os professores Carina e Onildo seguem o mesmo programa de curso,
elaborado por esse ultimo, mas Carina afirma que teve liberdade para fazer
adaptacdes e alteragdes nos conteudos a cada semestre. A professora exemplifica
como seriam trabalhados os mddulos a cada semestre descrevendo o que seria
desenvolvido no primeiro médulo: fundamentos para o canto — fisiologia, respiragao,
postura, cuidados vocais e teoria musical (tonalidades e leitura de partitura). Nos

outros cinco modulos seriam trabalhados outros assuntos, sempre conciliando
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questodes tedricas e praticas.

Ja conforme o professor Onildo, os médulos teriam duragdo de um semestre
e seriam divididos em técnica, teoria e conceito. A exemplo do conteudo dos
moédulos, o professor Onildo descreve que no modulo 2 seriam trabalhados o ciclo
de tonalidades, na parte teorica; registros vocais, na parte de conceitos; apogiatura e
vibrato, na parte de técnica.

No programa seguido pela professora Cynthia, elaborado por ela mesma, os
quatro modulos seriam divididos assim: médulo 1 — conhecendo o instrumento, o
funcionamento do aparelho fonador, a postura do canto e teoria, com elementos que
constituem a musica e notagdo musical; modulo 2 — controle respiratério,
crescendos, diminuendos, apogiaturas, colocagao vocal, ligaduras e teoria musical,
modulo 3 — ressonancia, iniciagao ao belcanto, experimentagao de escala diatdnica
maior e menor, intervalos; moédulo 4 — pratica de perfomance, modo liturgico, inicio
de contraponto. Além disso, a professora disponibilizaria um material didatico,
contendo conteudos como estrutura do canto, apresentacdo do aparelho fonador,
exercicios e indicagc&do de algumas utilidades de vocalizes.

A professora Cynthia enfatiza que a apostila também é util no sentido de n&o
perder tanto tempo de aula falando de fisiologia, sendo um apoio para os estudos
dos alunos fora da sala de aula e que os conteudos sao referenciados para que, se
assim o aluno quiser, possa pesquisar na fonte original e se aprofundar mais. Mas,
apesar de adotar uma apostila como auxilio para sua metodologia, ndo acredita na
aplicacdo de um método rigido para o ensino de canto que se aplique a todos os
alunos, mas defende o conhecimento da prépria fisiologia para encontrar os ajustes

necessarios no corpo.

Entdo o grande problema que eu vejo hoje em dia pra aula de canto,
seja ela lirica, popular, belting, o que for, ali é tentar aplicar método,
né? Um método. Porque o método é como se vocé fosse um
clarinete, que tem tantas chaves, tantos orificios, esse sopro aqui...E
no corpo humano nao funciona dessa forma. Tudo tem que favorecer
a acustica, tudo tem que favorecer a articulagdo de acordo com o
instrumento que vocé tem. E nao da para ter um método fechado
para ensinar isso, porque cada pessoa tem um instrumento diferente
(Professora Cynthia, informacgéao verbal, 18 jan. 2024).

No programa de ensino formulado pelo professor Severino as aulas de canto

seriam divididas em quatro areas: técnica, leitura, melédica e harmonica. O curso
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completo seria dividido em seis mdédulos, cada modulo com um ano de duragéo. O
primeiro e segundo ano, consistiria no curso introdutério, em que o aluno pode obter
uma certificacdo técnica. O terceiro ano seria o intermediario 1 e o quarto ano o
intermediario 2, quinto ano seria 0 avancado 1 e 0 sexto ano o avangado 2.

A professora Serena nao relata a adogdo de um programa de ensino,
contudo, por meio de sua fala, de qualquer maneira, percebemos que ha uma
metodologia empregada, com gradacao de niveis, como podemos observar em sua

fala:

Assim quando o aluno ele inicia eu vou pegando musicas... Quando
eu quero trabalhar a parte mais técnica, eu pego mais musicas,
assim, mais simples mesmo, em que eu vou trabalhar mais a parte
da respiracdo, sabe? Em cada frase, né? Esse inicio € muito
importante, o trabalho da respiragao lateral, né? Em que ele vai
expandir, nao o peito. Entdo, assim, esse inicio eu gosto mais de
focar em musicas mais simples mesmo. E ai, quando eu vou vendo
qgue o aluno ele vai... (...) acho que eu estou comecgando a trabalhar
isso com a minha aluna mais antiga (...) e eu estou comecando a
trabalhar isso com ela agora. Assim, porque eu estou comec¢ando a
ver que ela esta preparada pra isso, que € pra trabalhar esses estilos
mais do blues, do jazz, em que ela vai utilizar uma respiragdo mais
rapida ou nao, ou que vai demorar mais. Entdo, assim, a respiracao
fracionada, a costela sempre armada, sabe? Isso ai eu estou
comecando a trabalhar com ela agora porque ela esta tendo ideia
disso, ela esta meio... Ja funciona de maneira involuntaria a coisa,
sabe? Mas nos alunos iniciais, ndo (Professora Serena, informacéao
verbal, 28 fev. 2024).

Portanto, conforme o relato da professora Serena, ndo haveria um
cronograma a ser seguido, porém isso nao significa que nao haveria uma gradagao
de conhecimentos, visto que os alunos s&o observados conforme suas
necessidades naquele momento. Isto €, ndo haveria a determinagdo de conteudos
por semanas ou semestres, mas esses conteudos seriam abordados a cada aula

conforme a necessidade apresentada por cada aluno.

Até porque a gente faz um trabalho, € em turma, mas € um pouco
individual, sabe? Cada aluno ele vai ta em um nivel, nenhum aluno
ele ta igual, até porque as vezes sai aluno, entra aluno, enfim entéo a
gente tem que adaptar esse aluno a turma se a turma ja é avangada
ou nao. Porque a gente nao faz niveis assim por turma, eu sempre
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gosto de colocar de acordo com faixa etaria (Professora Serena,
informacéo verbal, 28 fev. 2024).

Sob essa perspectiva, € importante destacar que a regra seriam aulas
coletivas, mas alguns professores também ministram, além dessas, aulas de canto
individuais — apenas os professores Onildo e Serena ndo mencionam sobre. Nesses
casos, 0os moédulos ndo sdo aplicados do modo costumeiro, visto que o aluno
individual tende a terminar o curso em um periodo diferente do que o cronograma
previsto dos modulos. Por outro lado, por vezes ndo € aplicado nenhum madulo,
visto que as necessidades sado particularizadas e o aluno busca trabalhar o
repertorio de suas apresentagdes — em shows, eventos, igrejas — ou queixas bem
especificas, como algumas técnicas ou condicionamento vocal. Alguns professores

denominam essas aulas como “mentorias” ou “Masterclass”.

Ja um segundo modo, que € um modo que esta crescendo muito,
sdo as mentorias, sao aulas individuais. (...) Ai eu vou esperar o que
o aluno quer, vou dar um exemplo, tem um aluno... “Canto na igreja
ha anos tal, tal, tal. E eu vou fazer um culto ndo sei aonde, e as
musicas € dessa cantora e eu queria cantar parecido com ela. Quero
a técnica que ela usa. Uma voz mais impostada, com slide, staccato,
tal, tal, tal”. A gente faz um mapa disso, faz um briefing e a gente vai
trabalhar aquele objetivo dela. Entdo, a gente até diz que é a aula
gourmet essa dai, né? Como é mais caro, vocé € a roteirista da sua
historia (Professor Severino, informagé&o verbal, 19 jan. 2024).

O professor Douglas, que ja tem como padrao as aulas individuais, relata,
com um exemplo, como podem ocorrer as alteragdes no cronograma devido a esses

objetivos individualizados que a circunstancia permite.

Ele ja tinha feito aula de canto, ja tinha uma acéo de respiracao.
Entdo ndo tinha por que eu ficar me matando para passar a
respiracdo para ele, que ele ja sabe. Entdo o que é que eu fiz? Em
vez da respiracao, eu vi o que é que ele fez de respiragao, vamos 14,
vamos tocar as vozes? Ai eu ja trouxe o ciclo dois, pra primeira aula
dele, porque ele ja tinha uma nocéo, ele ja tem uma percepcgao boa,
ja canta, (...) entdo eu adequei a voz, adequei 0 meu curso, 0 meu
plano de aula para aquele aluno. Entao eu faco isso ai, mas eu tenho
0 meu plano bem direitinho, aula 01, aula 02, até o final, até a ultima
aula de como é que eu vou trabalhar, mas ela se molda de aluno
para aluno (Professor Douglas, informagao verbal, 11 jan. 2024).
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Além desses casos, de uma maneira geral, os professores relatam possuir
liberdade para alteragbes na aplicagdo do programa de curso, tendo em vista as
necessidades do aluno naquela aula ou mesmo por entendimento e decisdo do
professor ao longo do curso, ou seja, os conteudos e cronograma nao sao rigidos,
sao flexiveis.

Em relagcao a avaliagao dos alunos ao final dos moédulos, considerando as
falas dos professores e também as informacdes dispostas em meios digitais sobre a
escola, constatamos que os professores Carina, Severino e Onildo aplicam provas
escritas. Ja os professores Umberto, Douglas, Tereza e Serena afirmam realizar
recitais como forma de avaliagcdo e também para o aluno ter a oportunidade de
apresentar o que vem sendo desenvolvido nas aulas. Na escola dos professores
Carina e Onildo, além das provas, também ha a realizacido de recitais. A professora

Cynthia ndo menciona sobre avaliagédo ou recitais.

7.2.1.1 Principais eixos dos programas de curso

Em sintese, os professores abordam trés eixos fundamentais em suas aulas:
técnica — voltado a questdes vocais em si, por exemplo, ressonancia e vibrato; teoria
— focado em teoria musical, por exemplo, intervalos e escalas ou mesmo em
questdes tedricas sobre voz; e pratica — aplicacdo dos conteudos em musicas e
execucdo de repertério. Essa € uma sintese retirada dos depoimentos dos
entrevistados, mas ha diferengas de nomenclaturas e particularidades na explicagao
de cada um dos professores.

Alguns professores se demonstram mais focados na técnica, teoria musical
e outros mais na pratica. Nesse sentido, a professora Serena faz uma critica aos
modelos de curso que enfatizam muito a teoria, aqui em um sentido de conteudos

explicativos, sobre voz ou teoria musical, e que se distanciam da pratica.

Mas a aula é sempre assim, eu gosto de sempre trabalhar musica e
a parte da teoria na musica. (...) Até porque eu ja tive relatos de
alunos que chegaram que em outras escolas, tinha dois dias de aula,
uma aula de teoria e outra aula de pratica, e eles s6 iam pra aula de
pratica (Professora Serena, informacao verbal, 28 fev. 2024).
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A metodologia que a professora Serena busca usar é bem mais focada na
pratica, ou seja, em todas as aulas ha o trabalho vocal com repertorio, diferente do

foco de outros professores, como veremos.

Até porque a nossa metodologia aqui nao é trabalhar, tipo, um dia de
teoria e um dia de pratica. Nao, eu gosto de trabalhar os dois juntos,
sabe? Gosto muito de utilizar a parte pratica mesmo da coisa, até
pelo fato do interesse do aluno ser mais forte, né? Quando ele
comeca a ver o resultado ja cantando é melhor. Entdo, eu procuro
trazer pras minhas aulas o que eu ndo vi tanto quando eu estudava,
sabe? Entdo, eu procuro trazer pras minhas aulas isso (Professora
Serena, informacao verbal, 28 fev. 2024).

Assim, como ja explicado, ndo ha um cronograma a ser seguido, a
professora foca nas necessidades dos alunos a cada aula, mas tendo em
perspectiva a gradacao de niveis de dificuldade ao longo do tempo. Uma das razdes
para adotar uma metodologia mais baseada no “cantar’ diz respeito também a
manter o interesse do aluno.

A professora Cynthia também relata adotar metodologia semelhante, todas
as aulas tém pratica. Mas, de maneira diferente da professora Serena, a professora
Cynthia adota um programa de curso, com um cronograma a ser cumprido. Dessa
forma, através da pratica, do trabalho com a pratica de repertoério, sdo abordados os
conteudos planejados com a escolha de musicas especificas para isso.

De outro lado, os professores Umberto, Douglas e Tereza, como concluido
de seus depoimentos, ndo focam em repertério, isto €, o foco esta no conteudo dos
modulos, sendo assim, a depender da aula ndo se trabalha com repertério, algumas
vezes essas aulas ficam restritas a explanagdes sobre conteudos de teoria ou

técnica.

As vezes era so tedrico, no dia. Porque precisava adiantar ou dar
essa demanda mais a teoria (Professora Tereza, informacéao verbal,
13 jan. 2024).

O repertério ndo deixa de ser abordado, mas ele é usado para aplicar a
técnica ou conteudo estudado, conforme os relatos dos professores Tereza e

Douglas:
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Digamos assim, eu vou fazer um exercicio de yodel, o exercicio de
yodel é bem chato para vocé fazer, mas eu preciso exercitar. Porém,
como é que eu vou aplicar isso dentro da musica? E ai eu ja trazia
pra o ambiente natural [repertdrio] também, para a gente tentar a
gente ter essa perspectiva de como funciona dentro da musica
(Professora Tereza, informagéo verbal, 13 jan. 2024).

Nao, o repertério também é trabalhado. O que é que acontece? (...)
Vou dar um exemplo, hoje eu vou trabalhar yodel (...) Fago uma
contextualizagao historica todinha (...) ai mostro um video (...) Eu vou
la, mostro eu fazendo...”0 exercicio que eu quero que vocé faga €
esse aqui’. Pronto, beleza. Vou mandar o material pra vocé e eu
quero que vocé cante e traga esse pedacinho dessa musica aqui,
essa musica aqui, sei la, de Gabriela Rocha..(...) ai marco a musica,
mando o video da musica pra aquela pessoa ensaiar. Ai quando ele
vier na outra hora ele vai fazer o exercicio com o professor de
teclado (...) ai eu vou ajustando (Professor Douglas, informagao
verbal, 11 jan. 2024).

Ja o professor Umberto afirma que o repertério geralmente é trabalhado ao
final do semestre, como preparacdo para o recital, para pbér em pratica os
conhecimentos adquiridos ao longo do curso, com algumas excegdes, ja que o aluno
tem liberdade também para trazer para aula alguma musica — algo que pretende
apresentar em um evento, por exemplo.

Por outro lado, os professores Severino e Onildo dao atengao especial a
teoria musical, diferente dos demais. Algo a ser observado nos relatos dos
professores Severino e Onildo seria a énfase na busca pela “autonomia” do cantor.
Os dois professores destacam a importancia de conhecimentos sobre teoria musical,
harmonia, dentre outras coisas, para que o cantor tenha a capacidade de se
comunicar melhor com os outros musicos de forma a saber informar exatamente o
que quer e ter uma certa independéncia dos instrumentistas. Na motivagao para

comegar a dar aulas de canto, o professor Severino relata:

Eu tocava pras pessoas que cantavam, mas, eu via que a gente tinha
duas linguagens, existiam duas musicas, vamos pensar assim.
Existia a musica que o instrumentista pensa e o que a cantora,
cantor, pensa. E eu vi que tinha uma dificuldade muito grande,
porque, por exemplo, (...) como cantar sobre um acorde sus7?
Como... Era uma linguagem que as cantoras e os cantores ficavam
assim: “nossa, eu nao estou entendendo o que esse instrumentista
quer, eu sei fazer, mas eu nao sei prescrever’. E, ai, foi quando eu
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comecei a dizer, poxa, realmente existem muitos métodos para o
canto, mas, eles ndo s&o focados justamente nesse ponto da musica
popular (...) (Professor Severino, informagao verbal, 19 jan. 2024).

Ja o professor Onildo explica melhor quais as razdes para buscar oferecer

essa autonomia ao aluno de canto:

Assim, eu gosto muito de respeitar a teoria e sempre mesclo minhas
aulas nessas... Em teoria e pratica. Eu gosto que meu aluno saiba
cantar um trecho musical e dizer “poxa, eu usei isso, eu estou
usando isso, eu estou nessa tonalidade, utilizando essas notas,
porque essa tonalidade estd desse lado do ciclo, utilizando os
sustenidos, utilizando os bemdis, e tal’, sabe? Fazendo os
comparativos certinhos, até pra ele poder fazer, o que eu sempre
digo aqui, um processo de lideranca (Professor Onildo, informagao
verbal, 05 mar. 2024).

O professor Onildo ainda acrescenta:

Entdo eu sempre busco que meus alunos eles tenham essa
capacidade de poder chegar organizar repertérios com base tedrica,
saber exatamente qual a sua classificacdo, qual a classificacao das
pessoas que estdo proximas, qual a relacdo da classificacdo dela
com a classificacdo das outras pessoas, poder definir tonalidades
ideais pra o brilho da sua voz. Tudo isso s&o questdes que se o
cantor ndo sabe, e isso representa muita gente, muitos cantores...
(...) entdo, o instrumentista, ele tem que estar a mercé do cantor
nessas decisbes e nao vice e versa, sabe? (...) Entdo por isso eu
gosto muito dessa parte tedrica, meus alunos acabam achando que o
curso € so6 fazer umas musiquinhas, s6 cantar, mas ai chega... Gosta
de ver esse lado também, de também entender a parte tedrica e tudo
(Professor Onildo, informacgao verbal, 05 mar. 2024).

A semelhanga na abordagem desses dois professores pode se dar pelo fato
de terem sido inicialmente instrumentistas, e enfatizam isso em suas falas, que eram
instrumentistas que comecgaram a se interessar pela area do canto e do seu ensino.
Portanto, em suas aulas buscam oferecer ferramentas que os instrumentistas
utilizam em suas praticas para que o aluno de canto possa se desenvolver de forma
integrada. Outro ponto em comum entre esses dois professores é que eles afirmam
que utilizam uma metodologia baseada em um modelo da Universidade de Berklee,

isto é, construiram a metodologia de ensino de canto das suas escolas
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fundamentadas nesse modelo. Sendo assim, o foco, nesses dois casos, também
estd centrado nos conteudos programados, portanto, nem todas as aulas contém a
pratica, as vezes, apenas conteudo tedrico ou de técnica vocal.

Ja o professor Severino menciona que a parte pratica depende da semana,
que conforme sua divisdo contempla quatro enfoques alternados: técnica, leitura,
harmonia e melodia. Nas semanas pares, 22 e 42 seriam trabalhados técnica e

leitura, nas semanas impares, 12 e 32, harmonia e melodia.

Entao, vocé nao vai so cantar, vocé vai cantar e interpretar, vocé vai
cantar e entender, vocé vai cantar e também manipular os sons.
Vocé vai cantar e saber fazer arranjo, vocé vai saber chegar num
musico e dizer assim, 6, eu nao gostei desse violonista ai ndo, esse
violonista... troca o dedilhnado dele ai que eu tenho uma ideia melhor.
Entao isso vai trazer também pra o cantor, cantora, além de uma
seguranca, de empoderar, a gente da consciéncia. Consciéncia de
que ndo é o instrumentista que € o senhor, mas sim a voz principal
(Professor Severino, informagé&o verbal, 19 jan. 2024).

A ideia é construir uma autonomia no cantor, ndo apenas conferindo a ele
ferramentas técnicas de canto em si, mas também em outras areas do fazer musical,
como questdes harmodnicas. Segundo seu relato, no “Estudo Dirigido” — uma das
etapas de sua aula — as vezes é trabalhado exercicios ou repertério, mas ao final do

més haveria um momento para um aluno cantar.

Sim, ai uma vez no més, aquela musica que a gente trabalhou dentro
do contexto [das aulas] a gente escolhe um deles da turma pra
representar aquela turma e cantar com a gente. Entdo, “Canta
Comigo”. E a hora que a gente vai deixar aquela pessoa cantar.
(Professor Severino, informacéao verbal, 19 jan. 2024).

O repertdrio seria, inicialmente, trabalhado ao longo das aulas de maneira
fragmentada, estudando escalas ou vocalizes com base nele, por exemplo, e, ao
final do més, como ja mencionado, seria apresentado no “Canta comigo”.

A professora Carina também segue o programa de curso que o professor
Onildo utiliza, contudo, sao percebidas algumas diferencas de metodologia no seu
relato. Primeiramente, a professora relata uma certa liberdade conferida pelo dono
da escola, e também professor, na execucido e alteragdes em suas aulas. Essa

liberdade seria experienciada ao longo das suas aulas, como no exemplo abaixo:
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Nao, eu tenho liberdade de mudar algumas coisas e, assim, eu
posso... geralmente, os alunos compram os modulos, adquirem os
modulos na escola e eu tenho o modulo da escola e eu vou
acompanhando. Mas, as vezes, eu vejo que, de repente, eu tenho
um aluno que ja canta e eu preciso adiantar um assunto pra ele um
pouquinho pra frente. Ja adianta ali naquela aula, todo mundo
entende tal, porque tem aquela necessidade... (...) mas, as vezes,
vem um aluno com curiosidade, esses dias, na aula de musica, veio
um aluno com curiosidade de harmonia “professora, como eu vou
transpor essa musica?”, ai eu “para tudo”. Vamo pro quadro mostrar
pra como faz transposicéo, vamos falar de graus... Ele “que legal, tal,
nao sei o que”. Ai voltamos pra o assunto. Entdo, € muito viajoso
isso, né? Ai, quando € aula pratica, vamos cantar. Entdo, é
basicamente isso (Professora Carina, informacao verbal, 16 jan.
2024).

Dessa forma, de maneira diversa ao professor Onildo, Carina enfatiza a

intencao de trabalhar sempre com a pratica em todas as suas aulas, com repertorio.

Ai, dependendo da aula, se eu tiver muita... A questéo teorica pra
dar, eu ja comeco no quadro com a teoria e pra finalizar “vamos
cantar”, né? Terminou a aula, entdo na proxima aula, se eu dei muita
teoria hoje, a préxima aula.... “Na proxima aula, todo mundo traz
uma musica. Vamos cantar uma musica”, né? Entdo basicamente é
isso (Professora Carina, informacgao verbal, 16 jan. 2024).

Essa diferengca de abordagem pode ter origem na formagao musical desses
professores. De um lado, a professora Carina tem o canto e o ensino de canto como
sua atividade inicial e principal, de outro lado, o professor Onildo tem o canto e o
ensino de canto como atividade secundaria, tendo a atividade surgido depois de
algum tempo como instrumentista. Isso pode explicar o porqué, seguindo o mesmo
programa de curso, a professora Carina parece priorizar a pratica, procurando té-la
sempre presente em todas as aulas, e o professor Onildo parece priorizar os
conteudos de teoria musical, buscando essa formacéo integral do cantor.

Contudo, é importante enfatizar que ambos reconhecem a relevancia da
teoria e da pratica, conforme podemos perceber nos trechos abaixo. Assim, o
professor Onildo destaca que seria importante ndo se deter muito tempo na parte
tedrica, para manter os alunos interessados e envolvidos, procurando equilibrar a

parte tedrica e a parte pratica no curso.
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Entdo naquele momento que vocé precisa de teoria aula é de teoria,
quando vocé precisa desenvolver aquela teoria ai é pratica. Mas algo
que é muito importante e ai € uma questdo aqui ja de profissional,
né? E de que vocé nunca intensifique muito teoria, porque a gente ta
falando de um ensino e de uma forma de buscar cultura mais
tranquila, a gente néao ta falando aqui de pessoas que querem ser
profissionais (...) (Professor Onildo, informacao verbal, 05 mar.
2024).

De outro lado, a professora Carina também enfatiza a importancia da teoria
musical na formagcdo do aluno de canto e relata que esse equilibrio de teoria e

pratica acaba por ser determinado conforme o interesse e perfil dos alunos.

A questdo de como funciona o que, por exemplo, a questdo de
tonalidades também, dele entender a tonalidade, entender um pouco
de cifras, entender como funciona o teclado, entender o que é tom,
semitom, e um pouquinho de leitura de partitura, né? Porque alguns
solfejos a gente acaba trabalhando. Porque a ideia talvez de o aluno
ter contato também com essa questao de teoria, né? Ele nao precisa
ser um eximio leitor de partitura, mas talvez se ele precisar daquilo
um dia ele vai ter (Professora Carina, informagéao verbal, 16 jan.
2024).

Outra questao relevante a ser discutida diz respeito a escolha do repertério.
Geralmente, pelo relato dos entrevistados, a escolha do repertério a ser trabalhado
fica a cargo tanto do professor quanto do aluno, o primeiro podendo direcionar
conforme as necessidades observadas e o segundo conforme seu gosto pessoal.

Nesse sentido, a professora Cynthia afirma:

Eu sempre deixo claro no comego das aulas, “oh, gente, aqui ndo é
uma ditadura, entdo nao vai ser s6 eu que vou dizer as musicas”. Até
porque, como ja falamos varias vezes, a gente canta melhor o que a
gente ouve. Entao, eles... Eles levam as musicas deles também e eu
levo as minhas. SO que as minhas, elas sdo puramente técnicas. Nao
€ uma musica... Eu levo musica pra aluno que... Nao tenho a menor
pretensao que seja do repertorio deles. E eles com essa consciéncia,
eles acabam se abrindo mais pra estudar as musicas, porque se nao
fica,.. “Ah, eu ndo gosto desse tipo de musica”, fica moendo, aquela
coisa. Nao, eu... As musicas que eu passo, elas tém objetivo técnico,
todas elas, todas. Eu escuto musica pensando em Fulano, Fulano...
Porque é pra trabalhar de nota tal a tal, porque é pra trabalhar
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salto... Todas elas. Entdo, eles escolhem duas musicas e eu escolho
uma, sempre a gente vai fazendo essas trocas. E com o tempo, as
musicas deles vao subindo muito de nivel, porque no que eles vao se
acostumando... (...) Porque vai tendo essa consciéncia corporal, vai
tendo essa vontade do desafio, né, vocal. E de forma autbnoma, a
pessoa tem que se tornar autbnoma (Professora Cynthia, informagéao
verbal, 18 jan. 2024).

O professor Severino também enfatiza que, muitas vezes, os alunos
preferem que ele escolha as musicas a serem trabalhadas visto que o nivel técnico
das musicas, assim, tende a ser mais elevado. A professora Tereza enfatiza a
importancia de entender qual o perfil do aluno, com quais repertérios ele se identifica
para trazer sugestdes que estejam de acordo com isso e também para saber a
forma de inserir musicas que ampliem o universo musical desse aluno de maneira
respeitosa.

Em sintese, percebemos uma tendéncia de colocar o repertério em fungao
do conteudo ou técnica a ser estudada no momento, ja que haveria um cronograma
a ser seguido, mas sempre que possivel respeitando o gosto pessoal do aluno.

Ainda sobre escolha de repertorio, Serena afirma que apesar de inicialmente
baseada no gosto musical do aluno, a escolha da professora partiria de questdes
técnicas a serem trabalhados naquele aluno, isto é, escolhas em funcédo das

necessidades do aluno.

O aluno, no inicio, ele vai me informar o que é que ele gosta mais de
cantar e ai ele vai cantando o que ele gosta no inicio, depois que eu
vou vendo as deficiéncias, os problemas que ele tem com relagao...
Que geralmente é a respiragdo, postura, a forma que usa o
microfone, geralmente ¢é isso, a parte técnica em si. E ai, quando eu
vou comegando a trabalhar a parte técnica com ele € que eu vou
comecando a escolher os estilos de acordo com a técnica que eu
quero que ele aprenda, né? (Professora Serena, informacao verbal,
28 fev. 2024).

Ou seja, repertorios fora do gosto musical do aluno também poderiam ser
utilizados para fins técnicos especificos. Ademais, percebemos aqui um foco na
pratica e no repertorio como meio para se alcangar objetivos técnicos.

Diante do exposto, é relevante destacar a énfase na técnica percebida na

maior parte dos entrevistados, podendo revelar um apego ainda a um ensino
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conservatorial, conforme o termo habitus conservatorial cunhado por Pereira (2014),
que “garante aos curriculos uma forma prépria para o estudo da musica erudita
ocidental que nao é aplicavel as musicas populares e étnicas” (Pereira, 2014, p.
100), mas acaba sendo reproduzido adiante, mesmo com um ensino no ambito da
musica popular e fora de estabelecimentos de ensino formal, como nos casos em

questao.

A tese que defendemos era a de que o habitus conservatorial seria
préprio do campo artistico musical e estaria transposto (convertido)
ao campo educativo na interrelacdo estabelecida entre estes dois
campos. E seria incorporado nos agentes ao longo do tempo no
contato com a instituicdo, com suas praticas, com seu curriculo
enquanto objetivagcdo de uma ideologia. Assim, as instituicbes de
ensino musical — como resultado da histéria iniciada pelos
conservatorios — poderiam ser entendidas como opus operatum:
campo de disputas que tem no habitus conservatorial o seu modus
operandi (Pereira, 2014, p. 94).

Portanto, mesmo em um ambiente focado em musica popular, muitas vezes
ha uma tendéncia para o foco na técnica, isto €, com indicios de influéncias desse
habitus conservatorial.

Além disso, é importante enfatizar que, embora esses professores tenham
uma maior liberdade para construir o programa de curso a ser seguido, em geral,
eles adotam metodologias semelhantes com um foco maior na técnica. Essas
metodologias sado diferentes do que encontramos na literatura da area sobre o
ensino de canto no ensino superior, especialmente nas universidades publicas, que
segue, de modo geral, o modelo de ensino adotado na Unicamp, estudando a voz
fundamentado nas principais épocas da musica popular brasileira (Sandroni, 2017,
Albuquerque, 2017).

7.2.2 Dinédmica pedagogica das aulas

Em geral, as aulas dos professores entrevistados seriam semanais, com
média de 1h de duracdo. Em relacdo a rotina de uma aula especifica, em geral os
professores demonstram que haveria um padrao, iniciando com relaxamento e
aquecimento, cada professor com os pormenores de sua maneira de conduzir esses

momentos. Os professores Severino e Onildo ndo detalham em suas falas sobre
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aquecimento e relaxamento.

Ja em relagcédo a segunda parte da aula teriamos algumas diferencgas, esse
momento seria destinado a abordagem do conteudo, técnica ou teoria musical, e/ou
a pratica, dependendo da metodologia adotada pelo professor ou da semana de
aula, visto que alguns professores, dependendo da semana, sdo mais focados em
conteudo ou pratica.

A rotina de aula do professor Severino nos chama a atengao por ser diversa
de todos os outros, a aula nao é dividida da forma descrita acima, que em resumo 0s
outros professores demonstram seguir, mas é dividida basicamente em 5 momentos:
“‘pense nisso”; “estudo dirigido”; “pente fino”, “lembre-se disso” e o desafio. A aula do
professor Severino € dividida em momentos. No primeiro momento, chamado “Pense
Nisso”, o professor traria uma problematica que no decorrer da aula seria
respondida, uma dificuldade técnica que o conteudo solucionaria, durando de 5 a 10
minutos. Na segunda parte, “Estudo Dirigido”, o professor deixaria os alunos
resolvendo alguma questao técnica ou treinando algum exercicio, dependendo de
qgual semana se esta e qual area esta sendo trabalhada. No “Pente Fino” o professor
observaria a execucdo da atividade anterior, e, restando duvidas, voltaria-se a
sessdo anterior. Em seguida, no quarto momento, o “Lembre-se Disso” seria um
resumo, um mapa mental de todo o desenrolar da aula. Ao final da aula ainda
haveria a proposicdo de um desafio, mediante sorteio, de alguma atividade ou
exercicio com objetivo de descontracdo e interagdo entre os colegas. Por fim, uma
vez no més, um dos alunos da turma seria escolhido para cantar a musica que foi
trabalhada em outros contextos nas aulas, seria o “Canta comigo”, faria um duo com
o professor e apresentaria para a turma. A cada dois meses os alunos também
dariam uma aula, passariam pela experiéncia de preparar aula e fazer uma
mentoria, monitorar algum aluno.

Ja nas aulas do professor Umberto existiia um padrdo, mas com
flexibilidade para alteragbes conforme o nivel dos alunos ou objetivos. Dessa
maneira, todas as aulas iniciam com exercicios de aquecimento, respiracido e
relaxamento dos musculos, em seguida seriam trabalhadas as necessidades

especificas dos alunos.

Nao tem outro caminho. A gente aquece, a gente respira, aquece,
relaxa um pouco... os musculos. Tem que ter isso, toda a aula tem
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que ter isso. E depois ele vai para a parte de onde ele parou,
digamos assim. Digamos que ele ja sabe respiracao, ja sabe dicgao,
ja sabe impostacao, vamos pra for¢ca na voz, trabalhar volume, mas
ja vai direto pra o que ele necessita (Professor Umberto, informagéao
verbal, 09 jan. 2024).

Importante destacar que o professor Umberto relata que o repertério nao
seria trabalhado em todas as aulas, sendo assim, as aulas seriam mais focadas em
técnica vocal. Porém, como ao final do semestre ha um recital dos alunos, nessas
ultimas aulas ha um foco maior no repertério e o que foi trabalhado na técnica vocal
seria colocado em pratica.

A dindmica de aulas do professor Douglas depende do ciclo que esta em
andamento. No primeiro ciclo, a aula inicia com alongamento e relaxamento
corporal, depois exercicios de dicgdo e, em seguida, exercicios de percepgao, para
avaliar a afinagéo do aluno e sua percepgao auditiva. No segundo ciclo s&o feitos
vocalizes para aquecimento. Essa € a introdugdo da aula e, depois, seguem os
conteudos conforme o cronograma preestabelecido.

Ja na rotina da professora Tereza, as aulas seriam divididas em conteudos
tedricos e em pratica, porém algumas aulas podem ser apenas tedricas. As aulas
contemplariam basicamente: relaxamento muscular, exercicio de respiragéo,
aquecimento vocal, conteudo e aplicagao do conteudo.

Com a professora Carina, a aula comegaria com relaxamento,
aquecimento e preparagdo para o canto. Em seguida, a professora explicaria
conteudos tedricos e depois os alunos passariam para a parte pratica da aula.
Porém, enfatiza que em nem todas as aulas aborda teoria, que tenta intercalar uma
aula com teoria e outra sem.

Ja com Cynthia, diferente dos demais professores, as aulas em turma teriam
duracao de 1h30. As aulas comecgariam sempre com vocalizes de aquecimento e
alongamento vocal, em torno de 20 minutos da aula, seguidos da parte pratica em

que cada aluno iria cantar, individualmente ou em duos ou trios.

Entdo, assim, “ah, ta4 apressada?’, eu tenho que fazer um
aquecimento rapido, nao interessa, tem que fazer. Porque é... Essa
sequéncia, ela é importante pra ativar a musculatura. (...) Entao, isso
ai ja comecou ha muito tempo. Eu fago porque tem que estar
presente, o seu corpo ele tem que acordar para cantar. Entao, cantar
a gente nao canta relaxado, a gente ndo canta em relaxamento, vocé
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canta em prontidao, em atividade, vocé relaxa depois. Entao, esse é
o0 momento que eu venho ali atordoado, preocupado, com qualquer
outra coisa, € o momento que vocé comeca a ativar somente aquela
area ali que vocé vai trabalhar pro canto. Entdo, essa minha primeira
parte eu ndo abro mao por causa disso, porque ela é necessaria para
ter um bom desenvolvimento, pra que vocé nao chegue frio
(Professora Cynthia, informacéao verbal, 18 jan. 2024).

No caso de ter algum conteudo tedrico para o dia, seria explanado ao final
da aula, pois segundo a professora Cynthia o aluno poderia perder a “prontidao
muscular” com o “bombardeamento de informagdes”. Algo importante a se destacar
€ a maneira que esse conteudo tedrico seria abordado, ou seja, a partir das
necessidades técnicas apresentadas pelo aluno ao decorrer da sua pratica de canto

na aula.

Eu tenho a apostila, eu dou, eu introduzo o assunto principalmente
quando alguém apresenta o problema. Entao, por exemplo, Fulano ta
cantando, cantando, apresentou o problema. Ai eu pego o gancho e
vou fazendo, sempre tem o gancho, sempre tem a linha que é para
ser, s6 que eu fico esperando aquele momento de introduzir na aula.
Entendeu? Como s&o varias vozes, sempre vai ter alguém com
alguma coisa, que vai... (Professora Cynthia, informacéao verbal, 18
jan. 2024).

Nesse sentido, ndo haveria aula apenas tedrica. O repertorio, como
podemos perceber, € uma parte importante, e essencial, na aula de canto da
professora Cynthia.

Em relagdo ao professor Onildo as aulas seriam divididas em praticas e
tedricas, isso significa dizer que algumas aulas seriam apenas tedricas e outras
seriam praticas, com aplicacdo do conteudo em musicas. As aulas n&o teriam entao
uma rotina igual entre elas, mas seriam diferentes conforme o planejado para aquele
dia. As aulas seriam divididas conforme os conteudos e planejamento do mddulo,

respeitando a sequéncia de teoria, conceito e técnica.

Se vocé pegar uma aula, né? Nao € isso que tu quer saber? Por
exemplo, vamos pegar um assunto aqui de uma aula como vibrato.
Primeira aula, o aluno vai entender o vibrato, vai fazer exercicios, vai
entender quais sao os tipos de vibrato, sdo dois onde a gente
desenvolve o vibrato laringeo, desenvolve o vibrato diafragmatico, vai
fazer os exercicios pra ele poder perceber como € isso no corpo. Isso
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€ a primeira aula. Segunda aula, pratica. Ele ja vai comecar a aplicar
isso dentro de musicas que ele gosta, como isso desenvolve dentro
do estilo, quando usar, quando n&o usar, se usar demais € bom, se
usar de menos é bom também, tem que ver o estilo. Entao,
geralmente as aulas tem essa mescla de teoria pra se entender
depois fazer de uma forma consciente, sabe? (Professor Onildo,
informacao verbal, 05 mar. 2024).

Por fim, podemos perceber, pelos relatos da professora Serena, que em
suas aulas ndo ha uma divisdo em aulas tedricas e aulas praticas, todas as aulas
incluem a pratica, com o trabalho de repertério, como ja mencionado. A aula seria
dividida basicamente em aquecimento e pratica. Na parte pratica seria trabalhado o
repertorio e, a partir dele, abordadas as necessidades observadas nos alunos. Cada
aluno seria observado individualmente, mesmo sendo uma aula coletiva, isto é, o
nivel entre os alunos da mesma turma n&o seria necessariamente o mesmo.

Sendo assim, em relacdo ao inicio da aula, a maioria dos professores
relatam uma dinamica semelhante, que comega com relaxamento e aquecimento
vocal. Em relagdo a segunda parte da aula ha algumas variagdes, mas, em sintese,
seria destinada a trabalhar o objetivo especifico da aula, sendo ele tedrico, técnico

ou pratico.
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8 CONSIDERAGOES FINAIS

Essa secgao se propde a apresentar uma panorama das discussodes trazidas
nas secbes de analise desta pesquisa, assim como as conclusdes do trabalho

desenvolvido.

8.1 Discussoes

Esta dissertacdo teve como objetivo principal compreender as percepgdes
dos professores de canto popular de escolas livres de musica de Campina Grande
(PB) sobre sua prépria pratica. A estratégia de coleta de dados foi a entrevista
semiestruturada, por meio da qual foram entrevistados oito professores de canto
popular atuantes em escolas livres de musica, investigando a perspectiva dos
profissionais sobre suas praticas de ensino, suas trajetorias profissionais e suas
concepgdes sobre o canto popular.

Na seg¢ao 5 abordamos sobre as trajetdrias de formacao profissional. Em
relacdo as trajetorias dos professores algumas informagdes sdo importantes de
serem destacadas. Primeiramente, a maioria dos entrevistados teve, na sua
iniciacdo musical, influéncia do contexto familiar e/ou religioso. No que diz respeito
ao contexto religioso, & importante enfatizar que ha uma relagao significativa com
esse ambiente ao longo da trajetoria desses professores, cinco deles atuam como
cantores regularmente em contextos religiosos, e, quase todos os profissionais
afirmam atender alunos provenientes desses contextos ou com repertorios
relacionados. A Unica professora que ndo mencionou algo a respeito foi Serena,
porém, devido ao pouco tempo que dispunha para entrevista essa informacao pode
ter ficado de fora dos seus relatos e € bem provavel que também atenda alunos com
essas demandas.

E relatada também a influéncia de grupos vocais e a pratica vocal como
elementos importantes nas trajetérias dos entrevistados. Os professores nao
possuem formagdo pedagogica em canto, portanto afirmam que comegaram a
ensinar por meio dos saberes empiricos de como aprenderam e, posteriormente,
diante de algumas limitagdes enfrentadas, comegam a buscar mais conhecimentos,

mas ainda na area de canto popular e nao necessariamente do ensino de canto.
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Em relagcdo a formagéo dos entrevistados, nenhum deles possui graduagao
relacionada ao Canto Popular. Nesse sentido, a maioria dos cursos que o0s
entrevistados mencionam ter feito sdo no ambito da educagdo nao formal,
direcionados a saberes disciplinares sobre canto. Observa-se o interesse de trés
entrevistados pelo curso de Fonoaudiologia, o que pode indicar uma busca por uma
formacao académica voltada a voz.

Nenhum dos professores se dedica exclusivamente ao ensino de canto,
todos exercem outras atividades paralelamente, mas, em geral, essas atividades séo
relacionadas também com a musica, como o ensino de outros instrumentos, a
carreira como cantor, a realizagao de palestras e workshops. Como demonstrado em
algumas pesquisas (Pichoneri, 2011; Costa e Sousa 2023; Costa e Ribeiro, 2020;
Pimentel, 2015; Silva, 2023), a atuacao profissional dos musicos configura-se como
multifacetada e, por varias razdes, pode levar o profissional a atuar em mais de uma
atividade musical. Nos nossos investigados temos indicios do discutido nesses
estudos, visto que atuam em varias atividades musicais, incluindo o ensino de canto.
Além disso, é importante enfatizar que cinco, dos oito entrevistados, foram ou sao
proprietarios de escolas livres de musica na cidade, o que pode indicar uma
tendéncia ao empreendedorismo nos profissionais. Importante ressaltar que todos
os profissionais apresentaram ter uma carreira ativa como cantor (a), seja destinado
a eventos, restaurantes ou igrejas. Além disso, a maioria dos professores afirma ter
mais de 10 anos de atuagdo no ensino de canto, podendo chegar a 25 anos de
oficio.

Em relagcdo as concepgdes dos professores sobre o canto popular,
discutidas na secao 6, € importante destacar que inicialmente o trabalho estava
direcionado a entender as concepg¢des dos entrevistados sobre o canto popular
brasileiro e, consequentemente, seu ensino, tendo em vista as discussdes na
literatura sobre uma escola voltada as especificidades da voz na musica brasileira.
Como resultado da nossa analise, entendemos que ndao ha para o professor de
canto popular de Campina Grande uma diferenciagdo significativa de um canto
propriamente brasileiro em contraponto ao canto popular. Portanto, os professores
entrevistados encaram o canto popular brasileiro dentro de um grupo maior que é o
canto popular, nacional ou internacional, mas ainda com suas proprias subdivisbes
de estética e sonoridade. Além disso, importante mencionar que esse canto popular,

que é abordado nas aulas, é referente a musica midiatizada — caracteristica



133

apresentada nas tentativas de definicdo do canto popular brasileiro na literatura —,
embora nao explicitado em seus depoimentos, € corroborado pelo relato sobre suas
praticas, isto €, ndo costumam abordar em suas aulas cantos muitos especificos de
comunidades populares ou de tradi¢ao oral.

Ainda na secédo 6, € interessante observar alguns dados relevantes obtidos
na analise. Apesar de os entrevistados nao apresentarem diferengas significativas
na caracterizagcdo de um canto propriamente brasileiro, acabam por fazer uma
diferenciagcado expressiva em relagdao ao canto erudito. Tanto € que, de maneira
geral, os professores oferecem aulas de Canto, nisso estando subentendido que
estdo incluidos diversos géneros da musica popular, mas nao incluindo o canto
erudito. Nesse sentido, os diversos géneros da musica popular incluidos fazem
desse canto popular um espectro abrangente, que abrange o canto popular
brasileiro também, requerendo especificidades técnicas e performaticas diferentes
para cada estética apresentada, é possivel que, assim, alguns géneros, como o
Rock, reivindiquem uma especialidade mais direcionada do professor. E importante
mencionar algo interessante, o canto proveniente de contextos religiosos, como o
Gospel ou Worship, sao encarados como uma das categorias desse canto popular,
com suas caracteristicas especificas e, inclusive, subdivisdes.

E interessante observar que, quando questionados, os professores
apresentam uma dificuldade em definir o que seria o canto popular brasileiro e isso
pode ser pelo fato de que ha uma imprecisdo sobre quais géneros ou caracteristicas
vocais seriam propriamente brasileiras. Nessa tentativa alguns deles vao usar como
elemento caracterizador o idioma, mas seria isso suficiente quando temos uma
cangcao de Jazz ou Black Music, com um comportamento vocal com fortes
influéncias estrangeiras? Outros utilizam como elemento caracterizador o “simples”
ou “suave”, para cangdes da MPB atual, ou mesmo referéncias da Bossa Nova com
elementos mais “complexos”, enfatizando que foi uma musica que caracterizou o
Brasil no exterior, mas sera que esses elementos sao suficientes para uma
identificacdo brasileira? Ja outros vao enfatizar a “mistura”, isto €, a diversidade da
musica brasileira, considerando também os géneros comerciais, que também podem
ter influéncia estrangeira. Portanto, a dificuldade em uma definicado € compreensivel,
assim como a escolha implicita por se trabalhar com o canto popular em geral. Essa
discussao € realmente complexa, como podemos observar na literatura que discorre

sobre a musica popular brasileira (Napolitano, 2001; Ulhdéa, 1997; 2002), mas em
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sintese podemos adotar o conceito de Ulh6a de Musica Brasileira Popular que “inclui
musicas populares mediadas pela industria cultural, produzidas e consumidas por
brasileiros” (1997, p. 81).

Em relacdo a secdo 7, podemos observar que os investigados tém em
comum o inicio de uma pratica musical para posterior construcdo de saberes
intencionalmente, isto €, comecam a cantar e tocar seus instrumentos e somente
depois procuram por aulas e cursos. Ademais, a pretensdo de ensino de canto vem
apds a pratica do exercicio do canto, muitas vezes com solicitagdes decorrentes
desta — a competéncia sendo comprovada por meio de sua atuacdo artistica
(Requiao, 2002). Em geral, o inicio do oficio desses professores € marcado pela
reprodugcdo, com os seus alunos, da maneira como aprenderam, assim, acabam por
transmitir os seus saberes empiricos adquiridos em contextos informais de ensino,
na sua pratica de canto ou em grupos vocais ou por terem absorvido a metodologia
de seus professores, conforme seus relatos.

Em seguida, os professores percebem a necessidade de buscar mais
conhecimentos para fundamentar sua pratica profissional, a partir disso, conforme os
depoimentos, vdo em busca de saberes disciplinares em cursos relacionados ao
canto e ndo ao seu ensino, a busca por saberes disciplinares. Esses professores
também demonstram construir e mobilizar fortemente saberes experienciais ao
longo de sua trajetodria, isso se mostra: na prépria reproducdo dos elementos de
como aprenderam, colocando a prova, se funcionara com seus alunos; em
concepgdes sobre canto e ensino que vao se consolidando e se tornando premissas
no seu fazer profissional; nos testes feitos na prépria voz para posterior transmissao
aos alunos; na aplicagado das suas concepgdes de ensino, com o processo de “erros
e acertos” sendo balizador para construgdo da sua maneira de ensinar.

Ademais, a construcdo de um plano curricular de curso vem, de um lado,
como exigéncia para compor um curso que seja bem estruturado dentro do contexto
de uma escola livre de musica, que apesar de ter uma maior flexibilidade na
construgcédo e aplicagdo de metodologias, parece atribuir a um programa de curso
estruturado um carater de maior seriedade e credibilidade. De outro lado, o
programa de curso, na perspectiva do professor que elabora ou segue, serve como
um guia para o seu trabalho, facilitando a sua aplicacédo ao longo da duracéo do
curso, mas também parece ter um carater uniformizador, ja que toda a turma, que

geralmente é coletiva, devera seguir. Todos os professores afirmam adaptar seus
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planos de cursos e dinamicas de aulas para atender necessidades especificas
apresentadas pelos alunos, mas ao mesmo tempo revelam que essas
especificidades sdao melhor exploradas quando as aulas sio individuais. Essas
adaptacdes podem ser caracterizadas como saberes de fungao educativa sendo
mobilizados (Araujo, 2005).

Nos depoimentos, em geral, os professores nao relatam seguir estritamente
a metodologia de algum curso, professor especifico ou método de canto, com
algumas excecgdes que seguem modelos adaptados de terceiros, o que leva a crer
que constroem suas metodologias a partir do entrecruzamento de todos esses
conhecimentos adquiridos ao longo de suas trajetérias. Mesmo no caso dos
professores que seguem os programas determinados pelas escolas que trabalham —
formulados por outros professores entrevistados —, eles afirmam uma certa
flexibilidade na aplicacdo e apresentam indicios que adaptam e adequam as
metodologias no seu dia a dia em sala de aula.

As aulas de canto oferecidas pelos entrevistados sdo em geral aulas
coletivas, mas alguns professores também ministram individuais. As aulas sao
semanais e tem em média 1h de duragédo. Os programas de curso, de uma maneira
geral, seguem trés eixos principais: técnica vocal, teoria musical e pratica. Alguns
professores vao apresentar um maior enfoque em um ou outro eixo, mas algo
interessante que concluimos da analise dos dados, que ndo era uma hipotese
levantada quando do inicio da pesquisa, foi que ha uma énfase em conteudos
teodricos e técnicos em varios professores, chegando a ministrar algumas aulas em
que nao ha a pratica do canto. Esse dado nos chamou a atengao, visto ser uma area
muito centrada em aspectos praticos. Surge o questionamento: como isso impacta
no aprendizado do aluno? Ou seja, em cursos que seriam, em tese, mais praticos,
constata-se uma presenca significativa de técnica e teoria. Essas metodologias que
os entrevistados relatam adotar sao diferentes do que observamos nas pesquisas
sobre o ensino de canto popular na universidade publica no Brasil (Sandroni, 2017;
Albuquerque, 2017), que seguem, de modo geral, o modelo de ensino da Unicamp,
estudando o canto popular fundamentado nas principais épocas da musica popular

brasileira.
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8.2 Conclusoes

Podemos concluir que as trajetérias musicais e de formacdo desses
professores, assim como suas concepgdes sobre o canto popular, influem em como
ministram suas aulas de canto e percebem sua pratica.

Primeiramente, a trajetéria musical e profissional dos entrevistados é
semelhante. Nenhum deles possui graduagao relacionada ao Canto Popular, mas
isso, certamente, deve-se também a caréncia de oferta de curso superior na area
nas proximidades, e ndo significa, necessariamente, uma falta de interesse dos
entrevistados. A formagao dos professores na area de canto € baseada na educacao
nao formal e educacao informal, como a hipétese levantada no inicio da pesquisa.
Os cursos realizados mencionados pelos entrevistados sao todos direcionados ao
aprendizado do canto e nao relacionados ao ensino de canto, de um lado isso pode
ser resultado da oferta de cursos na area, em menor numero os direcionados a
pedagogia vocal, de outro lado isso se reflete em como eles direcionam suas aulas,
baseados nas aulas de canto que tiveram e na sua pratica de canto ou em grupos
vocais. Sendo assim, quando se deparam com a necessidade de buscar mais
conhecimentos para qualificagdo no seu exercicio profissional também buscam
formagdo em canto e ndo necessariamente relacionado ao ensino, observamos que
os professores mencionam cursos sobre “aprender a cantar” e ndo sobre “como
ensinar a cantar", logo fica o questionamento: esses professores estdo didatizando o
canto popular, criando suas proprias metodologias, ou ainda reproduzindo a maneira
com a qual aprenderam? Esses questionamentos s6 podem ser satisfatoriamente
respondidos por meio da observagcao das aulas desses professores, isto €, em
pesquisas futuras. Percebemos, assim, a mobilizagdo predominante de saberes
experienciais e disciplinares, que sao resultado de suas vivéncias musicais e
profissionais.

Em geral, os entrevistados afirmam construir o seu proprio plano de curso,
assim como afirmam ter liberdade para adaptacgdes, portanto os curriculos seguidos
em suas aulas sdo influenciados por suas vivéncias musicais e formagdes diversas
na area. Apesar da liberdade maior na construcdo dos seus proprios cursos, por nao
estarem submetidos ao sistema formal de ensino, os entrevistados adotam

metodologias semelhantes.
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Outro ponto em relagdo as trajetérias profissionais a se destacar é que a
maioria dos entrevistados teria comecado a dar aulas de canto a partir de
solicitagcbes de pessoas que os viam em atuagdo como cantores ou em grupos
vocais, isto é, sua trajetdria musical influenciando na sua pratica de ensino, por qual
publico é procurado e como direciona o seu oficio.

As aulas desses professores estdao fundamentadas em trés eixos principais
— técnica, teoria musical e pratica —, observa-se uma énfase em técnica e teoria
musical na maioria dos professores, mas €& interessante observar que os mais
focados em teoria musical sdo professores de canto que sdo primordialmente
instrumentistas, podemos concluir que isso pode ter influenciado nesse sentido em
suas aulas.

Ademais, ainda sobre as ftrajetdrias, nenhum dos professores atua
exclusivamente como professor de canto, mas, apesar disso, a maioria afirma ter
mais de 10 anos de atuagédo na area, sendo 25 anos a atuagdo mais longa entre
eles, o que pode representar uma pratica de ensino duradoura e consolidada.

Em relacdo as concepgdes sobre o canto popular, os entrevistados
entendem como um conceito que comporta varios géneros e sonoridades e que
requerem comportamentos vocais e performaticos diferentes. Diante disso,
concluimos que o canto popular brasileiro ndo € encarado de maneira especial ou
diferenciada pelos professores entrevistados, mas como umas das varias
subdivisdes do canto popular.

Neste sentido, as concepg¢des dos professores sobre o canto popular
influenciam na maneira como conduzem sua pratica. Primeiramente, os professores
nao sinalizam na divulgacdo de suas aulas que essas seriam voltadas ao canto
popular, muito menos voltados ao canto popular brasileiro, apenas “Canto” ou
“Técnica Vocal’, mas isso esta subentendido, isto &, esta implicito que essas aulas
nao estao direcionadas ao canto erudito. Portanto, essas concepgdes influenciam na
inclusdo/exclusdo de repertérios. Assim, pelos depoimentos dos entrevistados, em
suas aulas estdo incluidos os varios géneros da musica popular midiatica — mas
como ha uma ampla abrangéncia nesse conceito, na realidade os profissionais
acabam por abordar os géneros mais “comuns” ou solicitados pelo seu publico,
daqueles divulgados pela industria cultural, visto que alguns géneros requerem uma
especializacdo maior do professor. Dessa forma, o que € mais relevante é saber as

técnicas envolvidas nas estéticas e sonoridades de géneros da musica popular que
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o professor se propde a ensinar. Nas aulas dos professores entrevistados,
confirmando a hipétese do inicio da pesquisa de que no contexto da escola livre de
musica haveria uma diversidade maior em relagao ao repertorio, podemos perceber
que os profissionais abordam em suas aulas diversos géneros ditos comerciais,
como o Piseiro, Sertanejo e Pagode, que estariam dentro da concepgéo de canto
popular. Além disso, em relacdo a exclusao de repertérios, podemos perceber que
os professores entrevistados ndo abordam em suas aulas cantos muito especificos
de comunidades populares ou de tradicdo oral, que ndo sao considerados como
canto popular mediado pela industria cultural. Portanto, as concepcbdes dos
professores acerca do que consiste o canto popular influenciam na sua maneira de
ministrar aulas, ao se refletir na constru¢do de suas metodologias — o que é
priorizado ou n&o nas aulas, e nas técnicas e conteudos direcionados ao canto
popular.

Portanto, podemos concluir que as trajetorias e concepgdes dos professores
participantes estdo relacionadas a como entendem o ensino de canto, o que
priorizam, como constroem suas metodologias e por quais perspectivas conduzem a
sua busca por qualificagdo, aspectos que nos ajudam a entender como o professor
de canto popular tem ensinado.

Por fim, é importante enfatizar que pesquisas futuras podem aprofundar
questdes sobre a trajetdria profissional e as concepgdes sobre o canto popular na
pratica de sala de aula de professores de canto popular de escolas livres de musica,
0 que pode enriquecer as discussdes sobre o tema contrapondo as percepcdes dos
professores sobre a sua pratica, objeto deste trabalho, com a observagao da pratica

desses profissionais.
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APENDICE |

ROTEIRO DA ENTREVISTA SEMIESTRUTURADA

1) Conhecer os entrevistados (biografia e gostos pessoais)

a) Fale sobre vocé. Como/onde vocé estudou canto?
b) Qual tipo de musica vocé mais gosta de cantar e de ensinar?
c) Tem algum cantor/cantora que vocé goste muito? Por que?

2) Biografia Profissional

a) Como vocé comecgou a dar aulas de canto?
b) Em quais locais vocé trabalha dando aulas de canto hoje em dia?

3) Saberes docentes

a) Vocé se lembra da sua primeira aula de canto? Como foi?

b) Depois dessa primeira experiéncia, o que foi mudando ao longo do tempo na sua
pratica de ensinar o canto?

c) Hoje vocé se sente mais seguro/segura ensinando? Por que?

d) Vocé tem uma rotina com seus alunos? Como sao suas aulas?

e) Como vocé chegou nesse modelo de aulas?
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