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RESUMO

O trabalho apresenta o processo de desenvolvimento de uma mediagao musical no
ambiente museal, mais precisamente no Museu Cais do Sertdo, no ambito da sala
Imbalanca. Sdo apresentadas discussdes acerca do conceito de museu, educagao
nao formal, o papel dos educadores/mediadores nos museus, a pedagogia ativa de
Jos Wuytack empregada no contexto do forré e seus subgéneros, partindo de um

relato de experiéncia como educador de musica em museul.

Palavras-chave: Mediagcdo; educagdo museal; pedagogia ativa; ensino ndo formal,

Forro.


https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.2s8eyo1
https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.3rdcrjn
https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.3rdcrjn
https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.3rdcrjn

ABSTRACT

The work presents the process of developing musical mediation in the museum
environment, more precisely at the Cais do Sertdo Museum, within the Imbalanga
room. Discussions are presented about the concept of museum, non-formal
education, the role of educators/mediators in museums, Jos Wuytack's active
pedagogy used in the context of forré and its subgenres, based on an experience
report as a music educator in a museum.

Keywords: Musical mediation; museum education; active pedagogy; non-formal

teaching; Forro.



LISTA DE ABREVIAGOES

ICOM International council of museums



SUMARIO

1 INTRODUGCAO

2 Museus, mediacao e educacao musical

2.1 A definigdo atual de museu e a educagéo néo formal

2.1.2 O papel dos educadores/mediadores nos museus

2.2 Pedagogia ativa de Jos Wuytack

2.3 O Forr6 e seus subgéneros

3 O forré e a mediagao no Museu Cais do Sertao
3.1 Caracteristicas do espaco

3.2 atividades na sala de musica

4 proposta de vivéncia

5 Discussao

6 Consideragoes finais

REFERENCIAS

ANEXO A - TABELA DE VISITAGAO (2019)
ANEXO B — TABELA DE ESCOLAS (JULHO 2024)

13
14
14
17
18
20
24
24
32
36
45
46
48
50
51


https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.3as4poj
https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.1pxezwc
https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.1pxezwc
https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.4d34og8
https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.2s8eyo1
https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.3rdcrjn
https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.147n2zr
https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.147n2zr
https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.ihv636
https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.2bn6wsx
https://docs.google.com/document/d/1C15OZPO8vMjIYuDwDuGVBWy20eYHIkck/edit#heading=h.32hioqz

13
1 INTRODUGAO

O presente trabalho visa discutir a educagdo musical em museus, mais
especificamente no museu Cais do Sertdo, Recife - PE, aproximando conceitos
como: a nova definicdo de museu determinada pelo ICOM, o papel dos educadores
em espagos museais, educacao nao formal, a abordagem educativa de Jos Wuytack
e o Forrd, tematica norteadora do espagco em questéo.

A necessidade de aproximacdo entre os temas citados anteriormente se deu
no ano de 2019, ano em que me vi inserido em um efetivo de educadores museais
(ambiente até entdo novo para educadores musicais) tendo como missao trabalhar
educacdo musical utilizando o género Forré6 como matéria prima. Levando em
consideragdao que o0 museu € um espaco de reflexdo e compartihamento de
conhecimento, cada museu possui uma narrativa e cada educador atuante nesses
espacos busca diferentes formas para mediar uma experiéncia de
ensino-aprendizagem acerca do patriménio material ou imaterial, salvaguardado no
ambiente. Nesse contexto foi iniciada a busca por uma abordagem metodoldgica e
pedagogica musical, a qual melhor se adequasse a mediacdo museal, assim
chegando a pedagogia ativa de Jos Wuytack, que “propde uma experiéncia musical
composta pela totalidade de trés formas de expressao: verbal, musical e corporal”
(Palheiros, 2012; Bourscheidt, 2012, p. 308), caracterizando o fazer musical ativo
tendo, nesse caso, maior énfase ao ensino do ritmo, elemento extremamente
importante para o entendimento do género musical em questao.

A pesquisa tem como seu principal problema discutir como abordagens e
pedagogias ativas da educagé&o musical sdo funcionais para o desenvolvimento de
mediagdes musicais. Seguido pelo objetivo geral de relatar a funcionalidade da
pedagogia musical ativa de Jos Wuytack na estruturacdo de mediagdes musicais, e
complementado por meio dos seguintes objetivos especificos: contextualizar os
processos de ensino aprendizagem de musica nas mediagdes museais; discutir o
contexto de atuacdo de educadores musicais nos museus; relatar o emprego da

pedagogia musical ativa de Jos Wuytack em uma mediagédo museal.
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2. Museus, mediacao e educagao musical

Esta secdo visa apresentar e discutir os principais tdpicos que serao
abordados no presente trabalho, tais como: a definicdo de museu e a educacéo nao
formal, o papel dos educadores/mediadores nos museus, a pedagogia ativa de Jos
Wuytack, o Forré e seus subgéneros.

A tematica da educagdo musical em museus tem sido pouco abordada na
literatura tanto sobre museus quanto sobre educacdo musical, mas ao
aproximarmos os conceitos abordados a seguir, podemos encontrar uma intersegéo

que possibilite a discusséo sobre o assunto.

2.1. A definigdo de museu e a educagdo ngo formal

O Conselho Internacional de Museus (ICOM), em agosto de 2022, instituiu
uma nova definicdo de museu, visando a ampliar o ultimo consenso proposto no ano
de 2007. Nesta nova designagdo o museu € situado como uma instituicdo
perduravel, disponivel aos diversos setores da sociedade, cujo seu intuito € fomentar
a inclusao, diversidade, sustentabilidade e o dialogo ético com as comunidades,
propiciando vivéncias diversas através da partilha de conhecimentos. (ICOM Brasil,
2024)

Um museu é uma instituicdo permanente, sem fins lucrativos e ao servigo
da sociedade que pesquisa, coleciona, conserva, interpreta e expde o
patrimdnio material e imaterial. Abertos ao publico, acessiveis e inclusivos,
os museus fomentam a diversidade e a sustentabilidade. Com a
participagdo das comunidades, os museus funcionam e comunicam de
forma ética e profissional, proporcionando experiéncias diversas para
educagdo, fruicdo, reflexdo e partlha de conhecimentos. (ICOM
Brasil,2024).

Por ter o carater educacional potencializador de experiéncias diversificadas,
0s museus vao além da forma convencional de pensar o processo de educagao
ligado apenas a instituicbes convencionais de ensino como escolas e universidades,
podemos entender também o processo educativo de aspecto ndo formal. Estando
desvinculada dos protocolos de prédios e instituicdes educacionais, a educagao nao

formal é situada como uma maneira de aprender através de trocas tematizadas. Por
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nao necessitar de vinculos institucionais, a educagdo nado formal pode se fazer

presente em museus e ONGs, por exemplo. (Gohn, 2014, p. 44). A complementar:

A educacao nao formal é aquela que se aprende "no mundo da vida", via os
processos de compartilhamento de experiéncias, principalmente em
espacos e acgbes coletivas cotidianas. Nossa concepgao de educagao nao
formal articula-se ao campo da educagao cidadd — a qual no contexto
escolar pressupde a democratizacdo da gestdo e do acesso a escola, assim
como a democratizagdo do conhecimento. Na educagdo ndo formal, essa
educacgdo volta-se para a formacgdo de cidadaos (as) livres, emancipados,
portadores de um leque diversificado de direitos, assim como de deveres
para com o(s) outro(s) (Gohn, 2014, p. 40).

Antes de Ghon, Smith (1996) ao olhar com atencdo o movimento da
UNESCO em direcdo as metas da “educacéao para a vida”, percebeu a distingdo do
sistema educacional de trés formas: formal, ndo formal e informal. Como educacéao
nao formal compreende-se ocupacdes que nao fazem parte do sistema formal e que
podem fazer parte de uma atividade mais ampla, podendo ser executada
separadamente. (Pondesta, 2018; Berg, 2018 apud Smith, 1996).

Educacéo formal: o "sistema educacional" hierarquicamente estruturado e
cronologicamente classificado, que vai do ensino fundamental até a
universidade e inclui, além de estudos académicos gerais, uma variedade
de programas e instituicbes especializadas para treinamento técnico e
profissional em tempo integral.

Educagado informal: o processo verdadeiramente vitalicio pelo qual cada
individuo adquire atitudes, valores, habilidades e conhecimento a partir da
experiéncia diaria e das influéncias e recursos educativos em seu ambiente
— da familia e dos vizinhos, do trabalho e da diversdo, do mercado, da
biblioteca e da midia de massa.

Educacao ndo formal: qualquer atividade educacional organizada fora do
sistema formal estabelecido — seja operando separadamente ou como uma
caracteristica importante de alguma atividade mais ampla — que visa
atender a clientes e objetivos de aprendizagem identificaveis. (INFED.ORG,
2014)

Aqui vale destacar a associacgao feita por parte de pesquisadores associando
a educacado niao formal a educacado informal, muitas vezes abordadas como
sinbnimos (Gohn, 2014, p.40). Tal relagédo torna-se inapropriada pelo fato de que a
educacao informal ocupa um papel permanente, perene podendo dizer até eterno,
devido a sua proximidade com o eixo familiar, vizinhanga, circulos de amigos e
abrangendo também os meios de comunicacdo de massa (Smith, 1996). A

educacao informal estd pautada por crencas, sentimentos e valores culturais

herdados e perpetuados intencionalmente ou ndo (Gohn, 2014, p.40).
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O modelo da educacao nado formal busca entrelacar e fortalecer a teia de
conhecimentos e valores explorados pela educagcdo formal, visando sempre o
desenvolvimento social, cidaddo e politico dos individuos independentemente de
condigbes financeiras e escolares. este sistema ndo busca simplesmente substituir a
educacao formal, tampouco funcionar como mero passatempo para preenchimento
de carga horéria. Portanto, pelo seu carater avivador, a educagdo nao formal
torna-se ponto essencial para o desenvolvimento sociocultural dos cidadaos. (Gohn,
2014, p.42)

Concluimos que a educagdo nio formal € uma ferramenta importante no
processo de formagao e construgdo da cidadania das pessoas, em qualquer
nivel social ou de escolaridade, destacando, entretanto, sua relevancia no
campo da juventude. Pelo fato de ser menos estruturada e mais flexivel,
consegue atingir a ateng&o e o imaginario dos jovens (Gohn, 2014, p. 42).

Alguns estudiosos como Marandino (2017) questionam a utilizacdo da divisao
terminoldgica entre educacéo formal, informal e ndo formal, tendo em vista o cenario
difuso no que diz respeito ao debate conceitual. a exemplo da educagdo em museus
e sua categorizagdo como espago de educacgado formal ou ndo formal, Marandino

(2017) aponta o carater polissémico do termo ao falar sobre educagao em museus:

Dessa forma, um museu, por exemplo, poderia ser nomeado como um
espacgo de educagao nio formal quando o pensamos como uma instituigao
que possui um projeto estruturado e com um determinado conteudo
programatico e, em especial, com intencionalidades educativas
determinadas. Contudo, sob o olhar do publico, poderiamos considera-lo,
por exemplo, como educagao formal, quando alunos o visitam com uma
atividade totalmente estruturada por sua escola, buscando um
aprofundamento em um determinado conteldo especifico. E podemos,
ainda sob o olhar do publico, imagina-lo como educagéo informal, ao
pensarmos em um visitante que procura um museu para uma experiéncia
de fruicdo e entretenimento em um final-de-semana com seus amigos ou
familiares (Marandino, 2017. p. 813).

Ja Pondesta (2018) e Berg (2018), ao apontarem novos modelos para
classificagdo dos processos educativos, trazem a tona a abordagem sugerida por
Afonso (2001), onde tais modalidades sao denominadas como processos educativos
escolares e nao-escolares, onde ambos coexistem em processo de colaboragao e
complementacao (Pondesta, 2018; Berg, 2018. p. 3 Apud Afonso, 2001. p. 31). Esse

processo de cooperagao, tendo em vista a educagdo museal ( ndo-escolar ou
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nao-formal) em complemento a educacédo escolar, é facilitado por meio de

profissionais classificados como mediadores, os quais serdo abordados a seguir.

2.1.2 O papel dos educadores/mediadores nos museus

Dentro dos espagos museais existe a presenga do mediador; esse profissional
carrega a responsabilidade de ser a “voz” da instituigdo, sendo encarregado de
proporcionar a compreensao do espaco, seus conteudos, questdes arquitetonicas e
funcdo social. O mediador é o ponto de ligagao entre o museu e seus visitantes.
(Marandino, 2008, p.12). Os educadores, por portarem o compromisso de serem a
voz da instituicdo museal, precisam possuir consciéncia de uma seérie de aspectos
que possibilitem a potencializacdo de suas atividades de mediagao e a transmissao

de conhecimentos, sejam esses aspectos planejaveis ou n&o.

O papel social dos museus é, sem duvida, o de formagao do individuo. Sob
a optica educativa, o museu deve, como uma de suas principais fungoes,
permitir a esse individuo tornar-se sujeito de sua aprendizagem. Nesse
contexto, as agOes realizadas pelas instituicdes, no sentido da comunicagao
museoldgica, adquiriram carater de educagdo n&o-formal, pois tratam da
apropriagdo de conhecimento cientifico pela sociedade fora do espago
escolar. Essa apropriagcdo é, muitas vezes, facilitada por um servigo
educativo, o qual dispée de mediadores adequadamente formados para tal
atividade.( Marandino, 2008. p.28)

Por outro lado, complementado o compromisso explicitado por Marandino
(2008), McManus (2013) traz a ideia de que os educadores/mediadores de museus
possuem objetivos que vao além do ato de interpretar a exposigdo, sendo
portadores do propdsito de semear valores culturais ( McManus, 2013, p.54). Desse
modo, os educadores museais precisam de formacdo consistente a ponto de
conhecer as principais teorias e vertentes educacionais, podendo assim oferecer aos
visitantes uma explanacgao conteudistica de acordo com suas especificidades, pois,
além do espago museal tratar-se de um lugar de educagéo n&o formal, o que esta
em jogo € a difusdo do conhecimento cientifico além dos muros das escolas
(McManus, 2013, p.56).

Portanto, independentemente da area central do museu em questao e das

atividades ali desenvolvidas, Marandino aponta que  todos 0s
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educadores/mediadores precisam estar devidamente formados e aptos a
desenvolverem as atividades educacionais. (Marandino, 2008, p.28). Somado a isso,
temos os apontamentos abordados por Ramalho (2022) a respeito da educagao em

museus:

A educacdo museal € um campo da ciéncia e da historia, que esta em
processo de construgcdo de modo coletivo, a partir das relagdes entre
museus, escolas, universidades, centros de memodria, centros de ciéncia,
centros culturais, empresas de turismo e outros ramos. Assim, a educagao
museal pretende incluir e pensar na diversidade de pessoas, religides,
conhecimentos, e realizar praticas para enriquecer e construir uma
educacao democratica, critica e transformadora, voltada ao momento que a
sociedade esta vivendo. (Ramalho et al., 2022. p.02)

No ambito da educagdo museal, no tocante a musica ndo ha fontes que
possibilitem ao mediador/educador uma melhor forma de agir diante das demandas
diarias de um museu, seja na troca de conhecimentos com visitantes espontaneos,
seja com o publico escolar, pensando nisso, foi empenhada a busca por uma
abordagem metodologica na qual pudesse facilitar um grau maior de interagéo entre
o mediador e o publico presente no museu por meio da musica, chegando assim na

pedagogia ativa de Jos Wuytack.

2.2 Pedagogia ativa de Jos Wuytack

Como ponto inicial para a interagdo musical ou o ensino da musica de forma
geral, Wuytack (1993) estabelece uma vivéncia através de trés formas diferentes de
expressao, sao elas: verbal, musical e corporal, tendo esta concepgéo ligagdo com a
ideia existente na antiguidade grega conhecida como Musikae, ideia essa baseada
na interagdo entre a palavra, o som e o movimento (Palheiros, 2012; Bourscheidt,
2012, p.308 apud Wuytack, 1993, p. 4)

A metodologia de Wuytack possui influéncia direta da obra escolar de Carl
Orff, mas, como enfatizam Palheiros e Bourscheidt, seus trabalhos se distanciam no
sentido de que Wuytack atribui mais énfase na fundamentacdo metodoldgica as
suas atividades enquanto Carl Orff se ateve as praticas musicais.(Palheiros, 2012,
p.307; Bourscheidt, 2012, p.307).

Este modelo metodoldgico é pautado por principios que norteiam a atuagao

do professor. O primeiro principio € o da atividade, servindo como convite a
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experiéncia musical. Partindo da atividade, os alunos chegam ao principio da
criatividade, momento crucial para o desenvolvimento da imaginagao e utilizagao da
voz e do préprio corpo para o fazer musical. Outro elemento importante é a
comunidade, onde todas as instrugdes sao passadas para todos de forma igualitaria,
nao havendo distingdes, fazendo com que todos se sintam parte essencial do grupo.
O quarto item é a totalidade, neste ponto sdo apresentadas, separadamente, as
partes que compdéem o todo musical em questdo, na intengcdo de que os alunos
compreendam o processo de constru¢cdo musical .(Palheiros, 2012, p.308;
Bourscheidt, 2012, p.308). Wuytack (1993) também sugere como quinto principio a
adaptacao, tendo em vista que cada pessoa € livre para trabalhar estes mecanismos
de acordo com sua realidade e mentalidade, levando em conta as circunstancias e
0s materiais disponiveis, por exemplo. Além destes elementos principais citados,
existem os aspectos secundarios, os quais sao eles: equilibrio, motricidade,
consciéncia, movimento, canto, arte e teoria. (Palheiros, 2012, p.310; Bourscheidt,
2012, p.310).

Como parte fundamental da abordagem de Wuytack acerca das atividades da
educacao musical, esta o envolvimento dos alunos de forma total e profunda,
promovendo uma compreensdo consistente do que esta sendo proposto em aula.
Esse entendimento esta diretamente ligado a um pensamento chinés milenar que
diz: “Diz-me,eu esqueco; mostre-me, eu recordo; envolve-me, eu compreendo”,
deste modo, o aluno aprende musica fazendo musica (Palheiros, 2012, p.315;
Bourscheidt, 2012, p.315).

Neste ponto torna-se importante destacar que, embora o sistema Wuytack
seja composto de materiais instrumentais e musicais especificos, visando a
adequagao para o contexto museal e as particularidades do espaco, o estudo se
ateve a dois importantes aspectos da metodologia em questao: o aprendizado por
imitacdo e o ensino do ritmo. O processo de aprendizado por imitacdo torna-se
importante para o aprendizado melédico e o fortalecimento de parametros como a
atengao, capacidade observacional e concentragéo, tendo em vista o prévio estado
de alerta para o entendimento das instrucdes a serem passadas. Como exemplo de
dindmica a ser trabalhada, Wuytack destaca os jogos de eco, onde os alunos imitam
o professor (Palheiros, 2012, p.316; Bourscheidt, 2012, p.316).

Do ponto de vista do ensino do ritmo, Wuytack destaca dois aspectos

importantes para o aprendizado significativo: a expressédo verbal e a percusséo
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corporal. Para a utilizacdo da expressao verbal como forma de viabilizar o
entendimento ritmico, séo utilizados padrdes verbais correspondentes aos padrdes
ritmicos a serem trabalhados durante a atividade. Sob a 6tica da percusséao corporal
sao explorados pontos como a coordenagdo motora e a possibilidade de utilizacao
de timbres variados devido a variedade de combinacbes possiveis, como bater
palmas, estalar de dedos, bater dos pés, etc. (Palheiros, 2012, p.317; Bourscheidt,
2012, p.317). Além dos pontos citados também ha a utilizacdo da imitagao ritmica,
ostinatos e audicdo musical, percebendo temas de carater ritmicos em trechos
musicais, abordagem utilizada neste presente trabalho. Ao exemplificar a
abordagem utilizada por Wuytack, Palheiros (1999) apresenta algumas
possibilidades a serem trabalhadas com criangas, levando em consideragao obras
de carater sinfénico, mas que servem de comparativo para a abordagem utilizada no

desenvolvimento da atividade musical aqui apresentada:

E essencial aprender a ouvir, conhecendo os temas de uma obra musical
para se poder conhecé-los durante a audigao. Os temas de carater ritmico
podem ser introduzidos através de actividades ritmicas, por exemplo, o
ritmo do tema America, de West Side Story, de Bernstein. A execugéo
ritmica pode ser associada a expressao verbal, por exemplo, no tema da
marcha, de O Quebra-Nozes, de Tchaikovsky, ou ao movimento, por
exemplo, na danca do excerto No Prado, de Carmina Burana, de Orff, e o
tema Three To Get Ready, de Dave Brubeck. Para se conhecerem obras
cujos temas sado baseados em ritmos de dangas, sera ideal realizar esses
ritmos ou a prépria danga, por exemplo, o minueto da Pequena Serenata
Nocturna de Mozart. A grande variedade de metodologias e a extraordinaria
rigueza do repertério musical disponivel contribuem para que o ensino do
ritmo as criangas possa cumprir objetivos educacionais, musicais e
estéticos.(Palheiros, 1999. p. 8)

2.3 O Forr6 e seus subgéneros

A utilizagdo da expressdo Forré pode ser percebida de varias formas
diferentes as quais correspondem a um conjunto estético musical. O Forré é visto
através da danca e da base ritmica executada pelo Zabumba. O termo também
corresponde a festa onde é tocado o Forrd, agora categorizado como género
musical de vasta abrangéncia onde estdo situados subgéneros como o xote, baido,
toada, arrasta-pé e o seu subgénero homonimo forré (Santos, 2013, p. 104).

Histérias apontam que o xote tem sua histéria ligada a danga de salédo
européia conhecida como Schottisch, bastante popular no Rio de Janeiro em

meados do século XVIIl. Esse subgénero € caracterizado pela colocagédo suave da
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voz e letras de tematicas amorosas, acompanhadas por um ritmo em andamento
lento (Santos, 2013, P.76). Ja o baido, antes de ser estilizado por Luiz Gonzaga era
visto como uma seg¢ao ritmica executada pelos cantadores e violeiros antes das
improvisagdes dos versos; o termo também poderia se referir a um tipo de danca
especifica (Cascudo, 2001, p. 42). Dentro destes subgéneros a toada proporciona
um andamento mais lento, o qual serve de base para cancdes melancolicas
relacionadas ao sofrimento do povo nordestino (Santos, 2013, p. 90).
Contrapondo-se a toada, temos como exemplo de andamento mais rapido, o
arrasta-pé, subgénero este diretamente ligado as quadrilhas juninas. Seu nome
remete ao deslize dos pés no chao do saldo durante a danga (Santos, 2013, p. 94).
Por fim, temos o Xaxado, dancga historicamente ligada aos membros do bando de
Lampido, dangada por homens enfileirados ou em circulos (Cascudo, 2001, p.750).

Os sub géneros mencionados acima utilizam-se de uma instrumentagao
especifica, batizada por Luiz Gonzaga como “trio Pé-de-serra”. Este nome l|he foi
dado devido ao lugar onde o artista viveu boa parte de sua vida, as margens da
Serra do Araripe, no municipio de Exu, no Sertdo pernambucano. Os instrumentos
presentes na respectiva formag¢do sao: Triangulo, Zabumba e Sanfona. Sobre este
Ponto Santos (2013) afirma:

Possivelmente, ele comegou a utilizar a zabumba por volta de 1946, como
pode ser ouvido na gravacdo de Calango da lacraia (Luiz Gonzaga e J.
Portela). Em 1948, ele langa uma marcha-frevo intitulada Quer ir mais eu?
(parceria com Miguel Lima), na qual pela primeira vez utiliza o tridangulo. No
inicio dessa gravacéo, o tridngulo entra sozinho, o que mostra uma intencao
de destacar o som desse instrumento. A formagéo instrumental é a de um
regional sanfonado, com zabumba, tridngulo e agogd adicionados; logo os
instrumentos do futuro trio caracteristico ja estdo reunidos. (Santos, 2013. p.
51)
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Figura 1. Tridngulo

Fonte: Imagem do autor
O zabumba é o instrumento responsavel por ditar a cadéncia da festa do
Forr6, de acordo com os ritmos nele executados. O tambor corresponde a um
instrumento de membrana dupla, percutidos com a maceta, na parte superior (parte
grave do instrumento) e o bacalhau na parte inferior (parte aguda). Suspenso por um
talabarte, o zabumba fica posicionado a frente do corpo, em diagonal. sobre o

zabumba, Dantas (2011) afirma:

O Zabumba é um tambor cilindrico oco, que tem suas extremidades
cobertas por duas membranas, uma de cada lado, onde uma produz um
som mais grave e a outra um som mais agudo. Essa diferenciacdo sonora
se da tanto pela afinagdo, quanto pelas baquetas utilizadas (Dantas, 2011.
p. 57).

Figura 1. Zabumba

Fonte: Imagem do autor
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Este tambor assemelha-se a outros tambores existentes na cultura brasileira e
em outras partes do mundo, no que diz respeito as caracteristicas fisicas do corpo
do instrumento, mas, em questdo de execucdo musical, o zabumba diferencia-se
devido a mescla de timbres e independéncia de padrdes ritmicos tocados por ambas

as maos simultaneamente.

Em se tratando de tambores, que é o caso do zabumba, é possivel
encontrarmos varios instrumentos com essa estrutura, porém com
especificidades diferentes, tanto com relagcdo ao seu tamanho, quanto as
condigcdes de execucdo e sonoridades obtidas nos instrumentos. Tanto o
surdo utilizado no samba, o bombo leguero encontrado no sul do Brasil e
outros paises a exemplo da argentina e uruguai, o taiko, tambor chinés,
quanto as alfaias de maracatu, possuem mesma estrutura fisica de um
zabumba; contudo, ambos sdo percutidos apenas em uma membrana (ou
pele), e ainda sim, possuem sonoridades diferentes. Ja o zabumba é
percutido em ambas as membranas (ou peles) onde cada uma produz uma
sonoridade diferente e possuem inclusive, padrdes ritmicos independentes
(Dantas, 2011. p. 57).

Ao lado do zabumba temos a sanfona, instrumento simbolo da cultura do
Forrd, sendo responsavel por trazer o suporte harmodnico e melddico para os ritmos
entdo apresentados. O acordeon (ou sanfona), corresponde, na organologia, a um
aerofone, pois produz o som através da movimentagao do ar no interior do corpo do
instrumento. Sendo assim, a sanfona apresenta as seguintes partes: fole, caixa dos
baixos, caixa do teclado, castelos e pode ou ndo apresentar registros, mecanismo

utilizado para modificar o timbre do instrumento.

Figura 2. Sanfona

=
=
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Fonte: Imagem do autor

No Brasil, dependendo da regidao, a sanfona pode apresentar nomes
diferentes como: gaita, gaita-ponto, fole ou pé-de-bode, por exemplo. A entrada
deste instrumento em territério brasileiro esta diretamente ligada a imigracao

européia, como explica Léda Dias (2011):

Os primeiros instrumentos desembarcaram em terras brasileiras nas maos
de imigrantes europeus, que trouxeram sua sonoridade carregada de
lembrangas e saudade. Mas também trouxeram a vocagao de instrumento
para a alegria na animagéo das dancgas populares, eminentemente rurais.
No Brasil uniram esses tragcos marcantes aos da regido de seu destino,
exprimindo com diferentes sotaques novas realidades (Dias, 2011.p.17).

3. O forré e a mediagao no Museu Cais do Sertao

Este Relato de experiéncia diz respeito as atividades de vivéncia musical
realizadas por mim, no ambito da sala Imbalanca, no Museu Cais do Sertdo, entre
os dias 03 do més de Setembro e 31 do més de Outubro do ano de 2019 e o més de
julho de 2024. Os encontros ocorreram sempre de Terca-feira a Sexta-feira das 10h
as 11h20 e das 11h30 as 12h50, para o total de 25 participantes por sessao
(capacidade maxima da sala), sendo publico agendado ou expontéaneo. Observando
os dados de visitagdo do museu, conforme anexo A e anexo B, tomando como base
o contingente de pessoas permitidas a cada sessao da vivéncia, estima-se que
cerca de 1800 pessoas participaram das atividades no periodo de dois meses, em
2019 e 899 pessoas no ano de 2024.

3.1 Caracteristicas do espago

O museu Cais do sertdo Luiz Gonzaga esta situado no Recife Antigo, Av.
Alfredo Lisboa e faz parte do Mddulo 1 do Centro Cultural Cais do Sertdo. O espaco
corresponde ao Armazém 10 do antigo Porto do Recife, fazendo parte do projeto de
renovacgao dos antigos espagos portuarios:

O Museu Cais do Sertao foi idealizado como parte do projeto de integracao
do Porto Novo direcionado a revitalizagdo do centro antigo do Recife por
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meio da requalificacdo de espagos que anteriormente abrigavam atividades
portuarias. O espago propde instituir um novo paradigma de sitio
museoldgico, cultural e educacional, tornar-se centro de referéncia,
articulador de parcerias envolvidas na propagagdo de um eixo cultural e
educacional do litoral ao interior da Regido Nordeste (Museu Cais do
Sertéo, 2024).

O espaco tem como intuito celebrar a vida e obra do cantor e instrumentista
Luiz Gonzaga, trazendo para o seu publico a exposi¢cao “No Mundo do Sertdo”, onde

€ apresentado o sertdo cantado por Luiz Gonzaga.

Inaugurado em abril de 2014, o Moédulo 1 do Cais do Sertdo comporta uma
exposicao permanente e interativa sobre a cultura sertaneja e promove uma
grande celebragao da vida e obra do cantor e compositor Luiz Gonzaga, o
Rei do Baido. Nascido em Exu, Sertdo de Pernambuco, Gonzagao
consagrou a musica nordestina em todo o Brasil. Nada escapou a sua
sensibilidade. E o Cais do Sertdo é um polo de reconhecimento de sua
genialidade. Um museu com tecnologia de ponta e abordagens
contemporéneas que tem se tornado um espaco de transformacéao da rotina
cultural da capital pernambucana. Local de troca, convivéncia, interagao, um
espago que convida o publico a parar, estar, estudar, criar, experimentar e
vivenciar o rico universo de historias, personalidades, memodrias e
linguagens artisticas (Museu Cais do Sertédo, 2024).

Para retratar o cotidiano sertanejo e a musicalidade gonzagueana, o museu,
de inicio, tras uma grande vitrine chamada de “Joias da Coroa”, onde sao expostas
réplicas das vestimentas utilizadas por Luiz Gonzaga, da década de 1950 até a
década de 1980, além de dois exemplares de sanfonas as quais o préprio Gonzaga

presenteou os instrumentistas Dominguinhos e Arlindo dos Oito Baixos.

figura 1. “Vitrine Joias da Coroa”

fonte: Imagem do autor
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Em seguida, apds a vitrine, encontra-se uma sala de exposi¢ao audiovisual
em 240 graus chamada “Sertdo Mundo”, onde € exposto um curta metragem de 16
minutos intitulado “Um Dia no Sertdo”, do cineasta pernambucano Marcelo Gomes.
(Museu Cais do Sertéo, 2024)

Figura 2. Sala Audiovisual Sertdo Mundo

Fonte: Imagem do autor

ApOs a sala “Sertdo Mundo” é dado inicio ao circuito expografico do museu,
o qual é dividido em territérios tematicos, os quais abarcam tematicas que caminham
desde a ocupacéao do sertdo, até as produgdes fonograficas de Luiz Gonzaga e seus
parceiros de carreira. Os territérios sdo divididos em sete, onde cada um deles
possui objetivos e conteudos distintos. Os espagos ndo contam com uma ordem
determinada pela curadoria, mas, a titulo de organizagao, estarao dispostos a seguir
de acordo com os documentos informativos educacionais disponibilizados pela
instituicao.
O primeiro territorio apresentado é o Ocupar. Este territério busca retratar as
diferentes formas de ocupacgdao do Sertdo. Para este fim, o espaco conta com
réplicas de indumentarias do Vaqueiro e do Cangaceiro Lampido, além de fésseis de

peixes da Bacia do Cariri e exemplares de plantas da Caatinga.

figura 3. Territorio Ocupar
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fonte: imagem do autor

O espacgo também conta com uma instalagdo onde sao projetadas imagens e

questionamentos referentes ao universo do sertdo. Objetivos do espaco:

° Aproximar o publico das diferentes formas de ocupagédo do sertdo
nordestino, com énfase nos aspectos historicos, geograficos,
sociolégicos e estaticos.

° possibilitar, por meio das instalagbes multimidia, o acesso aos
conteldos catalogados em apresentagdo no espago, criando novas
formas de entendimento possiveis de serem trabalhadas de maneira
interdisciplinar, seja no museu ou no préprio ambiente escolar.

(Museu Cais do Sertéo, 2014)

Viver € 0 nome dado ao segundo territério do museu e neste local é
encontrada a Casa do Transtempo, uma representacédo de uma casa de Taipa ao
estilo sertanejo, composta por acessérios domésticos comuns as familias do Sertao,
complementada por produgdes audiovisuais referentes as diferentes formas de

moradia e culinaria sertaneja. Objetivos da instalagéo:

° Problematizar a relagao entre tempo e histéria, tendo como suporte
0s objetos em exposicado, o tipo de arquitetura e as projecdes
existentes no espaco;

° Pensar a formagdo da sociedade brasileira e partir das diversas
representagdes culturais e das diferentes temporalidades;
° Evidenciar os diferentes modos de vivéncia no sertdo com énfase na

familia e questdes de género. (Museu Cais do Sertédo, 2014)

Figura 4. Territério Viver



28

Fonte: Imagem do autor

No territorio Trabalhar sdo encontradas ferramentas de trabalho de profissées
comuns ao povo sertanejo. Também sido encontrados dispositivos multimidia os
quais apresentam aos visitantes videos de momentos onde as ferramentas sao
utilizadas. como objetivos do espago, aparecem a aproximagdo do visitante para
com os diferentes tipos de oficios do universo sertanejo e a percepgao das diversas
relagdes que se estabeleceram entre 0 homem e a natureza e na organizagao social
do trabalho. (Museu Cais do Sertao, 2014) Objetivos:

° Aproximar o visitante dos diferentes oficios do universo sertanejo;

° Perceber as diversas relagées que se estabeleceram entre o homem
e a natureza e na organizagéo social do trabalho. (Museu Cais do
Sertéo, 2014)

Figura 5. Territorio Trabalhar

Fonte: Imagem do autor
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Ja o Migrar é o local destinado a retratagdo do éxodo da populagédo Sertaneja,
através das matrizes de Xilogravura produzidas pelo artista J. Borges e instalagdes
multimidia com quarenta e oito depoimentos de migrantes sertanejos. Este universo
foi o mais explorado por Gonzaga em suas cangdes. Para abordar de forma ampla

esta tematica, os objetivos apresentados s&o:

° explorar os movimentos migratérios no sertdo e sua relagdo com a
formagéao dos grandes centros urbanos do Brasil;

° problematizar a relagdo do migrante e seu lugar social mutavel: suas
vivéncias, praticas e dinamismos;

° Analizar a “infancia em transito”, estabelecendo ligagdes entre as
diferentes rotinas itinerantes de criangas migrantes;

° Estimular o olhar critico para a obra de arte a partir do trabalho de

xilogravura do artista J. Borges e focalizar na “diaspora” das familias
nordestinas para outras regiées do Brasil.

° Relacionar os depoimentos do espaco Retratos na tentativa de
conectar as diferentes experiéncias de vida das personagens com o
repertorio musical de Luiz Gonzaga;

° Refletir sobre o tema do trabalho no Brasil considerando a sua
complexidade social;
° Reconstruir, com imagens e ideias do tempo presente, as

experiéncias do nosso passado. (Museu Cais do Sertdo, 2014)

Figura 6: Territorio Migrar

Fonte: Imagem do autor

O criar € composto por trés grandes vitrines onde sdao encontradas obras
criadas por artistas nordestinos, como Mestre Vitalino, importante expoente da
cultura do Agreste pernambucano citado por luiz gonzaga na cangao “A feira de

Caruaru”, do compositor Onildo Almeida, por exemplo. Objetivos do espago:
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° Provocar no visitante as sensibilidades dos processos criativos e a
dindmica das produgdes culturais;

° Possibilitar uma experiéncia estética e ludica através do contato com
a arte popular;

° Analisar o imaginario/discurso regional na produgao artistica cultural

sertaneja. (Museu Cais do Sertdo, 2014)

Figura 8. Territério Criar

Fonte: imagem do autor

Crer € o espago destinado a representacdo do sagrado e do profano na
cultura sertaneja. Para alcangar determinado fim, o local é composto pelo Bosque
Santo e o Tunel do Capeta, instalagdes possibilitam a imersao Iudica aos visitantes

através de estimulos sonoros e visuais. Objetivos apresentados:

° Problematizar formas de apropriagcdo do sagrado na tradigdo popular
sertaneja;

° Refletir sobre o dualismo religioso entre Deus e o Diabo nas tradi¢cdes
populares;

° Provocar o publico sobre a relagdo entre o profano e o sagrado nas

préaticas cotidianas.(Museu Cais do Sertdo, 2014)

figura 9. Territério Crer

Fonte: Imagem do autor
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O ultimo territério a ser apresentado € o cantar. No Cantar sao encontrados
materiais em audio e video que retratam a histéria do subgénero musical do Forré, o
Baido, além de artistas que atuaram sob influéncia artistica de Luiz Gonzaga,
instrumentos musicais e matérias de jornais que servem como evidéncia do impacto

do novo estilo musical para a época em questdo. objetivos:

° Apresentar a trajetoria musical de Luiz Gonzaga;

° Trabalhar a musica de Luiz Gonzaga e apresentar diferentes géneros
musicais tocados e cantado pelo “Rei do Baido”;

° Aproximar os visitantes da genealogia do baido e das multiplas

contribuigbes na formagédo do novo cenario musical brasileiro.(Museu
Cais do Sertao, 2014)

Figura 10. Territorio Cantar

Fonte: Imagem do autor

O territério Cantar, além do espaco situado na parte térrea do museu, possui
uma extensdo no segundo pavimento do prédio, onde sdo encontrados alguns
discos importantes gravados por Luiz Gonzaga ao longo de sua carreira. Ainda na
parte superior sdo, sdo encontradas cabines do Karaoké Sertanejo, onde os
visitantes tém a possibilidade de gravar sua performance em audio juntos a série de
playbacks de cangbdes eternizadas na voz de Gonzaga. Sendo encerrada a
apresentacao, a gravacao é disponibilizada para que os visitantes escutem sua
performance. Avangando neste setor interativo, também s&o encontradas salas de
mixagem, intituladas de Baido de Todos, nas quais sdo somadas as possibilidades
de gravacdes a viabilidade de edicao de volume e equalizagdo dos instrumentos

existentes nas faixas de audio disponibilizadas. (Museu Cais do Sertao, 2014)
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O ultimo espaco da parte interativa do museu corresponde a sala de musica,
nomeada de Imbalancga, referéncia dada ao baido composto por Zé Dantas e Luiz
Gonzaga, gravado pela RCA em 25 de margo de 1952 (Ferretti, 1970,p. 186). Neste
espacgo os visitantes sdo conduzidos para a vivéncia musical através do elementos

do Forrd, tendo como ponto de partida seus aspectos ritmicos e instrumentais.

Imbalanca
(Zédantas e Luiz Gonzaga ) - 1952

Vocé tem que vivé no sertdo
Pra na réde sabé imbala
aprendé a baté no pildo

Na penéra aprendé penera

vé relampo no mel dos trovéo
fazé cobra de fogo no ar

para quando escutar meu baiéo

imbalancga, imbalanga, imbalanca.

Figura 11. Sala limbalanca

Fonte: Diario de Pernambuco, 2015.

3.2 Atividades na sala de musica

As atividades musicais existentes na sala de musica consistem em momentos
de interagao coletiva entre o publico presente no espaco, havendo a possibilidade de
os participantes fazerem parte do efetivo correspondente a visitagdo espontanea do
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museu, publico agendado, sendo estes alguma instituicido de ensino, ONG ou
empresa turistica. A partir deste cenario sdo postos em pratica os pontos definidos
pelo Conselho Internacional de Museus a respeito da partilha de conhecimento nos
espagos museais “[...] os museus funcionam e comunicam de forma ética e
profissional, proporcionando experiéncias diversas para educacéo, fruicao, reflexao
e partilha de conhecimentos”.” (ICOM Brasil, 2024)

Tal experiéncia extrapola o ambito material e visual comumente encontrado
em espacos museais tendo em vista que “[..] a musica no museu pode ir além das
exposicoes de caixas de musica, instrumentos musicais, entre outros,
ressignificando valores e sentidos. (Fernandes; Strapazzon; Bandeira, 2022, p.15).
Essa ressignificacdo, no ambito da sala do imbalanga, surge por meio da
possibilidade dada ao visitante através do fazer musical, distanciando-se assim do
entendimento museoldgico destacado por Azevedo (2021, p.28) “[...] no campo da
museologia a musica € mais comumente entendida como um fator ligado a criacao
de uma paisagem sonora ou imersao sensorial em exposicoes.”

Aqui, vale destacar que, por vezes, o termo “paisagem sonora” é utilizado no
contexto de exposicbes em museus como sindbnimo de “musica ambiente” ou
‘musica de fundo”, tomando distancia assim da definigdo trazida por R. Murray

Schafer (1976) em seu livro Afinacdo do Mundo:

Paisagem sonora — O ambiente sonoro. Tecnicamente, qualquer por¢do do
ambiente sonoro é vista como um campo de estudos. O termo pode
referirr-se a ambientes reais ou a construgdes abstratas, como
composi¢cdes musicais e montagens de fitas, em particular quando
consideradas como um ambiente (Schafer, 2001, p. 366).

Para a realizacdo da experimentagdo musical, sdo oferecidos ao publico
visitante uma série de instrumentos pertencentes as manifestagdes culturais
existentes em Pernambuco, como forma de representar parte da musicalidade

encontrada no estado. Os instrumentos encontrados sdo: Caracaxa, instrumento

idiofénico tipico dos Caboclinhos.

Instrumento feito de chapa galvanizada, oco, com trés extremidades em
forma de cone, sendo uma em cima e duas embaixo (podendo haver mais),
e um eixo também oco por onde se segura o instrumento. Mede 28 cm de
largura e 55 cm de altura e no seu interior sdo colocadas sementes de meiru
ou outras, que produzem um som semelhante a um grande chocalho.
Tocado em par, o Caracaxa é usado exclusivamente no Caboclinho, no que
se refere aos movimentos populares. Em alguns grupos de Caboclinhos
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também sdo usados Ganzas para o mesmo fim (Pernambuco Percussivo,
2024).

Figura 12. Caracaxa

Fonte: Pernambuco Percussivo, 2024

Alfaia, tambor utilizado na manifestacado do maracatu. Comumente as alfaias
sdo construidas através do tronco da Macaibeira, arvore palmeira nativa do Brasil,
ou com material compensado, espécie de método de prensagem de folhas de

madeira.

A Alfaia tem duas pecgas de couro fechando o instrumento na parte superior
e inferior, arrematadas por um arco de madeira de jenipapeiro (Genipa
americana) tensionado por uma corda. A execugao € feita com baquetas de
madeira, que podem ser de espessuras diferentes. O nome Alfaia pode ter
sido dado devido a costura feita para afinar o instrumento, lembrando o
trabalho de alfaiataria. No Coco de Roda podem ser usados outros tipos de
Alfaia como a de macaiba (Acrocomia aculeata) e com dimensdes
diferentes (Pernambuco Percussivo, 2024).

Figura 13. Alfaia

Fonte: Pernambuco Percussivo, 2024
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Agbé, também conhecido como xequeré, é um instrumento idiofénico
presente na manifestacdo do Maracatu. Dentro da manifestagdo, o Agbé situa-se

entre os instrumentos mais agudos, junto ao ganza.

O Agbé é de origem Jeje-Nagd e a palavra significa chocalho. Também é
conhecido como “Xequeré”, que deriva de "Sekere", em yoruba, e "Afoxé",
mesmo nome do movimento popular que também faz parte. O instrumento é
tocado com uma méo segurando no gargalo da cabaga e outra dando apoio
no chocalhar, também pode ser usada dando golpes no Agbé, permitindo
maior gama de sons Pernambuco Percussivo, 2024).

Figura 14. Agbé

Fonte: Pernambuco Percussivo

zabumba (figura 1), Sanfona (figura 2), tridangulo (figura 3). A partir desses
instrumentos dispostos na sala, os educadores responsaveis por conduzir a
atividade de mdusica, ficam livres para encontrar o melhor caminho para tragar suas
atividades. No periodo de aplicacao da atividade exposta nesse trabalho, o0 museu
Cais do Sertdao contava com dois educadores responsaveis por conduzir as
atividades musicais (ou vivéncia musical, como € divulgado oficialmente pelo
espaco), possibilitando maneiras diferentes de conduzir o publico, mas sempre
buscando a aproximacdo dos mesmos ao conteudo norteador do circuito
expografico: a musicalidade gonzagueana. Sobre esse ponto, vale enfatizar as

palavras de Marandino:

Os mediadores ocupam papel central, dado que sao eles que
concretizam a comunicacao da instituigdo com o publico e propiciam
o didlogo com os visitantes acerca das questbes presentes no
museu, dando-lhes novos significados (Marandino, 2008, p. 28).
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Devido a fluidez, no que diz respeito ao publico presente nas atividades, os
educadores sao surpreendidos diariamente com realidades diversas, pois ndo ha
parametros para a presencga do publico na sala, melhor dizendo, 0 Unico parametro
existente é estar presente no interior do museu e demonstrar interesse na interagao.
Esta abertura possibilita que a vivéncia ocorra da forma mais plural possivel,
podendo, em uma unica atividade, estarem presentes pessoas de nacionalidades
diferentes e nao falantes da lingua portuguesa, portadores de necessidades
especiais, criangas, adultos, musicos e nao musicos, por exemplo. Portanto, &
demandado por parte do educador que o mesmo esteja devidamente preparado
para lidar com este carater imprevisivel existente no cotidiano da sala de musica do
museu. Sobre esse aspecto da imprevisibilidade, Marandino (2008) afirma que: “O
mediador de museus convive com as imprevisibilidades da pratica e deve lidar com
elas através da inteligéncia; do exercicio da sistematizacdo de problemas, da
implementacdo e da improvisagdo”. (Marandino, 2008, p. 29). A partir desse
ambiente instavel, surgiu a necessidade de sistematizacdao de uma atividade que
suprisse as demandas do espaco, fazendo com que o publico presente na sala
alcangasse o objetivo de entender os principais elementos da musicalidade de Luiz
Gonzaga.

Como relatado anteriormente, o ambiente museal é cercado de
imprevisibilidades no que diz respeito ao processo de mediagao do conteudo. Diante
desse fator, o educador pode escolher entre utilizar uma abordagem guiada pela
improvisagao ou utilizar metodologias que busquem suprir minimamente o elemento
surpresa nas mediagdes. Pensando nisso, foram elencados uma série de critérios
considerados cruciais para o desenvolvimento de uma possibilidade de mediagao
musical no museu Cais do Sertdo onde assuntos como o Forro e seus subgéneros

pudessem ser abordados.

3.3 Proposta de vivéncia

Apods reflexao a respeito da fungdo e proposta do museu, seus territorios e
gamas de assuntos a serem tratados das mais diversas formas, no tocante a
musica, fundamentos como a percepgcdo musical e ritmo, foram elencados como
cruciais para um primeiro contato com a musicalidade de Gonzaga. Através da

escuta e da percepgdo, chegamos a sistematizacdo da escuta musical ativa
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proposta por Wuytack, sendo utilizados dois dos trés aspectos abordados pelo
pedagogo: a participagado fisica dos alunos por parte da interpretacdo e o
reconhecimento de materiais musicais. O sistema de escuta ativa de Wuytack foi

descrito da seguinte forma por Palheiros e Bourscheidt:

O sistema de audigdo musical ativa (Wuytack, 1975, 1989), desenvolvido a
partir de um estudo de varios anos com criangas e professores, propde ouvir
musica de forma ativa e ndo apenas de forma passiva. Ele é destinado,
sobretudo, a individuos que ndao conhecem a notagdo musical. A audigao
musical ativa, na qual a percepgdo visual apoia a percepgado auditiva,
implica as seguintes etapas: (i) participagao fisica e mental do ouvinte, antes
da audicdo, através da interpretacao; (ii) foco da atengao durante a audicao
e reconhecimento dos materiais musicais; (iii) analise da forma musical,
através de uma representacdo visual da totalidade da musica (Palheiros,
2012, p.324; Bourscheidt, 2012, p.324).

No que diz respeito ao ritmo e sua compreensdo, seguindo parametros
determinados por Wuytack e os transferindo para o contexto do Forr6 e seus
subgéneros, os pontos a serem trabalhados na atividade transitaram entre
andamento, pulsacdo, métrica e acentuagao, sendo alcangado por meio do uso da

audicao musical, expressao verbal, imitagao ritmica e utilizagcao de ostinatos.

Wuytack desenvolveu um conjunto de metodologias para o ensino do ritmo,
sistematizadas no liviro Musica Viva. Expression Rythmique (A. Leduc,
1982). O autor tece algumas consideragdes sobre a natureza do ritmo,
distinguindo as seguintes componentes: pulsacdo, unidade de tempo
musical; o compasso, artificio que resulta da pulsagdo; a acentuagéo,
intensidade de um som; o andamento; a métrica, considerando a linguagem
e a poesia como fontes inesgotaveis para o ritmo musical; o fraseado, como
elemento orgéanico (Palheiros, 1999. p. 6).

Partindo das medidas apontadas acima, foram estabelecidas as diretrizes a
serem tomadas para melhor condugao da atividade e o melhor atendimento ao
publico participante. A primeira delas foi a divisdo da vivéncia em trés momentos:
Ambientacao, exposicdo e execucdo. A segunda medida foi a determinacdo do
tempo de duragdo da atividade. Levando em consideragdo o deslocamento do
publico dentro do museu em fung¢ao da distancia entre o local da ambientacéo e a
sala de musica, o tempo fixado foi no maximo 1h20, dispostos da seguinte forma:
ambientacdo 35min, deslocamento até a sala de musica, Smin; exposi¢ao, 30min;

execucao, 10min.

3.3.1 Ambientagéo (35 min)
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O ponto de partida para a atividade no museu em questdo, temos a
contextualizacdo a respeito da histéria de Luiz Gonzaga, ambientada no territorio
Cantar. Neste espaco, a imersdo musical é iniciada, sendo apresentado aos
participantes da atividade o “DNA do Baiao”, influéncias culturais e familiares as
quais contribuiram para o desenvolvimento musical de Gonzaga, principais
elementos musicais determinantes para a estruturacdo dos subgéneros e
caracteristicas da instrumentagao conhecida como “Trio Pé-de-serra”.

A escolha por iniciar a atividade desta forma esta fundamentada nas palavras
do escritor Durval Muniz (1999), evidenciando que, a escuta do nordeste pela 6tica
de Gonzaga, vai além dos ritmos apresentados pelo artista, mas sim pelos
elementos populares dispostos através das letras das cancbes e expressdes

populares, por exemplo.

Nao foi s6 o ritmo de Luiz Gonzaga que institui uma escuta do nordeste,
mas suas letras, o proprio grdo da sua voz sua forma de cantar, as suas
expressdes locais que utiliza, os elementos culturais populares e rurais a
forma de vestir, de cantar, de dar entrevistas, o sotaque, tudo “significa” o
nordeste (Muniz, 1999, p.).

Esta ambientacdo com foco no apontamento trazido por Muniz torna-se util
para a criagao do elo entre o espacgo e a metodologia utilizada para a construgao da
atividade, onde a compreensao de todos a respeito dos aspectos historicos e
culturais de Gonzaga, contribui para que todo o contexto da vivéncia musical va
além de apenas dizer ou mostrar algo. Nesse sentido, ao falar da pedagogia
utilizada por Wuytack, Palheiros afirma, “ Sua pedagogia musical e perspectiva de
ensinar musica podem ser resumidas através do seguinte pensamento milenar
chinés: diz-me, eu esqueco; mostre-me, eu recordo; envolve-me, eu compreendo”
.(Palheiros, 2012, p.317; Bourscheidt, 2012, p.317)

Na primeira parte da ambientagao € apresentada aos visitantes a histéria do
Rei do Baido, apresentando questdes como cidade natal, parentesco, fuga do
Sertado, participagdo em programas de calouros, consolidagdo como artista nacional
e principais parceiros. O tempo determinado para essa introducgao foi de 35 minutos.
No momento seguinte € realizada a escuta de 5 musicas pertencentes aos

subgéneros a serem trabalhados.
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A primeira escuta refere-se a cangao “Forré6 de Mané Vito”, baido de autoria

de Zé Dantas e Luiz Gonzaga, no ano de 1949.

Forré de Mané Vito
Zé Dantas e Luiz Gonzaga (RCA-Luiz Gonzaga 800668b/49)

Seu delegado Sem increnca eu num brigo
Digo a vossa senhoria Se ninguém bulir comigo
Eu sou fio de uma famia Num s6 homi de briga

Qui num gosta de fua Mais nessa festa

Mas transontonte Seu doutb perdi a carma
No forré de Mané Vito Tive que pega nas arma
Tive que fazé bunito Pois num gosto de apanha

A razéao voé lhe explica

Pra Zeca se assombra

Quincola no ganza Mandei para o fole

Prea no reco-reco Mas o cabra ndo é mole
Na sanfona zé Marreco Quis pra me pega

Se danaro pra toca Puxei no meu punha
Daqui prali prala Soprei no candeeiro
Dangava cum Rosinha Butei tudo pré terreiro
Quando Zeca de Soninha Fiz o samba se acaba

Me proibe de danca

Seu delegado

A escolha desta musica se deu pelo fato de se tratar de uma festa da festa
Forrd, pois “o forré € a casa, o lugar onde acontece a festa” (Cais do sertdo, 2014).
Além do entendimento do que seria o Forrd, os participantes sdo convidados a
perceber, através da escuta ativa, os elementos importantes da instrumentagcao da
musica, desde os que estdo sendo utilizados na gravagao, até os instrumentos
mencionados na letra da mdusica. Instrumentacdo a ser percebida: Zabumba,

Tridngulo, Sanfona, Pandeiro e Agogd. Instrumentos citados: Ganza e Reco-Reco.
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Apds a escuta do Forré de Mané Vito, sdo apresentados trechos de outras
musicas, as quais serdao de extrema importancia para as partes da atividade
correspondentes a explanagao e execugao. A musica seguinte € a cang¢ao Riacho do
Navio. Nesta cancéo os aspectos a serem percebidos sdo: velocidade (andamento)
e a maneira como a voz de Luiz Gonzaga caminha junto a marcagéo do zabumba no
trecho “ Riacho do navio, corre pro Pajeu”. este trecho servira como base para a

execucao ritmica do xote no proximo momento da atividade.

Riacho do Navio

Zé Dantas e Luiz Gonzaga ( RCA - Luiz Gonzaga 801518B/55)

Riacho do Navio

Corre pré Pajeu
O Rio Pajeu

Vai despejar no Sao Francisco

O Rio Sao Francisco (bis)

Vai bater no meio do mar (bis)

Saindo do xote, o préximo ritmo escolhido foi o baido, sendo utilizada a
musica de mesmo nome composta por Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga gravada
em 1949. Nessa musica, os aspectos a serem percebidos sdo: a diferenca do
andamento entre a musica anterior e a musica atual e, novamente, a maneira como
a voz de luiz gonzaga e o coro trabalham juntos ao zabumba no momento em que é
falada a palavra baiao.

Baiao

Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira (1949)

Eu vou mostrar pra vocés Morena chegue pra ca
Como se dancga o baido Bem junto ao meu coragao
E quem quiser aprender Agora é s6 me seguir

E favor prestar atencdo Pois eu vou dancar o baiao

Baiao (bis)
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Seguindo a demonstragdo das musicas, chegamos na cangao Vamos Xaxear,
de autoria de Luiz Gonzaga e Geraldo Nascimento, no ano de 1952. Nessa cangao o
publico presente na atividade pode perceber a diferenca entre o andamento em
relacdo as cangbes anteriores e, novamente perceber a maneira como Gonzaga
utiliza artificios vocais para aproximar o que esta sendo cantado com o ritmo

executado pelo zabumba.

Vamos Xaxear

Luiz Gonzaga e Geraldo Nascimento (1952)

Vou Chamar Dr. Assis
Meu patrdo sabe o que diz
Pra levar meu zabumba, pandeiro

Sanfona e Vaqueiro pra Paris

Bate cum pé, bate que bate
Bate cum pé, xaxado!
bate cum pé, bate que bate

bate cum pé, xaxado!

A Ultima musica escolhida foi o arrasta-pé “Quer ir mais eu?”, composta por
Luiz Gonzaga e Miguel Lima, em 1958. Nesse momento, mais uma vez, os alunos
sdo convidados a fazer um comparativo entre as musicas tocadas anteriormente e a
atual. Nela pode ser percebido a variagdo de andamento e a maneira mais
‘repicada” com a qual luiz gonzaga canta, diferentemente do que ja foi visto. o
fragmento da cancgao utilizada para a execugao ritmica no momento posterior foi “ eu

vou ali, vou ali, e volto ja”. Terminadas as escutas, o publico é direcionado a sala de

musica.
uer ir mais eu?
Luiz Gonzaga e Miguel de Lima Mattos (1958
Quer ir mais eu? Vamo Quer ir mais eu? Vamo

Quer ir mais eu? Vambora Quer ir mais eu? Vambora
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Vambora, vambora, sem demora E volto ja

Deixa a roupa na corda Mas pelo sim, pelo sim, pelo nao
Que nao vai chover agora Deixa na geladeira

Mas se vocé quiser ficar Agua ténica e lima

Eu vou ali, vou ali

3.3.2 Exposigéo (30 min)

O momento da exposicao consiste na apresentacao dos padrdes ritmicos que
serdo trabalhados na vivéncia musical, de modo que todas as pessoas presentes na
sala possam experienciar as diferentes sensagdes existentes na execugdo dos
diferentes subgéneros até entdo mencionados. O objetivo deste momento da aula é
fazer com que todo o publico da vivéncia se familiarize e entenda as nuances
ritmicas do xote, baido, xaxado e arrasta-pé.

A exposicao dos exercicios se da através da expressao verbal e da imitacéao
ritmica, abordados anteriormente. O educador apresenta os trechos das musicas
apresentadas anteriormente e os repete em forma de ostinato convidando o publico
presente para que repita junto com ele. Para a verbalizagdo dos exercicios, ndo é

necessario seguir um padrao de afinagdo, mas sim o ritmo da fala.

Exemplo 1 Xote (Riacho do Navio)

>

U\
B
L

ri a cho do na vi o co rre pro pa je U ri

Este trecho da cancdo “Riacho do Navio” foi escolhido pelo fato de que a
acentuacéao e o ritmo da voz empregado por luiz Gonzaga assemelha-se a condugao
do zabumba no xote. para enfatizar esta acentuacgéao, foi sugerido aos participantes
da atividade que utilizassem a batida do pé em cada acentuagdo mostrada no
exemplo acima.
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Exemplo 2 Baiao (baiao)

A

jil &° ® &

Neste exemplo s&o seguidos o0s mesmos critérios apresentados
anteriormente, reproduzindo a maneira como Luiz Gonzaga e o coro na musica
Baido cantam o padrao ritmico exemplificado, marcando as silabas com a batida dos

pés no chao.

Exemplo 3 Xaxado (Vamos xaxear)

) e e
2
4 —

L]
O
O
O
O
A

Neste exemplo, os participantes sdo convidados a utilizar palmadas na regiao

da coxa, percutindo-a de acordo com a divisao ritmica exemplificada acima.

Exemplo 4 - Arrasta-pé (Quer ir mais eu?)

JEN SN
s D\

vou a- i vou a- i vol- to ja eu
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Para a compreensdo deste exercicio, foi utilizada a mesma estratégia
utilizada no trecho anterior: a vocalizagao e a utilizagdo de palmadas na regido da
coxa.

Por fim, para somar aos ritmos vivenciados anteriormente, € acrescentado um
padrdo ritmico retirado da cangdo Morte do vaqueiro, onde a Luiz Gonzaga
verbaliza, em forma de onomatopéia, o que seria o toque do tridngulo. este trecho
servira para complementar os ostinatos aprendidos anteriormente, tendo assim
formada a ideia da base instrumental percussiva do Forr6, com Zabumba e

Tridngulo.

Exemplo 5 - triangulo ( Tengo-lengo-tengo)

2\

f v 9o o o o o o o o

= > > =>

ten go len go ten go len go

Para a execugao desse trecho, é sugerido aos participantes a verbalizagao do
exemplo utilizando a fricgdo das maos como apoio, gerando efeito similar a um

chocalho.

4.3 Execucgéo (10min)

A execugado equivale ao apanhado geral de tudo que foi visto através da
participacdo dos integrantes da atividade, sem maiores interferéncias do educador.
Os integrantes da atividade sao divididos em dois grupos iguais, onde um deles fica
responsavel por executar os padrdes ritmicos aprendidos no momento anterior,
representando o instrumento zabumba. Ja o outro grupo, fica responsavel por
complementar o padrao ritmico referente ao tridngulo. As duas equipes devem
utilizar os recursos de percussao corporal e voz empregados anteriormente. Apos a
primeira realizacdo dos exercicios, as fungdes destinadas a cada grupo sao

invertidas, fazendo com que todos possam participar da mesma forma.
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3.4 Discussao

Ao aplicar a pedagogia ativa de Jos Wuytack no contexto museal do Cais do Sertéo,
pude perceber, de forma bastante clara, o quanto essa abordagem é capaz de gerar
engajamento e participagao efetiva do publico. A vivéncia estruturada em trés etapas
— ambientacdo, exposicdo e execugao — mostrou-se funcional para conduzir
pessoas de diferentes idades, niveis de escolaridade e familiaridade com o forré a

compreender e vivenciar elementos centrais da musicalidade gonzagueana.

A diversidade do publico, caracteristica marcante no espago museal, exigiu
constante adaptacdo de linguagem, ritmo e aprofundamento das explicagdes. Em
algumas sessbes, o desafio foi simplificar termos e exemplos para criangas
pequenas; em outras, foi necessario aprofundar aspectos técnicos para atender
musicos e estudiosos. Essa necessidade de ajustes em tempo real reforgcou a
importancia de uma formacao solida do mediador, mas também evidenciou o valor

da flexibilidade e da escuta ativa.

Chamou atencéao o envolvimento dos visitantes quando atividades corporais e vocais
foram incorporadas. Esse momento parecia “quebrar o gelo” entre o publico e o
conteudo, aproximando-os n&o sO da musica de Luiz Gonzaga, mas também do
proprio espagco museal. Em diversas ocasides, visitantes prolongaram a
permanéncia na sala Imbalanga, o que considero um indicativo de que a experiéncia

foi significativa e prazerosa.

Outro ponto relevante foi observar que a escuta ativa, associada a pratica corporal e
verbal, facilitou a compreensado de conceitos ritmicos mesmo para pessoas sem
experiéncia musical prévia. Essa constatacdo reforca o que Palheiros (2012) ja
aponta: o fazer musical, quando vivido de forma participativa, amplia a retencao e a

compreensao do conteudo.

A experiéncia também contribuiu para desconstruir, junto a muitos visitantes, a viséo
do museu como espaco exclusivamente contemplativo. A interagao direta, a troca de
saberes e a vivéncia coletiva evidenciaram que o museu pode ser um ambiente de
construcdo de conhecimento e memoria afetiva, especialmente quando

metodologias ativas sdo aplicadas.
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Por fim, essa pratica reforca a necessidade de ampliar a formacédo de educadores
museais com competéncias especificas em musica e metodologias participativas.
Experiéncias como a relatada aqui podem ser replicadas e adaptadas em outros
museus que tenham a musica como eixo, ampliando as possibilidades de mediagao
cultural e contribuindo para a preservacdo e difusdo do patriménio imaterial

brasileiro.

Consideragoes finais

A utilizacdo de abordagens metodoldgicas desenvolvidas por Jos Wuytack e
adaptadas para o contexto da educagcdo museal, apresentou-se eficaz devido ao seu
carater acessivel e de facil assimilacdo por parte do publico beneficiado com a
experiéncia, podendo ser percebido, em maior grau, o envolvimento por intermédio
da participacao ativa dos visitantes, acarretando em uma maior permanéncia no
ambiente da sala Imbalanga. Este patamar de envolvimento pode ser atingido
levando em consideracédo aspectos importantes utilizados por Wuytack e apontados
por Boal Palheiros (2012) como: emogado, equilibrio e interdisciplinaridade
(Palheiros, 2012.p.9), trazendo sentido a jungdo dos elementos encontrados na

exposigao e o conteudo da atividade musical.

A pesquisa em torno da construgdo de uma mediacdo musical no ambiente
museal, torna-se importante devido ao surgimento de novas perspectivas e
configuragbes de museus, acontecimento que abre um leque de possibilidades de
novos espagos para atuacido de Licenciandos em musica formados e em formacao,
a exemplo do Paco do frevo - PE, Museu da Musica Brasileira - BA e o museu
tratado neste presente trabalho, o Cais do Sertdo, espacos que possuem a musica
como fio condutor de seus respectivos circuitos expograficos. Essa perspectiva torna
necessaria a utilizagdo de possibilidades pedagogicas que potencializem a vivéncia
e o aprendizado de cada individuo, no que diz respeito a musica e todos os assuntos

que, com ela, podem ser englobados.

A atuacdo de professores de musica em museus possui um carater de
ineditismo e desconhecimento por parte das instituicdes formadoras, o que torna

ainda mais escassos estudos acerca de metodologias facilitadoras a serem
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utilizadas nesses espagos em um contexto de compartiihamento de conhecimentos
musicais. Uma forma de possibilitar o acesso de educadores especializados em
musica e que tenham conhecimento acerca das pedagogias voltadas a ensino da
musica nesses espacos, seria a formagado de convénios para comprimento da
disciplina de estagio, correspondentes a ambientes n&o formais de ensino,
enriquecendo assim, a gama de experiéncias adquiridas por licenciandos em musica

ao longo de sua trajetoria académica.
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ANEXO A - TABELA DE VISITAGAO (2019)

2019
PUBLICO
MESES | GRATUITO | INTEIRA | MEIA | CASADINHA | EVENTO | PAGANTE P+G
(TOTAL)
JAN 5.714 2926 | 2.320 93 19 5.339 11.053
FEV 3.065 1.084 851 226 0 2.161 5.226
MAR 3.060 1.197 | 1.734 213 (] 3.144 6.204
ABR 2.274 1.184 | 1.380 121 0 2.685 4.959
MAI 3.233 1.237 | 2.513 61 68 3.811 7.044
JUN 3.121 1.294 | 1.884 (] 254 3.178 6.299
JUL 7.212 1.907 | 2.138 (] (] 4045 11.257
AGO 4.702 1.430 | 1.894 (] 141 3.324 8.026
SET 4.110 1.217 | 1.945 (] 80 3.162 7.352
ouT 4.151 1371 | 1752 0 0 3.123 7.274
NOV 4.425 1.043 | 1.340 (] 8 2.383 6.808
DEZ 2.701 859 1.083 (] 231 1.942 4.643
TOTAL | 47.768 | 16.749 |20.834 714 801 38.297 86.145
% 55,45 19,44 | 24,18 0,83 0,93 44,46
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ANEXO A - TABELA DE PUBLICO ESCOLAR (2024)

EMPETUR G PER |
™ uco |
VISTTAS INGTTTUCIONATS AGENDADAS E ESPONTANEAS - JULHO DE 2028
CLABSIFIL
VISITA (E [ ACESSD
w1 o DATA DiA TURND INETITUCAD ORIGEM T RO U | oy | OFICORELAGAD DEEERVACAD
o
1 A 03M07/2024 Quara Manha Escola Municipal Luiz Cipéo Itamaraca-PE AlunadFrof |EPB k] G Sim
2 A D3N7i2024 Cluiaia Tande Escola municipal Prokssor Mauro Mol AluingdFrof IEPE 45 G ]
3 A 03M07/2024 Quarta Tarde Escola Muicipal Caricio de Souza Castanha Junior AlunodFrof |EPB 2 G Sim
4 A D4N7i2024 Quira Manha Escola Estadual Profl. Maris Euénia Lopes Gomes AlnaFrod IEPE 55 G S
) A D5M7i2024 Sexta Maniha Sesc Sarla Rila Recile-PE AluinadFrof IEPY 24 P S
L] A D5M7i2024 Seta Tarde UTEC - Unigade de Tecnokca, Educatao ¢ Ciladania Regile-PE AnaiFrod |EPE 35 G S
7 A D5N7i2024 Seta Tarde Esoola Municipal Mosss Sennors do Perpéiug Socorm Torkama-PE AlnadFrof IEPE 53 G S
8 E DoA7i2024 Teda Tande L idade dx Noa York Nenva Yok AluingdFrof IEPY 14 G Nag
k] E 1140712024 Quirna Manha Secrelaria de Educacio de Pernambuco Recile-PE AlunaiFrof IEPB 13 G ng
10 E 11072024 Chima Mariha Colegio SoUza Ledn Candeias-PE AluinadFrof IEPY 22 P Nag
11 E 121072034 HE] Tarde ASSOCIACAD Ca3a @5 ASE RegilePE AINOIFTol ISOC 3 G NAO
12 E 130712024 Sahaio anhi Lniversidade Estadual do Biv Grande do Nots A550 RN ANNGIFrol |EPE 19 G Sl
13 A 1107 (FNE Ousr N 1P EbiePE C 1500 £ Iy i
14 E 11072034 Quang Tarde Projein POrepanhs 405 Veries RegilePE Conyilad ISOC 1 G NAO
15 A 18702024 Chima Mariha Escola Municipal Luiza Leapoiling Lopes Bely Jardim-PE AluinadFrof IEPE 28 G Sl
1& A 1BA7/2024 Quinia Manha Rede Cifada Recile-PE Comvidados 150C 25 G Sirm
17 A 18702024 Chima Tande Rede Cifads Recile-PE Convidados 1S0C 28 G Sl
18 E 230712024 Tena Tarde OMG Werde Porio dhaerga PE | Conwidados 1S0C 50 G hfio
) 3 FUNTIANTA Tora Tarden Farnln Dawskin | ima Fahn Qurili. OF AlinadErod IFPR 73 e [
20 A 240702024 Cluiaia Maniha FUNASE Caba-PE Conidados 1S0C n G Sl
21 A 25M07/2024 Duinita Tarde Escola integral Presigenie Joso Pessoa Umbuzeia-PB AlunodFrof |EPB &5 G Sim
22 A ZBMTi2024 Seta Manha Escoka Municipal Cidadio Hemen de Souza Regile-PE AlnaFrod IEPE 43 G S
23 A ZEMTi2024 Seata Mariha Escoka Municipal Cidadio Hemen de Souza Recile-PE AluinadFrof IEPE 42 G Sl
24 E 210712024 Sabado Tarde Escola de Frevo Zezé Comés AlangaPE Convidalos 1S0C 18 G e
25 E 210702024 Sabado Tande sttt Sevpre Alena larassy-PE Convidadas 1S0C 53 G Sl
26 E 30072024 Teca Tande Projetd Previnindo & & realdade mudandd P Amarelo-PE Conidalas 1S0C 31 G N0
TOTAL [TH)
TIPD i)
NETITUICAD DE ENSING PLBLICD (ERE
NSTITUICAD ENSING PRIVADG |
S00IAL 1500
[6CAD GOVERNAMENTAL (50W)
MPRENSA FAM PRESS ETC [IMP.SETUR)
FILMAGEM [Tv}
Ak GC8
VISITA
A= AGENDADA -I E = ESPONTANER
1
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