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RESUMO

Esta dissertagcdo estd vinculada a linha de pesquisa Educagao Musical do Programa de Pos-
Graduagdo em Musica (Mestrado e Doutorado), da Universidade do Estado de Santa Catarina
e integra o Grupo de Pesquisa Educacdo Musical e Formagao Docente (CNPq/UDESC). Tem
como objetivo investigar, por meio da entrevista narrativa, a formagao do cantar do estagiario
e sua relacdo com o estadgio supervisionado. Tem como objetivos especificos: conhecer, por
meio da narrativa, como o estagiario reconstréi sua trajetéria de formacdo do seu cantar;
investigar a relagdo dessa formagdo com atividades cantadas propostas durante a pratica em seu
estagio; e, analisar a trajetéria de formacdo do cantar por meio da ferramenta metodologica
“Rios de Experiéncia Musical”. Na fundamentagdo tedrica discorre-se sobre o sentido da
formagao na pesquisa (auto)biografica, autoformacao, formagao formal, informal e ndo-formal,
e formag¢ao académico profissional no curso de Licenciatura em Musica, destacando o estagio
curricular supervisionado. Nesse capitulo, o didlogo tedrico € apresentado com autores da
pesquisa (auto)biografica, educacdo musical e educagdo, mais especificamente, do campo da
formagao docente e estadgio curricular. A pesquisa ¢ de cunho qualitativo, com abordagem
(auto)biografica, seguindo os principios da pesquisa-formagao. A coleta de dados foi realizada
por meio de entrevistas narrativas, incluindo o uso da ferramenta metodoldgica denominada
“Rios de Experiéncia Musical”. Os participantes entrevistados foram trés estagiarios do curso
de Licenciatura em Musica, da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC): Felipe
Damato de Lacerda, David Toledo ¢ Estevdo Javela. As entrevistas foram transcritas e
reenviadas aos participantes para apreciacdo. Esses dados foram analisados juntamente com o
desenho do rio, respeitando e ressaltando as diferengas, os momentos formativos e os sentidos
construidos na formag¢ao do cantar de cada um. Os resultados apontam para uma formacao do
cantar Unica e diversa, que engloba espacos informais, formais e ndo-formais de ensino. A
abordagem (auto)biografica possibilitou a construcdo de sentidos e tomadas de consciéncia,
como também o resgaste da historia de vida de cada participante e desta pesquisadora em
formacgdo. A ferramenta metodologica usada se mostrou como uma nova escrita narrativa,
auxiliando a sintetizar a formagdo do cantar de cada licenciando e trazendo um sentido de
totalidade sobre cada trajetéria. Ter uma visdo ampla da formagdo se mostrou eficaz para a

construgdo da autonomia do sujeito sobre seu percurso formativo.

Palavras-Chave: Estagio Curricular Supervisionado. Canto. Formagao Docente. Rios de

Experiéncia Musical. Pesquisa (auto)biografica.



ABSTRACT

This dissertation is linked to the research line of the Music Education of the Graduate Program
in Music (Master and Doctorate) of the Santa Catarina State Univeristy and it is part of the
Research Group Music Education and Teacher Education (CNPq/UDESC). It aims to
investigate, through narrative interview, the formation of the trainee's singing and its
relationship with the supervised internship. Its specific objectives are: to verify, through the
narrative, how the trainee reconstructs his trajectory of formation in his singing; to investigate
the relationship of this formation with sung activities proposed during practicing in his
internship; and to analyze the trajectory of singing formation through the methodological tool
"Rivers of Musical Experience". In the theoretical foundation is discussed: the meaning of
training in Autobiographical research; self-training; formal; informal and non-formal; training;
professional academic training in the Music Degree course; highlighting the supervised
curricular internship. In this chapter, the theoretical dialogue is presented with authors of
Autobiographical research, music education and specifically education in the field of teacher
training and curricular internship. The research is qualitative in nature, with the
Autobiographical approach, following the principles of research-training. Data collection was
performed through narrative interviews, including the use of the methodological tool called
"Rivers of Musical Experience". The participants interviewed were three interns of the Music
Degree course at the Santa Catarina State University (UDESC): Felipe Damato de Lacerda,
David Toledo and Estevao Javela. The interviews were transcribed and sent back to the
participants for consideration. These data were analyzed together with the river design,
respecting and emphasizing the differences, formative moments and meanings constructed in
the formation of each one's singing. The results show a formation of the unique and diverse
singing, which encompasses informal, formal and non-formal spaces of teaching. The
Autobiographical approach allowed the construction of meanings and awareness, as well as
meeting each participant’s life story and the researcher’s life story. The methodological tool
used, proved to be a new narrative writing, helping to synthesize the singing formation of each
graduate and bringing a sense of totality on each trajectory. The subject having a broad view of
the formation, proved to be effective for the construction of its autonomy over the formative

path.

Keywords: Supervised Curricular Internship. Singing. Teacher Training. Rivers of Musical

Experience. Autobiographical research.
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1 INTRODUCAO

Somos o relato que nds contamos e que nos contam, um
relato inacabado, que ndo se pode terminar. Somos o
relato que so finaliza com a morte. A morte ¢ o fim do
trajeto, o final da partida, para dizé-lo como Samuel
Beckett. Porém, enquanto isso, vivamos brincando,
narrando.

(J. C. Mélich)

O tema desta pesquisa, a formacao do cantar, surgiu pelo interesse que tenho voltado a
pedagogia vocal. Sou amante da pratica do canto e atuo como cantora e professora de canto em
diversos contextos, como aulas particulares e grupos corais. A motivacao também surge pelas
minhas inquietacdes em relacdo ao ensino do canto, no curso de Licenciatura em Musica,
principalmente na atuagdo em sala de aula, durante o Estdgio Curricular Supervisionado.
Naquela época, enfrentei desafios para desenvolver atividades cantadas e minha principal
inquietude era como eu poderia ensinar os alunos a cantar € como usaria a voz como
instrumento em sala de aula.

Nas aulas de canto que tive na Licenciatura, o foco ndo estava em como ensinar ou
trabalhar a voz em diferentes faixas etarias, mas em desenvolver a minha voz como cantora.
Com essa formacao e provocada pela necessidade profissional, busquei estudar sobre a didatica
do canto por meio da pratica e informagdes que passei a adquirir fora da universidade, além do
saber experiencial que fui adquirindo ao longo dos anos como cantora e professora.

Esta pesquisa, entdo, nasce primeiramente com essa motivacao e, por isso, a formacao
vocal deu lugar a formacao do cantar. Com o tempo e com minhas reflexdes apoiadas nas
entrevistas narrativas que realizei, nas orientagdes € no exame de qualificagdo, fui modificando
meu olhar sobre o que a formacgdo vocal significava para mim. Percebi que entender a pedagogia
vocal passa por entender como o individuo constroi seu cantar, que € unico e ¢ desenvolvido
em seu cotidiano por meio de suas experiéncias. Assim, meu interesse passa da técnica (vocal)
do cantar para o desenvolvimento humano do cantar, construido por cada um.
Consequentemente, faz mais sentido a formag¢do do cantar ao invés da formacao vocal.

A expressao formagdo do cantar emergiu da leitura da tese da professora Ana Claudia
Specht, que investiga como o “sujeito cantante” constrdi sua formacao, que ¢ edificada por
meio das relagdes que estabelece com sua voz, com seu cantar, para além da emissdo vocal.
Specht (2015) traz o verbo intransitivo cantar, por se referir ao cantar de cada um, o cantar do

“sujeito cantante”, a acdo de cantar. Com uma escuta atenta aos pesquisados, percebe, como
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professora, que ndo se pode pensar uma aula de canto sem que se escute e se reflita sobre a
trajetoria do cantar do aluno.

O enfoque, portanto, ndo estd na técnica ou no objeto voz, mas nas experiéncias que
formaram o cantar. Por isso, Specht (2015) tem uma forma de escrita que valoriza seus sujeitos
cantantes, Renata e Adriano sdo escutados, observados e analisados por meio de um olhar
sensivel que vai além do que se escuta no cantar de cada um. Ouvir seu cantar e contar, fez a
autora olhar a formagao do cantar do ponto de vista do “sujeito cantante” e, com isso, ela mesma
se forma e se transforma pela pesquisa.

Desse modo, passei a me interessar pelo cantar, por essa agdo construida por meio de
experiéncias significativas dos sujeitos que cantam, ou “sujeitos cantantes”, assim como Specht
(2015) os nomeia. Frente ao exposto, a questdo que norteou esta pesquisa foi: Como o
licenciando narra sua formagao do cantar e a relaciona com a pratica docente durante o seu
estagio curricular supervisionado? Me interessei em conhecer as experiéncias com o canto antes
e durante o curso universitario e, por isso, optei por licenciandos e ndo por professores de
musica ja formados. Entre os licenciandos, a escolha recaiu sobre os estagiarios, uma vez que
se encontram na metade ou no final do curso e estdo em contato com a realidade profissional.

O objetivo geral desta pesquisa foi investigar por meio da entrevista narrativa a
formacdo do cantar do licenciando em musica e sua relagdo com o estdgio curricular
supervisionado. Os objetivos especificos foram: conhecer, por meio da narrativa, como o
estagiario reconstroi sua trajetoria de formagdo do seu cantar; investigar a relagdo dessa
formagdo com atividades cantadas propostas durante a pratica em seu estagio; e, analisar a
trajetoria de formagao do cantar por meio da ferramenta metodoldgica “Rios de Experiéncia
Musical”!.

Investigar por meio da entrevista narrativa a formacao do cantar do estagiario nasce
também do desejo de entender o processo dessa formag¢do no contexto académico de
graduandos de Licenciatura em Musica. Nesse sentido, procurei uma forma de investigagdo que
valorizasse a narrativa, destacando a historia do sujeito pesquisado. Assim, me deparei com a
pesquisa (auto)biografica, que da a formagao um lugar privilegiado de investigagdao por meio
de narrativas formativas que vao revelar como o sujeito desenvolve a sua formacao.

Essa pesquisa justifica-se, por um lado, pela pouca producao cientifica sobre o ensino
de canto nos cursos de Licenciatura em Musica e, por outro, pela importancia que podera ter

para a area de canto relacionada a educacdo musical, a formacao docente. Podera auxiliar

1 “Rivers of Musical Experience”
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pesquisadores que procuram desenvolver a formagdo docente por meio de ferramentas
metodologicas que fagam uso das narrativas, como as utilizadas nesta pesquisa: as narrativas
orais ¢ os “Rios de Experiéncia Musical”. Além disso, pretendo fomentar a reflexdo sobre a
autoformagao e a formagao construida fora do ambiente universitario, dando luz as experiéncias
formativas e aos cantares construidos no cotidiano de uma historia de vida.

A dissertagdo estd dividida em oito capitulos, dentre estes ha a introdugdo como primeiro
capitulo. No segundo capitulo narro a minha formag¢ao do cantar, em que apresento também a
constru¢dao do meu rio de experiéncia musical. Por ser um sujeito cantante e alguém que ama a
acdo de cantar, me vi encantada pela possibilidade de também olhar para o meu cantar dessa
maneira. Decidi, entdo, apresentar neste capitulo a minha propria narrativa, a fim de entender a
construgdo desse cantar subjetivo, construido pela agdao do cantar em varios espagos, em varios
momentos, na relacdo que tenho com minha voz e na relacdo que minha voz estabelece com o
meio social em que me encontro. Além disso, me permitiu também entender o processo da
narrativa em Si.

A fundamentacao tedrica ¢ apresentada no terceiro capitulo. Na primeira parte, discuto
sobre o sentido da formag¢ao na pesquisa (auto)biografica, a qual fundamenta esta pesquisa, com
autores da educacao e, especificamente, com aqueles que discutem sobre essa abordagem. Além
disso, sdo descritos os conceitos relativos a autoformagdo, formacgdo informal, ndo-formal e
formal a partir de referenciais tedricos das areas de educagdo e educagdo musical, assim como
de pesquisadores que se dedicam a abordagem biografica. Na parte final, discuto sobre
formagdo académico-profissional, mais especificamente o curso de Licenciatura em Musica e
o estagio curricular supervisionado, apresentando esses espacos, caracteristicas, desafios e
compreendendo, assim, o contexto em que se encontram os participantes desta pesquisa.

O quarto capitulo compreende a revisao de literatura, disponibilizando pesquisas sobre
o ensino de canto na escola, a partir da selecao de teses, dissertagdes e artigos cientificos
publicados com esse tema. E importante salientar que essa reviso foi realizada pensando nos
estagiarios, uma vez que o estagio curricular supervisionado acontece no contexto escolar.
Sobre a pesquisa (auto)biografica cito a recente, extensa e relevante revisao de literatura
realizada por Jéssica Almeida (2019).

Referente a formagao vocal na Licenciatura em Musica, o trabalho mais recente que
encontrei e que se assemelha a esta pesquisa foi a dissertagdo de Pacheco (2019) que investiga
como acontece a formacao vocal em um curso de Licenciatura em Musica da Regido Sul do
Brasil, a partir do olhar de professores e académicos. Sendo um estudo de caso, a coleta de

dados foi feita por meio de entrevistas com professores, analise de documentos do curso e
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questionarios respondidos pelos académicos. Os resultados apontam que a formagao vocal se
encontra contemplada no curso pesquisado, porém no olhar de professores e alunos, precisa-se
de maior carga horaria e disciplinas que contemplem a voz falada e cantada. A importancia da
formacgao vocal para educadores musicais ¢ inquestionavel entre os participantes que sugeriram
disciplinas ou programas que tratem da voz do professor.

A metodologia da pesquisa ¢é apresentada no quinto capitulo, trazendo os aspectos
metodologicos da pesquisa (auto)biografica, pesquisa-formagao, entrevista narrativa, narrativas
de formagao e a ferramenta metodologica “Rios de Experiéncia Musical”. Neste capitulo,
descrevo os caminhos metodologicos percorridos, quem sdo os participantes da pesquisa e
como foram selecionados. Agregando a narrativa, utilizo a ferramenta metodologica “Rios de
Experiéncia Musical” para a investigacdo do processo formativo dos participantes. Nesse
exercicio, os participantes foram convidados a desenhar um rio que representasse sua trajetoria,
identificando pontos importantes e/ou dificuldades que aconteceram no caminho de sua
formag¢ao do cantar. A ideia de utilizar essa ferramenta surgiu em uma disciplina do Mestrado,
“Formagao e Pratica Docente”, em que a professora apresentou um texto que usava essa
ferramenta metodoldgica e o colocou em pratica como uma tarefa da aula. Como o exercicio
do uso dessa ferramenta foi transformador para mim, pensei que poderia também ser
transformador para outras pessoas.

Nos trés capitulos seguintes, discorro sobre as narrativas dos participantes. Assim, nos
capitulos seis, sete e oito apresento a histéria da formagdo do cantar dos trés estagidrios
selecionados para a pesquisa, Felipe Damato de Lacerda, David Toledo e Estevao Javela,
respectivamente. Cada um dos capitulos foi escrito pensando nas caracteristicas individuais, no
contar sobre o cantar de cada um, dando luz as suas experiéncias e conhecimentos. Busquei
escrever de forma cronoldgica conforme a narrativa dos estudantes, porém, por vezes foi
necessario reorganizar algumas falas, pois alguns assuntos ressurgiram durante a entrevista.
Por isso, organizei algumas vezes por assuntos que abordam as caracteristicas marcantes de
cada narrativa, trazendo no subtitulo as citagdes dos proprios participantes.

Nas consideracgdes finais, discuto os resultados, destacando as aprendizagens que tive
com a escolha pela pesquisa (auto)biografica e pela pesquisa-formagao como referencial tedrico
e metodoldgico, como também, as inimeras contribuicdes que a pratica da narrativa foi capaz
de proporcionar aos participantes ¢ a mim. Reflito sobre as respostas recebidas dos trés
estagiarios acerca do processo de participacdo nesta pesquisa. Essas perguntas e respostas
tiveram como énfase o processo formativo e a experiéncia de ter participado do percurso

investigativo.
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2 NARRANDO A FORMACAO DO CANTAR E DA DOCENCIA

Pecgo desculpas de me expor assim, diante de vos; mas
considero que ¢ mais util contar aquilo que vivemos do
que estimular um conhecimento independente da pessoa
e uma observa¢do sem observador. Na verdade, ndo ha
teoria que ndo seja um fragmento, cuidadosamente
preparado, de uma qualquer autobiografia.

(Paul Valéry, 1931)

Neste capitulo, escrevi a minha narrativa da formacdo do meu cantar, para iniciar por
mim o exercicio que sera proposto para os participantes desta pesquisa. Antes de conhecer as
narrativas dos estagiarios, achei oportuno e essencial para esta investigacao revisitar a minha

propria historia com o canto.

2.1 DESCOBRINDO O CANTAR

Apesar de a minha mae ter dito que quando pequena eu cantava todas as cancgdes da
Xuxa® em cima da mesinha de centro da nossa sala de estar, a primeira lembranca cantando foi
enquanto ensaiava uma coreografia de uma danga que apresentei na escola onde estudava.
Lembro também de um microfone de brinquedo da Xuxa que eu adorava, que tinha carinha e
cabelinhos laranja espetados dos dois lados. Era 0 mesmo modelo de microfone que a Xuxa
usava no programa.

Eu amava dangar, fazia aulas de Jazz e participava de campeonatos com o grupo de
danga da escola. Por meio de filmagens das apresentacdes que fiz no palco do colégio, percebi
que o canto sempre esteve presente em mim, pois ndo teve nenhuma danga que eu nao estivesse
movimentando também a boca. Dancei uma vez sozinha, quando tinha dez anos, na Festa da
Familia da escola em que estudava. Era uma musica da Madonna.

Com 13 anos de idade, tive a oportunidade de cantar na cerimonia da minha primeira
comunhio. Depois descobri que tinha coral na escola onde eu estudava e fiz teste para entrar.
O teste foi uma experiéncia aterrorizante! Fui mal, pois estava nervosa, mas mesmo assim fui
selecionada. A professora do coral, que foi a maior incentivadora, tornou-se a minha primeira
professora de canto. Ela viu em mim um potencial, antes mesmo de eu saber que tinha.

Professores assim a gente nao esquece.

2 Maria da Graga Meneghel, conhecida popularmente como Xuxa. E apresentadora, atriz, cantora, empresaria e
ex-modelo brasileira. A “Rainha dos baixinhos” como ¢ conhecida, construiu o0 maior império de entretenimento
infanto-juvenil libero americano. Construg@o essa que aconteceu mais fortemente no Brasil, através de programas
televisivos no periodo de 1986 a 1994. Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Xuxa
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Cantei no coral da escola frequentemente com medo de fazer os solos, mas lembro que
morria de vontade de cantar sozinha. Era timida e tinha medo de errar, e por ter medo, quando
chegava minha vez de tentar, eu acabava errando mesmo ou travava. Tinha vezes que a voz
nem saia! A timidez me acompanhou até eu me tornar professora, mas depois passou.

Cantei em corais por mais ou menos oito anos. Aprendi “de ouvido” a cantar outras
vozes porque nos corais que participei aprendia-se ouvindo e repetindo, sem o auxilio de
partitura. Isso fez com que a minha percep¢ao melddica e ritmica melhorasse. Foi com
dedicagdao que desenvolvi a minha afinagdo. Para conseguir manter o tom das cangdes fazia,
todos os dias por uma hora, exercicios especificos de técnica vocal e ensaiava as musicas que
queria aprender, ouvindo e repetindo até achar que estava parecido com o intérprete escolhido.

No meu aniversario de 15 anos ganhei um teclado dos meus pais e, entdo, comecei a ter
aulas com um professor particular. Apds aquela uma hora em que estudava voz, adicionei mais
uma hora e meia, por vezes, duas por dia, para o teclado. O estudo do instrumento me ajudou
muito no canto, tanto para poder cantar e tocar ao mesmo tempo como para o desenvolvimento
da minha percepcao melddica.

Tive aulas particulares de canto com outros professores apds entrar no coral. Nesse
periodo de aulas, eu estudava canto uma hora por dia religiosamente. Em casa, eu fazia os
exercicios que a professora recomendava, mas morria de medo dos vizinhos me ouvirem cantar.
Por isso, treinava com o som no volume mais forte dentro do quarto e fechava as janelas e
portas da casa para ninguém me escutar. Nos dias de verdo, era bem dificil, pois Criciima,
minha cidade natal, fazia e ainda faz muito calor, na época ndo tinhamos ar condicionado em
casa.

Ninguém da minha familia tocou, cantou ou foi envolvido com musica, mas como sao
catolicos, cantei inimeras vezes em eventos da igreja, como Péascoa, Natal, dias dos pais e dia
das maes. Isso me ajudou, pois era nessas apresentacdes que eu era reconhecida como cantora
solista e isso me motivava a estudar canto cada vez mais.

Participei de alguns cursos de musica em alguns verdes com o grupo do coral. Os cursos
de férias eram financiados com as rifas que eu fazia dos prémios que ganhava em concursos de
canto. Lembro, em especial, do primeiro festival que participei, o qual alcancei a premiacao de
primeiro lugar, entre 34 participantes, na categoria adulto/canto popular. Foi muito
emocionante! Guardo lembrangas fortes desse dia.

Em um desses cursos de férias, uma professora de canto erudito de Porto Alegre, Gisa
Volkman, gostou da minha voz e me convidou para ter aulas com ela na capital gaticha, mas eu

ndo tinha condi¢des financeiras para isso. Entdo, ela me ofereceu aulas de graca e no ano
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seguinte ao curso de férias, comecei a frequentar essas aulas particulares. Estudei com ela um
tempo, ndo lembro ao certo quanto, mas ndo consegui dar continuidade, pois ndo tinha dinheiro
para pagar as viagens até Porto Alegre, uma vez que na época eu nao trabalhava e meus pais
ndo tinham condigdes financeiras para custed-las. Com essa professora, comecei a me
aperfeicoar no canto lirico e encontrei com ela a minha classificacdo vocal: soprano lirica.
Descobri também as canc¢des de camara brasileiras. Me apaixonei de imediato e sou apaixonada
até hoje. Conheci com essa professora, o compositor que estudei e cantei quase todo o
repertorio, Paurillo Barroso. Segundo a professora, a cancdo intitulada “Tu”, de autoria de
Paurillo, combinava com meu timbre de voz.

Ja com 17 para 18 anos, tive que escolher qual graduagdo iria cursar. Meu coragao pedia
para Musica, mas meus pais ndo queriam. Os colegas, amigos do coral e a minha primeira
professora de canto me incentivavam para estudar Musica. A professora de Porto Alegre queria
que eu estudasse Canto Lirico na UFGRS - Universidade Federal do Rio Grande do Sul, mas
eu tive medo. A cidade de Porto Alegre me assustava, pois vinha de uma cidade pequena e nao
me sentia madura o suficiente naquele momento para tomar tal decisdo. Entdo, fui pelos meus
pais e fiz vestibular para Ciéncias da Computacao que, segundo meu pai, era a profissao do

futuro. Passei e iniciei o curso.

2.2 TORNANDO-ME PROFESSORA

Comecei a ser professora antes mesmo de fazer a Licenciatura em Musica. A
oportunidade surgiu durante o primeiro semestre do curso de Ciéncias da Computagdo e eu a
abracei. O primeiro emprego foi como Educadora de Musica (assim esta na carteira de trabalho)
em oficinas no contraturno escolar. Eu trabalhava de manha na universidade, no laboratorio de
informatica, para pagar a maior parte da mensalidade do curso (de Ciéncias da Computagao)
que eu ndo queria, e todas as tardes eu ensinava musica para um grupo de criangas do PETI-
Programa de Erradicacdo do Trabalho Infantil, do Governo Federal para tentar diminuir o
trabalho infantil nas comunidades carentes. Lembro-me que almogava no onibus porque nao
dava tempo de comer entre um emprego e outro, mas estava completamente feliz porque estava,
enfim, fazendo algo que eu queria. Esse primeiro contato como professora foi, na verdade,
formativo para mim em relagdo a docéncia. Criei um coral com base em minha experiéncia
como cantora ¢ tentei desenvolver nos participantes o gosto pela musica. Hoje, ainda tenho

contato com algumas alunas e duas delas ainda cantam.
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Frequentei a graduacao de Ciéncias da Computagao por dois anos, depois tranquei, pois
eu realmente ndo gostava. Com um pouco mais de maturidade larguei a universidade e entrei
no segundo emprego, também com criangas em vulnerabilidade social, numa entidade
beneficente da cidade onde morava, chamada Bairro da Juventude. L4, j& existia um coral e fui
contratada como “maestrina”. No primeiro contato com a nova chefe, diretora da institui¢do,
ela me contou que havia me procurado porque viu o Coral do PETI cantar na “Mostra de Corais
de Criciuima”. Esse evento antecedeu o “Festival Internacional de Corais de Criciima”, que ¢
anual e reunia mais de 600 pessoas entre cantores e publico, com grupos corais do Brasil e da
Europa. Dona Silvia, como era chamada a diretora do Bairro da Juventude, disse que o coral do
PETI foi o coral com o maior brilho nos olhos que ela ja tinha visto. Ela queria exatamente
isso para o Coral desta instituicao, que se chamava Coral Vozes de Esperanga. Queria que as
criancas cantassem com brilhos nos olhos. Elas ja cantavam em grupo, eu s6 continuei o
trabalho e tentei aprimora-lo com o conhecimento adquirido pelas experiéncias musicais que
tive.

Eu busqueli, nesse contexto, ser uma professora sensivel que, por meio da musica, tentou
ressaltar o melhor dos alunos para tentar valoriza-los. Por conta disso, as criancas confiavam
em mim, € me procuravam para contar problemas sérios que estavam acontecendo com eles,
em casa ou na familia. Eu comunicava a coordenacdo e a assistente social, para que elas
tentassem ajudar da melhor maneira possivel. Esse foi o meu papel dentro daquela institui¢do,
para além do meu fazer como educadora musical.

Em uma certa apresentagdo eu regi 120 criangas no palco durante o Festival
Internacional de Corais. Foi conduzindo esse nimero enorme de vozes com as maos e,
principalmente, com os olhos que decidi ir atrds de mais conhecimento. Anos depois, durante
este mestrado, li um texto de Stevenson, que citando Csikszentmihaly, definiu exatamente o
que senti naquele momento. Eu tinha passado por um estado Flow, que de acordo com o autor
¢ “o estado em que as pessoas estdo tdo envolvidas em uma atividade que nada mais parece
importar; a experiéncia em si ¢ tdo agradavel que as pessoas vao fazé-lo mesmo em grande
custo, pelo simples prazer de fazé-1o” (1992 apud STEVENSON, 2013, p.12, tradugao nossa).
Esse termo foi conceituado pelo autor por meio de um estudo sobre felicidade, com esportistas,
artistas, cientistas e outros trabalhadores em que percebeu em todos eles esse estado de
contentamento, que chamou de Flow. Para mim, foi a sensa¢do de que o mundo parou, como
se ndo existisse mais nada ao redor, s6 aquele instante, e ai descobri que queria sentir iSso
frequentemente. Era magico ver como as criangas olhavam para os meus olhos e numa relagao

de extrema confianga faziam o que eu pedia com meus gestos. Era um cantar s6. Nao foi
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unicamente nesse momento que senti esse estado Flow. Experimentei essa sensagdo outras
vezes no palco, como cantora, € na sala de aula, como professora.

A regéncia foi e ainda ¢ uma grande paixao para mim. Ela uniu as duas coisas que eu
amo: o canto e lecionar. A comunidade, os alunos e as pessoas do trabalho me incentivaram a
fazer uma graduacdo em Musica. Eles me viam como uma grande conhecedora de musica.
Talvez isso se deve ao pouco nimero de profissionais que existiam na cidade, mas também pelo
meu comprometimento com o trabalho musical. Eu ndo era graduada, mas ia atrds de
conhecimentos por meio de leituras, cursos e aulas que fazia. Amigos e outras pessoas da
comunidade me viam como uma grande cantora, principalmente depois que ganhei o primeiro
Festival de Canto e comecei a fazer solos no coral. Lembro da professora Silvia confiando a
mim repertorios dificeis e os amigos espantados ao ver que eu conseguia alcangar notas muito
agudas. Na época do coral, ainda frequentava a escola, entdo, minha rotina era estudar e cantar.
Depois que comecei a trabalhar, era trabalhar e cantar. Desta forma, o canto esteve sempre
presente.

Meus coordenadores me deram um dia por semana para ir a Florianopolis assistir as
aulas preparatérias para poder realizar a prova vocacionada de musica do vestibular da UDESC
- Universidade do Estado de Santa Catarina. Meu avo me deu o dinheiro para fazer a primeira
prova de vestibular para Musica. Nao falei para os meus pais que iria prestar naquele ano, s6
depois os preparei e entdo contei. Meu pai e minha mae a principio ndo gostaram da ideia,
diziam que eu iria morrer de fome. Lembro da fala do meu pai: “Do que vocé vai trabalhar?

"9

Vai ser uma simples professorinha?!!” Meu pai falava que queria mais para mim. O que ele na
verdade dizia ser mais para ele, era que, queria que eu fosse uma cantora famosa, ganhasse
muito dinheiro. Estava claro para mim que o conceito de pessoa de sucesso que meu pai tinha
era esse, mas hoje ele ja nao pensa assim. Desde o dia em que me viu dando aulas, ele mudou
de ideia. Nesse dia, minha mae e meu pai, sairam da sala de aula emocionados € me abragaram
dizendo: “Que trabalho mais lindo minha filha! Que Deus te abengoe!”. Foi assim que me tornei
professora de musica pela segunda vez porque a aceitacdo deles era primordial para mim.

Nao passei no primeiro vestibular. No ano seguinte continuei trabalhando durante o dia,
fazia cursinho pré-vestibular a noite e ia para Floriandpolis todas as sextas-feiras para estudar
musica. Ai entdo, passei no vestibular para Licenciatura em Musica. O salario ndo dava para
bancar todas as despesas, mas tive ajuda de pessoas que preferi chamar de anjos: meu avo, meus

pais € um amigo, o Sr. Jair Conte, para quem eu tinha dado um CD meu, cantando cinco

cancoes. Ele ficou sabendo que eu precisava de auxilio financeiro, € entdo comegou a me ajudar.
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Foram quatro anos e meio na universidade. Anos de muita luta. Nao foi facil, mas faria
tudo de novo. As coisas aconteceram também por conta da ajuda dos amigos que, por vezes,
me pagavam um almog¢o, um jantar, um café. Meus pais € meu avd depositavam dinheiro,
algumas vezes, para me auxiliar nas despesas. Meus pais ficavam apavorados com tudo isso,
mas eu estava feliz por estar realizando um sonho. Assim, optei por viver da musica e seguir 0s

meus proprios passos.

2.3 CANTANDO E ENSINANDO

De acordo com Mateiro (2015), com a criagao dos conservatorios, a musica foi uma
atividade de controle social que formava cantores e instrumentistas como uma produc¢do
burguesa. A aula era centrada no professor, ele que falava qual repertorio o aluno iria tocar, o
que ele iria fazer, como e de que maneira. Com o tempo esses musicos formados nesses espagos,
se tornaram professores seguindo esse mesmo modelo. Como conceituou a autora, a musica era
vista como uma ocupacao individual. Nesse momento surge a diferenca entre musico e
professor, reflexo desta historia, na qual os musicos eram vistos pela sociedade com maior
status social que o professor de musica. Depois com o movimento do Canto Orfeénico nas
escolas, em seguida a educagdo artistica e por fim com a educagdo musical comecando a se
desenvolver, a profissdo de professor de musica comegou a ser vista como uma profissdo que
se aprende. Acredito que “o ensinar musica como uma profissao que se aprende” (p. 182) vai
ajudar para que esse status seja de certa forma desmistificado, e que jargdes como: “Quem sabe
toca, quem ndo sabe ensina”, seja abandonado, assim como essa heranca conservatorial.

Eu vivi esse dilema, entre ser cantora ou ser professora, até descobrir que posso ser 0s
dois. A comunidade, meus pais, meus professores de canto e minha familia, colocavam muita
pressao para que eu fosse cantora, pelo status e pelo dinheiro que essa profissao poderia me dar.
Repetiam constantemente: “Como que ndo vais ser cantora com essa voz linda??!!”
Frequentemente era elogiada pelo timbre da minha voz.

E claro que o palco me atrai. E onde consigo ser quem eu quiser, é onde me liberto.
Entretanto, observando os professores que tive durante o curso de graduagao na universidade,
entendi que posso cantar e dar aulas, sem precisar abdicar de nenhuma dessas atividades
profissionais. O meu professor de Histéria da Musica da graduagdo, por exemplo, professor
Doutor Marcos Tadeu Holler, dava aulas e tocava cravo. Foi e ¢ um 6timo professor e um
grande musico. Eu o admirava e ainda o admiro. Foi a partir dessa admira¢do que comegou um

desejo de trilhar o mesmo caminho que ele, ser um bom professor universitrio € a0 mesmo
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tempo ndo deixar de ser musico. Concordando com que Abrahdo e Frison (2010, p. 199)
disseram, “Constituir-se professor, na atualidade, exige um potencial intelectual-critico-
reflexivo-transformador consistente. Essas caracteristicas, [...] podem ou ndo surgir das
representacoes de professores que, quando alunos, tiveram como modelo, mas que, de alguma
forma, influenciam suas tomadas de decisdo.”

A liberdade que o canto me causou se deve pelo fato de que por ser timida eu nao
conseguia me expressar na escola, com os colegas e professores, eu sentia que eu nao era vista,
nao era notada por ninguém. Dificilmente demonstrava os sentimentos, até para os meus pais,
guardava tudo para mim e isso me fazia mal. Foi por meio da musica e, principalmente, do
canto que eu me libertei desses muros que eu mesmo construia para me defender. Por meio do
canto eu passei a me expressar € todos comecaram a me ver no espago escolar. Isso foi
significativo no processo de ser quem eu sou hoje e acredito que por conta disso ¢ que o canto
foi e ¢ tdo essencial para mim.

O plano era cantar, para me dar prazer e emocionar as pessoas por intermédio da voz, e
inspirar outras pessoas a educar, exercendo a docéncia. Hoje ja trilho esse plano, dando aulas
de canto individuais e cantando em casamentos e eventos diversos, sou cantora e professora. O
sonho de ser uma professora universitaria ainda estd sendo construido, com o mestrado e
futuramente com o doutorado.

No periodo da Licenciatura, tive aulas de canto dentro e fora da universidade. A
professora Samira Hassan me ajudou a reencontrar o meu cantar. Lembro que tinha aulas que
sO se conversava, eram conversas que me faziam refletir sobre o que eu queria e como eu estava
agindo para ir em dire¢do a isso. Na época eu queria ser cantora lirica, mas era insegura em
relacdo a minha voz, ao meu cantar. Essa inseguranga se manifestava com pensamentos como:
“Nao canto bem”, “Minha voz ¢ feia”, “Vou errar a letra no palco”, “Nao vou conseguir
decorar”, “Eu vou travar”. Nao sabia lidar com minhas brigas internas, com a ansiedade. Meu
vibrato vocal era um vibrato mecanico, um vibrato de nervoso. Inumeras vezes, a inseguranca
e medo do palco me paralisaram.

Nesta época, comecei uma procura maior pelo autoconhecimento e, consequentemente,
buscava reencontrar o meu cantar. Apesar de paralisar, na maioria das vezes, consegui me
entregar ao canto, experimentando aquele estado de Flow. E por meio do autoconhecimento
que se tem a constru¢do de uma autoformagao, na qual o individuo comega a gerir seu proprio
projeto educativo, se libertando de conceitos produzidos pela estrutura social. (PINEAU, 2010).

E por meio do autoconhecimento que se pode compreender e ter autoria sobre a propria
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formagdo e ¢ também por intermédio desta narrativa ou memorial formativo que continuo esse
processo.

Durante a faculdade, participei de um coro semiprofissional, de coros de concertos e
operas diversas. Desde os 18 anos canto em casamentos. Como eu regia corais, os alunos
comecaram a me pedir para dar aulas de canto para eles e foi dessa forma que eu me tornei
professora de canto/técnica vocal, antes mesmo de me formar na Licenciatura em Musica. Foi
na pratica que me tornei professora de canto. No inicio, eu planejava as aulas de canto que iria
dar repetindo os mesmos modelos de aulas que eu recebia, porém unindo com o que lia sobre o
assunto. Aos poucos, fui construindo minha propria forma de dar aula, selecionando exercicios
vocais e técnicas que me identificava e, consequentemente, propunha aos alunos. Até hoje esse
estudo continua, leio sobre canto/técnica vocal e tenho aulas com professores de canto quando
vou a Sao Paulo, justamente para me atualizar e poder me aperfeicoar adquirindo
conhecimentos para que as aulas sejam melhores. Acredito que o estudo do instrumento ¢ algo
diario e continuo. A voz, que a meu ver ¢ um instrumento tdo particular, estd em constante
mudanga, assim como o ser humano em processo de autoconhecimento.

Foi um conjunto de varias formagdes que fizeram me identificar como professora de
canto: cursos fora da universidade; aulas particulares esporadicas com diversos professores de
canto; leituras e estudo autodidata; os corais dos quais participei; os corais que regi; as
experiéncias musicais diversas que tive a oportunidade de participar; e por fim, a universidade
que reforgou e consolidou a formagao do meu cantar, oferecendo-o mais seguranca.

A professora de canto que sou hoje procura desenvolver a técnica vocal para que o aluno
tenha dominio sobre seu instrumento sem prejudicar sua satde. Os cuidados com a voz e
exercicios para desenvolvimento vocal ¢ a parte mais simples do ensino. Acredito que o que
realmente transforma o aluno na aula de canto ¢ o trabalho com o aspecto emocional e
autoconhecimento do proprio ser. Como cantar foi libertador e transformador para mim, quero
que seja para os meus alunos também. Na medida em que se conhece, o aluno se sente seguro
em soltar sua voz. S6 por meio desse “soltar a voz” ¢ possivel o desenvolvimento vocal.
Portanto, a relacao professor/aluno na aula de canto deve ser de confianca e cumplicidade para
que esse processo acontega o mais natural possivel, sem causar traumas ou travas no aluno que
apenas inicia um processo de tentar se expressar por meio da voz e com isso, se expressar
também como pessoa. Penso que talvez a experiéncia como professora de canto e regente nos
locais onde as criangas se encontram em vulnerabilidade social, me fizeram perceber por meio
do canto, como o aluno se encontrava emocionalmente. Eu sabia quando estava precisando

conversar, eu ouvia isso na voz dele. Esta sensibilidade foi e ¢ meu ponto forte como professora
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de canto. Procurei e procuro entender o aluno como pessoa, antes de ajuda-lo a construir o aluno
cantor.

Com todo esse percurso, posso dizer que a definicdo do meu cantar é: cantar € expressar
emocdes. Cantar ¢, para mim, um processo intimo de autoconhecimento e de libertagdo.
Acredito que cada um tenha o seu proprio cantar, o seu proprio processo formativo, o que ¢é

fantastico, pois ndo existe cantar igual, cada cantar ¢ Unico.

2.4 RIO DE CORES: FORMACAO DO CANTAR E DA DOCENCIA

Figura 1 - Rio de Cores, meu Rio de experiéncia Musical
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Fonte: Elaborado pela autora.

A construcao do desenho de um rio para representar a minha trajetoria de formacao do
cantar foi um exercicio revelador. Além do desenho, era necessario escrever nas curvas do rio,
os pontos marcantes, desafiantes ou dificeis do percurso formativo. Dessa forma, foi pela
elaboracdo desse desenho que identifiquei a nascente: a danca. Antes desse desenho eu nao
havia pensado ou me dado conta aonde, exatamente, tudo tinha iniciado. Apesar de acreditar
que o canto esta comigo desde que nasci, eu consegui acessar as primeiras experiéncias com o

canto por meio das lembrangas que tinha com a danga. Foi refletindo para construir o desenho
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da formag¢do do meu cantar que percebi os caminhos que tomei e como algumas experiéncias
foram decisivas e importantes para a minha formagao como professora de canto.

Denominei de “Rio de Cores”, pois imaginei cada fato marcante ou desafio sendo como
cores que se espalhavam nesse rio e se entrelagavam com outras cores € com o amarelo, que
seria a minha esséncia, o canto. A nascente, entdo, foi a danga, e a partir dai, o canto esteve
presente em todo o percurso do rio, ou seja, em toda a minha formagdo. Nas curvas escolhi
descrever os desafios e pontos marcantes que surgiram no meio do caminho, dos quais escrevo
ao longo desse texto, até desembocar no mestrado, que ¢ a fase onde me encontro atualmente.

Refletir sobre a formagao foi importante também na medida em que me fez pensar em
como cheguei até aqui e os préximos caminhos que quero trilhar, pois acredito que ¢ refletindo
sobre onde estou que planejo para onde quero ir. Revisitar a propria histdoria foi um processo de
formagdo para mim. Abrahdo e Frison (2010) dizem que as narrativas (auto)biograficas sdao
processos de construcao, que oportunizam que “o sujeito, ao fazer sua narrativa, reconstrua sua
historia atribuindo-lhe significado.” (p. 191).

O desenho vem ao encontro do meu eu. Eu consegui perceber claramente por meio dele
que o meu cantar esteve e constantemente estara presente em minha formag¢ao como pessoa. O
desenho em conjunto com a narrativa fez com que eu visualizasse e revivesse os pontos fortes
da minha historia. Analisando-os percebi a for¢a de vontade e disciplina que eu possuia e que,
de certa forma, se perdeu um pouco por seu rio afora. Percebi ainda como a formagao informal
(autodidata e em corais) foi decisiva para a formagcdo do meu cantar € como as pessoas que
passaram por mim foram importantes nesse percurso. Desta forma, comecei a entender
profundamente meu processo de formagao.

Entendi, por meio desses dois exercicios, a redacao da narrativa de formacao e o desenho
do rio, que a formagdo nao € somente adquirida na academia. Eu me formei também pela troca
com as outras pessoas, pelas experiéncias experenciadas, pela formacao continuada em cursos
e aulas, pela interagdo com a familia e, o mais importante, me formei pela relagdo que mantive
comigo durante este processo. Portanto, como Dominicé (2010, p. 195) afirma, “a compreensao
dos processos de formagao, entendidos na sua globalidade, obriga-nos a uma descentragao em
relacdo a uma visao de educagao reduzida ao ensino”.

Pude constatar com a leitura desse texto, que minhas vivéncias se encontram
distanciadas do texto que escrevi, mesmo procurando me representar por meio da escrita.
Concordando com o que comenta Chiené (2010): “mesmo que o autor vise a auto representagao,
o texto encontra-se distanciado das suas vivéncias: engloba-o e ultrapassa-o, estrutura-o a sua

maneira”. (p. 133). O desenho do rio me aproximou da escrita. A narrativa foi formativa, mas
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a narrativa desenhada foi ainda mais atrativa, artistica, emocional, intensa e, dessa forma, mais
representativa para mim.

O rio ¢, entdo, nesta pesquisa, uma forma de narrativa formativa, em que escrevi e
desenhei o meu percurso da formagao do cantar. Ele também se revelou como um poderoso
exercicio de sintese da trajetoria formativa. Pude ver, por meio do desenho construido, o
caminho percorrido em sua totalidade. Isso ¢ importante, na medida em que se enxerga os
desafios vencidos e as conquistas alcangadas, trazendo uma maior valorizagdo do processo
formativo. E por meio da valorizagdo desse caminho que se possibilita um olhar mais gentil e
seguro a trajetoria pessoal e profissional. Valorizacdo também necessaria para que se possa
olhar para os passos futuros de forma mais consciente e autdnoma, construindo novas cores
desse rio e desembocando em oceanos de possibilidades cantantes nunca deixando de se langar
as aguas, mesmo que essas parecam agitadas, afinal, como os navegadores, “é preciso, pois,
que eu me lance ao oceano, a sua imensiddo ambivalente, a sua beleza, mas também aos seus
perigos, seu sentido imediato e seus infinitos.” (PINEAU, 2008, p.23)

Fecho o capitulo da minha narrativa do cantar com uma poesia feita ha muitos anos,
encontrada no diario que revisitei ao construir esta pesquisa. Uma poesia que me representa

inteiramente;

Um sonho... O maior deles... A minha vida! Todo o meu ser... A musica. Simples palavra que
desvenda e liberta todos os meus sentimentos... Me liberta dos muros, é onde me acho e me

sinto inteiramente feliz!
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3 PESQUISA (AUTO)BIOGRAFICA E A FORMACAO

Formar-se ndo ¢ instruir-se; é antes de mais, refletir,
pensar numa experiéncia vivida [..]. Formar-se ¢
aprender a construir uma distancia face a sua propria
experiéncia de vida, ¢ aprender a conta-la através de
palavras, € ser capaz de a conceptualilzar. Formar ¢é
aprender a destrinchar, dentro de nds, o que diz respeito
ao imaginario e o que diz respeito ao real, o que ¢ da
ordem do vivido e o que é da ordem do concebido (ou a
conceber), o que ¢ do dominio do pretendido [...]

Rémy Hess (1985)

3.1 0 SENTIDO DA FORMACAO NA PESQUISA (AUTO)BIOGRAFICA

A formagao ¢ um fendmeno complexo, com conceitos escassos € ndo possui consenso
quanto as suas teorias ¢ dimensodes. Apesar disso, Vaillant e Marcelo (2012) acreditam que o
conceito de formacao estd vinculado com a capacidade e a vontade. Dessa forma, ¢ o individuo
o responsavel pelo desenvolvimento de seus processos formativos. Mas isso ndo significa que
esse sujeito tenha uma formagdo auténoma. “E através da formagdo matua que os sujeitos
podem encontrar contextos de aprendizagem que favorecam a busca de metas de
aperfeigoamento pessoal e profissional.” (p. 29)

Quando se fala em formacdo, segundo Braganga (2011), pensa-se em um processo
educativo pelo qual se busca a construgdo de conhecimentos. A formagao ¢ um processo tanto
externo, formal, como um processo interior que se transforma em conhecimento pela
experiéncia pessoal do individuo que se permite uma transformacao. Pensando dessa forma,
todos os espacos da vida humana sdo espagos de formagdo e potencial transformagdo. Mesmo
vivendo em um mundo em que o ritmo de vida ¢ acelerado, o conhecimento “exige reflexdo
pessoal, exige parar a ‘aceleracdo’ da vida cotidiana, o ritmo cronologico e se permitir voltar
sobre si mesmo [...] a0 mesmo tempo em que reencontramos a nés mesmos nesse movimento,
abrimo-nos ao outro, ao universo.” (p. 159). Formar-se, portanto, passa por olhar para si, olhar
para o outro, para as relacdes estabelecidas socialmente e pela aprendizagem experiencial,
construida por experiéncias que tomam sentido no percorrer de uma vida.

As experiéncias, segundo Larrosa (2002), s3o acontecimentos que sensibilizam, que nao
passam sem que sejam notados, sentidos e vivenciados de forma significativa e ndo apenas algo
que passa e pouco ¢ lembrado ou nada significam. “A informacao nao ¢ experiéncia” (p. 21), o
excesso de informagdo afasta a experiéncia. O saber da experiéncia, nao esta relacionado ao
saber uma informagdo. Posso estar bem informado sem que necessariamente tenha me

acontecido algo, ou algo tenha me tocado, ou seja, posso estar informado sem ter experenciado
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nada. Outra coisa que anula a experiéncia, além do excesso de informacdo, ¢ o excesso de
opinido. A obsessao por ter uma opinido sobre algo anula possibilidades de experiéncias. Logo
a uniao de informacao e opinido (periodismo) destroem a experiéncia. O que também ¢ contra
a experiéncia ¢ a falta de tempo, falta de siléncio e memoria, por conta de uma insaciavel
necessidade de se ter informacao, cada vez mais e mais rapido. O excesso de trabalho também

¢ inimigo da experiéncia. Entdo a experiéncia,

[...] requer um gesto de interrupgdo, um gesto que € quase impossivel nos tempos que
correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais
devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais
devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo, suspender
a vontade, suspender o automatismo da agdo, cultivar a atencdo e a delicadeza, abrir
os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a lentiddo, escutar aos
outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espago.
(LARROSA, 2002, p.24)

Portanto, o sujeito da experiéncia ¢ o sujeito que se permite “um gesto de interrupgao”,
0 sujeito que “esta aberto a sua propria transformagao” (LARROSA, 2002, p.26) e ¢ sobre essa
transformagao interna na formacao que se interessa a pesquisa (auto)biografica.

Parafraseando Josso (2002), o objetivo principal da transformacao possibilitada por essa
abordagem ¢ de transformar a vida socioculturamente programada em uma obra inédita a ser
construida. Em cada narrativa tem-se uma forma particular, que diferencia o processo de
formacdo de uma pessoa para outra. Dessa maneira, “Cada narrativa traz um esclarecimento
particular ao conceito de processo de formacgao.” (p.90)

Essa transformacao se da entdo, segundo Larrosa (2002), pelo saber da experiéncia que
“¢ um saber particular, subjetivo, relativo, contingente, pessoal. Se a experiéncia ndo ¢ o que
acontece, mas o que nos acontece, duas pessoas, ainda que enfrentem o mesmo acontecimento,
nao fazem a mesma experiéncia.” (p. 27).

Assim, cada processo € um processo, cada formacao ¢ uma formagao, isto €, “a formacao
de um adulto ndo pertence a ninguém sendo a ele proprio. Nao se aplica em referéncia a um
modelo”. (DOMINICE, 2010a, p. 199). Por isso, o sujeito da experiéncia ¢ o sujeito em
formacao, que se apropria de sua historia de vida.

A abordagem biografica, segundo Dominicé (2010a, p. 195), constitui “um instrumento
ndo s6 de investigagdo mas também de formag¢ao”. O objeto da investigagdo € o processo de
formag¢ao que vai sendo reformulado com ajuda de interrogacdes, que constroem e inscrevem

o0 sujeito no “movimento da reflexao”. Pode-se pensar entdo, que para o pesquisador, a pesquisa

(auto)biografica estd mais para um instrumento de investigagdo, ja para os participantes, se
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caracteriza mais como um instrumento de formagao. Porém, refletindo que os participantes sao
colocados em um processo de formagdo por causa do processo investigativo, a pesquisa
(auto)biografica torna-se um instrumento de formagao porque ¢ um instrumento de investigagao
e vice-versa. Portanto a, “investigacao torna-se entdo a que cada um pretende. Contribui para a
formag¢ao, do mesmo modo que a formagao a torna possivel”. (p. 208).

Contudo, “Nao pode impor-se um plano de pesquisa quando se deseja que o caminho a
percorrer seja formador. Pelo contrdrio, um instrumento de investigacdo s6 se pode
estandardizar, se se anular essa dimensdo de formagdo” (DOMINICE, 2010a, p, 210). Ou seja,
o conhecimento do processo de formagdo s6 ¢ possivel se o percurso de investigagdo for
formador. Nao se trata necessariamente de aprender, mas de refletir no que se aprendeu no
passado, pois “Cada narrativa ¢ o reflexo da maneira como o caminho percorrido foi
compreendido, a formagio definida e o processo interpretado” (DOMINICE, 2010a, p. 213).

A pesquisa (auto)biografica destaca a historia dos processos formativos, trazendo o
modo como cada um constréi sua formacdo, por meio de experiéncias que fazem sentido para
si. Assim, o individuo pode, se assim desejar e se dispor, além de conhecer a si mesmo € como
aprende, conquistar uma autonomia do seu processo formativo que s6 uma abordagem que
valorize a subjetividade e o saber experiencial poderia proporcionar.

Parafraseando Dominicé (2012), os créditos dados a acumulagdo de diplomas nos
programas de formagdo tém a tendéncia de desqualificar a experiéncia adquirida. Com isso, as
experiéncias e dimensoes pessoais do individuo, proprios da vida adulta, vao desaparecendo
nos espacos de formagdo. Apesar de mais valorizados em espacos informais, € essencial o
reconhecimento as experiéncias dos sujeitos da formagdo, também em espagos
institucionalizados. A proposta da abordagem biografica ¢ dar luz a essas experiéncias
educativas, percebendo como o aluno se forma, como narra a si mesmo, suas relacdes com o
mundo, com o outro e com ele proprio, trazendo em cena suas duvidas interiores e seus
impulsos. O autor ainda provoca com perguntas para reflexdo do porqué a abordagem biografica

faz sentido quando investiga a formacao:

Se a maioria das reformas [reforma educativa] fracassam ou no atingem os resultados
esperados, ndo ¢ por que elas foram pensadas independentemente daqueles as quais
elas se enderecaram? Se os problemas levantados pela formagdo se esbarram com
dificuldades que se reproduzem de geragdo em geracdo, ndo é, em grande parte,
devido ao fato de que as finalidades visadas ndo conseguem reduzir o fosso que ha
entre os objetivos coletivos e as expectativas individuais? (DOMINICE, 2012, p. 26)
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Refletindo com essas perguntas, parece ser essencial que se consulte a pessoa que esta
se formando para que se entenda a formacao. Em suas pesquisas, Dominicé (2012) percebe que,
analisando as historias de vida de seus pesquisados, ele poderia descobrir hipdteses para criar
uma teoria da formagdao. Mas nesse processo acabou percebendo que a sua intencdo tedrica
objetivava mais uma compreensdo de caracteristicas pessoais, que teve contato por meio da
historia de vida de cada um, do que uma generalizagdo de componentes biograficos que pede
uma teoria.

Além disso, Dominicé (2012) constatou nas historias de vida que ao narrar seu processo
formativo, os individuos ndo separam a dimensao cognitiva da afetiva em seu desenvolvimento,
“ndo opdem o curso escolar e as aprendizagens informais, ndo dissociam as dimensdes mentais,
simbolicas ou psico-corporais. A vida ¢ tomada como um todo.” (p. 28). Portanto, ndo ha duvida
de que a “formacgdo de cada sujeito constitui um enriquecimento da maneira de pensar a
formagdo.” (p. 29). Assim, a “contribuicao decisiva da abordagem biografica ¢ de ter posto em
evidéncia outra maneira de pensar a formagdo, abordando de frente a relagdo que se tece na
histéria de uma vida entre a educacao vivida e a forma que esta vida toma.” (p. 32)

Contudo, o sentido da formagao dentro da pesquisa (auto)biografica, traz a formacao
para o lugar da subjetividade, com o olhar sobre o sujeito, em uma intensa “autoprodu¢do” que
caminha junto com intrincadas "dindmicas da vida pessoal e coletiva” (BRAGANCA, 2008,
p.69). E a formagio no sentido da rejei¢io as determinagdes impostas das estruturas de
formacao j& consagradas e ao isolamento do sujeito, que ao entrar em um processo formativo
pela pesquisa (auto)biografica, reinventa o fazer cientifico para bem longe das fronteiras

disciplinares. (BRAGANCA, 2008)

3.2 FORMACAO FORMAL, INFORMAL, NAO FORMAL

Os termos formal, informal e ndo formal tém sido empregados de diversas formas no
contexto educacional. Por um lado, podem referir-se a espacos institucionalizados, isto &,
espacos formais de formagdo, ou nao institucionalizados, sendo considerados os espacos
informais de aprendizagem. Por outro lado, esses termos podem estar relacionados aos modos
de ensinar e aprender, incluindo o autodidatismo. Nesta pesquisa uso os termos formagao
formal, informal e ndo formal, pois o processo de formacdo ¢ o foco desta investigagdo.
Contudo, para abordar sobre formagao, outros termos como, aprendizagem, ensino ¢ educagao,

serdo utilizados.
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Quem educa na aprendizagem formal ¢ o professor, afirma Gohn (2006). Os espagos
usados por essa aprendizagem, segundo a autora, sdo as escolas, instituigdes regulamentadas
por lei, certificadoras organizadas por diretrizes nacionais. A educacao formal se faz em
ambientes que possuem regras e padroes comportamentais ja definidos. A aprendizagem se da
por meio do ensino de “contetidos historicamente sistematizados, normatizados por leis, dentre
os quais destacam-se o de formar o individuo como um cidadao ativo, desenvolver habilidades
e competéncias varias, desenvolver a criatividade, percep¢ao, motricidade etc.” (GOHN, 2006,
p-29). Além de ser uma educagdo metodica, continua Gohn, a educagao formal ¢
frequentemente dividida por idade e niveis de conhecimento.

O ensino informal é usado comumente como sin6nimo do ensino nao-formal, mas
alguns autores defendem a necessidade da diferenciagéo desses conceitos. E o caso de Passeggi
(2016) e Gohn (2006). Para Passeggi (2016, p. 75), o ensino informal ¢ realizado “na vida
cotidiana e de modo ndo intencional ou inconsciente”, ja o ensino ndo formal ¢ um ensino
desenvolvido “no seio de atividades profissionais e sociais”. Segundo Gohn (2006, p. 28), o
ensino informal ¢ aquele em que “os individuos aprendem durante seu processo de socializagdo
— na familia, bairro, clube, amigos etc., carregada de valores e culturas proprias, de
pertencimento e sentimentos herdados”. Os educadores no ensino informal sdo “os pais, os
amigos, vizinhos, colegas de escola, a igreja paroquial, os meios de comunica¢do de massa,
etc.” (p.29). O ensino informal atua no “campo das emogdes e sentimentos. E um processo
permanente e nao organizado” (p. 30).

Ja a educacao nao formal ¢ “aquela que se aprende ‘no mundo da vida’, via os processos
de compartilhamento de experiéncias, principalmente em espacos e agdes coletivas cotidianas.”
(GOHN, 2006, p. 28). O educador ¢ o “outro”, aquele em que o sujeito interage e se integra. A
educagao nao formal se difere por atuar sobre aspectos subjetivos de um grupo, trabalhando e
formando a cultura politica, desenvolvendo lagos de pertencimento e ajudando na construgdo
da identidade coletiva dos individuos do grupo. Essa diferenciacdo, entre educagdo informal e
ndo formal, se relaciona com um conceito amplo de educacdo, na qual existe a articulagdo da
escola com a comunidade educativa, que segundo a autora, “¢ um sonho, uma utopia, mas
também uma urgéncia e uma demanda da sociedade atual.” (p. 36).

Green (2000) diferencia a aprendizagem formal da aprendizagem informal. A
aprendizagem informal ndo recorre as “instituicdes de ensino, nem curriculum escrito,
programas ou metodologias especificas, nem professores qualificados, nem mecanismos de
avaliacdo ou certificados, diplomas e pouco ou menos nenhuma notagao ou bibliografia.” (p.

65, grifo da autora).
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Na aprendizagem informal, os individuos estudam de diferentes formas, sem contetidos
pré-estabelecidos. Eles usam técnicas que ndo fazem parte da aprendizagem formal. Segundo
Green (2000), essa técnica de aprendizado, mais usada por musicos populares, ¢ muito
conhecida e descrita pela literatura e corresponde a imitagao de gravacdes feitas “de ouvido”
pelo musico. Essa aprendizagem pela imitacdo ¢ benéfica na medida em que ¢ baseada na
audicdo e assim, possibilita a ateng@o a “muitos elementos musicais que a notacao tradicional
nao consegue codificar com rigor”. (p. 73). Por fim, “durante todo o processo de aprendizagem
informal, existe uma integracao entre apreciagcdo, execugdo, improvisagdo € composicao, com
énfase na criatividade.” (GREEN, 2012, p. 68). A autora ainda defende e propde um método
para o uso da aprendizagem informal dos musicos populares como facilitadora da educagao
musical no espaco de ensino formal.

Ainda sobre aprendizagem informal de musicos populares, Lacorte e Galvao (2007)
realizaram um estudo com dez participantes musicos, moradores de Brasilia, com idade média
de 47 anos, que atuam profissionalmente em bares, casas noturnas, shoppings ou que atuam
como musicos independentes (Freelancers). O estudo conclui que os musicos populares
aprendem em varios espagos informais de ensino. Apesar do senso comum dizer que existe um
talento nato ou dom divino, a investigagdo revelou que esses profissionais estudam muito,
“porém nem sempre de forma homogénea e convencional.” (p. 36).

Os musicos independentes e outros profissionais da musica que ndo possuem formacgao
formal na area, acabam procurando maneiras para aprender o que querem ou o que precisam
para dar aula ou tocar. A escuta e a repeticao, geralmente, sdo duas atividades que predominam
nessa forma de aprender. Porém, podem existir outras maneiras de acesso ao conhecimento
musical, como livros, revistas especializadas e contetidos disponiveis na internet (CORREA,
2008).

Esse aprendizado recebe o nome de autodidatismo ou autoaprendizagem, que consiste
em uma aprendizagem buscada pelo proprio aprendiz, na qual inicia a partir do momento em
que o individuo manifesta interesse em aprender (CORREA, 2008). Nesse tipo de
aprendizagem, segundo Corréa (2008, p. 35) o musico “muitas vezes ndo domina todos os sinais

e codigos dos materiais utilizados”. Ir atras do que se quer aprender € proprio do autodidata.

3.3 AUTOFORMACAO

Autoformacao ¢ a formagdo “na qual o individuo participa independentemente e tem

sob seu controle os objetivos, os processos, os instrumentos e os resultados da prépria
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formag¢do.” (VAILLANT; MARCELO, 2012, p. 30). Relaciona-se a autoformacao a formagao
do adulto. Segundo Vaillant e Marcelo (2012), ¢ um tipo de formacdo informal, em que a
reflexdo assume um papel importante e as experiéncias servem de argumentos para a
aprendizagem. E uma formagio que nio possui programa fechado e ¢ desenvolvida por contato
direto. Portanto, “¢ o mecanismo através do qual os adultos aprendem”. (p.33)

De acordo com Pineau (2010), a autoformagao ¢ a formacao do eu que esta presente em
todo periodo da vida do individuo, em algumas pessoas tendo seu climax em momentos em que
se nega a formagdo formal e se escolhe como formar-se, num crescimento intenso de
autoconhecimento e autonomia. Parafraseando Teixeira (2011), foi a partir da década de 1980
que a autoformacao comeca a ser discutida com maior énfase no campo cientifico educacional.
E conceituada como uma formagao dindmica e criativa, centrada na autonomia do sujeito e nas
capacidades individuais de construcdo de conhecimentos e significados, para que assim se
concretize uma pratica pedagogica substancial e inovadora.

Segundo Noévoa e Finger (2010), todo individuo que inicia um processo formativo por
meio da abordagem do Método Biografico ou Historia de Vida e (auto)biografico se encontra,
inevitavelmente, em um processo de autoformacao, a medida que ¢ possivel conhecer melhor
os momentos e fatores que fazem parte desse processo. De igual modo, Gaston Pineau (2010)
considera o Método Biografico ou Historias de Vida, como um método que estimula a
autoformacao, pois ao narrar uma trajetéria de vida, o individuo é exposto a um processo de
reflexdo sobre a agdo ¢ tomada de consciéncia individual e coletiva. A narrativa da Historia de
Vida, entdo, ¢ um grande aliado na busca pela compreensdo da autoformacdo, pois a
“construcdo e a regulagdo dessa historicidade pessoal sdo talvez as caracteristicas mais
importantes da autoformacao, as que a fundamentam” (p. 112).

Gaulke (2019), ao realizar um estudo com narrativas de professores de musica da
educagao basica, relaciona o sujeito da autoformagdo como o condutor de um barco que se
coloca em movimento em um mar desconhecido e em constantes modificagdes, ou seja, o
individuo conduz, provoca e realiza seu desenvolvimento profissional por meio de suas
experiéncias. E um processo tnico e pessoal. Para simbolizar a constru¢io do ambito pessoal
da vida do professor que, para a autora, também faz parte da autoformacao, ela traga uma
aproximacao entre uma toca e o proprio sujeito: “A toca ¢ o porto seguro, que € tanto ponto de
partida quanto ponto de chegada, nunca estd no mesmo lugar, mas, a0 mesmo tempo, sempre
esta num lugar seguro, que € o proprio sujeito” (p. 144-145). Ainda ¢ na toca que, “em um
tempo e espago/lugar, o professor guarda suas bagagens, suas memorias experienciais, que

passam a constitui-lo como pessoa e como professor” (p. 145).
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O processo da autoformagdo também ¢ um dos temas da pesquisa de Vechi (2015)
realizada com trés professores de musica atuantes em escolas publicas de educagdo basica, em
Santa Catarina. A autora buscou investigar como os professores analisam sua formacao e
praticas com o canto no Ensino Fundamental. Para isso, analisa a relagdo entre formacao,
autoformacdo e pratica pedagdgica de cada um dos professores. Reflete sobre os modos de
aprendizagem buscados pelos professores antes e durante a formacao académica, destacando a
autoformag¢ao com um fator de relevancia para a formacao de adultos que vem ganhando
reconhecimento por estudiosos nos campos da formacao docente e teorias curriculares. Mateiro
e Vechi (2017), refletindo sobre a pesquisa em questdo, ressaltam que os professores, ao
enfrentarem o dia-a-dia da sala de aula, sentem necessidades reais e, assim, buscam, por conta
propria, novas e diferentes maneiras de ensinar e aprender, que se caracterizam como modos de
continuidade a formag¢ao docente.

Um dos grandes desafios da educacao ¢ formar individuos autdnomos que desenvolvam
a sua autoformacao no decorrer da vida, se responsabilizando pelo proprio aprendizado. Uma
das alternativas para solucionar esse desafio, seria a ampliacdo da ag¢do docente com foco
principal no “aprender a aprender”, podendo construir, assim, um futuro com maiores
possibilidades (SANTOS, 2007). Dessa forma, de acordo com o autor, os estudantes de
Licenciatura, no lugar de meros espectadores, “se formarao investigadores, no lugar de pessoas
passivas e mudas, teremos cidadaos decididos e politizados, pessoas que saberdo que além do
acesso as informagdes, também ¢ importante saber como analisd-las para entdo, organizar novos
saberes.” (p. 59).

Resumindo, nas palavras de Pineau (2010), a autoformagdo da autonomia e poder ao
individuo sobre si mesmo e sob suas escolhas de vida, pois com ela o individuo possuira “uma
dupla apropriacao do poder de formagao; € tomar em maos esse poder — tornar-se sujeito — mas
¢ também aplica-lo a si mesmo: tornar-se objeto de formagao para si mesmo.” (PINEAU, 2010,

p. 103).
3.4 FORMACAO ACADEMICO-PROFISSIONAL
Aborda-se nesta dissertacdo a formacao académico-profissional do professor, que

exercitara a docéncia na educacdo basica (Infantil, Fundamental e Médio). Entendendo-se por

docéncia como:
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[...] acdo educativa e como processo pedagogico intencional e metodico, envolvendo
conhecimentos especificos, interdisciplinares ¢ pedagogicos, conceitos, principios e
objetivos da formagdo que se desenvolvem na construgdo e apropriagdo dos valores
éticos, linguisticos, estéticos e politicos do conhecimento inerentes a solida formagao
cientifica e cultural do ensinar/aprender, a socializagdo e construgdo de
conhecimentos e sua inovagdo, em didlogo constante entre diferentes visdes de
mundo. (BRASIL..., 2015, p. 3)

Optei pelo termo formacado académico-profissional ao invés de formacao inicial, pelo
fato de o termo “Formagao inicial” ser motivo de criticas em varios paises, pois entende-se que
a formagao se inicia muito antes da entrada em um curso de graduagdo ou licenciatura em uma
instituicdo de ensino superior. Por esse motivo, em 2008, durante o XIV Encontro Nacional de
Didatica e Pratica de Ensino (ENDIPE), em Porto Alegre, o termo “formagdo académico-
profissional” foi proposto por Julio Emilio Diniz-Pereira em substituicdo a expressao
“formagdo inicial”. Segundo o autor, esta expressdo estd desgastada e insuficiente para o que
se propoe. (DINIZ-PEREIRA, 2015)

Segundo Marcelo Garcia (1999), a exigéncia social e economica de uma mao-de-obra
qualificada ou que saiba ler, escrever e fazer calculos tornou-se cada vez maior durante o século
XIX, mas principalmente no século XX. A formagdo académico-profissional do professor
surge, entdo, nesse periodo para trazer atividades organizadas que facilitem a aquisicdo dos
conhecimentos, competéncias e disposi¢cdes para que o individuo desempenhe a atividade
docente.

Os curriculos da formagdo académico-profissional para professor, seu contetido e
qualidade, sdo determinados pela necessidade econdmica, politica e social em que a sociedade
se encontra em cada momento historico. Nao ¢ por acaso que a formacao de professores do
ensino secundario (no Brasil chamado de ensino médio) foi institucionalizada um século depois
da formacgao para o ensino primario (no Brasil equivalente ao Ensino Fundamental). No inicio,
havia necessidade de uma preparagdo elementar dos trabalhadores, sem precisar aumentar os
niveis de conhecimento. Os saberes considerados como elevados, por sua vez, eram reservados
para pessoas com maiores possibilidades econdomicas. (MARCELO GARCIA, 1999).

Para a constru¢ao dos curriculos, os cursos de Licenciatura devem levar em conta
também, o modelo da escola e do professor que a instituicdo quer formar, isto €, se quer forma-
lo como pessoa, técnico, pratico ou critico. Nesse sentido, Marcelo Garcia apresenta trés
fungdes para a formacao académico-profissional de professores que, apesar da data da
publica¢do de seu livro, pode-se considerar atual: a primeira, esta relacionada a preparacdo de
futuros professores, de acordo com a fun¢do que o professor vai desempenhar; a segunda,

cumpre a funcdo de certificacao, isto €, a permissao para poder exercer a profissao docente; e,
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por fim, a formagdo académico-profissional tem, por um lado, a fun¢do de ser um agente de
mudangas no sistema educacional e, por outro, contribuir para a socializacio e reproducdo da
cultura dominante (MARCELO GARCIA, 1999).

Apesar de uma das fungdes do ensino superior abarcar a certificagcdo de professores para
poderem atuarem em sala de aula, segundo Bellochio (2016), essa certificacdo ndo garante a
formagdo. A formagdo se dé pela acdo do individuo em formacao, ele precisa estar disposto, €
ele que deve se formar.

Segundo Pimenta (1999), quando o graduando inicia sua formagdo académico-
profissional, j& possui saberes do que € ser professor, isto €, o saber da experiéncia foi formado
a partir da observacao de seus professores durante sua vida escolar. Os graduandos também ja
conhecem a desvalorizagdo social e financeira dos professores, as dificuldades de estar com
uma turma em maos, a realidade da precariedade das escolas e os esteredtipos que a sociedade
possui em relagdo aos professores, por intermédio dos meios de comunicagdo. Dessa forma, a
formag¢ao académico-profissional deve “colaborar no processo de passagem dos alunos de seu
ver o professor como aluno ao seu ver-se como professor. Isto €, de construir a sua identidade
de professor.” (p.20).

Josso (2002) se refere a esse movimento individual do individuo quando traz frases do
socidlogo portugués Boaventura de Sousa Santos, “Todo o conhecimento ¢ auto-
conhecimento”. Josso, parafrasendo o autor, diz: “Toda a formagao ¢ auto-formagdo.” (p. 10).
Sendo assim, tanto os acontecimentos e a influéncia do meio onde ele vive, como as
interpretagdes e significados ou sentidos que o individuo constroi, fazem parte da sua formagao.
Josso (2002, p. 10-11, grifo do autor) ainda cita Oscar Wilde: “ninguém forma ninguém |[...]
pertence a cada um transformar em formagao os conhecimentos que adquire ou as relagdes que
estabelece”.

Portanto, o professor, ou formador,

[...] forma-se a si proprio, através de uma reflexao sobre os seus percursos pessoais
profissionais (auto-formag¢do); o formador forma-se na relagdo com os outros, numa
aprendizagem conjunta que faz apelo a consciéncia, aos sentimentos ¢ as emogoes
(eco-formagdo); o formador forma-se através das coisas (dos saberes, das técnicas,
das culturas, das artes, das tecnologias) e da sua compreensdo critica (hetero-
formagdo). (JOSSO, 2002, p. 11, grifos do autor)

E por meio das narrativas que o graduando conta a sua histéria e no ato de contar,
revisita-se e ressignifica-se (JOSSO, 2002). Ou ainda, elaborar a narrativa de sua historia de

vida, separando os materiais do que significou formativo para si e depois organizar a formagao
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destes sentidos ¢, de acordo com a autora, uma pratica que leva a: “[...] encenar um sujeito que

se torna autor ao pensar na sua existencialidade.” (p. 44).

3.4.1 Licenciatura em Musica

Os cursos de graduagdo em musica (Licenciatura ou Bacharelado) devem possibilitar a

formacao profissional que contemple habilidades e competéncias especificas. Sendo elas:

I- intervir na sociedade de acordo com suas manifestagdes culturais, demonstrando
sensibilidade e criagdo artisticas e exceléncia pratica; II - viabilizar pesquisa cientifica
e tecnologica em Musica, visando a criagdo, compreensdo ¢ difusdo da cultura e seu
desenvolvimento; III - atuar, de forma significativa, nas manifestagdes musicais,
instituidas ou emergentes; IV - atuar nos diferenciados espagos culturais e,
especialmente, em articulagdo com instituigdo de ensino especifico de Musica; V -
estimular criagdes musicais e sua divulgacdo como manifestacio do potencial
artistico. (BRASIL..., 2004, p. 2)

Analisando essa resolugdo ¢ possivel perceber que sdo muitas as habilidades e
competéncias que um profissional de musica pode ter. Isso dependera do perfil do profissional
que o curso de graduagdo pretende formar. Portanto, o curriculo deve estar alinhado as
habilidades e competéncias do profissional que se deseja entregar a sociedade.

Nesta pesquisa, o foco estard nos cursos de Licenciatura em Musica, sendo esse curso a
unica op¢ao para a formacdo do professor de musica. Obviamente, os professores de musica
sdo profissionais que trabalham com musica e fortalecem processos de educagdao musical, que
podem acontecer em diferentes ambientes e contextos educacionais, com diferentes intengdes
(BELLOCHIO, 2016). Segundo Bellochio (2016), a educagcdo musical “¢ o campo de
conhecimento que pressupde e se funde de encontros entre a(s) musica(s) e a(s) educagao(des).”
(p. 10). Ainda, a educacdo musical “envolve praticas de ensinar/transmitir e de
aprender/receber” e “ndo € possivel estabelecer limites e/ou verdades sobre até onde ¢
conhecimento da educag¢do e/ou até onde ¢ conhecimento musical.” (p.11).

Os cursos de Licenciatura em geral surgiram no Brasil na década de 30, nas antigas

Faculdades de Filosofia. Ja na area de musica:

[...] de acordo com a legislagdo, tinhamos no inicio da década de 60 o curso de
Professor de Musica, de nivel médio, vigente nos conservatorios, e, em nivel superior,
eram oferecidas apenas trés modalidades de cursos no pais: Instrumento; Canto; e
Composigao e Regéncia. Com a resolugao decorrente do Parecer no 383, de dezembro
de 1962, fica prevista a criagdo de mais dois cursos superiores de Musica: o curso de
Professor de Educagdo Musical e o de Diretor de Cena Lirica. Legalmente, sdo criados
na década de 60 os cursos superiores de professores de Educagao Musical, tendo como
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estrutura curricular o modelo 3 + 1: disciplinas do contetido especifico de Musica
justapostas as matérias pedagogicas. (PIRES, 2003, p. 84)

Na década de 70 (Lei no 5692/71), surgem os cursos de Licenciatura em Educagdo
Artistica com habilitag¢do especifica em Artes Plésticas, Artes Cénicas, Desenho e Musica. Com
a Lei 9.394/96 a Educagao Artistica da lugar a area de Artes que integra as quatro linguagens
artisticas: Musica, Teatro, Artes visuais e Danga. Dessa forma, por lei, os cursos de formagao
académico-profissional para professor de musica devem abandonar a nomenclatura da
Educacdo Artistica. Assim, varios outros nomes surgem, como “Licenciatura em Musica”,
“Licenciatura em Artes/Habilitacdo Musica”, “Musica/Licenciatura”, “Licenciatura em
Musica/Habilitagdo em Educacao Musical” e “Licenciatura em Educacdo Musical” (PIRES,
2003). Importante acrescentar a Lei n. 11.769 de 2008, que estabelece a obrigatoriedade do
ensino de musica nas escolas de educacgdo basica, importante conquista para a area de educagao
musical.

Segundo um estudo realizado por Mateiro (2009), a maioria dos Programas Politico
Pedagogico (PPP) de cursos de Licenciatura em Musica no Brasil tem como objetivo formar
professores de musica para atuarem no ensino fundamental e médio. Entretanto, em alguns
documentos esse objetivo vai além da educagdo basica, incluindo, assim, outras atividades de
ensino e aprendizagem em outros espacos. Poucos sdo os cursos que definem o perfil do
candidato ao curso de Licenciatura em Musica, e quando o fazem, indicam o professor de
musica como o publico alvo. Contudo, outros perfis profissionais sdo indicados, sdo eles:
regentes, musicos, agentes culturais, educadores, artistas, “animador sociomusical, regente
coral, regente de pequenas orquestras, bandas ou outras formagdes instrumentais, pesquisador
e, ainda, ser coordenador de oficinas culturais, escolas livres, instituicoes de formagao
sociopedagbgica e/ou arte-terapéutica” (p. 61).

Consequentemente, muitos espagos sao indicados para atuagdao profissional. De um
lado, as escolas da rede publica e privada de ensino regular, escolas livres de musica,
conservatorios, universidades, institui¢des culturais e escolinha de arte. E de outro, as
organizagdes ndo-governamentais como “radio; agéncias de publicidade; estudios de gravagao;
orquestras; associacdes e/ou centros comunitarios, creches e outros espagos nao formais de
educagdo” (MATEIRO, 2009, p. 61).

Pensando no publico alvo e nos espagos de atuacao para os candidatos ao curso de
Licenciatura em Musica, pergunta-se: qual a motivacdo que leva os estudantes a procurarem
essa graduacao? Segundo um outro estudo feito por Mateiro (2007), essa procura acontece “para

aperfeigoamento dos conhecimentos musicais”. O saber tocar um instrumento esta no centro
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das motivacdes, tanto para comegar a estudar musica, como para iniciar um curso de
Licenciatura em Musica.

Como os graduandos escolhem o curso para aperfeigoar seus conhecimentos, eles tocam
um instrumento musical e, por sua vez, a maioria deles também ja da aulas. Portanto, uma
realidade que se encontra acerca do graduando em musica ¢ o de trabalhar sem certificacao
antes e durante a formacao. Isso ¢ uma realidade vivida por muitos graduandos. De acordo com
Morato (2009), para a area das artes, a formacao formal ¢ uma das opgdes de formacao possivel
€ ndo a unica, ou seja, “nuances sociais possibilitam o exercicio profissional precoce, sem a
exigéncia da titulagdo.” (p. 45). Dessa forma, muitos graduandos possuem uma rotina dividida
entre estudo e trabalho.

Morato (2009) investiga as relagdes e sentidos que os alunos estabelecem para construir
sua formacao profissional em musica enquanto trabalham e estudam ao mesmo tempo. A
formacao ¢ experiéncia e experiéncia ¢ o que faz sentido ao formando. Portanto, conclui com o
estudo que “os sentidos sobre a importancia de trabalhar e estudar espelham os diversos modos
de esculpir a formacao profissional em musica.” (p. 266). Esses sentidos variam conforme a
atuacao profissional exercida, a avaliagdo sobre a dificuldade de trabalhar e estudar ao mesmo
tempo e a organiza¢do do tempo entre uma atividade e outra. A formacgao profissional de quem
estuda e trabalha “ndo se delineia comodamente, nem tampouco despreza a construgdo de uma
exceléncia musical ou didatico-musical.” (p. 268)

Os graduandos trabalham dando aulas ou tocando, ou seja, existe aqui uma relacao
professor e musico que pode provocar questionamentos quanto ao futuro profissional desses
estudantes. Isso acontece pela diferenciagdo entre o status de musico e professor, que se da
gracas a heranga histdrica conservatorial (MATEIRO, 2007). Segundo Pereira (2014), o habitus
conservatorial se faz presente ainda em alguns curriculos de cursos de Licenciatura em Musica,
que mantém suas origens em instituicdes conservatoriais. A pratica musical cotidiana se
encontra longe da pratica musical da universidade, ou seja, o ensino de musica esta fortemente
ligado as raizes da tradi¢do e da histéria, o qual encontra-se relacionada a musica erudita

europeia dos séculos XVIII e XIX. O problema esta na questdao de que,

[...] a licenciatura em musica ndo pode reger-se exclusivamente por nomos (leis)
proprios do campo artistico. Nomos que definem as regras para uma musica ser
considerada obra de arte e, portanto, automaticamente autorizadas a figurar nos
curriculos. A licenciatura em musica deve orientar-se por uma fungdo social da
musica, de aproximagdo entre individuos e musicas, de compreensdo de suas proprias
praticas musicais como praticas sociais. (PEREIRA, 2014, p. 102)
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Além disso, em alguns Projetos Politico Pedagogicos de cursos de Licenciatura em
Musica, segundo Mateiro (2009), os conhecimentos cientificos basicos de musica, de maneira
geral, estdo numa posicao privilegiada em relacdo a outros conteudos, “fomentando assim a
identidade do musico em detrimento da identidade do professor” (p.64). Pode-se analisar com
isso “que os cursos superiores de formacao de professores de educacdo musical durante anos
tém estado fundamentados no modelo do profissional formado a partir da seguinte premissa: o
professor de musica € um musico” (p.64).

O que vem ao encontro do modelo tradicional de ensino de musica, que ¢ “caracterizado
pela énfase no dominio da leitura e escrita musicais, assim como da técnica instrumental, que,
por sua vez, tem como meta o “virtuosismo” (PENNA, 2007, p. 51)”. Ou seja, um ensino mais
focado na formag¢ao do musico. Quem ¢ formado por esse modelo, “provavelmente vai ensinar
como foi ensinado, o que pode funcionar bem em uma escola especializada, mas ndo em uma
sala de aula da educagdo basica” (p. 51).

Além disso, reforcando a ideia do aluno talentoso ou possuidor de um dom divino,
“pressupostos filoséficos acerca da musica, como dom, técnica, arte ou ciéncia sdo visdes
arraigadas que vao sendo incutidas e transmitidas de geragao a geragao” (MATEIRO, 2015, p.
181). Numa situagdo de ensino aprendizagem musical essa concepg¢ao ¢ rejeitavel, uma vez que
a educagdo ¢ para todos e ndo privilégio de alguns. Dessa forma, sdo indispensaveis, “nos cursos
de Licenciatura, a valorizacdo das disciplinas relacionadas aos estdgios curriculares que
privilegiam a formacao de novas competéncias, estimulando o estudante a ser um professor
autonomo, criativo e reflexivo sobre sua propria pratica” (p. 182), isto €, dando énfase a sua
formagao como professor.

Ao discutir acerca da formacdo académico-profissional de professores de musica,
Bellochio (2016), comenta que um dos desafios do curso de Licenciatura em Musica em relagado
a escola de educacao basica, “¢ o de estabelecer relagdes entre as necessidades formativas
profissionais com o objeto da formagao e as questdes pedagdgicas relativas ao espaco escolar,
que deriva de sua relagdo direta com a docéncia em seu espago de desenvolvimento.” (p. 12).
Além disso, Bellochio e Barbosa (2010, p. 250) afirmam que outro grande desafio “estd
associado a aproximagdo entre escola e universidade, de modo a promover comunidades
colaborativas, envolvendo professores da escola e professores da universidade”. Essa
dificuldade aparece, principalmente, quando os alunos cursam a disciplina de Estagio

Curricular Supervisionado.
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3.4.1.1 Estagio Curricular Supervisionado

O Estagio Curricular Supervisionado ¢ o momento em que o estudante observa e
exercita a docéncia com supervisdao. O Art. 1°, da Lei 11.788 de 25 de setembro de 2008, Lei
Federal de Estagio, define o estagio como um ‘“ato educativo escolar supervisionado,
desenvolvido no ambiente de trabalho, que visa a preparagdo para o trabalho produtivo de
educandos que estejam frequentando o ensino regular em institui¢des de educagao superior”. O
estagio ¢ obrigatdrio em todos os cursos de Licenciatura. Segundo a Resolugdo CNE/CP N° 2
de 2015, do Conselho Nacional de Educagao, estabelece-se a obrigatoriedade de 400 horas a
partir do inicio da segunda metade do curso (Art. 13). Portanto, o Estagio ¢ “componente
curricular e eixo central nos cursos de formagdo de professores e apresenta os aspectos
indispensaveis a constru¢do do ser profissional docente no que se refere a construgdo da
identidade, dos saberes e das posturas necessarias.” (PIMENTA; LIMA, 2017, p. 25)

Presente nos cursos de Licenciatura e assegurado por lei, ¢ no estdgio que o académico
define o professor que quer ser, ou seja, constroi sua identidade profissional. De acordo com
D’Avila e Abreu (2014, p. 17), “ninguém nasce com uma identidade pessoal definida, a mesma
se constitui ao longo da existéncia humana, na relagdo com os outros € com 0 meio
sociocultural. Da mesma forma, a identidade profissional”. E justamente no momento do
estagio, segundo D’Avila e Abreu, em que a socializagdo profissional acontece em sala de aula
e que inicia a formagdo desse futuro professor na “inter-relagdo entre as partes (aquele que
ensina e aquele que aprende)” (p. 19). O trabalho em sala de aula ¢ interativo por defini¢ao e,
por assim ser, “o estdgio curricular constitui-se em momento e espaco privilegiado para a
construcdo da identidade profissional docente” (p. 20).

Além de um espago de construcdo de identidade profissional, segundo Abreu (2014, p.
33), “o estagio deve oportunizar aos estudantes uma visdo da realidade, bem como o
conhecimento do seu campo de atuagdo. Estabelecer elos para uma associagao entre a teoria €
a pratica e instrumentalizé-los no sentido de percebé-lo como um espago de pesquisa”. Para
muitos académicos, como afirmam Azevedo, Grossi e Montandon (2008), o estagio ¢ o
momento crucial da Licenciatura, o ‘divisor de aguas’, ¢ quando o aluno, muitas vezes, decide
se continua ou ndo na profissdo. Por isso, essa etapa ¢ de grande importancia e de inumeros
desafios.

Por lei, a Licenciatura em Musica, deve preparar o estudante para atuar na educagao
basica, entretanto, considerando que na musica hé outros campos de atuagdo possiveis, outros

espacgos a serem considerados. Na universidade dos participantes desta pesquisa, o Estagio
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Curricular Supervisionado ¢ realizado no ambiente de escolas de educacdo basica da rede
publica de ensino durante dois semestres, podendo se estender por trés ou quatro semestres. Os
outros dois semestres podem ser realizados em outros espagos de ensino de musica, como
corais, grupos instrumentais, oficinas e aulas de musica oferecidas em projetos sociais.

O estagio, em ambientes ndo formais de ensino, possibilita a0 académico ter outras
praticas docentes e, dessa forma, ampliar seu olhar em relagdo a sua atuacdo profissional.
Portanto, o momento do estagio curricular supervisionado em ambientes ndo formais de ensino,
¢ uma oportunidade de “interacdo com as mais variadas manifestacdes culturais, fora do
ambiente escolar, durante seu processo de formagdo constituem referéncias iniciais para
atender, pelo menos em parte, toda essa diversidade de formacdo.” (KANDLER; GUMS;
SCHAMBECK, 2014, p. 98). E importante salientar que nem todas as Licenciaturas consideram
o estagio possivel nesses outros espagos (ver MATEIRO; SOUZA, 2008).

Nos espacos de contexto ndo escolares, os académicos tém a chance de atuar com
diferentes faixas etdrias e praticas com conteudo de seu interesse. Segundo Morato (2009, p.
30), “a formagdo se constitui como as duas faces de uma mesma moeda: nos formamos
conforme as referéncias orientadas pelos espacos formadores nos quais vivemos, mas também
conforme os sentidos que criamos e de como agimos no mundo em que vivemos.” (p. 30).

Nos dois campos de atuagdo, no contexto escolar e ndo escolar, os académicos se
deparam com dificuldades diferentes. De acordo com Mateiro, Natera e Gattino (2016), as
dificuldades estao na inseguranca que surge entre as expectativas e a realidade do cotidiano da
sala de aula e na motivacao ou falta de motivacao dos estudantes para enfrentar o estagio. Isso
inicia também pelo dilema que os alunos possuem na graduacao, entre o status de ser professor
ou de ser musico (ver MATEIRO, 2015). Em relacdo a isso, os autores ainda salientam que
“esse impasse poderia ser resolvido se essa dualidade identitaria fosse assumida, afinal ¢
possivel ser musico e professor, ou entdo, professor-musico.” (MATEIRO; NATERA;
GATTINO, 2016, p. 168)

Na escola, os desafios parecem ser maiores, pois muitos estudantes afirmam que nao
querem dar aulas em escolas publicas por conta dos baixos salarios e as condi¢gdes limitadas de
trabalho. Na parceria entre universidade, escola e professores formadores, existem também
inimeros desafios a serem vencidos. O primeiro estd em relagdo a encontrar professores
formados em musica, que atuem na escola publica e que aceitem trabalhar com os estagiarios;
o segundo esta no problema dos horarios que devem ser compativeis entre professor-supervisor
e licenciando. Outro desafio ¢ a elaboragao dos projetos de estagio, relacionados aos temas que

vém sendo trabalhados com a turma, visto que os professores supervisores precisam respeitar
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as orientacdes institucionais e, por vezes, cumprir os compromissos com datas comemorativas.
(MATEIRO; NATERA; GATTINO, 2016).

Segundo Azevedo, Grossi ¢ Montandon (2008), os estagiarios se deparam com uma
realidade muito diferente do que imaginam, na qual, na opinido dos académicos, os alunos
sabem mais do que esperavam que soubessem. Por mais que questdes pedagdgicas sejam
discutidas nas disciplinas de estagio na graduagdo, ¢ somente na pratica que as concepgdes e
habilidades vao ser construidas ou desconstruidas, pois “percebemos que a mudanca de

concepgoes ndo transforma necessariamente a agdo, principalmente em situagdes de desafio.”

(p.74).
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4 REVISAO DE LITERATURA

“Cantar ¢ proprio de quem ama.”

(Santo Agostinho)

Pesquisas sobre atividades cantadas realizadas em aulas de musica curriculares da
educagdo basica constituiram a elaboragdo da maior parte desta revisdo de literatura. Essa
tematica esta relacionada a esta pesquisa, uma vez que se pretende investigar a formagao do
cantar do estagidrio que atuard em escolas de educacdo basica durante o Estagio Curricular

Supervisionado e, futuramente, podera atuar como professor de musica.

4.1 PRODUCAO ACADEMICA: O CANTO NA AULA DE MUSICA CURRICULAR

Mateiro, Egg e Vechi (2013) realizaram um mapeamento da producdo discente dos
cursos de pos-graduacdo com a tematica “O canto na disciplina curricular de musica na
educacdo basica”. O objetivo foi apresentar e discutir o resultado da andlise da producdo de
teses e dissertacdes relacionadas ao canto na aula de musica no periodo de 1978 a 2012. As
questdes que nortearam a analise foram: “Quais sdo as tematicas mais frequentes nos estudos
sobre o canto? Como as pesquisas tém abordado o canto no contexto da aula de musica
curricular?” (MATEIRO, EGG, VECH]I, 2013, p. 2).

Nos 25 anos pesquisados foram encontradas 52 pesquisas relacionadas ao canto,
defendidas em 24 diferentes instituicdes de ensino. Os trabalhos foram organizados nas
seguintes categorias de andlise: ensino-aprendizagem do canto na escola; ensino e praticas
musicais na escola; canto coral no contexto escolar; e metodologias de ensino do canto. Mateiro,
Egg e Vechi (2013) constataram que a tematica “O canto na escola” ocupa lugar de destaque
na area de musica/canto, pois metade dos trabalhos selecionados aborda esse tema. As autoras
apontam para uma necessidade maior de cursos de formacdo de professores que oferecam
conhecimentos, competéncias e habilidades suficientes para desenvolver propostas cantadas em
sala de aula para diminuir a distancia entre o saber e o saber-fazer. Por fim, acreditam no
crescimento dessa subarea académica de interesse investigativo, pois confirmam um aumento
de trabalhos na 4rea nos ultimos anos pesquisados.

Para dar continuidade, fiz um levantamento nos anos que seguem, de 2013 a 2018. E de
extrema importancia esse tipo de trabalho de mapeamento e estudos de “estado da arte” na area

de musica, pois revela o que se estd publicando em um determinado campo do saber. Como
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essa dissertacdo pretende discutir sobre a formagdo do cantar dos estagiarios que atuam com
atividades cantadas em seus estagios em aulas de musica, faz-se necessaria essa continuacao
para conhecer e compreender como a tematica tem sido desenvolvida nos tltimos anos.
Realizei uma busca no Catalogo de Teses e Dissertacdes da CAPES® e encontrei 42
pesquisas, relacionadas ao canto, sendo 31 dissertacdes e 11 teses. Para fazer a busca, utilizei
os termos: canto, escola, canto coletivo, canto coral ¢ educagao musical. Para melhor analise,
distribui as 42 pesquisas em dez categorias tematicas, como esta demonstrado no grafico 1.
Percebe-se que a quantidade de trabalhos relacionados ao canto no contexto escolar ainda ¢ uma
tematica que ocupa lugar de destaque e que desperta interesse nos académicos de mestrado e
doutorado no Brasil, no periodo seguinte ao pesquisado pelas autoras Mateiro, Egg e Vechi

(2013).

Grafico 1 - Teses e dissertacdes relacionados ao canto de 2013 a 2018.

Teses e dissertacoes 2013 a 2018 - Banco de
dados da capes

Canto no contexto religioso

Canto e identidade

Canto e filosofia

Canto coletivo fora do contexto escolar

Canto e Teatro

Canto e sociologia

Canto nos processos cognitivos/emocionais
Ensino-aprendizado do canto fora do contexto...

Técnica Vocal

CANTO NA ESCOLA

0 2 4

¥ Trabalhos relacionados ao canto

Fonte: Elaborado pela autora, 2019.

Entre os trabalhos encontrados, “O canto na escola” e “Técnica vocal” foram as
categorias mais escolhidas, seguidas da categoria “Ensino-aprendizagem do canto fora do
contexto escolar”. Entre as universidades, a UNESP foi a que mais produziu pesquisas dentro

da tematica do canto, com nove trabalhos, seguidos de seis trabalhos publicados na UFRJ.

3 Disponivel em: https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses/#!/
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Importante salientar que tanto a UNESP como a UFRJ oferecem o curso de Bacharelado em
Canto e, talvez por isso, justifica-se o nlimero expressivo de pesquisas relacionadas ao canto.

Entre esses 12 trabalhos encontrados na categoria “O canto na escola”, trés sdo teses e
nove sdo dissertacdes, sendo que uma delas foi elaborada por um mestrando em Educagdo
(PAVANELLO JUNIOR, 2016). As demais pesquisas foram para obten¢do do grau de Mestre
ou Doutor em Musica, sendo sua maioria com énfase em Educagao Musical.

Em relacdo ao ano de publicacdo, os trabalhos encontrados foram publicados em maior
numero nos anos de 2014, 2016 ¢ 2017. As universidades em que os trabalhos foram defendidos
sdo: UFRJ com trés pesquisas, UDESC e UFPB com dois trabalhos cada e UNESP, UFPR,
UFBA, FURB ¢ UFPE com uma pesquisa cada. E importante salientar que tanto a UFRJ, a
UDESC e a UFPB, que publicaram o maior numero de trabalhos sobre o canto na escola,
oferecem Mestrado em Educagao Musical.

Para analisar essas pesquisas, dividiu-se em subcategorias (Grafico 2): Canto Coral
(GOES, 2017; MENDES, 2013; BRAGA, 2014; DAROZ, 2014; SILVA, 2014; PAVANELLO
JUNIOR, 2016; PEREIRA, 2013), Ensino-aprendizagem (EGG, 2016; VECHI, 2015;
ROBERTY, 2016), Canto coletivo (MOURA JUNIOR, 2017) e Metodologia de ensino do
canto (SANDRONI, 2017)

Grafico 2 - Teses e Dissertagdes que discutem o ensino de canto no contexto escolar.

Ensino de canto no contexto escolar

M Canto Coral
M Ensino-aprendizagem
m Canto Coletivo

Metodologias de ensino do canto

Fonte: Elaborado pela autora, 2019.
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Na categoria “Canto Coral”, os trabalhos enfatizaram a pratica do canto coral na escola,
com temas como: “A aprendizagem musical no contexto do coral infantil por meio do processo
criativo aliado ao movimento corporal” (GOES, 2017); “Praticas de Canto Coral no programa
mais educagdo em escolas Paraibanas” (MENDES, 2013); O canto coral na educacdo basica
como uma alternativa para a obrigatoriedade do ensino de musica e como o aprendizado do
canto coral na formacao académico-profissional do professor de musica contribui para este fim”
(BRAGA, 2014); “A pratica do coral juvenil em ambientes formais e informais de ensino”
(DAROZ, 2014); “Aplicagdo da teoria de aprendizagem significativa de David Paul Ausubel
no ensino do canto coral na escola” (SILVA, 2014); “Contribui¢cdes do canto coral para a
formacao integral segundo os estudantes” (PAVANELLO JUNIOR, 2016); e “Saberes docentes
mobilizados por uma professora de canto coral com adolescentes” (PEREIRA, 2013).

Em “Ensino-aprendizagem”, Egg (2016) observou, entrevistou e analisou a atuagao de
um professor de musica que lecionava em um Centro de Educac¢do Infantil (CEI), durante um
semestre, na turma do Pré II com criancas de 4 a 5 anos de idade. O objetivo geral da pesquisa
foi observar e analisar o desenvolvimento de atividades cantadas em sala de aula pelo professor,
conhecendo suas reflexdes acerca de sua formacdo docente. Em Vechi (2015), a autora
investigou como o canto ¢ trabalhado no Ensino Fundamental I (anos iniciais). A pesquisadora
observou as aulas de trés professores licenciados em musica que atuam em turmas de quarto e
quinto ano em trés escolas basicas localizadas em um municipio da microrregido de Itajai (SC).
O objetivo geral da pesquisa foi conhecer e compreender como os professores de musica
analisam a sua formagao e suas praticas com o canto em sala de aula dos anos iniciais do Ensino
Fundamental. Em Roberty (2016), o autor faz um estudo sobre a extensdo vocal da voz infantil
no contexto do ensino regular brasileiro, tendo como principal objetivo medir a extensao vocal
mais utilizada entre criancas de oito a onze anos.

A pesquisa que aborda o canto coletivo ¢ um estudo do processo de ensino-
aprendizagem realizado por quatro regentes que atuaram em Jodo Pessoa no periodo de 1960 a
1970. Entre os espagos atuantes, ha o contexto escolar de educacdo basica. O objetivo principal
dessa pesquisa ¢ compreender como esses quatro professores investigados desenvolviam o
canto coletivo nos espagos em que atuavam. (MOURA JUNIOR, 2017).

E como ultima categoria, “Metodologia de ensino do canto”, Sandroni (2017) aborda o
ensino do canto popular no Brasil, também no espaco escolar. Investigou-se o ensino de canto
presente em dez universidades publicas; no ensino de canto desenvolvido por professores
autonomos; em grupos de pesquisa; em listas virtuais de discussdao; em escolas publicas de

ensino basico, técnico e tecnolodgico; em escolas municipais; € concursos publicos. Tentando
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verificar a hipdtese de o ensino do canto popular constituir um subcampo do campo da musica
popular brasileira.

As pesquisas de Egg (2016) e Vechi (2015) sdo os trabalhos que mais se assemelham
com essa dissertacao, pois, como ja descritas, t€m como ambiente de exploracdo a sala de aula
da educagdo basica, um dos locais de atuacdo dos estagiarios investigados. Nesses trabalhos, a
formag¢do do cantar dos professores pesquisados também sdo investigadas por meio das
entrevistas feitas com os participantes e da observagao em sala de aula feita pelas pesquisadoras.
A principal diferenga ¢ que nesses trabalhos, os participantes da pesquisa sdo professores ja

formados, enquanto nesta dissertacdo, os participantes sdo estudantes em formacao docente.

4.2 PUBLICACOES DA ABEM: O CANTO NA AULA DE MUSICA CURRICULAR

Outro artigo de mapeamento, também de Mateiro, Vechi e Egg (2014), apresenta uma
revisdo de literatura da pratica do canto na escola basica nas publicagdes das revistas da ABEM,
Revista M. E. B (Musica na Educacao Basica) e Anais dos Congressos Nacionais, nos anos de
1992 a 2012. O objetivo desse mapeamento foi conhecer o estado da arte referente ao lugar do
canto nas escolas e como este instrumento vem sendo utilizado em sala de aula durante 20 anos.

Foi encontrado um total de 93 trabalhos, sendo 12 publicados na Revista da ABEM, trés
nas Revistas M. E. B., e 78 nos Anais dos Congressos Nacionais da ABEM. As categorias
selecionadas foram: “Canto na educacdo especial”, “Canto orfeonico”, “Canto em atividades
escolares extramusicais”, “Canto e a aprendizagem ludica”, “Canto voltado a técnica”,
“Desenvolvimento de habilidades musicais através do canto”, “Canto como complemento em
atividades musicais” e “Canto coral ou coletivo”.

Nessa andlise, as autoras observaram que a maior quantidade de trabalhos estd na
atividade coral ou canto coletivo. Dos 93 trabalhos, nove tém foco na pratica do canto na escola
basica e, portanto, foram descritos e analisados, bem como enumerados em uma tabela que
informa autor, titulo, ano, onde encontrar € numero de pdaginas.

Mateiro, Vechi e Egg (2014) destacam que o canto ¢ mais utilizado como ferramenta
auxiliadora nos processos de ensino e aprendizagem do que tido como a atividade principal das
aulas de musica. Foi relevante o nimero de trabalhos que discutem o canto na educagdo infantil,
constatando-se, de outro lado, uma pequena producgdo sobre como o canto ¢ desenvolvido no

ensino fundamental. A técnica vocal se fez presente nos artigos, mas nao relacionados a escola.
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Continuando essa pesquisa, mapeei os artigos, publicados entre 2013 a 2018, nas
mesmas revistas — Revista da ABEM, Revista E.M.B (Musica na Educacio Basica) e Anais* de
Congressos Nacionais da ABEM?, com o mesmo tema e palavras-chave. Encontrei um total de
69 artigos. No periodo pesquisado, o ano de 2015 contou com o maior nimero de trabalhos

relacionados ao ensino do canto, seguido de 2013 e 2017, como mostra o grafico 3.

Grafico 3 - Numero de publicagdes da Abem relacionadas ao canto.

Numero de publicacdes por ano

30
25
20
15

10

2013 2014 2015 2016 2017 2018

MW Revista da ABEM Revista M.E.B Anais Nacionais da ABEM

Fonte: Elaborado pela autora, 2019.

Acredita-se que essa predominancia do maior nimero de artigos publicados ser nos anos
de 2013, 2015 e 2017 se da por conta dos Congressos Nacionais da ABEM terem acontecido
nesses mesmos anos e, consequentemente, os trabalhos apresentados foram publicados nos
Anais. Nos Anais encontra-se uma quantidade maior de trabalhos do que nas revistas. Vale
ressaltar que os Congressos Nacionais sdo bianuais. Em relacdo as revistas, a Revista M.E.B.
teve nove publicacdes e a Revista da ABEM, seis. E importante salientar que a revista M.E.B.
¢ direcionada a professores de musica da escola basica e a proposta € justamente apresentar

novas praticas pedagogicas musicais para o ambiente da educacdo basica. Ja a Revista da

4 Anais dos congressos nacionais de 2013, 2015 ¢ 2017.

5 Publicagdes disponiveis em:
http://www.abemeducacaomusical.com.br/revistas/revistaabem/index.php/revistaabem/index ;
http://www.abemeducacaomusical.com.br/revista_meb.asp e
http://abemeducacaomusical.com.br/anais_abem.asp Acesso em: 31.03.2019



55

ABEM, “publica artigos inéditos em Educacdo Musical, em especial, resultantes de pesquisas

de carater tedrico, revisdes de pesquisa e reflexdes criticas sobre experiéncias pedagogicas”.®

Para a andlise e conhecimento do contetido dos trabalhos encontrados, os 69 artigos
foram organizados em seis categorias temadticas (Grafico 4): “Canto coral ou coletivo”,
“Ensino-aprendizagem do canto”, “Pratica do canto”, “Cangdes”, “Canto e formacao” e

“Produgdo académica do canto”.

Grafico 4 - Publicagdes da Abem relacionados ao canto divididos em categorias tematicas.
Artigos encontrados divididos em categorias tematicas

Produgdo Académica do canto
Canto e Formagao

Cangoes

Pratica do Canto

Ensino-aprendizagem do canto || N N NN

Canto Coral ou Coletivo

o

5 10 15 20 25 30 35

W Categorias tematicas por ordem crescente

Fonte: Elaborado pela autora, 2019.

4.2.1 Artigos que abordam a Pratica do Canto no Contexto Escolar

Como esta revisdo de literatura tem por objetivo conhecer trabalhos sobre a pratica do
canto no contexto escolar, de 69 trabalhos dos 10 artigos encontrados sobre a Pratica do Canto,
cinco pesquisaram especificamente sobre ensino e pratica do canto no contexto da escola bésica.
E ¢ sobre esses cinco trabalhos (Tabela 1) que irei me ater, pois estdo diretamente

correlacionados a esta pesquisa.

¢ Informacdo tirada do site da ABEM:
http://www.abemeducacaomusical.com.br/revistas/revistaabem/index.php/revistaabem/index. Acesso em: abril
de 2019.
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Tabela 1 - Publica¢cdes da Abem relacionados a pratica do canto na escola basica.

MATEIRO, Teresa A pratica do canto nas aulas de ANAIS 2013 | 359-370
ZANELLA, Andreia musica: um estudo com uma
Tonial turma de 4°
MADEIRA, Ana Ester Ano
Correia
BONA, Melita O que se canta e escuta na ANAIS 2015 | 14 pgs
CABRAL, Rozenei Maria | educagido infantil: uma
Wilvert investigacdo em espacos
pedagdgicos do municipio de
Gaspar / Santa Catarina
VECHI, Horténsia As praticas pedagogicas com o ANAIS 2015 | 10 pgs
canto na sala de aula: um estudo
de caso
CORREA, Thamiris O SOM DE DENTRO: praticas ANAIS 2015 | 11 pgs
Aparecida vocais nas sé€ries iniciais.
MULLER, Cristiane
OLIVEIRA, Andréia Pires | Cantando com as palavras: Revista 2016 | 36-45
Chinaglia de tlatlu tlatlu...blablabla...ahhhhhh M.E.B.
FUGIMOTO, Tatiane V.7N.7/8
Andressa da Cunha
FERNANDES, Priscila

Fonte: Elaborado pela autora, 2019.

Mateiro, Zanella e Madeira (2013) observam como a pratica do canto foi desenvolvida
em uma turma de 4° ano do ensino fundamental de uma escola publica da cidade de
Florianopolis, SC. Foram feitas observacdes e filmagens nas seis visitas a escola e duas
entrevistas com a professora de musica. Conhecendo a formacgao, experiéncia profissional,
percepgoes da professora e observando as atividades cantadas em sala de aula, o repertorio e
procedimentos de ensino, as autoras perceberam que a pratica de canto ndo estava focada no
dominio da voz e nem em ampliar conceitos musicais, mas o objetivo estava em aprender e
cantar com prazer cang¢des populares e folcloricas de Santa Catarina. O ensino-aprendizagem
do canto se fez com atividades cantadas com auxilio de um CD e/ou com acompanhamento de
instrumentos musicais. E também apresentado no artigo considera¢des sobre formagio docente
e a pedagogia da voz infantil.

A pesquisa de Bona e Cabral (2015) teve como objetivo conhecer o tipo de repertorio
musical, a realidade da escuta musical do aluno e o modo como a musica ¢ utilizada (a pratica
pedagogica) nos espagos de educacdo infantil do municipio de Gaspar (SC) para a criagdo
posterior de um projeto educacional na area de musica. Essa investigagao foi feita em 2014 com

15 professores da educacao infantil do Centro de Educagao Infantil da Secretaria de Educagao
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do Municipio de Gaspar (CDI). As professoras eram formadas em pedagogia e integrantes de
um mesmo grupo de estudos, orientadas pelo Projeto Formagdo Continuada do Programa
Institucional Arte na Escola da Universidade Regional de Blumenau (FURB). Essa investigagcao
nasce da dificuldade de professoras pedagogas trabalharem musica em sala de aula, tendo em
vista a falta de formacao na area. Como resultado, as autoras acreditam ter se instalado, na
pratica das professoras de educagdo infantil, um processo de reflexdo da a¢ao, vislumbrando a
melhora da propria pratica. Percebe-se também que a musica esta presente como coadjuvante
na pratica pedagogica das professoras. As autoras ainda apontam para a importancia da
formacao continuada para suprir tais caréncias.

Vechi (2015), em sua dissertagdo, investigou como o canto ¢ trabalhado no Ensino
Fundamental I (anos iniciais). A pesquisadora observou, com registro em video, as aulas de trés
professores licenciados em musica que atuam em turmas de quarto € quinto ano em trés escolas
basicas localizadas em um municipio da microrregido de Itajai (SC). Fez entrevistas com os
mesmos professores observados e analisou documentos dos seus cursos de formagdo. O
objetivo geral da pesquisa foi conhecer e compreender como os professores de musica analisam
a sua formacdo e suas praticas com o canto em sala de aula dos anos iniciais do Ensino
Fundamental. A fundamentag@o tedrica buscou conceitos de diversas areas e foi dividida em
duas partes: a primeira traz autores que discutem sobre a formacdo docente e a segunda esta
voltada ao canto e sua utilizagdo em sala de aula. A pesquisa de Vechi apontou que o canto esta
presente como ferramenta no ensino de musica nos trés casos observados, e que essa pratica ¢
benéfica no sentido de ser um instrumento pratico ¢ que desenvolve a percepcao melddica,
podendo ser usado como principal instrumento também como observado em um dos casos. Os
conhecimentos pedagogicos do canto na formag¢ao dos professores foram, em sua maior parte,
buscados por meio de processos autoformativos por meio de aprendizagens informais, grupos
musicais e cursos realizados fora da universidade. A autora ainda aponta para a necessidade de
novas pesquisas nos cursos de formagao de professores de musica para saber como o canto ¢
ou deveria ser tratado para auxiliar os futuros professores.

O trabalho de Corréa e Muller (2015) foi realizado com alunos do segundo ano do ensino
fundamental de uma escola de educagao basica do municipio de Itajai (SC). O artigo € um relato
de experiéncias do Estagio Supervisionado de académicos do Curso de Licenciatura em Musica
da Universidade do Vale do Itajai (UNIVALI). O foco foi a utilizagdo da voz cantada em grupo
e sua importancia no fazer musical na escola. Foram utilizados exercicios ludicos para a
preparagao do canto e repertorio adequado a pratica de canto em grupo, partindo do principio

de que toda crianga pode e deve cantar e, se bem orientada, pode fazer isso com qualidade e
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consciéncia. Sob o ponto de vista dos estagiarios, a resposta dos alunos as atividades de
preparacao e desenvolvimento vocal tornou-se mais consciente a cada intervengao.

Oliveira, Fugimoto e Fernandes (2016) apresentam propostas de atividades que
exploram a voz de forma criativa, brincando com sons diferentes e inusitados, explorando as
sonoridades, expressdes e ritmo das palavras para fazer aquecimentos vocais e corporais. As
atividades trazem contos sonoros, trava-linguas, jogos de maos e outras brincadeiras que
explorem a voz. Essas sdo acessiveis aos professores e alunos e, segundo os autores, propiciam
o trabalho vocal significativo e divertido.

Os cinco trabalhos citados investigaram ou apresentaram de formas distintas e em
ambientes diferentes de ensino, a pratica vocal dos professores, alunos e estagiarios no contexto
escolar. O artigo que mais se assemelha a esta pesquisa € o trabalho de Corréa e Muller (2015),
que relata as experiéncias do Estdgio Supervisionado de académicos de um Curso de
Licenciatura em Musica, pois como esse artigo, esta dissertacdo também ird investigar
académicos de Licenciatura em Musica em formacdo. Esse artigo traz relatos com foco na
utilizagdo da voz em grupo, sendo outro ponto que se assemelha a esta pesquisa, pois 0s
estagiarios serdo questionados sobre como relacionam sua formacdo do cantar ao
desenvolvimento de atividades cantadas em seu estagio.

Os artigos de Mateiro, Zanella e Madeira (2013) e Vechi (2015) também sdo
semelhantes a esta pesquisa, uma vez que os dois trabalhos investigam a pratica vocal em sala
de aula, ambiente profissional futuro dos estagidrios. J4 o trabalho de Bona e Cabral (2015)
investiga mais especificamente o repertorio trabalhado pelos professores, o que também podera
estar presente nesta pesquisa, pois alguns estagiarios poderdo relatar em suas narrativas o
repertdrio que utilizaram em seu estagio ou que gostariam de utilizar como futuros professores
de musica. Oliveira, Fugimoto e Fernandes (2016) trazem propostas de atividades cantadas que
poderdo contribuir para a pratica vocal dos professores e de pesquisadores e académicos que se

interessaram pelo tema, como aparece também na justificativa desta pesquisa.
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5 CAMINHO METODOLOGICO

“Certamente, nao ¢ supérfluo saber raciocinar,
mas sem consisténcia, sem busca, sem paixao
interiores, a inteligéncia perde sua alma.”

(DOMINICE, 2012, p. 33)

5.1 ABORDAGEM QUALITATIVA

Considerando a questao de pesquisa que norteia este trabalho — como o licenciando narra
sua formacao do cantar e a relaciona com a pratica docente durante seu estdgio —, tem-se como
central a abordagem qualitativa, pois buscou-se dar énfase as historias compartilhadas pelos
participantes da pesquisa. Usando a narrativa oral como material empirico, a pesquisa
qualitativa, segundo Flick (2009), parte da construcdo social das realidades que estdo sendo
estudadas e esta interessada na perspectiva dos participantes, em seu conhecimento cotidiano e
em suas atividades do dia-a-dia.

A investigacdo qualitativa em educagdo, como Bogdan e Biklen (1994) trazem, ¢
conduzida em varios contextos, assume muitas formas e compartilha determinadas
caracteristicas, elegendo cinco como principais. A primeira caracteristica refere-se a fonte
direta de dados, sendo o ambiente natural, onde o pesquisador € o principal instrumento, ou
seja, obtém os dados por meio do contato direto com os participantes da pesquisa, deslocando-
se até o local de estudo. Nesta pesquisa ndo ha um local de estudo, mas uma busca pela historia
do graduando. Entretanto, a universidade foi considerada como o ambiente natural, pois € nesse
contexto que se encontram os estagiarios que fazem parte desta pesquisa e ¢ também o local
onde foram coletados os dados por meio de entrevistas narrativas.

A segunda caracteristica da investigacdo qualitativa, de acordo com Bogdan e Biklen
(1994), ¢ a descrigao. Descri¢ao no sentido de analisar todo o contetido dos dados, respeitando
a forma como foram registrados ou transcritos. A escrita ¢ importante tanto para o registro dos
dados quanto para revelar os resultados. A investigacdo deve ser feita com a ideia de que tudo
deve ser considerado para a compreensao da questdo de estudo. Estudos qualitativos abordam
o mundo de forma minuciosa, destacam os autores. Para esta pesquisa, os dados incluidos foram
as transcri¢oes das entrevistas realizadas com os graduandos, bem como o desenho de um rio

elaborado por cada entrevistado para representar a trajetoria do cantar de cada um.
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Os investigadores qualitativos estdo mais interessados pelo processo do que pelos
resultados, sendo essa, a terceira caracteristica (BOGDAN; BIKLEN, 1994). Isso tem sido util,
particularmente, na investigacdo educacional, que condiz com esta dissertacdo, pois o
primordial foi entender o processo de formagao do cantar do estagiario que, ao contar sua
histéria reconstitui sua formacao.

Na quarta caracteristica da pesquisa qualitativa, conforme Bogdan e Biklen (1994)
explicam, os dados devem ser analisados de forma indutiva, ou seja, ndo partem de fatos
comprovados e resultam em uma conclusao subjetiva. A subjetividade surge a partir da analise
que, por sua vez, ¢ construida 8 medida que dados sdo recolhidos e agrupados. A construgdo de
alguma teoria so se efetiva apos a recolha dos dados. Na presente pesquisa, a especificidade e
as tematicas foram encontradas durante a organizacao e analise dos dados obtidos por meio das
entrevistas e do desenho do rio. Nao houve a intencao de construir uma teoria, mas compreender
a formagdo do cantar e relaciona-la com a pratica docente.

Por fim, como quinta caracteristica, o significado ¢ de suma importancia na abordagem
qualitativa, pois os pesquisadores devem se preocupar com as perspectivas dos participantes e
como esses interpretam os significados ao decorrer de sua histéria. De acordo com Bodgan e
Biklen (1994, p. 51), eles “estabelecem estratégias e procedimentos que lhes permitam tomar
em consideracio as experiéncias do ponto de vista do informador”. E nesse sentido que conheci
a formacao do cantar dos estagidrios, ouvindo e compreendendo o modo como eles interpretam

suas experiéncias e constroem os significados.

5.2 PESQUISA (AUTO)BIOGRAFICA

A pesquisa (auto)biografica ¢ baseada no método Biografico ou Historia de Vida que,
por sua vez, ¢ um método que se revela ndo s6 como um instrumento de investigacdo, mas
também como um instrumento de formag¢ao, na medida em que confere grande importancia aos
processos de formagdo dos individuos. Segundo Névoa e Finger (2010), “o método biografico
constitui uma abordagem que possibilita ir mais longe na investigagdo e na compreensao dos
processos de formagao e dos subprocessos que o compdem” (p. 23), diferenciando-o, assim, de
outras metodologias das ciéncias sociais.

Nessa linha de pensamento, Ferrarotti (2010, p. 37) afirma que “subjetivo, qualitativo,
alheio a todo o esquema hipodtese-verificacao, o método biografico projeta-se a partida fora do
quadro epistemologico estabelecido das ciéncias sociais”. O método biografico oferece

importancia e discute sobre a subjetividade dos individuos, pretendendo atribuir a subjetividade
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um valor de conhecimento. Portanto, ¢ uma teoria que “corresponde as necessidades mais
urgentes de outras ciéncias humanas que procuram por-se criticamente em questdo: a
psicologia, a psiquiatria, a psicanalise.” (p. 35).

Passeggi (2016) explica que o paréntese na palavra auto aparece pela primeira vez em
lingua portuguesa no livro intitulado “O método (auto)biografico e a formacdo” de Antonio
Novoa e Mathias Finger, publicado em Portugal no ano de 1988. “A hipdtese ¢ que ao
acrescentar os parénteses, Novoa e Finger, chamam a atengdo para a dimensdo subjetiva do
método, em Educagdo, e a funcao formativa do discurso autobiografico.” (PASSEGGI;
SOUZA, 2017, p. 16). Os parénteses também sugerem outras possibilidades de interpretagao,
como o uso de fontes biograficas e autobiograficas, permitindo trocas entre quem narra € o
pesquisador que escuta, e por fim, a possibilidade de evidenciar ou nao a leitura de si.
(PASSEGGI; SOUZA, 2017). Por isso, aqui usou-se o termo pesquisa (auto)biografica com o
auto entre parénteses, pois foi a forma escolhida para basear essa pesquisa, uma vez que se
procurou enfatizar a leitura da subjetividade de cada participante. Assim, aproximando-se das
fontes autobiograficas com os desenhos de “Rios de Experiéncia Musical”, e das fontes

biograficas, com as narrativas orais dos participantes. (ver Figura 2)

Figura 2 - Desenho da pesquisa.
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Fonte: Elaborado pela autora.
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Parafraseando Almeida (2019), ¢ dificil encontrar o termo (auto)biografia em textos
anteriores ao ano de 2010, pois o termo € recente na area da educagdo musical. A autora entende
que isso esta diretamente relacionado ao desenvolvimento desse termo no campo da Educacao.
E essencial, por esse motivo, que as pesquisas académicas, principalmente as que escrevem
sobre formac¢do do educador musical, reflitam sobre as implicagdes tedrico-metodologicas
dessa abordagem e sobre suas possibilidades de uso também na formacdo continuada de
professores de musica.

No Brasil, a pesquisa (auto)biografica emerge na area da educagao, a partir dos anos 90,
expandindo-se e diversificando-se em relagdo a temas de pesquisa, no ano de 2000. Centra-se,
primeiramente, na area especifica de formacao de professores. Com a expansdo e diversificagdo
da pesquisa (auto)biografica no Brasil, surge em 2004 o Congresso Internacional de Pesquisa
(auto)biografica (CIPA), que se caracteriza por ser um espaco de sistematiza¢ao da producdo
cientifica da area, fortalecendo lagos de cooperacdo e possibilitando a troca de experiéncias
entre pesquisadores. Em 2008, surge a BIOgraph — Associagdo Cientifica Nacional de
Pesquisadores, que usa fontes biograficas ou (auto)biograficas. (PASSEGGI; SOUZA, 2017).

Segundo Delory-Momberger (2012), esse método de pesquisa mostra a experiéncia
individual em um tempo biografico, que tem origem na percep¢ao e na elaboracdo unica dos
espagos da vida social. Com isso, a entrevista da pesquisa biografica deve ter como finalidade
“aprender a singularidade de uma fala e de uma experiéncia” (p. 526). Dessa forma, esta
pesquisa fez uso da entrevista narrativa como ferramenta metodolégica, pois o texto narrativo,
segundo a autora, tem ligacao direta com as experiéncias humanas e com a dimensao temporal
de sua existéncia.

Novoa e Finger (2010) esclarecem que o método Biografico, por meio das narrativas,
permite ao individuo identificar em sua historia o que foi formador para si e compreender como
se apropriou desses elementos formadores. E um processo do qual o participante investiga sua
propria formagdo, tomando consciéncia dos momentos, espagos e estratégias que foram
formadores no percorrer de sua historia de vida.

E possivel, por meio do trabalho Biografico, que o sujeito se transforme “naquilo que
ele aprende com a narracdo”, como assinala Passeggi (2016, p. 81) e, assim, se construa o
chamado sujeito biografico, o sujeito do autoconhecimento. Por sua vez, por meio da agdo desse
sujeito biografico, ¢ possivel reunir o sujeito epistémico (do conhecimento tedrico) ao sujeito
empirico (do conhecimento pratico da experiéncia), resultando em um sujeito que “pesquisa,
reflete e narra com base em suas experiéncias” (p. 83). Portanto, conforme Passeggi, a

aprendizagem ¢ autobiografica e o conhecimento ¢ autoconhecimento.



63

Ainda de acordo com Passeggi e Souza (2017), a pesquisa (auto)biografica privilegia
processos de biografizacdo. A biografizacdo ¢ o "processo permanente de aprendizagem e de
constituicdo socio-historica da pessoa que narra.” (p. 9), que tem como objetivo compreender
como a pessoa se torna quem ¢&. Nesse processo, “‘biografar-se ¢ tornar-se um outro para
construir-se como um si mesmo.” (p.10). Nesse ponto, a escolha da pesquisa (auto)biografica
se justifica, uma vez que narrando sua historia da formagdo do cantar, os participantes da
pesquisa puderam ter a oportunidade de se revisitarem, compreendendo o que os fizeram chegar
até a sua atual formacao, fazendo-os refletir sobre “como me tornei quem eu sou”.

Portanto, a abordagem biografica se caracteriza pela tentativa de encontrar uma
estratégia pela qual o individuo possa se tornar autor de seu processo de formagao, por meio da
apropriacao de sua historia de vida. Essa abordagem ainda, “procura desencadear uma reflexao
tedrica sobre o processo de formagdo dos adultos, dando aos formandos o estatuto de
investigadores.” (NOVOA, 2010, p. 168). Dessa forma, a escolha por essa abordagem se
justifica por possibilitar que os participantes da pesquisa possam, com o exercicio narrativo, se
tornar investigadores de sua formacao do cantar e assim, refletirem sobre sua propria historia.

Esta pesquisa aproxima-se também do conceito de musicobiografizagao, definido por
Abreu (2020) como um processo capaz de construir conhecimento e autoconhecimento para
produzir o sentido da educagdo musical na vida de um individuo. Entendo que nesta pesquisa,
a producdo de sentido em relacdo a educacdo musical foi uma possibilidade, uma vez que
quando os individuos fizeram sua narrativa e se perceberam como professores de musica ou,
ainda, descreveram a sua histéria com a docéncia em musica, eles iniciaram um processo de
redescoberta de si como professores, analisando e buscando sentido para as experiéncias
formativas em que esteve presente a educacao musical.

Assim, foi foco desta pesquisa a investigacdo sobre a formagao do cantar desses
individuos por meio da pesquisa (auto)biografica, conhecendo suas experiéncias passadas e
presentes, suas interagdes sociais, conhecimentos adquiridos na formagdo académico
profissional e a pratica em que isso toma significado, o0 momento do estdgio curricular
supervisionado. Dessa forma, esses jovens, ao construir sua narrativa, participaram de um
poderoso processo formativo, pois, segundo Josso (2002), narrando sua propria historia o
individuo terd que se posicionar perante suas concepgdes, atitudes, conhecimentos e meio
coletivo e social ao qual se desenvolve. O que ¢ primordial para seu desenvolvimento como ser

social que é.
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5.2.1. Pesquisa-formacao

Fundamentada no método Biografico ou Historia de Vida, a pesquisa-formagdo ¢ a
pesquisa que se concentra nas narrativas que descrevem um processo formativo, ou seja, as
experiéncias de sujeitos que estdo se formando em qualquer espago e situagdao. Para Josso
(2002), essas experiéncias sdo subsidios para entender os processos de formagdo, de
aprendizagem e de conhecimento.

Proposta por autores pioneiros do método Biografico e Historia de Vida e,
principalmente, por Gaston Pineau (2005), a pesquisa-formag¢ao ¢ um movimento que inicia
com foco na area especifica da formacao de professores, conforme expdem Passeggi € Souza
(2017). E um processo de investigagdo de quem se forma, que legitima varios saberes e faz
sobressair praticas nao institucionais e aprendizagem adquiridas por meio da experiéncia, como
também aprendizagens informais ou nao-formais. Os processos de pesquisa ¢ de formagao,
continuam os autores, sao inseparaveis, isto €, a pesquisa nao ¢ alheia a formagao, ao contrario,
a pesquisa-formacao devera fazer parte da formagao do individuo.

Ela surge por uma inquietacdo pelo conhecimento de como acontece um processo de
formagio (DOMINICE, 2010). A mesma inquietagio conduziu o autor Dominicé ao
procedimento biografico, intitulado por ele de “biografia educativa” e definido como “uma
elaboracdo oral, e depois escrita, de um relato de vida que descreve a dinamica do percurso
educativo. De certa forma, trata-se de uma autointerpretacao do proprio trajeto de formagao.”
(p. 84).

No inicio dos anos de 1980, inspirada por Pineau e tomando como referéncias as obras
desse autor, Josso comega seus trabalhos ancorada no conceito da pesquisa-formacao (MOTTA;
BRAGANCA, 2019). A pesquisa-formagao, amplamente discutida por Josso (2002) e por
Dominicé (2000), ¢ constituida por investigacdes sobre a formag¢ao do individuo e o lugar que
essa formacao ocupa nas experiéncias ao longo da vida, experiéncias essas que se formam e se
transformam nas identidades e na subjetividade (JOSSO, 2002). Dessa forma, no contexto da
formacgdo de professores, a pesquisa-formacdo “fundamenta-se, em grande medida, em uma
pesquisa sobre a experiéncia, sobre o saber da experiéncia.” (MOTTA; BRAGANCA, 2019, p.
1039).

Na pesquisa-formacdo utiliza-se a aprendizagem experiencial que, segundo Josso
(2002), elabora e integra o saber-fazer aos conhecimentos e, dessa forma, “o seu dominio pode
tornar-se um suporte eficaz de transformagdes”. (p. 30). Esse tipo de aprendizagem, em

concordancia com a autora, acontece por meio das experiéncias formativas e € por meio delas
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que se costuma descrever as transformacdes, ideias, situagdes, acontecimentos, atividades ou
encontros contados numa historia, que se caracterizam como formas socioculturais usadas para
manifestar as diferentes formas de falar de si, da propria identidade e subjetividade. Portanto,
“a construcao da narrativa de formagao de cada individuo conduz a uma reflexao antropologica,
ontoldgica e axiologica” (p. 29).

As experiéncias formam os individuos e os transformam o tempo todo. A formagao se
faz ndo s6 quando existe a formagdo académica, mas também por meio das experiéncias
formativas que sdo experenciadas. A pesquisa-formacdo, entdo, investigou, por meio das
narrativas, as experiéncias formais, informais e cotidianas que formaram o cantar dos
entrevistados.

Segundo Passeggi (2016), o que diferencia o modelo classico da pesquisa educacional

do modelo da pesquisa-formagdo, em suma, €:

Tabela 2 - Modelo da pesquisa-formacao

“Quem pesquisa?” E a propria pessoa quem investiga seu processo formativo.
Formada mais pela producao de conhecimento de sua

experiéncia, do que pelo consumo de conhecimento.

“O que se pesquisa?” Da-se atencao as praticas e aprendizagens experimentais nao
institucionalizadas dando abertura para varios tipOS de

aprendizagem (Formais, nao formais e informais).

“Como se pesquisa?” Adotam-se metodologias ndo disciplinares, na perspectiva

transdisciplinar ou pos-disciplinar (ver FERRAROTTI, 2014).

“Por que se pesquisa?” | Seguem-se trés objetivos principais: “o objetivo da compreensao
tedrica; o objetivo praxeoldgico de engenharia e de estratégia de
formagao; e o objetivo emancipatério” (PASSEGGI, 2016, p.
75).

Fonte: Passeggi (2016, p.74)

Nesse tipo de pesquisa exige-se “constantemente um pensar a Si mesmo em processo
individual e coletivo”, pois o exercicio “de ouvir o outro, escrever de si, ler o outro, interpretar
a si e ao outro, conduz para uma responsabilidade processual que inaugura pensar a pedagogia
em seu mais profundo compromisso de produzir conhecimento” (EGGERT; PERES, 2008, p.
24). Faz-se importante salientar que nesta pesquisa ndo foi possivel o trabalho em grupo com

0s estagiarios, mas teve-se o trabalho em dupla, no qual as trocas foram feitas de forma
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sistematica entre a pesquisadora e os participantes da pesquisa. Segundo Motta e Braganca esse

procedimento também pode caracterizar o uso da pesquisa-formacao:

[...] o uso da denominagdo pesquisa-formagio se direciona, especialmente, a trabalhos
que envolvem grupos de participantes que narram, por meio de diferentes suportes,
suas historias de vida, tanto de forma global como tematica. Tomando, entretanto, os
movimentos explosivos de formagdo que envolvem o circulo virtuoso entre palavra
dada e escuta, entre narrador e ouvinte, mesmo quando esse circulo se d4 entre duas
pessoas [...] (MOTTA; BRAGANCA, 2019, p. 1042)

Outro exercicio que evidenciou uma troca foi a devolugdo ao autor do texto de sua
historia da formagdo do cantar, escrito por mim, com base nas narrativas orais realizadas por
eles. Assim, cada participante pode ler a sua historia contada por um outro, que a escutou € a
escreveu de uma forma que ndo seria a sua. Esse processo podera contribuir para seu
desenvolvimento formativo, uma vez que possibilitou a participagdo de outro em sua historia
de vida, narrando suas subjetividades e refletindo sobre suas lembrancas. Além disso, eu, como
pesquisadora, também revisitei e refleti sobre minha prépria formag¢ao uma vez que escutei e
escrevi sobre a formacao do outro.

A escolha pela pesquisa-formagao se deu pelo desejo de descobrir a formacao do cantar
dos graduandos investigados, qual foi o caminho, o narrar, as experiéncias formativas que eles
passaram para se identificarem como professores de canto. Com isso, foi possivel conhecer e
compreender a formacgdo do cantar de cada um, possibilitando aos participantes, reflexdes e
descobertas em relacdo a sua formagdo do cantar. Contudo, todas as etapas metodologicas da
pesquisa-formacgao, propostas por Josso (2002), ndo foram colocadas em pratica, devido ao
tempo que demandaria. Somente a primeira etapa da pesquisa-formagao foi colocada em
pratica, na qual os graduandos expdem sua narrativa de forma oral.

A pesquisa-formacao ¢ dividida em etapas de trabalho, nas quais os participantes sao
imersos em um processo formativo longo desenvolvido por meio de varios exercicios propostos
em grupo, construindo narrativas, lendo e analisando narrativas de colegas, a fim de possibilitar
a compreensao de seu proprio processo de formagao, por intermédio do outro, de si e do meio,
procurando assim contribuir para uma formacao de individuos mais autdnomos e conscientes
do seu processo de formagao. As etapas da pesquisa-formagao ou investigacao formagdo como
propoe Josso (2002) sao: Fase de introdugdo a construc¢ao da narrativa da historia da formagao;
fase de elaboragdo da narrativa; fase de compreensao e de interpretacao das narrativas escritas

e a Fase de balanco dos formadores e dos participantes. (ver JOSSO, 2002).
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5.3 CONTEXTO DOS PARTICIPANTES DA PESQUISA

O curso de Licenciatura em Musica em que os participantes da pesquisa estdo inseridos
faz parte da Universidade do Estado de Santa Catarina, UDESC. A graduacao possui carga
horaria total de 3.402 h/a, com 2.124 h/a em disciplinas obrigatorias, 432 h/a em disciplinas
optativas ou eletivas, 306 h/a de atividades complementares, 108 h/a no trabalho de conclusao
de curso (TCC) e 432 h/a cumpridas em Estagio Curricular Supervisionado. A partir do quinto
semestre, o licenciando deve cumprir as disciplinas de Estagio Curricular Supervisionado I, II,
[T eIV, do qual o I e Il devem ser desenvolvidos em diferentes contextos da educa¢do musical,
em espacos nio escolares e o Il e IV em escolas de educagio basica da rede publica de ensino’.

Nas ementas das disciplinas de Estagio Curricular Supervisionado I e III foi prevista a
construg¢do de um projeto para ser executado na turma selecionada para a realizagdo do estagio.
Esse projeto foi elaborado por cada académico, sendo que, por vezes, foi feito em dupla e
apresentado publicamente para estudantes e professores do curso. Os estudantes, desde o inicio
do més de marco, iniciaram as observacdes na turma disponivel para o estagio e por eles
selecionada. Com as observagdes do campo de estagio, eles conheceram os alunos, a escola, os
professores, o plano de ensino, a infraestrutura, enfim, tudo o que foi necessario para a
elaboracao do projeto.

A ementa da disciplina de Estagio Curricular Supervisionado II previu trabalhar sobre
os assuntos de identidade docente e espagos profissionais na area de educagao musical, como
também refletir sobre o papel transformador e formador, abordando sobre “Problematizagao de
situagdes pedagogicas no ambito da pratica de ensino e delimita¢do de foco para pesquisa sobre
a propria pratica”. Como os académicos ja estavam nos locais de estagio, o planejamento e a
pratica docente supervisionada também foram trabalhados nessa disciplina. Ao final, foi
prevista a produ¢ao de um artigo sobre a tematica relacionada ao processo de estagio.

J4 na ementa da disciplina de Estdgio Curricular Supervisionado IV, foi prevista a
“Producdo de artigo sobre tematica relacionado ao projeto de estdgio.”, como também,

2

“Planejamento e pratica docente supervisionada.” Foi aqui que os estudantes deram
continuidade ao projeto de estagio ja aprovado no semestre anterior - Estagio IIl, e finalizaram

o processo de estagio com a produg¢do de um artigo. Focaram na pesquisa sobre a pratica,

7 Estas informagdes foram encontradas no PPP (Projeto Politico Pedagdgico) do curso de Licenciatura em
Musica da Universidade do Estado de Santa Catarina UDESC do ano de 2011.
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problematizando situagdes pedagogicas e refletindo sobre elas. Esses foram os tltimos estagios

do curso de Licenciatura em Musica da universidade no periodo pesquisado.

5.3.1 Selec¢do dos participantes

No segundo semestre de 2019, fiz contato com as professoras das disciplinas de Estagio
Curricular Supervisionado Il e IV a fim de conhecer os estudantes matriculados, pois pretendia
convidar um ou mais licenciandos para participar deste estudo. Essas duas disciplinas foram
oferecidas uma vez por semana, equivalendo a um total de seis créditos, sendo dois em aulas
coletivas, dois em atuagdo em campo de estdgio e¢ mais dois créditos de orientacdo e
planejamento.

A escolha por estagiarios justifica-se por eles estarem no periodo do curso em que se
atua e se possibilita a reflexdo sobre a propria pratica. Na graduagdo, de modo geral, isso nao
acontece com alunos de semestres anteriores, somente a partir da segunda metade do curso. A
importancia do estagio nesse momento, na formacao do licenciando, ¢ que ¢ exatamente nessa
etapa que o estudante experimenta sua futura profissao. Aqui, para muitos académicos se torna
o momento crucial da Licenciatura, o ‘divisor de dguas’, pois ¢ quando o estudante, muitas
vezes, decide se continua ou ndo na profissdo. Por isso, essa etapa ¢ de grande importancia e de
inimeros desafios e “por mais que questdes pedagdgicas tenham sido discutidas anteriormente
no curso, ¢ somente quando o aluno estagiario assume seu projeto em sala de aula que essas
questdes serdo realmente compreendidas.” (AZEVEDO; GROSSI; MONTANDON, 2008, p.
74).

Outro fator que justifica esta escolha foi a busca por conhecer o processo da formacao
do cantar dos estudantes durante a graduagdo. Nao foi meu interesse estudar professores
formados e atuantes, mas sim em formacao, para justamente investigar a formacao do cantar
pensada para contextos de ensino e aprendizagem escolares ou ndo escolares. Assim, os alunos
matriculados nas disciplinas de Estagio Curricular Supervisionado II e IV foram convidados a
responder a um questionario com o objetivo de conhecer e escolher os possiveis participantes
da pesquisa. E importante salientar isso, uma vez que a pesquisa (auto)biogréfica, de maneira
geral, ndo faz uso de questionarios na investigagdo de processos formativos. Portanto, o
questionario nesta pesquisa foi considerado como uma ferramenta preliminar especifica para
selecionar os participantes e nao como uma fonte primaria de dados.

O importante para a elaboracdo de um bom questiondrio ¢ descobrir exatamente o que

se pretende saber. Bell (2008, p.121) destaca que “Quando tiver clareza sobre isso, conseguira
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elaborar suas perguntas com precisdo suficiente para garantir que elas significam a mesma coisa
para todos os informantes.”. O questiondrio elaborado continha 17 questdes de multipla escolha
e trés discursivas. Foi usado o formuléario do Google como plataforma on-line para inserir as
perguntas do questionario e envia-las aos académicos. O convite aos 38 estudantes foi feito por
e-mail e pessoalmente durante uma visita que fiz as turmas no horario das aulas das disciplinas
de Estagio.

Para certificar a eficiéncia do questionario, foi feito um teste piloto com os académicos
participantes do grupo de pesquisa Educacao Musical e Formagao Docente (Diretorio CNPq).
Depois desse teste, foram acrescentadas mais opgdes a algumas respostas como, por exemplo,
para a orientagdo sexual, na questdo numero um, algumas perguntas de multipla escolha se
tornaram discursivas e duas perguntas que se fizeram necessarias depois das discussdes foram
adicionadas.

Com o questiondrio foi possivel ter um panorama sobre como os estagiarios se
relacionam com o ensino do canto e sentem-se preparados ou ndo, para desenvolver atividades
cantadas em sala de aula. Para participar deste estudo foram, portanto, selecionados trés
estagiarios entre os todos que responderam ao questionario (25 respostas de 38 questionarios
enviados). Os requisitos para essa selecdo foram os seguintes: a) ter respondido a uma das
questdes do questionario que permitia o respondente afirmar que se identificava como professor
de canto; b) disponibilidade e interesse em participar da pesquisa; ¢) disponibilidade de horarios

do estagiario e do pesquisador para a realizagcdo das entrevistas.

5.4 FONTES

As fontes de produgdo de dados foram sendo organizadas por meio dos objetivos e da
pergunta de pesquisa, da escolha dos participantes e do método investigativo. Desse modo,

foram compostos por entrevistas narrativas e elaboragao de “Rios de Experiéncia Musical”.

5.4.1 ENTREVISTA NARRATIVA

A entrevista narrativa constitui a principal fonte de dados desta pesquisa, uma vez que
0 que interessa sao as historias narradas pelos estagiarios sobre o seu processo de formagao do
cantar. Esse tipo de entrevista ¢ comumente usada em estudos narrativos como a pesquisa
(auto)biografica, método Biografico ou Historia de Vida e Historia Oral. Segundo Abreu (2011,

p. 53), “As narrativas, que s3o infinitas em suas variedades, sdo elementares na comunicagao
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humana”. E por meio delas que se relembra acontecimentos do passado e encontram-se
explicagdes para coisas que aconteceram. Abreu (2011) ressalta ainda que “A forma mais
imediata para demonstrar a representacdo mental, pré-escritural de uma biografia sdo as
narrativas.”. (p. 54).

Os trés estagidrios selecionados para as entrevistas foram aqueles que se identificaram
como professores de canto. Essa informagao foi escolhida como requisito justamente para saber
como eles se prepararam para que atualmente se identifiquem como professores de canto e
como foi o processo formativo para construgao dessa identidade.

O convite foi feito pessoalmente e a partir do aceite, foi combinado o local, a data e o
horario para a realizacdo da entrevista. As entrevistas foram feitas no primeiro e segundo
semestre de 2019, na cidade de Florianopolis, Santa Catarina, gravadas em 4audio, com a devida
autorizagao do entrevistado.

Por meio de uma pergunta inicial, convidei o participante a contar sua historia com o
canto deixando-o narrar até onde se sentisse a vontade. Conforme ressalta Specht (2015), ao
pesquisador cabe uma escuta atenta, cabe deixar- se envolver com a narrativa de cada um e
“vaguear pelos caminhos tragados pelos proprios sujeitos cantantes para costurar, de maneira
artesanal e ética, uma textura sobre essas formagdes singulares — a formacdo do sujeito
cantante.” (p. 42).

Essa pergunta inicial, segundo Flick (2004), é chamada também de questdo gerativa
narrativa. A partir de um exemplo dado por Hermanns, a autora exemplifica como elaborar essa

questdo:

Eu quero que vocé me conte a histdria da sua vida. A melhor maneira de fazer isso
seria voc€ comecar pelo seu nascimento, desde bem pequeno, e, entdo, contar todas
as coisas que aconteceram, uma apds a outra, até o dia de hoje. Vocé nao precisa ter
pressa, e também pode dar detalhes, porque tudo que for importante para vocé me
interessa. (HERMANNS, 1995, p.182 apud FLICK, 2004, p.110)

Utilizei esse exemplo para compor minha pergunta de entrevista, mas com foco na
questao de pesquisa: — Eu quero que voc€ me conte como o canto entrou na sua vida. Gostaria
que vocé falasse sobre o seu primeiro contato com o canto e o que o fez cantar, nem que seja
desde bem pequeno, e, entdo, contar todas as experiéncias que aconteceram relacionadas ao
canto nessa trajetoria, contando o que lhe trouxe até os dias de hoje, como vocé consegue
desenvolver atividades cantadas em seu estagio. Vocé ndo precisa ter pressa, e pode dar detalhes

porque tudo que for importante para vocé, me interessa.
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Flick (2004) acrescenta que quando o entrevistado inicia a entrevista narrativa, ndo se
pode mais interrompé-la, pois, as qualidades dos dados dependem disso. S6 entdo, depois de o
entrevistado terminar a sua narrativa, o entrevistador poderd acrescentar alguma pergunta ou
comentario, cuidando o que sera acrescentado para nao causar constrangimentos ou qualquer
desconforto ao entrevistado. Ao final da narrativa, fiz, entdo, algumas perguntas mais
especificas sobre os acontecimentos contados, pedindo que o entrevistado os recontasse com
mais detalhes.

A primeira entrevista foi realizada com Felipe Damato de Lacerda, no dia 21 de maio
de 2019, em uma sala da universidade. Teve uma hora ¢ trinta ¢ cinco minutos de duragao,
resultando em dezesseis paginas de transcri¢do. Essa entrevista fez parte de um estudo
preliminar que permitiu a reflexdo sobre o exercicio da entrevista narrativa e, por consequéncia,
acarretou meu crescimento como pesquisadora e a inclusao do desenho do “Rio de Experiéncia
Musical” de cada participante. Entretanto, a entrevista deste estudo preliminar foi
posteriormente incluida no texto final da dissertacdo. Contudo, o desenho do “Rio de
Experiéncia Musical” de Felipe foi feito no dia 27 de margo de 2020, por Skype, j& que o contato
pessoal estava restrito neste periodo.®

A segunda entrevista, feita com David Toledo no dia 21 de outubro de 2019, teve
duracdo de uma hora e quarenta e cinco minutos, resultando em 18 paginas de transcricao,
incluindo a elaboracdo do “Rio de Experiéncia Musical” e os comentarios que surgiram sobre
e durante o exercicio grafico. A terceira entrevista, com Estevao Javela, teve duragao de duas
horas e cinquenta e dois minutos, resultando em 44 paginas de transcri¢ao. Foi realizada no dia
03 de dezembro de 2019 e, assim como a entrevista do David, nos reunimos em uma sala da
universidade. Nao foram usados pseudonimos, uma vez que esta pesquisa procura dar destaque
as historias narradas e com elas, os seus autores. Dessa forma, com a devida autorizacao dos
participantes, os nomes utilizados nesta pesquisa sao verdadeiros.

Fortalecendo o uso das narrativas como meio de possibilitar a formagdo de um
individuo, descreve-se como exemplo a dissertacdo de Alves (2015), que faz uso de fontes
autobiograficas, objetivando compreender a construgdo da identidade profissional dos
licenciandos em musica de uma Universidade Federal. Nesse estudo, a autora trouxe, além
dessas fontes, sua propria historia de vida e descreveu como o processo da narrativa pode

contribuir para a formacao do individuo:

8 Por conta da pandemia do virus COVID19, novo corona virus.
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A construgdo de narrativas de si faz com que o sujeito entre em contato com suas
experiéncias formadoras, trazendo a tona suas escolhas da vida pessoal e profissional
construidas ao longo da vida, conhecendo os sentidos e significados atribuidos as suas
narrativas do presente. (ALVES, 2015, p. 39)

Ao narrar sobre si mesmo, o individuo volta ao passado, repensa seu presente e, assim,
constroi um futuro com a visdo de que esta constantemente em formagdo e precisa lidar com
suas expectativas como pessoa (ALVES, 2015). A entrevista narrativa ndo deixa de ser também
uma entrevista biografica, na medida em que ¢ contada a historia de vida de um individuo ou
parte dela. Segundo Ferrarotti (2010, p. 42), a entrevista biografica “¢, sem duvida, a mais
comprometedora das situagdes socioldgicas”, pois existe muita interagdo entre entrevistador e
entrevistado, sendo necessario assim, “purifica-la da subjetividade do socidlogo, assim como
da subjetividade da narrativa autobiografica.” (p. 42). Por isso, o entrevistador nao deve
participar diretamente, e sim estimular o entrevistado.

Segundo Delory-Momberger (2012) ¢ importante perguntar: “Quem ¢ o verdadeiro
perguntador numa entrevista biografica? Aquele que fala e conta de si ou aquele que ouve e
recebe?” (p. 528) E necessario seguir os “autores” participantes da pesquisa (entrevistador e
entrevistado), que se formam de todas as formas das quais a investigacdo puder proporcionar.
Por meio das analises que os individuos fazem enquanto narram sua histéria, continua a autora,
¢ possivel que construam planos de acdo futuros que ainda ndo haviam deslumbrado. Desse
modo, “O relato entdo, ndo ¢ somente o produto de um ‘ato de contar’, ele tem também o poder
de produzir efeitos sobre aquilo que relata.” (p. 529, grifo do autor). E com esse poder que o
relato inicia processos de mudanca e desenvolvimento em quem relatou, construindo assim, “o
momento interior do mundo exterior” (ALHEIT; DAUSIEN, 2000, p.276 apud DELORY-
MOMBERGER, 2012, p.529).

As narrativas construidas em uma pesquisa (auto)biografica, conforme apontam
Amorim e Fernandes (2017), sdo fortes aliadas para investigar a formagdo académico-
profissional de professores, uma vez que essa formagao deve ir além do ensino de conteudos ao
qual o futuro professor tera que se basear. Ensinar, ainda segundo os autores, € um processo
conjunto, de constante interagdo social, entre professor e aluno, que, antes de serem professor
e aluno, sdo pessoas possuidoras de experiéncias Unicas e ideias subjetivas que devem ser
consideradas em sua formagao, pois € por meio de suas experiéncias passadas e futuras, e de
suas subjetividades que esses individuos formam sua identidade social e profissional.

A narrativa (auto)biografica ¢ cheia de momentos formadores que sao chamados por

Josso (2010) de “momentos charneira”. Josso (2010) caracteriza como momentos em que o
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individuo se v€ obrigado a escolher uma reorienta¢cdo na sua maneira de pensar ou se comportar
em seu ambiente. Muitas vezes, esses momentos sdo articulados por situagdes de conflito,
acontecimentos socioculturais, mudancas drasticas ou relagdes humanas intensas. Portanto,
“Nesses momentos-charneira, o sujeito confronta-se consigo mesmo.” (p. 70). Em cada
narrativa percebeu-se e descreveu-se os momentos-charneira, os quais representaram o0s

momentos mais significativos e desafiadores para os participantes.

5.4.1.1 Narrativas de Formacado

A narrativa de formacao, como o proprio nome indica, tem como objetivo principal falar
sobre as experiéncias de formacdo de um individuo. Segundo Chiené (2010) ¢ a descri¢ao de
uma parte da vida em que o sujeito esteve em algum processo formativo. Assim, espera-se por
meio do exercicio de escrita da narrativa, que o autor, com sua relagdo com o texto, compreenda
as experiéncias narradas revisitando-as, ou seja, “E, portanto, passando pela narrativa, que a
pessoa em formagdo pode reapropriar-se da sua experiéncia de formagdo.” (p. 133). Assim,
com a analise da narrativa formativa, o sujeito e o pesquisador colocam-se como intérpretes,

para destacar

[...] o distanciamento do texto em relagdo a experiéncia (ndo pode introduzir-se toda
a experiéncia da formagdo em uma narrativa), a natureza essencialmente
comunicacional da lingua e, por fim, o sentido da transformacao principal pressuposta
em toda a experiéncia de formacao. (CHIENE, 2010, p. 133)
Dessa forma, Chiené (2010) acredita que “a compreensdo da experiéncia de formagao ¢
a compreensao do eu. A construcao do eu ¢é reencontrada na compreensao da transformacao da
narrativa ao nivel profundo do texto.” (p. 139, grifo do autor). Seguindo este ultimo conceito,
a narrativa formativa se fez presente nesta investigagdo em minha narracao sobre a formagao
do cantar, em que pude pér em pratica esse processo de escrita e analise da minha prépria
narrativa, reapropriando-me das minhas experiéncias formativas.
Em relacdo aos participantes dessa pesquisa, a narrativa formativa teve um formato
diferente do que propde Chiené (2010). O/a autor/a propde a narrativa escrita, enquanto nesta

dissertacdo, foi proposta a narrativa formativa oral e escrita em forma de um desenho de um

rio, por meio da ferramenta metodologica “Rios de Experiéncia Musical”.
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5.4.2 Rios de experiéncia musical

A ferramenta metodologica “Rios de Experiéncia Musical” foi usada para investigar o
processo formativo dos participantes. Nesse exercicio eles foram convidados a desenhar um rio
representando suas trajetorias, identificando pontos importantes e/ou dificuldades que
aconteceram no caminho de sua formagdo do cantar. A ideia de usar essa ferramenta veio de
uma pratica ministrada pela professora e orientadora Teresa Mateiro, na disciplina Formacao e
Pratica Docente 11, que cursei no primeiro ano do mestrado. Além da escrita de narrativas, foi
feita a leitura do texto de Stevenson (2013), e depois a elaboragdo do desenho livre de um rio
sobre a formagdo musical. Nao usamos, portanto, o mesmo diagrama em forma de rio proposto
pelo autor. O exercicio do rio foi reforcado com uma experiéncia concreta na sala de ceramica
quando pude, juntamente com as colegas da turma, tocar, sentir, improvisar e representar minha
trajetoria com argila, refletindo sobre docéncia e formacao.

O uso do diagrama de um rio em pesquisas na area de educacdo musical foi utilizado
pela primeira vez por Pamela Burnard (2004) e, posteriormente, por Kerchner (2006). Em um
de seus artigos, Burnard (2012) investiga a aprendizagem musical por meio de narrativas e
construgdo de rios com alunos, professores e académicos de um curso de Licenciatura em
Musica. A autora pede para registrarem nas curvas de um rio, ja previamente desenhado, os
percal¢os ou momentos importantes e significativos. Com os alunos, a autora quer observar o
porqué do desinteresse deles pela aprendizagem musical que acontece quando passam da escola
primdria para a secundéria’. Entdo, os alunos desenharam um rio quando estavam nos primeiros
anos escolares e depois quando passaram para o ensino médio. Com os professores e estudantes
do curso de graduacdo em musica, ela pede para colocarem nas curvas de seus rios o que
aconteceu para que quisessem se tornar professores e quais aprendizados musicais
influenciaram a escolha de sua carreira, como também dificuldades encontradas ao longo do
caminho.

Kerchner (2006), na tentativa de desenvolver o pensamento reflexivo e as habilidades
de ensino de professores formadores, mentores, estagiarios e educadores de arte, descreve e
discute a natureza de quatro ferramentas: “viagens fluviais, esculturas de metaforas, objetivos
do portfolio e reflexdes de ensino de video™' (p.123, tradugdo nossa). River Journeys ou

viagens fluviais foi baseado no critical incident charting (grafico de incidentes criticos,

% O ensino primario no Brasil equivalente ao Ensino Fundamental, ja o ensino Secundario no Brasil é chamado
de ensino médio.
10 “river journeys, metaphor sculptures, portfolio goals, and videotaped teaching reflections”
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tradu¢do nossa). Esse ¢ o primeiro nome dado por Pamela Burnard para a ferramenta
metodologica “Rios de Experiéncia Musical”.

Para colocar essa ferramenta em acao, Kerchner (2006, p.126, traducao nossa) descreve:
“Em um pedago de papel em branco, hd um desenho de um rio sinuoso. Em cada curva do rio,
os alunos listam e/ou descrevem momentos cruciais em sua histdria musical que os levaram a

1.1, O autor usa River Journeys para investigar e

seguir uma carreira em educag¢do musica
reconhecer a formagdo musical dos Licenciandos em Musica, além de o estudante poder
comparar suas experiéncias com outros colegas. Kerchner acrescenta que o estagiario deve
valorizar suas experiéncias, “Afinal, essas experiéncias moldam como ensinar, o que valorizar,
como pensar e o que abragam como preconceitos, vieses, suposi¢des e habilidades.”!? (p. 126,
traducao nossa). Todas as ferramentas de Kerchner foram desenvolvidas sob a perspectiva da
educagao musical, porém ele expde ideias, também, para outros contextos da educagao artistica.

Essa ferramenta foi também chamada de “Rios de Experiéncia Musical” por Angela
Taylor (2011) adaptada por Kylie Stevenson (2013, 2017) e Stevenson e Girak (2013) para
investigar a pratica criativa de artistas-pesquisadores, com o nome de Creative River Journey.
Taylor (2011), por sua vez, usa essa ferramenta para realizar entrevistas semiestruturadas com
seis tecladistas com mais de cinquenta e cinco anos de idade. Cada participante recebeu um
diagrama do rio (mesmo diagrama usado por Burnard), para ser preenchido antes de iniciar a
entrevista, com instrugdes escritas para que refletissem sobre os eventos musicais que
impactaram sua vida. Momentos negativos ou positivos, formais ou informais, Uteis e
interessantes € que marcassem os mesmos nas curvas do rio. Essa dindmica reduziu a
probabilidade de o participante querer tentar impressionar com suas falas, e ampliou a variedade
de experiéncias musicais que eles poderiam vir a falar na entrevista posteriormente (TAYLOR,
2011).

A pesquisadora Angela Taylor fez o seu proprio rio antes de iniciar as entrevistas,
realizando a mesma tarefa pedida aos participantes da pesquisa. Segundo ela, isso facilitou a
coleta de dados, pois a fez entender todo o processo reflexivo e de autoavaliagdo que os
tecladistas tiveram que fazer, como também suas dificuldades. Os entrevistados também
avaliaram a ferramenta. Com a constru¢ao do “Rio de Experiéncia Musical”, a pesquisadora

pdde perceber que mudangas significativas em suas vidas agiam como gatilho para participarem

1 “On a blank piece of paper is a drawing of a winding river. At each bend in the river, the students list and/or
describe pivotal moments in their music history that ultimately led them to pursue a career in music education.”
12 “After all, these experiences shape how they teach, what they value, how they think, and what they embrace as
preconceptions, biases, assumptions, and skills.”
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de experiéncias musicais significativas para eles e que a musica em suas vidas ndo foi apenas
fonte de prazer e crescimento pessoal, foi também fonte de decepgdo, dores, libertacdo e
fortalecimento. (TAYLOR, 2011).

Com seis artistas-pesquisadores envolvidos em praticas criativas, usando como coleta
de dados entrevistas e grupos focais, juntamente com o desenvolvimento de uma ferramenta
denominada como “Creative River Journey” (CRJ), Kylie J. Stevenson (2017), investiga como
se da a pratica criativa de artistas-pesquisadores de pds-graduacdo. Com base em entrevistas
detalhadas e mapeamento visual dos momentos criticos que ocorriam durante a pratica criativa
do artista por meio do desenho de um rio, mesmo modelo usado por Burnard (2004), os
participantes documentaram nas curvas dos seus rios os momentos criticos que aconteciam em
suas praticas. Stevenson usa em sua pesquisa de doutorado, uma metodologia chamada
A/R/Tografia, que ¢ um dos métodos da Pesquisa Educacional Baseada em Artes (PEBA). A
A/R/Tografia compreende o fazer artistico no processo da pesquisa. (ver DIAS; IRWIN, 2013)

A pesquisa apresentou trés fases, segundo o autor:

Primeiramente, o artista-pesquisador e eu construiamos um mapa de seu processo
criativo para capturar reflexdes sobre sua pratica artistica. Em segundo lugar, o artista-
pesquisador de pos-graduagdo construiu um mapa de sua propria pratica criativa,
usando a ferramenta CRJ. Em terceiro lugar, uma reflexao colaborativa de um grupo
focal explorou os insights tornados tangiveis pela ferramenta reflexiva do CRJ."
(STEVENSON, 2017, p. 151, tradugdo nossa).

Stevenson explica que a ferramenta desenvolvida nesse estudo ndo ¢ a unica adaptagdo
feita usando a metafora da jornada fluvial e o desenho de um rio, a fim de reflexdo e captura de
dados dentro da pesquisa académica. Nesse artigo, Stevenson cita Burnard (2004) e Kerchner
(2006) como referéncia para construgdo desta ferramenta de pesquisa.

O rio proposto para os participantes desta pesquisa foi adaptado ao exercicio,
inicialmente, proposto por Pamela Burnard e outros autores. Os participantes fizeram o seu
proprio diagrama a partir do seguinte enunciado: “Desenhe na forma de um rio sua formacgao
do cantar, escrevendo nas curvas desse rio o que foi marcante/importante ou desafiante nesse
percurso”. Essa adaptacdo foi feita pensando em deixar o participante livre para desenhar a
forma do rio que mais se identifica e que essa forma venha também a dar indicios do que foi

formador nesse periodo para ele, os seus “momentos-charneira”, como assim define Josso

13 “Firstly, the artist-researcher and I co-constructed a map of their creative process to capture reflections upon
their arts practice. Secondly, the postgraduate artist-researcher constructed a map of their own creative practice
by themselves, using the CRJ tool. Thirdly, a focus group collaborative reflection explored the insights made
tangible by the CRIJ reflective tool.”
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(2002). Também foi permitido desenhar outros elementos no rio, para deixar os graduandos a

vontade para se colocar ainda mais no desenho.

5.5 ANALISE E ORGANIZACAO DOS DADOS

As andlises das biografias devem destacar a singularidade de cada histoéria e, por isso,
segundo Dominicé (2010), as histérias de vida nao podem ser categorizadas. Os processos
formativos devem acentuar as diferencas de historias de vidas de pessoas da mesma idade,
mesma origem ou mesma profissdo. Para essa analise ndo existe um modelo a ser seguido, cada
historia ¢ Unica, portanto, “o processo de formagdo ndo pode ser apreendido por meio de
mecanismos que se aplicariam ao conjunto de uma dada populagdao™. (p. 199). A palavra
processo € usada justamente para acentuar as diferengas, ao invés de destacar as “analogias de
funcionamento”. Dessa forma, a primeira intencdo da analise de uma narrativa “consiste em
reunir diferencas individuais para distinguir perfis comuns.” (p. 199), isto €, consiste em olhar
para as historias contadas e dar importancia as diferencas individuais. Parafraseando Dominicé
(2010), o processo € visto dessa maneira porque ndo se espera estruturar uma pedagogia. Assim,
trazendo este pensamento para essa pesquisa de mestrado, ndo se espera estruturar uma
pedagogia para a area de canto e sim o que a formagdo do cantar representa para cada um e
mais especificamente, para os estagiarios participantes deste estudo.

Ao dar uma nova interpretacdo ao que foi narrado, segundo Abrahdao (2012), o
pesquisador tenta capturar o fato reconstruido pelo narrador por meio de uma memoria seletiva,
que pode ser intencional ou ndo. Dessa forma, “A interpretacdo do pesquisador ndo desqualifica
a interpretagdo/reinterpretacdo do narrador, que sera respeitado em seu ‘Estabelecimento da
verdade . (p. 38, tradugiio nossa). que é o que o narrador estabelece como verdade para si,
no momento em que narra, que reconstroi o passado com base naquilo que o narrador € no
presente. Além disso, o pesquisador deve fazer o esfor¢o de entender a narrativa em varias
perspectivas: “na perspectiva pessoal/social do narrador [...] e na perspectiva de alguns
interesses relacionados a objetivos tedricos, como por exemplo, o entendimento dos
mecanismos que a memoria usa em uma situagdo narrativa.”'> (ABRAHAO, 2012, p. 38,

traducdo nossa).

14 “The interpretation of the researcher does not disqualify the interpretation/reinterpretation of the narrator, who
will be respected in his or her “establishment of truth””’.

15 “in the personal/social perspective of the narrator [...] and in the perspective of some interests related to
theoretical aims, as, for instance, the understanding of the mechanisms that memory uses in a narrative

situation.”
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Apoés a leitura atenta das entrevistas transcritas, foi possivel perceber que cada
participante da pesquisa teve uma forma tUnica de contar como foram suas primeiras
experiéncias com o canto, quem 0s incentivou € como se tornaram professores de canto, cada
um com suas diferencas e especificidades. Portanto, para estruturar a andlise, os pontos
importantes da historia dos participantes foram destacados, usando, nos subtitulos dos capitulos
correspondentes a cada participante, sua propria narrativa, ou seja, citagdes que representassem
momentos de sua formacao do cantar.

As trés narrativas foram transformadas em trés capitulos correspondentes a cada um dos
participantes: Capitulo 6 - Historia da formacdo do cantar de Felipe Damato de Lacerda,
capitulo 7 - Histéria da formacao do cantar de David Toledo e capitulo 8 - Historia da formagao
do cantar de Estevao Javela. Procurei descrever e analisar as narrativas de forma cronologica,
porém alguns assuntos foram ajustados ndo obedecendo a cronologia, tornando o texto mais
fluente e interessante para o leitor. Importante salientar que essa forma de organizagdo nao
condiz com categorias, uma vez que ndo sao 0s mesmos assuntos e subtitulos usados para todos

0s participantes.

5.6 PROCEDIMENTOS ETICOS

Em todas as fases da pesquisa, da coleta de dados a andlise, da redagdo a divulgagdo do
trabalho, deve-se estar atento as questoes €ticas. Elas sdo importantes para a valida¢do do
desenvolvimento da pesquisa e seu sucesso junto aos participantes. Por isso, para cumprir com
as questdes éticas desta pesquisa, destaco que o projeto da mesma foi submetido ao Comité de
Etica da universidade e aprovado sob o niimero 3.557.937.

Segundo Ilari (2009), o primeiro dilema ético que o pesquisador enfrenta, por mais que
nao perceba isso, ¢ a construgdo da propria questdo de pesquisa. Escolher a pergunta ¢ também
tomar uma decisdo, uma posi¢ao ética frente a sociedade. Junto com essa escolha, vem a escolha
da metodologia que deve ser selecionada pensando nos participantes.

E também durante a elaboragdo do problema de pesquisa, conforme Creswell (2010),
que ¢ necessario identificar se esse ira beneficiar os individuos que serao estudados, ou seja, se
ira beneficiar pessoas além do pesquisador. Aqui, esperou-se contribuir com a formagao dos
estagiarios envolvidos e com a pesquisa na area da educacdo musical, como também com a
abordagem (auto)biografica. Na descricdo de objetivos e intengdes da pesquisa, o0s
pesquisadores devem comunicar o proposito do estudo para os participantes. Na coleta de dados

surgem muitas questdes éticas para resolver e ¢ aqui que o pesquisador precisa respeitar os
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participantes e locais da pesquisa (CRESWELL, 2010). Nesta pesquisa, na fase da coleta de
dados, foram entregues os Termos de Consentimento por escrito para obter a permissdo dos
participantes, conforme exigido pelo Comité de Etica.

Com atencao as relagcdes de poder que existem entre o pesquisador e pesquisado, de
acordo com Ilari (2009), ¢ essencial que ndo se constranja ou engane os participantes para se
chegar a um resultado. Os métodos de coleta de dados terdo de ser ndo invasivos € que nao
possam vir a prejudicar, fisica ou emocionalmente os individuos pesquisados. Enfim, o
pesquisador precisa conhecer profundamente o participante da pesquisa e “Conhecer bem os
participantes significa saber quais os métodos de pesquisa mais apropriados e especificos as
suas caracteristicas, bem como as questdes €ticas que os rodeiam.” (ILARI, 2009, p.173).
Portanto, o cuidado na entrevista foi primordial, busquei deixar os participantes a vontade em
relacdo a mim, para expressarem a sua historia sem se sentirem constrangidos, apoiando,
estimulando e encorajando-os a narrar a construcdo do seu cantar. Na entrega dos termos de
consentimento, falei sobre a pesquisa cuidando para ndo prometer nada além do que pretende
o trabalho, ou seja, ndo fazendo promessas que, futuramente, ndo possam ser cumpridas, e
deixando claro como os participantes irdo poder contribuir para a pesquisa (BELL, 2008).

Na andlise e na interpretacdo dos dados também existem algumas decisdes éticas a
tomar, como por exemplo, se os investigadores usardo pseudonimos para os individuos ou nao;
se mencionardo ou ndo os nomes dos locais para proteger as identidades; a questdo de a quem
pertence os dados e a prestagdao de contas aos participantes da pesquisa. As questdes €ticas nao
param com a coleta e analise, elas vao além: com a redagdo e divulgacdo da pesquisa; como
informar e oferecer uma copia de publicacdes aos participantes; e reconhecer no trabalho os
colegas que colaboraram para a investigagdo. (CRESWELL, 2010). Os textos nos quais conto
a histéria da formagao do cantar dos graduandos foi redigido com muito cuidado, tomando
decisdes ¢éticas, como a permissao dos envolvidos quanto a sua identidade, valorizando a
historia de vida de cada um e enviando o texto para que o mesmo possa ser aprovado, corrigido
e analisado pelo autor da narrativa.

Contudo, o foco da ética nesta pesquisa esta nos beneficios que foram oportunizados
aos participantes e a sociedade cientifica da area, pois a boa pesquisa deve trazer beneficios
para a sociedade e aos participantes, e a ¢ética deve estar aliada a isso, ou seja, “A chave para a

ética na pesquisa ¢ minimizar o dano ou custo e maximizar o beneficio.” (GIBBS, 2009, p. 129)
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6 FELIPE DAMATO DE LACERDA E SUA FORMACAO DO CANTAR

Participar desta pesquisa autobiografica teve alguma
importancia pessoal para mim. A entrevista me estimulou
a revisitar memorias e acontecimentos que ha tempos ndo
contemplava, além de me ajudar a dar um sentido de
totalidade a minha prépria trajetéria de formagdo
profissional. A atividade do desenho do rio foi
desafiadora por me tirar da minha zona de conforto de
comunicagdo, que ¢ principalmente verbal e escrita,
sendo o desenho algo que ndo tenho familiaridade. Ainda
assim, acho que ajudou a ter uma outra perspectiva sobre
minha trajetoria. Ler o capitulo escrito sobre mim causou
uma estranheza salutar de ter suas ideias e historia de vida
sendo filtradas e repassadas por outra pessoa. No entanto,
essa estranheza deu rapidamente lugar ao encantamento
de perceber a beleza na contagdo de historias, na
diversidade de olhares e como isso tem o poder de dar
humanidade a propria historia que € contada.

(Felipe Damato de Lacerda)

6.1 “ARREBATADO PELA AREA”

A escolha de Felipe pela musica se deu por conta de ele saber tocar violdo e guitarra,
gostar de ouvir heavy metal e participar de alguns grupos musicais com amigos. Lembra que,
na época, queria muito cantar como 0s cantores que ouvia, mas que ndo conseguia cantar as
notas que os cantores faziam. Descobriu, mais tarde, que ele ndo conseguia alcangar aquelas
notas porque a sua extensao vocal era em uma regido de notas musicais mais graves do que a
dos cantores. Em suas palavras: “o padrdo de estética dentro dos estilos que eu ouvia eram de
homens com voz aguda, homens de voz grave ndo se via muito no heavy metal”. Além disso,
Felipe tem lembrangas de tios que tocavam violdo, de uma tia que cantava e de escutar muita
musica em casa durante a infancia e a adolescéncia.

Sua formagao académica, até o0 momento da entrevista, era em Bacharel em Musica -
Violdo, possuindo pods-graduagdo Lato Sensu - Curso de Especializacdo em Didatica
Instrumental e Performance, na area de violao ¢ Mestrado em Musica, na area de educagdo
musical. Felipe iniciou a graduagao em Licenciatura em Musica, cursou trés fases e abandonou
o curso, pedindo transferéncia para o curso de Bacharelado em Violao na mesma universidade.
Entdo, finalizou o Bacharelado e fez o Curso de Especializagdo e, mais tarde, o Mestrado.
Depois de concluido o mestrado, Felipe volta para Licenciatura em Musica para finalizar o
curso, € ¢ nesse momento que o entrevisto.

Em sua narrativa, Felipe afirma que sempre teve vontade de ser professor. Fez vestibular

para Licenciatura em Musica e para Licenciatura em Historia e passou nos dois processos.
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Como a universidade em que iria cursar Historia estava com calendario académico atrasado
devido a uma greve, ele deu inicio a Licenciatura em Musica e como ele mesmo disse: “fui
arrebatado pela area” e, assim, acabou nao iniciando o curso de Historia.

No momento da matricula, Felipe relata ter escolhido a disciplina de Expressao Vocal,
entre Flauta Doce e Percussdo!é, e diz que essa escolha foi “quase no susto [...] eu tomei a
decisdo de fazer Expressdo Vocal assim... Percussdo estava meio fora da minha area e foi meio
que por exclusdo. Vou cantar porque eu nao tinha interesse nem em Percussao e nem em Flauta
Doce”. Assim, fez todas as disciplinas relacionadas ao canto, que poderia fazer na época e,
inclusive, cita uma disciplina que ndo fazia parte de seu curriculo e em que, por ter vaga

sobrando, se matriculou, devido a seu grande interesse.

6.2 “MOLA INICIAL”

Ainda que tenha considerado essencial a formagdo que teve na disciplina de Expressao
Vocal, Felipe aponta que sentiu falta de alguns elementos. Primeiramente, ele pontua que essas
aulas deveriam ser ministradas por professores que tivessem uma vivéncia de sala de aula, que
tivessem conhecimento da realidade da escola de educagdo basica para que pudessem orientar
os estudantes para ensinar canto nesse contexto. Acredita também que deveriam ser feitos
treinos de voz falada com os académicos para que eles aprendessem a cuidar da satide vocal.
Gaborim e Egg (2018, p. 40) discutem sobre a preparacdo que o professor deve ter antes de
entrar em sala de aula e, assim como Felipe, ressaltam que “uma preparacao vocal bésica antes
de entrar em sala e a atencdo ao modo como se fala/canta durante a aula sdo alguns
procedimentos que podem ajudar o professor a ter uma emissdo vocal com menor esfor¢o e
maior rendimento”.

Felipe compreende que “para trabalhar o canto, faltava estudar desafinag¢dao vocal,
estudar voz infantil, voz na adolescéncia, faltava trabalhar com questdes sociopsicologicas,
porque isso faz parte, trabalhar com expectativas psicoldgicas e sociais a respeito da voz

cantada.”. A sociopsicologia de que ele fala, segundo Ferreira (2010), ou psicologia social ¢ o

16 Na graduagdo em Licenciatura dessa universidade, no curriculo da época, todos os alunos no ato da matricula
deveriam obrigatoriamente escolher dois instrumentos, os quais estudariam de maneira mais aprofundada
durante todo o periodo do curso. No curriculo da época, as disciplinas citadas eram chamadas de Grupos
Musicais (Expressdo Vocal), Grupos Musicais (Percussdo) e Grupos Musicais (Flauta Doce). Ja as disciplinas
que abordavam o ensino do violdo e do piano eram chamadas de: Instrumento (Piano) ou Instrumento (Violao).
Com o respectivo nimero do semestre, exemplo: Instrumento I (Piano), Grupos Musicais II (Expressdo Vocal).
No ato da matricula o aluno deveria escolher uma opg¢éo dos Grupos Musicais e outra opgdo da disciplina de
Instrumento. Felipe escolheu Grupos Musicais (Expressdo Vocal) e Instrumento (Violdo).
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estudo das relagdes que os individuos mantém entre si, com sua cultura e sociedade. Sobre esse
ponto, Felipe ainda detalha que deveria-se ter, por exemplo, discussdes em sala de aula sobre
programas de televisdo como o The Voice ou The Voice Kids, da Rede Globo, pois criangas e
adolescentes na escola se espelham nesses modelos.

Para Felipe, a aula de Expressdo Vocal “ndo precisa dar conta de tudo, mas, precisa
fazer as pontes, por exemplo, entre antropologia cultural e educacdo, mas para isso o professor
de canto deve estar sempre se atualizando”. Aquino (2017, p. 156) comenta que: “o processo
de construgdo individual do professor de musica perpassa a formagao técnica do musicista,
englobando uma perspectiva de formagdo humanistica mais abrangente”. Portanto, além de se
atualizar, o professor deve buscar uma formagao mais abrangente, que o desenvolva como o ser
humano e historico que ¢, procurando pelo seu autoconhecimento e, para isso, o exercicio da
narrativa € essencial.

Por meio da narrativa ¢ possivel compreender-se a partir de sua propria historia, “a
consciéncia historica é uma forma de autoconhecimento” (GADAMER, 2011, p. 149 apud
PASSEGGI, 2011, grifos do autor), portanto ter consciéncia historica “¢ fundamental para
compreendermos a experiéncia em formacao. Entendemos que ela s6 se justifica se permitir a
pessoa que narra compreender a historicidade de suas aprendizagens e construir uma imagem
de si como sujeito historico, situado em seu tempo” (p. 149).

Somando-se a fala de Felipe sobre as aulas de canto nos cursos de Licenciatura em
Musica, Guizado e Moreira (2016) explicam e analisam a disciplina Instrumento Musicalizador
— Técnica Vocal, de um curso de Licenciatura em Musica, disciplina semelhante a Expressao
Vocal e, sublinham que, as “aulas ndo objetivavam formar um cantor performer ou solista” (p.
5), mas ensinar a cantar e ensinar a ensinar. Os estudantes eram encorajados a buscar outros
meios para desenvolver um trabalho individual de canto, devido ao fato de as aulas serem em
grupo e nao proporcionarem o aprimoramento da técnica e de um repertorio adequado a voz de
cada estudante. Dessa forma, ¢ imenso o desafio pedagogico do professor de canto que leciona
na Licenciatura, desenvolvendo a emissao vocal dos académicos, objetivando formar, além de
cantores autonomos, educadores musicais que sejam capazes de usar a voz como instrumento

facilitador em processos de ensino e aprendizagem.
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6.3 “SER UM BOM PROFESSOR”

Um dos pontos que Felipe considera importante para que se seja um bom professor ¢
“ter uma grande experiéncia ¢ uma grande vivéncia profunda com musica, com pratica
musical”, e o curso de Licenciatura em Musica, em sua opinido, nao estava proporcionando
isso. Felipe diz: “na época, minha sensagdo, era de que a parte musical era deixada um pouco
de lado ou simplificada”. Apesar disso, ele relata que, no seu entendimento, “ser um bom
professor comeca ai, mas nao termina ai”’. Assim, Felipe ficou desmotivado, principalmente,
com as aulas de Pratica de Conjunto, pois o que ele realmente gostava de tocar nao estava sendo
contemplado. Entdo, como pretendia ser professor e entendia que para ser um “bom” professor,
precisava de maior “bagagem e experi€ncias musicais”, Felipe mudou de curso, abandonou a
Licenciatura e pediu transferéncia para o curso de Bacharelado em Violao.

Para Felipe, a docéncia também “exige um corpo de conhecimento especifico que ¢ da
docéncia, que ¢ o foco da Licenciatura, mas também exige uma formacao técnica [musical] de
profundidade”. As duas coisas precisam andar juntas, assim como para ensinar musica “nao ¢
suficiente somente saber musica ou somente saber ensinar. Conhecimentos pedagogicos e
musicologicos sao igualmente necessarios, ndo sendo possivel priorizar um em detrimento do
outro” (DEL BEN, 2003, p. 31).

Reforgando essa ideia e em confronto com o preceito de “quem nao toca, ensina”, que
tem origem no “quem ndo sabe, ensina”, como lembra Penna (2007), ndo basta tocar, ¢é
necessario saber ensinar. Os cursos que formam musicos tém €nfase em teoria musical, leitura
e escrita e dominio da técnica instrumental, apesar de nao ser esse o unico objetivo. Os cursos
de Licenciatura em Musica possuem foco maior nas praticas pedagogicas do ensino da musica,
apesar de também ndo terem apenas esses objetivos. O estagio e as disciplinas pedagogicas sao
o alicerce da Licenciatura (PENNA, 2007).

No inicio de sua atuagao profissional, Felipe se preocupava com uma “nog¢do de um
perfeccionismo do evitar o erro a todo custo, o desenvolvimento da técnica como o apice do
ensino instrumental no ensino de musica”. Ele explica que isso ndo acontecia somente por estar
cursando o Bacharelado de Violao, ja que muitos instrumentistas que cursavam Licenciatura na
época tinham as mesmas concepgdes de ensino instrumental dele. Isso vem na contramao do
curso de Licenciatura em Musica, pois essa concepcao do ensino de instrumento funciona em
escolas especializadas de musica, mas nao no ensino regular. Nessa ultima, ndo ha tempo, nem
¢ o objetivo trabalhar a técnica de determinados instrumentos, visto que nem os instrumentos

musicais estdo disponiveis para todos os alunos em algumas escolas (ver PENNA, 2007).
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Para ser professor de musica da educacdo basica, afirma Penna (2007), é necessario,
além de saber tocar, ter compromisso social, humano e cultural, perceber as necessidades e
potencialidades dos alunos respeitando os varios espacos e culturas em que estdo inseridos.
Essas caracteristicas aparecem na fala de Felipe quando narra sobre a professora que teve na
disciplina de canto da Licenciatura: “eu acho que se fosse uma professora de canto mais
vinculada 4 tradi¢do do canto lirico do Bel Canto'’ italiano, bem adestrador de voz, talvez eu
nao tivesse tido o mesmo impacto, talvez esse processo nao tinha sido tdo significativo para
mim”. Portanto, se a €énfase dada pela professora fosse na técnica do Bel Canto, o cantar poderia
ndo ter tido a mesma importancia na vida de Felipe. Aqui foi essencial o olhar cuidadoso e
respeitoso da professora sobre a realidade, cultura e potencialidades dos seus alunos.

Essa professora, em especial, acolheu as necessidades de Felipe como aluno, o percebeu
como pessoa, o que para ele fez toda a diferenga em sua trajetdria: “ela acolhia bastante o
sentimento dos seus alunos e naturalizava muitas coisas, enfim, hoje eu tenho percep¢do de
que isso foi muito positivo”. No momento em que Felipe precisou de “libertacao de expressao
e emo¢ao”, a professora foi primordial, contribuiu para sua formag¢ao como cantor e professor
de canto. Portanto, um(a) professor(a) com “caracteristicas reveladoras de alguém
psicologicamente equilibrado, emocionalmente estavel (disponibilidade afetiva positiva),
social e interessado pelos alunos, ajudam a descortinar aquilo a que chamamos um “bom”
professor” (CUNHA, 2010), ou ainda, “o importante parece ser o professor estar proximo,
interessado e preocupado com o aluno, nao s6 com seu rendimento escolar, mas com o aluno
como pessoa” (TROMBETA, 1997, p. 74). Dessa forma, o entrevistado se alinha, em suas
concepgdes sobre o que ¢ ser um bom professor, com os autores mencionados nas citagdes

acima.

6.4 “EU SOU PROFESSOR DE MUSICA”

Felipe cita outros professores que fizeram diferenca em sua formagdo do cantar. Entre
eles, seu professor de Regéncia, outra matéria pela qual se apaixonou durante a Licenciatura e
que continuou cursando quando se transferiu para o Bacharelado. Ele foi se interessando cada

vez mais por cantar e tendo prazer em cantar, comecou a fazer parte do Coral da universidade,

17 Bel canto ("belo canto" em italiano) denomina toda uma tradi¢do vocal, técnica e interpretativa

da Opera italiana a qual originou no fim do Século XVII e alcangou seu auge no inicio do Século XIX durante a
era da 6pera de bel canto. Os maiores representantes dessa escola de canto foram Gioacchino Rossini, Gaetano
Donizetti e Vincenzo Bellini, mas também aparecem em obras de Giuseppe Verdi, Gaspare Spontini, Giacomo
Meyerbeer, Saverio Mercadante, Giovanni Pacini e outros. Fonte: https:/pt.wikipedia.org/wiki/Bel canto
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no naipe de baixos, e por se destacar nas disciplinas de Regéncia, foi monitor do naipe de
baixos. Ele cita que esse foi seu primeiro contato com a docéncia: “por ser monitor de naipe,
acabava também ja exercendo a docéncia tentando ajudar os outros cantores da comunidade no
aprendizado das linhas, enfim, tudo ainda meio rudimentar, mas ja estava o germe ali”.

A sua participagdo no Coral se deu por meio de bolsas de extensdo que a universidade
disponibiliza aos académicos. Pessoas da comunidade, em geral, eram convidadas a participar
do Coral como cantoras. Dessa forma, os alunos ja comegavam a socializar o conhecimento
adquirido na universidade. Assim, “’E tarefa da extensio construir a relagio de
compartilhamento entre o conhecimento cientifico e tecnoldgico produzido na universidade e
os conhecimentos de que sdo titulares as comunidades tradicionais.” (PAULA, 2013, p. 20).
Portanto, o académico comega a conhecer seu papel como professor por meio da extensdao
universitaria.

Felipe comenta também sobre experiéncias nao tdo positivas que ele nao pretende
seguir, acrescentando que isso foi importante e essencial em sua formacdo para entender o
professor € o regente que ele ndo quer ser. Alguns cursos e professores foram “divisores de
aguas”, no sentido de que o despertaram para conhecimentos importantes, interesses
significativos, diferentes concepgdes de ensino e motivagdes que o fizeram continuar no
caminho de sua formacdo como professor de canto e regente coral. Como regente, ele cita o
comportamento autoritdrio e a irritacdo de alguns professores como algo que ndo deve ser

seguido. Em sua narrativa, descreve o que deveria ser um regente de coro em sua concepgao:

Porque um regente que trabalha com coro profissional ele também ¢ um Educador
Musical, mesmo que ele ndo se identifique como um Educador Musical [...]. Ele
precisa ser professor de canto e ele precisa ter formagéo tanto dele enquanto cantor
quanto professor de canto [...], precisa além da comunicago gestual, ele precisa ser
um lider, ele precisa lidar com as expectativas, frustragdes e emogdes das pessoas que
estdo ali.

No retorno a Licenciatura Felipe desenvolveu sua pratica docente na universidade
também por meio do Estagio Curricular Supervisionado. Realizou estagio em dupla, mas foi
ele quem decidiu fazer um projeto de estdgio focado no canto. Essa decis@o aconteceu por conta
de o professor da turma ja estar trabalhando canto em aula e, porque Felipe percebeu, nas
observagdes, que poderia contribuir para o desenvolvimento dos alunos nao apenas
musicalmente, pois, “o impacto emocional de saber que consegue cantar um pouquinho melhor

do que estava antes, para mim ¢ uma grande motivagdo, a motiva¢ao ndo ¢ minha, a motivacao

sdo os beneficios que o aluno pode ter através do meu trabalho”.
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Quando foi perguntado a Felipe se ele se sentia preparado para praticar a docéncia no
estagio, ele disse que estava completamente preparado no momento, por conta das formagdes
fora da graduagdo e das aulas de regéncia e canto que teve na Licenciatura em Musica. Isso
esteve aliado a pratica como cantor em corais, mas o preparo se deu principalmente por conta
de sua jornada como regente coral e professor de canto e de violdo.

Sobre ser mais professor de canto ou regente, Felipe comenta que essas duas identidades
caminham juntas com ele e que ndo vé diferenca entre elas. Acredita que o professor de canto
rege o aluno e que o regente deve também ser um pouco professor de canto. Em sua dissertacao
de Mestrado, Felipe aponta para a necessidade de o regente ser também um professor de canto,
além de educador musical: “o regente precisa incorporar a fungdo de preparador vocal a sua
pratica profissional” (LACERDA, 2018, p. 123). Em relagdo a sua realizagao como professor,
Felipe diz: “o apice da minha realizagao profissional ndo ¢ eu cantar bem, o apice € eu conseguir
ajudar os outros a cantarem”. Por fim, quando perguntado como se identificava, Felipe
responde: “eu sou professor de musica, eu sou professor de musica que trabalha com diversas

areas integradas”.

6.5 “SERA QUE ESCOLHI A AREA CERTA?”

Felipe tem muitas areas de interesse e, por isso, diz enfrentar pequenas crises, quando
ele se pergunta: “sera que escolhi a area certa?”. O entrevistado reforca que, frequentemente,
se coloca em duvida. Para entender o que o faz permanecer professor de musica, Felipe descreve
o relato de uma aluna que lhe enviou uma mensagem depois de uma apresentagdo. A aluna
agradece a ajuda que Felipe lhe deu para vencer o perfeccionismo e a fazé-la entender o
processo, confessa que teve medo e vergonha ao se apresentar € que tem ciéncia de que o ensaio
foi melhor. Fala que a experiéncia foi maravilhosa e que, assim, esta perdendo o medo.

3

Felipe diz que essa mensagem foi “um grande climax” da sua atuacdo docente e
acrescenta que: “existem pequenos momentos no dia a dia que vao te alimentando nesse
sentido”. Além disso, o processo que a aluna descreve acontece porque o aluno vai “se livrando
do lixo emocional” e sem isso, para Felipe, a melhora técnica e musical ndo ocorre. De fato, o
autoconhecimento ¢ uma escada poderosa para a melhoria técnica, ou melhor ainda, para a

aprendizagem de forma geral:
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O acto de aprender encontra-se assim sucessivamente contextualizado nas logicas de
partida e de chegada, dependendo, ao mesmo tempo, do passado, do presente e do
futuro, das caracteristicas bio-psci-socioculturais de determinado aprendente na sua
singularidade e finalmente da capacidade de objectivar os diferentes aspectos em
jogo nas situagoes educativas (JOSSO, 2002, p. 182, grifo da autora).

Dessa forma, de acordo com Josso (2002, p. 187), “A abordagem biografica da formagao
tem permitido ndo apenas desenvolver a ideia que as formagdes instituidas ndo podiam
desprezar a bagagem experiencial do seu publico adulto, mas também mostrar que se tratava de
um dado incontornavel”. Todas as experiéncias pelas quais um individuo passa ao longo da
vida farao parte da sua formacao. Conhecer a propria historia ajuda a construir um individuo,
assim, o sujeito que se conhece serd cada vez mais capaz de conhecer o “como” e “de que
forma” aprende. Portanto, esse sujeito sera capacitado também para a possibilidade de construir
sua formacao.

Felipe diz como ¢ gratificante estar com alunos que também estdo passando por um
processo de reforma interior. Fazer os alunos se perceberem como pessoas o fez também aderir
ao mesmo processo: “o grande estimulador ¢ vocé enquanto professor se colocar no lugar de
redescoberta o tempo inteiro € ndo como detentor do conhecimento, das verdades...”. E ele
acrescenta: “eu acho que quando vocé consegue se mostrar dessa forma para o aluno e mostrar
que vocé também estd passando por esse processo, isso estimula e encoraja também o aluno a
passar por um processo similar de redescoberta emocional”. Inclusive, conta que se encontra
também constantemente nesse processo de autoconhecimento ou reforma interior e, quando
explica isso ao aluno, constroi-se uma via de identificagdo de professor-aluno que contribui
diretamente para o sucesso da aula.

Para Felipe, quando se fala do ato de cantar, estd se falando também sobre reforma
emocional. As duas coisas se complementam, ou seja, “através da melhoria musical e vocal, a
reforma intima emocional se retroalimenta com a técnica e fica num processo de ida e vinda
desses dois polos”. Finaliza, entdo, dizendo que “se colocar nesse processo ajuda bastante os
alunos, pois nao ¢ possivel eu dar aula hoje sem revelar que isso aconteceu comigo para os
alunos”. Contudo, Felipe enfatiza que estar em um processo de autoconhecimento ndo deve ser
encarado como fraqueza e sim como coragem, “querer esconder isso ¢ a fraqueza”. Afinal,
como Abrahao e Frison (2010, p. 203) ressaltam, o “professor ¢ um eterno aprendente, pois se

constitui na interagdo com o outro e, nessa interagdo, aprende e ensina”.
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6.6 “VvOZ E EMOCAO E VOZ E PERSONALIDADE”

Durante a sua formagao do cantar, Felipe foi acometido por uma doenca que afetou
todos os musculos de sua laringe e pescoco, o que o fez ter de redescobrir seu aparelho fonador
e, assim, se reinventar como cantor e professor de canto. Nessa fase dificil e prolongada de sua
vida, afinal foram mais de trés anos para poder voltar a cantar, o processo de reconhecer sua
voz e desenvolvé-la passou pelo percurso do autoconhecimento e do encontro da sua propria
identidade pessoal e profissional como cantor e como professor de canto.

A doenga enfrentada por Felipe o fez perceber o seu corpo por meio da exploragdo e do
estudo de seus musculos laringeos e de seu pescogo, ele tomou consciéncia do que pode ou nao
fazer, como e de que forma. Segundo entrevista feita com Josso por Eggert e Peres (2008), essa
tomada de consciéncia se refere a dimensao que Josso chama de “corpo-meu”, que se trata de
saber como a pessoa se relaciona com o proprio corpo. Essa dimensdo ¢ importante na medida
em que conta uma parte da historia de vida do sujeito (cicatrizes e marcas corporais de sua
histéria), além do conhecimento do que pode ou ndo fazer com seu corpo fisico (consciéncia
corporal). Depois da conquista da dimensao do “corpo-meu”, pode-se vir a conquistar a
dimensdo do “eu-corpo”’, em que o individuo comeca a perceber o que se passa dentro de si, ou
seja, ele comeca a ter a consciéncia da propria interioridade “consciéncia de si; consciéncia das
capacidades, consciéncia das potencialidades do eu-corpo” (p. 20, grifo das autoras). Assim, o
sujeito conseguira expressar-se da melhor forma possivel, com o meio social onde se encontra
(EGGERT; PERES, 2008), portanto, pode-se considerar que a consciéncia corporal ¢ uma
dimensdo importante para a conquista da consciéncia de si.

Felipe acredita que “voz é emocgdo e voz € personalidade”, portanto, em suas aulas, os
alunos sdo imersos em um processo de autoconhecimento: “[...] durante o processo de
aprendizado de desenvolvimento vocal hd um aprimoramento emocional e intelectual desse ser
humano, que tem mais autoconfianga e essa autoconfianca ela pode afetar as outras areas da

vida”. Com isso, Felipe narra onde esta o seu prazer e motivagdo como professor. Ele afirma:

A minha satisfagdo profissional, ela ndo gira mais somente em torno de ter uma
boa realizagdo vocal esteticamente, isso também da prazer, 16gico que isso da prazer,
mas o foco agora é outro, o foco é o desenvolvimento vocal socio intelectual
emocional psicologico, enfim, ¢ o desenvolvimento integral do ser humano que esta
ali.

Nesse sentido, Josso (2002) comenta que,
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Pensar a formagao do ponto de vista do aprendente é, evidentemente, ndo ignorar o
que dizem as disciplinas das ciéncias humanas, mas ¢ também virar do avesso a sua
perspectiva, ao interrogarmo-nos sobre os processos de formagdo psicologica,
psicossociologica, sociologica, econdmica, politica e cultural. Por outras palavras, é
pormo-nos a ouvir qual € o lugar das histérias de vida singulares (p. 28).

Specht (2015) diz que quando sdo projetados os sons que compdem a voz falada ou
cantada, esse cantar deixa de pertencer ao corpo que os emitiu e se espalha por “um novo espago
externo”. No entanto, esses sons internos emitidos carregam propriedades do sujeito que os
ecoou, ou seja, “o cantar externa o que € interno, transforma o externo para reelaborar o interno”
(p- 39). Sendo assim, a formacao do cantar do sujeito pode ajudar no processo de construcao de
si e, dessa forma, na construcdo da identidade desse individuo, que quando se coloca em
formacao ¢ estimulado a fazer uma perspectiva critico-reflexiva sobre sua historia.

Afinal, “estar em formagdo implica um investimento pessoal, um trabalho livre e
criativo sobre 0s percursos € 0s projectos proprios, com vista a construcao de uma identidade,
que ¢ também uma identidade profissional” (NOVOA, 1992, p. 25). Dessa forma, o encontro
da identidade profissional ¢ essencial no processo de formacao. Com sua pratica docente, Felipe

relata sua identidade profissional quando descreve como ¢ o seu “ser professor” e como

considera o seu “cantar” e o “cantar” do aluno.

6.7 “UM ARCO GRANDE DE FORMACAO DOCENTE”

Quando se refere a sua formacdo, Felipe explica que pensa nela como um arco: “um
arco grande de formagao docente”. Queria lecionar, s6 nao sabia bem o que, entdo, no inicio
esse arco ainda nao era muito claro para ele. Ele cita que foi no caminho que esse arco comegou
a ser construido. Conversando com o Felipe sobre a representacdo visual do arco, ele diz que
imaginou um arco como os Arcos da Lapa do Rio de Janeiro (Figura 3).

Quando Felipe usa a analogia do arco, ele quer dizer que sua formagao académico-
profissional seria um arco maior ¢ que as formagdes formais que teve e outras experiéncias
pessoais seriam pequenos arcos menores dentro desse arco maior. Cada arco menor, como, por
exemplo, o curso de Bacharelado em Violado, contribui para a totalidade, pois para sustentar um
arco maior, precisa-se de varios arcos menores. Com o desenho do arco ele quer representar
também o desfecho de determinada experiéncia de sua vida, que inicia, atinge seu apice e tem
um final. Na figura 4 busquei representar como Felipe percebe o seu “arco de formagao

docente”.
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Figura 3 - Arcos da Lapa — Rio de Janeiro

Fonte: https://archtrends.com/blog/arcos-da-lapa/

Figura 4 - “Arco grande de formagao docente”

JORNADA DE FORMACAO
ACADEMICO-PROFISSIONAL

Licenciatura
em Miisica

Bacharelado
em violao

Poés-graduacao
especializacao

Experiéncias com

Redescoberta
Vocal

regéncia e como
professor de
canto e violdo

Fonte: elaboragdo da autora.

Logo apds se formar como Bacharel em violdo, Felipe iniciou a Pés-graduagao Lato

Sensu, um Curso de Especializagao em Didatica Instrumental e Performance, na area de violao.

Como fazia algumas disciplinas com a turma de didatica instrumental e performance em canto,
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ele pdde conviver com estudantes da area de canto e teve acesso a disciplina de Introdugdo a
Neurociéncia e Neurologia do Ensino da Musica (disciplina especifica de uso de imagens
mentais na técnica instrumental), conhecendo assim o uso de analogias e de recursos para o
ensino instrumental e performance. Tudo isso foi, para ele, uma “experiéncia didatica rica” e
um maior contato académico com conhecimentos para o que ele realmente queria fazer, ensinar.

Uma parte importante da formagdo de Felipe ¢ o fato de ndo ter feito Mestrado logo
ap6s se formar como Bacharel em Violdao. Ele planejou dessa forma: primeiro fazer uma
Especializagdo e trabalhar na area como professor, depois fazer o Mestrado em Musica. Assim,

estaria mais bem preparado, pois fazer pesquisa em educagdo musical para ele,

[...] ndo fazia 0 menor sentido sem vocé nunca ter pisado em sala de aula, vocé nunca
ter ensinado, vocé nunca ter tentado, por exemplo, no caso da minha area de canto ou
de canto coral. Qual ¢ a validade de eu ser um pesquisador se eu ndo consigo afinar
um cantor desafinado, se eu ndo tenho recursos didatico-pedagogicos para ajudar um
aluno que tem problemas de afinagdo a ser afinado? Enfim, isso é uma concepgao
minha, isso ndo é valido também para todo mundo. Mas isso € o que me moveu.
Assim, Felipe foi em busca de trabalhos na area de musica que lhe propiciaram
experiéncias e que dessem sentido a sua nova formacdo musical, ou seja, para construir um
sentido para a sua formacao, ele sentiu necessidade de se relacionar com a sociedade em seu
contexto social profissional. Desse modo, Felipe comega a construir sentido de quem ¢, pois,
“o sentido de quem somos ¢ analogo a construcao e interpretacao de um texto narrativo e, como
tal, obtém seu significado tanto nas relagdes de intertextualidade que mantém com os outros
textos como de seu funcionamento pragmatico em um contexto” (LARROSA, 2004, p. 13).
Sendo assim, s6 faz sentido aquilo que se constrdi por meio de entrelagamentos de
relagdes com os outros, com o contexto onde se esta inserido e consigo mesmo, ou com aquilo
que faz sentido para si. A formacdo, segundo Larrosa, ¢ um processo de constru¢do social, em
que os sentidos sdo construidos por meio de experiéncias, as quais estdo intimamente
relacionadas a identidade.
Essa experiéncia profissional transformou as concepcdes de ensino de Felipe, uma vez
que, “é na pratica pedagégica que a identidade profissional comega a tomar forma. E onde a
significagdo social do que ¢ ser professor comega a ter sentido.” (FIALHO, 2008, p. 56). Felipe
teve experiéncias profissionais na area musical tanto em escolas especializadas em musica
como em universidades.
A pesquisa de Mestrado do entrevistado investiga a Regéncia Coral. Felipe explica que

a investigacao trata sobre “como a formacao dos regentes corais se dava dentro de cursos de
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Bacharelado em Regéncia Coral, especificamente, tendo em vista que o regente coral
vai trabalhar com coro amador, ele vai ter que ensinar musica, vai ter que ensinar a cantar”.
Dessa forma, a sua pesquisa se encontra com a formacgao do seu cantar e o faz refletir sobre a
propria formacgao.

Felipe acrescenta que o Mestrado foi um periodo de processos emocionais e
psicologicos intensos que trouxe sofrimentos emocionais e que o fez enfrentar momentos
psicoldgicos dificeis, os quais o levaram a iniciar processos de autoconhecimento. Ele diz que
“isso foi tudo acontecendo simultaneamente, isso me tornou um profissional muito mais
humano, de que conseguia compreender os meus alunos com muito mais profundidade”. Assim,
Felipe conseguiu transformar a experiéncia do Mestrado em uma experiéncia formativa.

Portanto,

Essa potencialidade formadora de fazer experiéncias, refletir sobre elas para aprender
sobre nds mesmos ¢ o mundo, torna inseparavel o sujeito e o objeto de conhecimento.
Ou seja, € preciso se expor, sem medo de padecer sob o impacto da experiéncia para
poder dela tirar licdes para a vida e aprender com ela sobre nés mesmos (PASSEGGI,
2016, p. 76).
Ainda, entre os arcos menores, Felipe classifica os arcos da redescoberta vocal e o do
Curso de Mestrado em Musica como sendo apice de sua formagado. A redescoberta vocal foi um
climax, porque, com a doenga, ele teve de redescobrir sua voz e, o Mestrado, ele diz ter se

destacado:

Nao pela pesquisa em si, mas pela questdo do amadurecimento emocional e o
desenvolvimento do pensamento critico, sem esse amadurecimento emocional talvez
eu estivesse dando aula de outra forma. Para mim, isso € muito importante para meu
entendimento enquanto formagao docente, o amadurecimento emocional do professor
¢ algo muito importante.

Felipe acredita que esse amadurecimento pode acontecer em fases diferentes da vida,
mas que ¢ necessario que aconteca para que se entenda a propria formagao.

Para finalizar o “arco de formagao docente”, o entrevistado retomou o curso de
Licenciatura em Musica, anteriormente abandonado, porém frequentando-o no momento em
que a entrevista foi realizada. Felipe pensa em fazer um curso de Doutorado, no futuro, mas
ndo necessariamente para ser professor do ensino superior. Pelas suas concepgdes e
observagdes do ensino superior publico, o servigo publico pode vir a ser algo que o deixe

estagnado, o que ele ndo quer.
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Para Felipe, a formagao docente nunca deve estagnar, ndo termina, pois “estamos em
eterno processo de formagdo”. Nesse sentido, Pereira (2010, p. 136) afirma que “o sujeito ¢
uma formagdo existencial singular, uma emergéncia constituida num campo social, em
constante iminéncia de deixar de ser o que estd sendo para tornar-se outro jeito”. Felipe
acrescenta, ainda, que quando se pensa que esse processo chegou ao fim, “vocé estd se
colocando num lugar onde vocé para de nadar no meio de um rio e vocé vai ser levado pela
correnteza e essa correnteza muitas vezes esté relacionada ao sofrimento”.

Dessa forma, Felipe acredita que o ‘“fundamental ¢ ter um projeto de formacao
profissional e, saber que ela, a graduagdo, ndo contempla essa formagao profissional na sua
totalidade, ela ¢ uma pega do quebra-cabeca, a graduacdo ¢ uma peca e, vao ter outras, e vocé
tem que, enquanto profissional, saber e ir atras dessas pegas”. Esse movimento de “ir atras das
pecas” ¢ o que se chama de autoformacao, isto ¢, quando a formagao ¢ construida pelo proprio
sujeito porque a “formacdo de um adulto ndo pertence a ninguém sendo a ele proprio”
(DOMINICE, 2010a, p. 199).

Para desenvolver atividades cantadas em seu estagio, o entrevistado nao consegue
distinguir o que foi mais importante. Para ele, foi “o todo” e que “se tirar uma das pegas, vocé
desmontou tudo”. Essas pegas sdo cursos fora da universidade, conhecimentos adquiridos
durante a graduacao, trabalhos nos corais nos quais Felipe atuou como cantor, monitor e regente
e seus trabalhos com a docéncia. Aqui Felipe ja reconhece que ¢ a articulagcao de conhecimentos
que forma o todo, pois a formagao do individuo € constituida por essas “pegas” individuais e

de grande importancia para a histoéria de cada um.
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6.8 RIO DE EXPERIENCIA MUSICAL

Figura 5 - Desenho do “Rio de Experiéncia Musical”

Fonte: elaborado por Felipe.

No inicio do exercicio, Felipe comenta ndo ter habilidades com desenhos, mas, aos
poucos, vai encontrando formas para iniciar a atividade. O rio, para ele, ¢ algo que fascina. Ele
contou que quando eu pedi a atividade, ele logo mentalizou o rio Amazonas. Além do rio
Amazonas, Felipe encontra fotos de diversos rios na internet em seu celular para buscar
analogias e se espanta com as inimeras afluentes das bacias hidrograficas brasileiras.

Ele entdo encontra o “meandro do rio'®”

€ usa-o para representar a sua volta a
Licenciatura em Musica, refor¢ando a ideia de desvio e ndo de retorno as origens, pois segundo
ele, “nossa vida ¢ cheia de idas e vindas, mas a gente nunca volta o mesmo, a gente volta
mudado”. A partir dessa ideia, Felipe encontra o ponto de partida do seu desenho: a formacgao
do cantar como um rio principal, ligado a varios afluentes que fortalecem este rio ou essa

formagao, desembocando no mar.

18 Sinuosidade de um curso de 4gua. Conjunto de curvas que aparece em qualquer caminho; sinuosidade, volta.
Fonte: https://www.dicio.com.br/meandro/ (Dicionario Online de Portugués).
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Depois de rascunhos descartados, Felipe conta o que aconteceu em seu rio da formagao
do cantar. O rio comega com uma nascente na infancia, com experiéncias musicais ligadas a
familia, como as lembrangas de sua tia cantando e as musicas que ouvia na adolescéncia. Isso,
para ele, ndo tem como ficar fora da formagao do seu cantar, pois a escolha e a busca pelo canto
comegam neste momento.

O rio fica maior quando chega na Licenciatura. Logo apds, existe uma bifurcacao, que
Felipe enfatiza ndo serem coisas separadas, a experiéncia com violdo e a experiéncia com voz.
Observam-se alguns afluentes que vao cruzar esses dois rumos. No rumo do violdo ele teve
aportes de afluentes tanto de oficinas de musica quanto da docéncia e da pos-graduacdo. O rio
do violao chega ao mar, que ele chama de “foz do violao”. Felipe diz que isso significa que,
provavelmente, a histéria com o violao terminou, apesar de, frequentemente, estar presente
como instrumento facilitador para seu trabalho com o canto. Os rios da voz e do violdao vao
receber varios afluentes que “engordam” o volume de 4gua desse rio, que sdo: as aulas de canto
que teve como cantor em alguns grupos corais; participacdo em oficinas de musica; e, também
a experiéncia com a docéncia e a Pos-graduacao (Especializacao).

No meandro a frente aparece um pouco de agua represada que simboliza o problema de
saude que teve e todo o processo para sua recuperacao. Ele diz que o impacto dessa doenga sera
enfrentado para o resto de sua vida. Tanto que, no momento da entrevista conta que por estar
parado porque sua filha nasceu e ndo estd dando aulas nesse periodo, acumulou tensdo na
musculatura laringea e no pescoco e isso estava provocando um desgaste vocal enorme e dor
ao engolir. Com isso, Felipe diz ter de fazer exercicios continuos para soltar a musculatura e
melhorar as dores.

O afluente tortuoso, desenhado em zigue-zague, ¢ o Mestrado. Ele conta que as curvas
tortuosas representam as suas dificuldades na pds-graduagdo em musica, seus conflitos e
sofrimentos emocionais durante esse periodo. O retorno a Licenciatura ¢ mais um afluente que
vem contribuir com esse rio, aumentando o volume de agua, ou seja, a experiéncia. O “futuro?”,
escrito no final do seu rio, representa seu amanha que esté incerto. Ele ndo sabe até onde esse
rio vai e nem planejou quais serdo os novos afluentes e meandros.

Sobre as dificuldades durante o percurso, Felipe conta que “o rio esta cravejado de
pedras”. Ele diz que enfrentou momentos dificeis em todo o curso do rio, mas que o que foi
mais dificultoso vem representado pela “densidade das minhas bolinhas marrons”. Percebe-se,
entdo, que as bolinhas maiores e em maior nimero estdo no meandro da doenga que acometeu
seus musculos da laringe e pescogo, ou seja, foi nesse momento em que as dificuldades, para

ele, foram maiores e mais desafiadoras.
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O exercicio do rio para Felipe foi “um desafio, principalmente, em ter que expressar
algo em uma linguagem que eu ndo domino. Vejo que ¢ como um estudo de percepcdo musical
numa universidade, vocé exige solfejo de um aluno sem conhecimento vocal nenhum”. Felipe
acrescenta que se trata de uma ferramenta que vai expressar coisas diferentes das demonstradas
de forma falada ou escrita. Ele diz que, mesmo que tenha dificuldade, o individuo vai trazer ao
pesquisador coisas diferentes e “nesse ponto tem um valor bastante grande como ferramenta,
mas enquanto pesquisado ¢ bastante desconfortavel”. Enfatiza que o construir o desenho do seu
rio ajudou-o a fazer uma sintese da sua historia e, que para ele, “poder de sintese ¢ tudo” porque
a sintese ¢ como um indice de um livro, “quando vocé sintetiza vocé retine tudo num titulo s6
e ai fica muito mais facil e ¢ mais facil de vocé manter essa memoria porque a partir dos titulos
do indice vocé vai poder abrir e desdobrar as experiéncias anteriores”.

A sintese feita por Felipe, o desenho, o ajudou a reforcar o que ele diz que
provavelmente vem sentindo ha um tempo: “estou cansado de estudar formalmente”. Felipe
quer encontrar outras experiéncias para viver, fora do estudo formal. “Na verdade, sempre tentei
equilibrar as experiéncias, acho que essa sintese ajudou a dizer que por enquanto ta satisfatorio,
diminuir a auto cobranga de que eu precise estudar mais e talvez estar aberto a outras
oportunidades na vida”. Felipe ndo pensa no estudo formal para a vida dele agora, talvez pense
no futuro, mas fazer a sintese por meio do desenho do rio, o fez pensar no que ¢ mais essencial
para ele no presente.

Se nao tivesse visto o quanto estudou, visualizando o caminho que ja percorreu, Felipe
poderia viver na ansiedade de buscar novos conhecimentos cada vez mais € mais, sem conseguir
perceber que essa busca ndo era o caminho naquele momento. Esse cansago da formagao formal
s6 vem reforcar que ele esta sentindo a necessidade de construir sua propria formagao, ou seja,
sua autoformacgao, para ter autonomia para escolher como quer sua formagao a partir de agora.

Como afirma Sanches (2010, p. 113), “a autoformagao € a conscientizagdo do caminhar
para si € com o outro, num ato de partilha de significados consigo mesmo e com o grupo. O
aprendente ¢ um caminhante, que caminha consigo mesmo, mas também acompanhado.”
Contudo, na medida em que Felipe se conhece, percebe entdo, de que forma gostaria que fosse

sua formagao.
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7 DAVID TOLEDO E SUA FORMACAO DO CANTAR

Primeiramente, a possibilidade de ler de duas formas
diferentes e observar outras perspectivas. A primeira
leitura, a transcri¢do fiel, revisitando as memorias e
emogdo ao ler cada passagem (apesar da minha
linguagem informal ter incomodado). A segunda leitura
foi o capitulo que Dyane escreveu, com muito cuidado e
sensibilidade. Imagino a dificuldade em manipular e
transformar uma entrevista informal em um capitulo da
dissertagdo. A entrevista, em modo geral, ¢ libertadora.
A possibilidade de lembrar das historias, do sentimento
vivido e poder contar para outra pessoa com total
liberdade é muito boa, uma entrevista extremamente
confortavel. O desenho foi surpreendente, a tarefa de
sintetizar a historia da minha vida através de um simples
rabisco foi desafiador. A entrevista deixou alguns
pensamentos, principalmente no arduo processo de se
reinventar como professor, aprender a todo momento,
como se portar na relacdo humana, e transpor para a visao
do “aluno” (ndo pensar no sentido literal do “ser sem
luz”), afinal, todos fomos, somos e seremos eternos
aprendizes.

(David Toledo)

7.1 “FISSURADO PELA MUSICA”

David inicia a narrativa contando que ninguém de sua familia era ligado a musica, apenas seu
pai, que tinha um violdo velho em casa. Naquela época, o futebol era sua paixao e David chegou
a participar de alguns times, na categoria de base. Sua primeira lembranca com relagdo ao canto
¢ de quando tinha trés ou quatro anos de idade e cantava o Hino do Vasco, seu time favorito, e
o Hino do Brasil. Cantava para sua familia, que parava para ouvi-lo. “Era a atracdo, assim, da
familia...”, diz David.

No oitavo ano da escola, David teve contato com aulas de flauta doce. A professora era
uma flautista, tocava flauta transversal. Ele lembra que gostava muito dela e que ganhou uma
flauta de plastico de seu tio, para estudar os arranjos das musicas que a professora passava. No
final do ano, houve uma apresentacdo na escola e ele tocou o Hino Nacional, na flauta doce.

Quando descobriu o violao velho de seu pai, por volta de 10 anos de idade, David pediu
a ele que o ensinasse a tocar. Apesar de ndo ter nenhuma lembranga do pai tocando violao,
David lembra que ele lhe ensinou alguns acordes. Nesse momento, conta que teve um start e
que passou a ficar “fissurado pela musica”. No mesmo periodo, quando quebrou a perna, esse
fato passou a ser o ponto crucial para que parasse com o futebol e fosse para a muisica. Entdo,

comegou a tirar musica “de ouvido”, no violao. Contou com algumas dicas de um vizinho e
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ganhou um instrumento novo da familia. Tudo que tocava no radio ele tirava de ouvido,
sozinho.

Na época, o que tocava no radio era sertanejo universitario, um dos estilos musicais
muito presentes na cultura local de sua cidade (Lages/Santa Catarina). Aprendeu todas as
cangoes e solos das duplas sertanejas famosas da época e gostava muito de fazer isso. Diz que
“era bem engracado, porque esses trés meses, foram trés meses, foi isso, trés meses, € era, eu
ficava at¢ de madrugada tocando assim, uma coisa... ficava o dia inteiro tocando... o dia
inteiro...”. O estudo autodidata, entdo, se fez presente no inicio de sua formagao musical, pois
o “tirar de ouvido” se refere ao aprendizado sozinho do instrumento, como também o estudo
sem tablatura ou nomenclatura musical.

Contrariando a crencga do talento nato ou dom divino, os musicos populares se dedicam
intensamente ao estudo, mas ndo de forma convencional. As estratégias de aprendizagem sao
criadas pelo proprio musico aprendiz (LACORTE; GALVAO, 2007), assim como David relata,
destacando uma dedicac¢ao intensa, principalmente, em relagdo a escuta que ocorre diariamente
e, em seu caso, no fato de ter ficado trés meses direto em contato com musica, tocando “o dia
todo”.

Essa forma ndo convencional de aprender ¢ considerada por Green (2012) como
aprendizagem informal, na qual a integragdo entre apreciagdo, execuc¢do, improvisacdo e
composicao coexistem, sendo a criatividade o foco principal. Portanto, o “tirar de ouvido” que
David descreve lhe oferece a possibilidade de desenvolvimento de sua criatividade, além de
outros processos musicais que nem sempre encontraria no ensino formal, aqui entendido como
aquele ensino institucionalizado.

Somente depois desse processo de aprendizado sozinho, David iniciou aulas de violao
erudito numa escola especializada de musica. Assim, se aprofundou ainda mais no estudo do

instrumento.

7.2 “SE EU TOCO VIOLAO, CLARO, EU TENHO QUE CANTAR”

Sempre vinculando o violdo ao canto, David ndo conseguia separar essas duas
atividades, pois como ouviu muito radio, no qual as musicas que tocavam eram sempre
cantadas, ele sup0Os que se tocasse, teria que cantar. Para ele, foi “natural” cantar e tocar, como
ele mesmo afirma: “ah, se eu toco violdo, claro, eu tenho que cantar, € isso, voz e violdao”.

Logo que entrou na escola particular de musica, David foi indicado pela diretora para o

presidente de um Centro de Tradi¢des Gauchas (CTG) da regido, que o convidou para participar
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dos Festivais promovidos nessa instituicdo. Sua familia tinha forte ligacdo com a cultura
gaucha. Inclusive, ele descobriu, mais tarde, que seu avd fora criado no campo e que era muito
proximo as tradi¢des gauchas.

Quando tinha 11 anos, David participou de duas modalidades nos Festivais: violao solo
e interpretacdo, recebendo inumeras premiagdes. Em todos os anos alcangou premiagdes altas
e nesse periodo se tornou um competidor, especialista nesses festivais. Nessa ocasido, David
mergulhou também no mundo da musica nativista.

Apesar de estudar musica nativista, ele frisa que sua voz ndo tinha o estereotipo das
vozes de cantores gatichos, ndo era forte. Ele diz que tentava imitar, fazendo do seu jeito, como
conseguia. Para ele, o canto estava em plano secundario, “tirava as musicas em casa e cantava
do jeito que dava”. Era muita imitagdo. Ele falou da imitagdo como um processo inevitavel, ou
seja, “o espelho de ouvir as pessoas”. Primeiro, imitava os cantores gatuchos e depois foi tendo
contato com outros cantores e musicos. Esse processo de imitagdo também se caracteriza como
um processo de formagao informal e autodidata, pois David tentava aprender sozinho tanto as
notas e acordes no violao como as melodias e timbres das vozes dos cantores.

David passou a tocar e cantar na noite, nos bares, com 14, 15 anos. Comegou tocando
num bar ao lado de uma faculdade de sua cidade, onde tocou durante um ano. O Unico repertorio
permitido era o sertanejo universitario, que ele dominava muito bem, ja que havia sido esse
repertorio que ele aprendera inicialmente, sozinho: ouvindo, tocando e repetindo. Essa
formacdo informal que ele teve, ou seja, o estudo autodidata possibilitou que atuasse
profissionalmente.

Em certo momento da narrativa, David lembra que negara o repertorio de sertanejo

universitario como parte de sua formacao, mas que passara a rever essa questao:

Foi meio que um preconceito da minha parte que eu neguei tudo que eu tinha vivido
assim, tipo, de sertanejo por exemplo, de negar isso... E foi ha pouco tempo, assim,
que eu venci essa barreira, tipo: “ndo, faz parte de mim, ¢ isso”, sabe? Tem gente
muito boa, mas foi isso, basicamente assim.

Com essa fala, David demonstra que reconhecer o processo de formacao faz com que
se repense os preconceitos estabelecidos por si mesmo. Quando reconhece que isso o formou,
a negagao nao faz mais sentido. Isso acontece porque “ao narrar sua historia, a pessoa procura
dar sentido as suas experiéncias e, nesse percurso, constrdi outra representagao de si: reinventa-

se” (PASSEGGI, 2011, p. 147), portanto, “em cada nova versdo da historia, a experiéncia ¢

ressignificada” (p. 148).
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Em 2015, David organizou “A noite na MPB”, um show seu, no maior teatro de sua
cidade natal. Nesse evento ele atuou como cantor e violonista. O entrevistado conta que esse
foi um marco em sua vida, um “divisor de aguas”, “porque foi a virada de pagina, tipo, do eu
estar cantando nao sei o que e do eu profissional, de dizer para mim: ‘#d, € isso que eu quero

299

pra minha vida’”. Ele tinha 16 anos e organizou todo o show sozinho, do patrocinio a produgao,
da produgdo ao palco.

Sobre o repertdrio que ouviu e que mais influenciou na sua formagao do cantar, ele cita
musicos e compositores da MPB e do Jazz, mas da énfase aos grupos nativistas. Foi um musico
chamado Pirisca Grecco foi sua maior influéncia de musica nativista.

Ao mesmo tempo que continuava seus estudos de violdo com o professor na escola
especializada de musica, David comecou a se interessar também por musica instrumental. Outro
interesse também desenvolvido foi o da composicdo. Ele comegou a escrever musica,

compondo pegas para violdo, com 11 anos de idade, durante os dois primeiros meses de aula de

violao erudito. David fala com empolgac¢do sobre essa época:

Eu lembro, Dy, [fala com empolgagdo] que eu escrevi, tipo... Era em folha em branco,
eu ndo sabia que existia caderno pautado, ai eu escrevia com régua, assim, o
pentagrama, e ai escrevia as coisas... Eu lembro que na primeira musica em que eu
usei colcheia eu ndo fiz um trago, assim, eu fui ligando, assim, [mostra com o dedo na
mesa como fazia] isso me marcou bastante, que ai eu cheguei e a professora, assim:
“ndo, mas ndo faz assim, faz s6 um risco reto unindo as colcheias...” Ai eu: “nossa,
que burro!” Ah, tipo, era s6 colcheia a musica, sei 14... Enfim, tem alguma coisa ainda
guardada em casa, 14 em Lages ainda, mas, tipo, manuscrito, assim, isso com 11 anos.

Mesmo ndo sabendo fazer as notagdes convencionais, isso ndo o impediu de compor.
Com a vontade de escrever musica, David comecgou um processo que foi finalizado depois, com
o ensino formal, mas que se ndo fosse iniciado nesse momento, talvez a composi¢ao nio teria
se tornado tao significante para sua formagao musical.

Aos 12 anos de idade, David participou de um workshop com um violonista e
compositor, que tinha um projeto de composi¢ao pelo SESC (Servigo Social do Comércio).
Este violonista fez composi¢des com artistas da cidade e gravou um disco em cada cidade do
estado. Nesse workshop, David conheceu um poeta e escritor que compartilhou textos consigo,
para que pudesse compor cangdes. Eles mantém essa parceria até hoje e ela continua rendendo
frutos. Dentre esses, estd a producdo de um album de musicas de David com letras do poeta,

em que o entrevistado canta e toca e ¢ o responsavel pelos arranjos e pela produgdo musical.
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Este CD (Compact Disc) ficou pronto em janeiro deste ano e seu langamento foi em junho de
2020, de forma virtual'’. E um trabalho autoral que ele sempre sonhou realizar.
David diz que anteriormente ndo gostava de suas composi¢des, mas que essa percepcao

mudou:

Na época, eu lembro que eu nao gostei de uma, eu achei, nossa, muito estranho, e eu
fui escutar um tempo atras e eu achei um negdcio muito bom, que era essa coisa, tipo,
eu lembro, veio na memoria, assim, nossa, eu odiei na época isso, mas isso € muito
bom! Eu gostei assim, engragado isso!

Dessa forma, percebe-se um processo de autoconhecimento e aceitagao de si. David
comecou a enxergar com um olhar amadurecido as suas produgdes, ou seja, as manifestagdes
de si mesmo. Assim como se dera seu processo com as musicas de sertanejo universitario,
David ressignifica suas composi¢des. No processo de formacgdo esse movimento ¢ essencial,

porque “¢ pelo desenvolvimento de um saber sobre as suas qualidades e competéncias que o

educando pode tornar-se sujeito da sua formacao” (JOSSO, 2010, p. 78).

7.3 “MUSICA? LICENCIATURA EM MUSICA? TEM CERTEZA?”

Quando David contou que iria fazer Musica, os familiares ndo foram muito a favor,
“ficaram com um pé atras”, mas depois se acostumaram com a ideia. “No primeiro ano da
faculdade foi, tipo: ‘Musica? Licenciatura em Musica? Tem certeza?’”. A familia viu a
profissao musical com preocupacao e relacionou essa preocupagdo a seguranca financeira. Os
pais temiam que o filho ndo tivesse onde trabalhar quando se formasse ou que ndo tivesse
espago para manifestar sua musicalidade. A escolha de David, mesmo respeitando a opinido de
seus pais, foi seguir o que ele queria para sua vida, e essa acdo de confronto revela “um
movimento de emancipagdo por meio do qual o adulto da progressivamente forma a sua
existéncia” (DOMINICE, 2010, p. 87). Apesar disso, David conta que atualmente sua familia
apoia sua carreira musical.

Além da Licenciatura, David pensou em estudar no Conservatorio de Tatui, em
Ourinhos, porque havia 14 uma “cena forte de musica instrumental e bons professores”, mas a
instituicao era geograficamente longe e ele teve medo. Vir para Florianopolis o atraia mais, pois

acreditava na qualidade do curso de Licenciatura em Musica da Universidade do Estado de

19 Por conta da pandemia de corona virus, estiveram proibidos shows com aglomeragdo de pessoas no pais.
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Santa Catarina (UDESC) e, por ter um parente que mora em Palhoga, cidade vizinha a
Florianopolis, “isso [0] ajudou a ter um suporte préximo”.

O Conservatorio poderia satisfazer a vontade de David de aperfeigoar sua formacao
musical e, especialmente, sua formagdo instrumental (voz e violdo), porém, ele também
desejava estudar para ser professor. Em suas palavras: “eu tinha esse desejo claro de tocar, era
forte, mas o desejo de dar aula também era grande, ¢ grande, continua sendo. E ai é que #d, sao
as duas coisas paralelas, assim, elas nunca andaram separadas, né? O dar aula e cantar, né? O
dar aula e tocar...”.

Em 2017, David passou no vestibular e se mudou para Florianopolis. Ao realizar a
matricula, por ndo haver mais vagas para as disciplinas de canto, ele escolheu os instrumentos
flauta doce e violdo, para estudar durante todo o curso. Participou, sendo bolsista, do Nucleo
de Flautas-Doce da Universidade, que consiste em um Curso de Extensdao denominado de
AULOS. Esse grupo era patrocinado pelo SESC, e fez uma turné por algumas cidades do Estado
de Santa Catarina, tocando repertério renascentista. David enfatiza ter sido essa uma
“experiéncia importante” para sua formagao musical.

Atualmente, ele participa do Madrigal da Universidade e, para isso, recebe bolsa. Os
integrantes bolsistas auxiliam em alguns ensaios, além de organizar os ensaios de naipe. David
comenta que todos se ajudam, sendo que aqueles que tém maior experiéncia e conhecimento,
ajudam mais. A importancia das bolsas de extensdo na universidade, além do apoio financeiro
ao aluno, também esta no fato de que essas praticas de extensao contemplam “uma diversidade
de atividades que possibilitam o didlogo e a troca de saberes entre a academia e a cultura
popular” (AZEVEDO, 2015, p. 2-3). Isso se faz essencial para a formagao profissional de um
professor.

Foram muitos os problemas financeiros que David encontrou e que ainda encontra
durante o curso de graduacgdo, principalmente, atrelados as dificuldades de manter duas
atividades: estudar e trabalhar. Ele d4 aulas de violdo em uma escola localizada no centro da
cidade e continua tendo alguns alunos e projetos em Lages. Além disso, cantou em um coral
semiprofissional, para conseguir se manter. David relata que estava bastante nervoso na ocasiao
do teste realizado para ingressar nesse grupo, mas que fez sem dificuldades os exercicios
propostos. Mais tarde, saiu do coro para entrar no Madrigal da Universidade. Também trabalhou
como musico e cantor (atividades que mantém), cantando e tocando em barzinhos, na noite da
cidade onde nasceu e na cidade onde estuda. Ele concilia estudo e trabalho, paralelamente,

durante toda a sua formagao.
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Apesar de ser algo dificil de lidar por conta do tempo e do desgaste que as duas
atividades representam, o trabalho e o estudo realizados ao mesmo tempo podem ter

contribuicdes significativas na vida do formando, ajudando-o a

[Construir] as relagdes sociais que sdo oportunizadas através do contato com pessoas
que podem facultar novas frentes de trabalho; a luta pelo reconhecimento social da
profissdo, afinal somos musicos e/ou professores e precisamos que a sociedade nos
reconhega como tais; o salario que possibilita garantir o sustento para que se possa
frequentar o curso, bem como, faculta o investimento em livros e equipamentos
audiovisuais, dando retorno a dedicag@o académica; a responsabilidade que se traduz
numa autoafirmacdo de quem sempre precisou trabalhar na vida, desde tenra idade
(MORATO, 2009, p. 265-266).

7.4 “TODO AQUELE ESTEREOTIPO QUE TINHA CAIU POR TERRA”

O primeiro contato de David com aulas de canto foi uma experiéncia frustrante, que
durou entre quatro e cinco meses. Depois disso, ndo buscou por outros professores de canto.

Ele cita isso em sua narrativa como algo impactante e marcante em sua formagao do cantar:

S6 que era uma coisa de tipo, exaltar o aluno e deixar ele bem assim, s6 que ndo era
aula de canto, sabe? Tinha mais a ver com uma coisa de psicologia mesmo, assim,
sabe? Tipo uma terapia [...], mas ai eu ia mostrar as musicas para ela, e ela: “ta, ta
bom...” ndo sei o que, e ¢ isso, sabe? Entdo, ndo sei, antes de entrar na faculdade, este
foi o Unico contato que tive com aula de canto e foi bem decepcionante, assim, sabe?
E ai eu: “pd, isso ¢ aula de canto? Entdo, calma 1a!”” Eu vou voltar a escutar as minhas
referéncias, e tentar eu mesmo, sabe? Porque desanima, né?

Frente ao exposto, destaca-se a importancia da preparacdo para a docéncia. Talvez, pelo
fato de a professora ser formada em Bacharelado em Canto Lirico, seu foco ndo estivesse sobre
o repertorio e preferéncia de David, fazendo com que ele ndo se sentisse satisfeito com a
abordagem pedagogico-musical. Os cursos de Bacharelado, diferentemente da Licenciatura,
focam a prética instrumental, ou seja, ndo existe uma preocupagdo central em formar o aluno
como professor. Portanto, pode-se inferir que a professora tenha aprendido a usar a voz de
forma artistica, e que ndo fora preparada para ensinar esse conhecimento.

Modolo (2015) evidencia a necessidade da inser¢do de disciplinas voltadas para a
pedagogia no curso de Bacharelado em instrumento, como forma de preparar o instrumentista,
que em seu contexto profissional se depara com a profissdo docente. Uma das ideias que o autor
propoe ¢ a de que “a inser¢ao do estagio supervisionado, presente nos cursos de Licenciatura
em instrumento, poderia permitir ao bacharel entrar no contexto de atuacdo do professor de

instrumento, tendo assim, uma pratica voltada para o ensino” (2015, p. 180). Saliento que os
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cursos de Licenciatura em instrumento sdo recentes nas universidades brasileiras e, por conta
disso, sdo poucas as instituigdes que oferecem disciplinas ou estdgio dessa natureza.

Se David nao tivesse dado a devida importancia e significado a esta experiéncia, talvez
ele tivesse mais contato com aulas de canto em sua formagao, pois “ndo € o acontecimento em
si que interessa, mas sim a importancia que o sujeito lhe atribui na regulagdo do seu percurso
de vida” (DOMINICE, 2010, p. 92).

Outra experiéncia de David com aulas de canto aconteceu em um Festival de que
participara durante trés anos consecutivos. Trata-se do “Musica na Serra”, um festival de
musica erudita. O entrevistado cantava no Coral da OSESP e frequentava aulas de canto junto
dos demais cantores, sob orientacdo de um renomado professor de canto lirico. David levou o
violao para o primeiro dia de aula e o professor pediu para que ele cantasse alguma musica. A
aula era em grupo e, ainda que com certo receio, ele tocou e cantou a musica O Bébado e o
Equilibrista. O professor deu algumas dicas e pediu para que ele fizesse um exercicio de
vibragdo de labios, que David ndo conseguiu fazer. Isso fez com que se sentisse fora de

contexto. Ele relata:

Eu ndo conseguia fazer isso com r, ai eu fiz e ndo consegui dai eu: “Haa... eu ndo sei
como ¢ que faz isso” e, falei assim, dai o pessoal riu e tipo foi engracado isso, a
situagdo toda, assim, sabe? Ai, eu comecei a ficar meio agoniado com a situagdo, dai
todo aquele estere6tipo, eu ndo sabia onde colocar... onde achar essa voz assim.

Apesar disso, David participou das aulas de canto durante os trés anos de realizacao do
Festival, e aprendeu sobre a percepgao de sua propria voz, sobre ressonancia e outros elementos
relacionados a técnica vocal. Ele foi também virador de partitura em uma apresentacao de piano
e cantou uma musica para quarteto, de Bach, com os alunos da OSESP na apresentacao final
do Festival.

O receio de cantar pode ter surgido por conta de David se identificar como cantor
popular e ndo enquanto cantor erudito, que era o caso da maioria dos alunos que participaram
da oficina. Os cantores populares comumente adquirem reconhecimentos sem ter participado
de aulas de canto ou técnica vocal. Esse tipo de canto ¢ tratado de forma mais livre pelos
cantores populares no Brasil.

O canto popular “desenvolveu-se durante anos exclusivamente pela intui¢cdo, langando
olhares duvidosos sobre aqueles que pretendiam dispor ndo apenas dos atributos naturais do
talento, mas também de uma possivel racionalizagdo, fazendo uso de um processo
intelectualizado para balizar a realizacao vocal” (MACHADO, 2007, p. 12). Portanto, ha, nesse

canto, uma liberdade maior, uma busca pela propria identidade vocal, contudo, muitos cantores



107

buscam conhecimento técnico para ter dominio vocal, apesar de isso nem sempre ser
conquistado pelo estudo da técnica vocal.

Desde o primeiro ano do curso de Licenciatura, David teve contato com a disciplina de
Expressao Vocal e, nesse mesmo periodo, teve aulas com um professor de canto particular.
Ambas as experiéncias foram positivas, contribuindo, assim, para reconstruir a visao de aula de
canto que ele tinha antes de ingressar na graduagdo, essas aulas amenizaram sua primeira
impressao em relagdo a aula de canto: “todo aquele esteredtipo que tinha caiu por terra”. Ele
diz que tudo que aprendeu nas aulas de expressao vocal o ajudou muito, mas que gostaria que
houvesse mais momentos de aulas individuais, apesar de entender que, talvez por conta do
curriculo e do tempo, isso ndo fosse possivel: “ndo no ambito professor, tipo, mas digo no
cantor... S6 que como ¢ uma Licenciatura né nao tem tempo pra isso... Entdo, € do curso mesmo,
mas tudo bem, ta acontecendo de qualquer forma...”.

Sabe-se que essa ndo € s6 uma questdo de tempo, mas sim de concep¢ao de curso.
Segundo o disposto no art. 13, quinto paragrafo, da Resolu¢do CNE/CP 2/2015, os cursos de
Licenciaturas em educacgdo infantil e anos iniciais do ensino fundamental “deverdo preponderar
os tempos dedicados a constitui¢do de conhecimento sobre os objetos de ensino e nas demais
Licenciaturas o tempo dedicado as dimensdes pedagdgicas ndo serd inferior a quinta parte da
carga horéria total” (BRASIL, 2015, p.12). Pensando no que o Conselho Nacional de Educagao
coloca nessa Resolugdo, o tempo dedicado a disciplinas que abordam a dimensdo pedagdgica
deve ser maior em comparacao a disciplinas técnicas do curso. Portanto, os graduados devem
ser capazes de ser professores de musica ou educadores musicais de alunos de diferentes faixas
etarias e niveis sociais e, apesar de oferecer uma carga horaria de disciplinas relevantes para a
formacao do musico no curriculo, a Licenciatura ndo tem como objetivo formar instrumentistas
(MATEIRO, BORGUETTI, 2007).

Outro componente obrigatério nos cursos de formagdao académico-profissional de
professores e de suma importancia para o exercicio da profissdo € o estagio supervisionado. Os
graduandos devem cumprir 400 horas de estagio supervisionado de formacdo e atuac¢do na
educagao basica (BRASIL, 2015). David fez seu estagio curricular supervisionado em dupla e
seu planejamento foi focado no ensino do violdo coletivo, em uma escola publica, em forma de
oficinas. O canto ndo foi mencionado no projeto como uma forma de ensino, porque, para ele,
¢ uma ferramenta. Porém, “o canto estd muito presente, muito presente”, confirmou. O colega
que atuou com David no estidgio tem a flauta transversal como instrumento principal, mas

também cantou nas aulas, quando necessario.
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As disciplinas de Expressdo Vocal e Regéncia foram essenciais para a formagdo do
cantar de David. Ele enfatiza qualidades de suas professoras: a professora de Expressdo Vocal
“tem um bom gosto muito grande, assim, né¢? Uma sensibilidade muito grande, que ¢ dificil,
dificil encontrar! Entdo, até o ser professor dela me inspirou. A professora de Regéncia tem
“um conhecimento muito grande sem jogar na cara de ninguém assim, sabe? Humilde... E,
novamente, tudo estd no jeito de falar com as pessoas e com competéncia, com verdade, com
autonomia, assim, de saber o que esta fazendo, entdao, tem um pouco disso...”.

Essas duas professoras e o professor de Harmonia foram, para David, até este momento
do curso, suas maiores referéncias de como ser professor. Como acontece com David, para
Amorim e Fernandes (2017, p. 4616), as “formas de identificagdo que os individuos podem
desenvolver com relagdo a docéncia recebem influéncias de suas interagdes sociais, desde a
infancia com as experiéncias escolares, e com as representagoes sociais da figura do professor”.
Apesar de, na formacdo docente, frequentemente, acontecer um aumento do leque de formas
identitérias, “¢ na insercdo na pratica docente em sala de aula que o professor licenciado tem
oportunidades concretas de ampliar a construcao da sua identidade profissional” (p. 4616).

David sentiu certa dificuldade para falar sobre sua identidade, o que foi relativamente
resolvido por meio da narrativa, quando ele explicou se ver como professor de varias linguagens
musicais, como professor de “musica” e como cantor popular. Para o sujeito desenvolver uma
identidade de si, ele deverd “ser capaz de olhar para a propria existéncia, dota-la de sentido e
decidir-se proativamente acerca de que tipo de ser humano quer ser no futuro, numa triplice
relagdo: consigo mesmo, com o outro ¢ com o mundo” (CASAGRANDE, 2010, p. 38). O
trabalho biografico se mostra como uma possibilidade para iniciar o desenvolvimento da

identidade.

7.5 “PROFESSOR QUE ESTOU ME TORNANDO”

Com 16 anos, ainda estudante do ensino médio, David recebeu um convite para ser
professor de violdo da escola de musica em que estudava. Por ndo ter passado no vestibular de
musica naquele ano e precisar trabalhar, ele aceitou. Entao, iniciava-se sua experiéncia com a
docéncia, com 20 alunos por dia, turmas em duplas, trabalhando quatro vezes por semana.

Ele criou o seu proprio jeito de ser professor, na pratica, sua propria metodologia de
ensino que, segundo ele: “fui pegando gosto, alguns caminhos assim que eu ia, eu via que nao
dava certo, eu mudava, dai quando eu dei aula, [...] ai eu estabeleci algumas coisas assim, que

eu achava que era importante passar, tipo, um passo a passo, assim né¢?”. Dessa forma, foi
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unindo “um pouquinho do que eu aprendi, um pouquinho do eu acho que poderia funcionar e
fui sempre experimentando, sabe?”.

Pelo seu relato fica claro que o gosto pela docéncia surgiu na pratica. O prazer em dar
aulas, a preocupacao com a aprendizagem do aluno e a constru¢ao da afinidade foi surgindo
aos poucos, como ele mesmo explica: “acho que a grande magia assim né, ndo sei... A mistica
assim por tras, da coisa do ensino, de ver o outro, a coisa da empatia mesmo, né? De ver o outro
evoluir, de ver o outro te agradecer por informagdes que tu deu assim, ¢ muito bom! E muito
prazeroso isso!”

David trabalhou também em um projeto da prefeitura no qual auxiliava no Coral e dava
aulas de violdo. Para ele, o canto era uma ferramenta, pois, por meio dele, em suas aulas,

explicava contetidos musicais intrinsecos ao ensino do instrumento:

O canto basicamente ¢ isso, assim... Ele aproxima o ensino do violdo, sabe? Tipo, eu
fago questdo mesmo, vai tirar uma frase, canta, canta junto! Vamos cantar agora isso
aqui, antes de tocar, quem sabe? S6 para entender, antes de passar para o mecanismo,
para o violdo... Entdo isso vem me acompanhando, desde cedo, desde a época da
escola, desde molequinho. Aos 16 anos eu ja cantava as coisas juntas. Dai isso reflete
hoje, no professor que estou me tornando... Tipo no estagio agora.

Enquanto ainda era professor de violdo da escola especializada de musica, David
também foi convidado para acompanhar um coral infantil. Ele organizava os ensaios,
participava da escolha do repertério do grupo e numa certa vez, fez o aquecimento vocal.
Trabalhava como apoio da professora de canto que regia o coral e que foi sua primeira
professora de canto.

David foi regente de um Coro composto por 25 mulheres ¢ um homem de 87 anos, em
Floriandpolis. Com trés horas de ensaio, ele fazia o aquecimento, vocalizes € montava o
repertorio. Devido ao fato de o coro ser composto por pessoas mais idosas, algumas integrantes
iam perdendo seus maridos e iam saindo do grupo. Também ndo havia uma continuidade, pois
faltavam muito e, ao final, havia apenas seis pessoas. Foi quando o coral encerrou suas
atividades. David precisou ler muito e estudar sobre as caracteristicas das vozes dos idosos para

ndo fazer as coisas de qualquer modo, pois a academia muda a mentalidade em relagdo a

preparagdo como professor:

E entdo, eu li bastante coisa, fui a fundo, assim, ja é uma outra mentalidade de tipo,
quando eu estava no comego, tipo ir com a cara ¢ a coragem... né¢? Que € uma coisa
que a academia tem um pouco disso, né? NAO! Pelo menos foi assim como eu percebi
ela[...].
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Nesse sentido, David conta que em 2017 deu aula para um aluno e era como uma aula
de violdo com algumas dicas de canto ou esclarecimento de duvidas: “eu dava algumas dicas
assim, mas nunca foi aula de canto, sabe? Foi sempre de violdo e dai, as vezes, até vinha
davidas, assim sabe? Tipo, ‘Ha, tenta fazer assim...” Duvidas pontuais.”. Para esclarecer essas
davidas, assim como a experiéncia como regente do coral de idosos, David lia muito, ia atras
das informagdes para poder atender o aluno. Esse conhecimento foi acontecendo de forma
autodidata, como vinha sendo feito com aprendizagens anteriores.

Quando se entra na graduagdo ¢ comum refletir sobre as aulas de musica dadas por
professores sem formagao académica. A universidade fez com que David pensasse que nao se
pode fazer as coisas de qualquer maneira, como se pensa que ¢, mas precisa-se ir atras de maior
conhecimento técnico e pedagdgico, para proporcionar um trabalho com cuidado e
responsabilidade no ensino. Em contrapartida, esse aprendizado na pratica, “ligado a fase de
sobrevivéncia profissional, na qual o professor deve mostrar do que ¢ capaz”, pode levar “a
construcao dos saberes experenciais que se transformam muito cedo em certezas profissionais,
em truques de oficio, em rotinas, em modelos de gestao da classe e de transmissdao da matéria”
(TARDIF, 2002, p. 108).

Sobre o que foi mais forte em sua formacao do cantar (a academia ou a vivéncia fora
dela), a graduagao reforgou a bagagem que ele ja tinha: “ndo tem como tirar isso, nos pertence,
¢ nosso”. Aqui ele se referiu as suas experiéncias anteriores que o formaram como musico e
professor. Uma formagado, um saber construido na experiéncia. Esse saber da experiéncia ¢
discutido por Larrosa (2015, p. 32): “o que se adquire no modo como alguém vai respondendo
ao que vai lhe acontecendo ao longo da vida e no modo como vamos dando sentido ao acontecer
do que nos acontece”.

Tem a ver com elaborar um sentido para o que se vive. Dessa forma, o ser professor e
ser musico, cantor, aconteceu pela experiéncia, antes mesmo da formacao académica. Foi por
meio das experiéncias musicais que fizeram sentido para ele, que o que passou deixa de ser
apenas informagdes para transformar-se em saber, o saber construido na experiéncia. Também
chamado como saberes experenciais ou praticos, por Tardif (2006), “Esses saberes brotam, da
experiéncia e sdo por ela validados. Eles incorporam-se a experiéncia individual e coletiva sob
a forma de habitus e de habilidades, de saber-fazer e de saber-ser” (p. 39, grifo do autor).

Contudo, David analisa que tanto a formacdo informal como a formal devem se
complementar, uma nao tendo mais importancia que a outra. Com isso, “A fluidez da
experiéncia afianca a relativa invencao do ser” (PASSEGGI, 2011, p. 155). Invengao essa que

se ocupa a formacao por meio da abordagem biografica.
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7.6 “UM POUCO DO MEU EU REAL”

O entrevistado foi convidado a desenhar sua trajetéria de formagdo vocal por meio do
desenho de um rio, colocando nas curvas fatos marcantes e/ou importantes dessa trajetoria, ou
dificuldades que teve no meio do caminho. David questiona se poderia desenhar uma cachoeira.
Interessante esta escolha porque representa nesse desenho um aumento da quantidade de agua,
ou seja, a cachoeira desemboca num rio. Com isso, pode-se fazer uma analogia da quantidade
de conhecimento com o volume de 4gua: no inicio, pouca agua, representando uma nascente e,
no fim, uma maior quantidade de dgua que desembocara em um rio que pode significar o
conhecimento musical que foi adquirido com o passar dos anos.

David fez a nascente como sendo o “Eu crianga”. Depois, na primeira curva trouxe a
Musica Nativista, uma influéncia de um género musical que foi marcante, pois sempre fez parte
dele e sempre fara. A proxima curva do rio, onde se podem ver algumas pedras, refere-se a
primeira aula de canto que o marcou por ser uma experiéncia frustrante. Interessante perceber
que essa curva ¢ a mais acentuada do seu rio. Isso mostra o quao forte foi essa frustra¢do para
David em seu percurso na formacdo do seu cantar. Depois, seu primeiro show como cantor no
Teatro do SESC, na cidade onde morava. Percebe-se que o rio volta ao seu curso, com aguas

que vao ficando cada vez mais volumosas.
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Figura 6 - Foto do desenho elaborado por David Toledo

Fonte: Elaborado pelo entrevistado.

Seguindo o desenho, tem-se o trabalho e o estudo que ele foi adquirindo no meio do
caminho para, entdo, chegar a faculdade a qual seria a “terra fértil”. O estudo e o trabalho sao
elementos que vao aumentando as aguas desse rio, ou seja, aumentando o seu conhecimento e
autoconhecimento. David pinta de verde acima da palavra “faculdade”, como se fosse uma
grama para representar o “fértil”. O desenho da flor ¢ a musica autoral que nas palavras dele ¢
“um pouco do meu eu real.”.

Por meio da narrativa de si, que ele descreve no seu desenho do rio, David estd
redescobrindo a si mesmo, percebendo o que o faz vibrar. O rio ¢ a formagdo do seu cantar e
essa agua desemboca na sua realizagdo pessoal. Ele percebe na constru¢do do desenho para
onde esta indo. Se, segundo Passeggi (2016, p. 82), “o sujeito biografico se constitui pois pela
narrativa e na narrativa, na a¢ao de pesquisar, de refletir e de narrar: como ator, autor e agente
social” (p. 82), David nesta ocasido, construiu o seu sujeito biografico (o sujeito do
autoconhecimento) e se fez ator e autor da sua propria historia.

Em seu desenho ele nao destacou atividades docentes, mas, apesar disso, cita em sua
narrativa muitas praticas como professor de violdo, canto e como regente. Os destaques no rio

foram para atuacdes dele enquanto musico. Por meio do desenho percebe-se o percurso de sua
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formagao do cantar e os pontos que considerou mais importantes em sua caminhada. Analisando
dessa forma, pode-se observar que David se vé mais como cantor do que como professor de
canto, reafirmando a sua constru¢ao identitaria.

A experiéncia do desenho do rio para David foi uma oportunidade de “olhar para si,
olhar para o que passou... Um alivio, assim, por ver que isso pode continuar e ver que o agora
¢ muito bom, que estd acontecendo muita coisa bonita”. Portanto, a narrativa o fez olhar para
si mesmo e analisar seu passado e seu presente e, consequentemente, a continuidade de seu
processo de formagdo. Pelo exercicio de representar visualmente a sua trajetoria, ele viu o rio
como algo que continua, sem um fim, ou seja, ele se viu em continua formacao e, dessa forma,
como autor de sua autoformagao, “acentuando a ideia de que ‘ninguém forma ninguém’ e que
‘a formagdo ¢ inevitavelmente um trabalho de reflexdo sobre os percursos da vida” (NOVOA,

2010, p. 167).
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8 ESTEVAO JAVELA E SUA FORMACAO DO CANTAR

Quando a Dyane entrou em contato comigo me pedindo
para que eu participasse da pesquisa do mestrado dela,
onde eu poderia contar a minha experiéncia como cantor
e professor de canto fiquei muito feliz. Primeiro porque
estou buscando resgatar as minhas raizes, tudo aquilo que
direta ou indiretamente contribuiu para a minha formagao
musical desde a minha mais tenra idade. E segundo
porque esta parte da minha histéria estaria registrada
podendo assim ser partilhada com mais gente. O
momento da entrevista foi bem descontraido que
praticamente se tornou um bate papo sobre as nossas
experiéncias musicais. Mas isso foi fundamental pois
permitiu a abertura de um espago de troca transparente e
verdadeiro. Eu sempre falo de como eu entrei no mundo
da musica, frisando sempre que a minha cultura (da etnia
dos Ovimbundu) teve um papel essencial. Porém falar
diante de uma entrevista de cunho académico durante
pouco mais de duas horas foi ainda mais empolgante e
emocionante, pois ali eu teria um tempo maior para poder
contar detalhadamente. Um dos momentos mais
desafiadores e interessantes da entrevista foi no final
quando a Dyane me pediu que eu desenhasse um rio no
qual eu deveria colocar de forma ilustrativa detalhes que
comunicassem as diferentes etapas da minha vivéncia
musical e que fez e faz parte da minha trajetoria. Foi um
momento super didatico e muito interessante para mim,
porque neste momento aconteceu a passagem do Estevao
“narrador” para a o Estevdo “desenhador”, isto é, um
momento que me fez transformar a “palavra” em
“escrita”, este € um processo complexo pra quem vem de
uma cultura da oralidade. Além do mais eu ndo sei
desenhar, o que foi meio constrangedor. Portanto termino
dizendo que foi uma experiéncia muito agradavel e
agregadora para mim, e espero ter ajudado com alguma
coisa na pesquisa.

(Estevao Javela)

8.1 “TODO MUNDO SABIA OS CANTOS, TODO MUNDO”

A musica e o canto estiveram presentes na vida de Estevao desde muito cedo. Ele inicia
sua narrativa contando que quando era pequeno, bebé de colo, sua made o amarrava sobre as
costas com um pano enquanto fazia as atividades diarias. Ele se lembra de ouvir e sentir sua
mae cantando e dancando em festividades e casamentos, quando lavava louga, quando fazia

tarefas domésticas. Ele estava sempre nas costas dela.

Entdo a minha familia assim, ela € bem musical [...] a minha mae cantava bastante,
minhas tias também cantavam bastante fazendo trabalhos assim em casa, entdo eu
ouvia bastante a minha mae cantando, lavando louga, cantava limpando a casa, entdo
¢ algo que assim, eu ja convivi bastante.
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Estevao ¢ de Angola e, durante toda a entrevista, fala sobre os costumes, musica e
aspectos de sua cultura. Quando questionado sobre haver musicos ou cantores em sua familia,
Estevao diz que todos sao musicos em Angola. Todos tocam e cantam, isso faz parte da cultura
deles. Por conta do contato com os portugueses, um pouco disso se perdeu, mas sua familia

ainda preserva esses costumes,

De festejar, de receber visitas com canto, por exemplo. Tem uma musica que a gente
cantava que ¢: [canta a cangdo em dialeto]. “Os outros vieram... Vamos lhe saudar
com alegria!” [Tradugdo do trecho que cantou], entendeu? receber a visita com canto,
sabe? E assim toda a reunido familiar acabava tendo uma rodazinha de... Sabe? “Ha...
Vamos dangar, vamos cantar... Vamos nos alegrar! [...] Instrumento é... Percussao
corporal, sabe? Palma, ¢ o passo da danga que ja acaba sendo percussivo também,
sabe, entdo tem bastante isso. Entdo, tem bastante dessa coisa de ouvir aquelas vozes
no seio familiar, tanto no seio familiar quanto na rua, ou entdo em casamentos...

O casamento em Angola ¢ uma celebragdao, um momento de alegria, em que se festeja a
unido de duas familias. Os noivos sdo cientes de que a familia da noiva ¢ a nova familia do
noivo e vice-e-versa. E comum, por conta disso, chamarem o sogro de pai e a sogra de mae,
todos passam a ser uma grande familia. A festa de casamento dura o dia todo, alias, comega
uma semana antes, com o preparo dos alimentos. As duas familias j4 comecam a ter contato e
a dividir as tarefas para que o casamento acontega, as familias ¢ que organizam tudo.
Normalmente, o pai da noiva oferece uma cabega de gado para a festa e esse boi ja comeca a
ser preparado bem antes do evento. A festa ndo acontece so no dia, “a festa ¢ a semana inteira...
Ja tem as dangas, ja tem as cangdes e tudo mais...”.

Em relagdo a essa cultura pulsante musical, Estevao comenta também sobre o palhaco
de Angola, chamado de Tchinganji no dialeto deles. O palhago de Angola ndo ¢ como o que se
conhece de palhaco no Brasil. O Tchinganji era uma pessoa da comunidade que se vestia com
vestes carateristicas, segundo Estevao, uma roupa que tinha movimento, como uma saia de
bailarina, em que formavam-se figuras conforme ele se movimentava.

Essa ¢ uma tradi¢do secular, ou seja, as familias evangélicas, como a de Estevao, ndo
poderiam participar dessa manifestacao cultural. No entanto, ele conta que, ainda assim, quando
crianca, eles fugiam de seus pais para ver o palhago, pois era muito empolgante ver aquela
pessoa dangando enquanto todos da comunidade cantavam. Todos mantinham uma certa
distancia do Tchinganji, porque se as pessoas da comunidade parassem de cantar, ele tinha total

liberdade para agredi-las com um chicote que carregava consigo. Sobre as cangdes e forma

como executavam a musica para o palhaco dancar, Estevao conta:
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Quando tivesse um palhaco, a galera ja se reunia para cantar e ele dangar, entdo, assim,
era dangar e bater palmas, percussdo corporal ou com instrumentos mesmo. Dali, tipo
assim, é com o pessoal da comunidade, vocé, as vezes, nem conhece a pessoa, mas ai
ele se junta pra cantar junto, entendeu? E hoje, lembrando isso, eram corais com todas
as vozes ai, entendeu? Do nada! Vinham pessoas de outros bairros também, para
cantar.

Estevao acrescenta: “entdo, a condi¢do era essa, era vocés cantarem, a gente ficava o dia
inteiro cantando, tipo canta essa musica, acabou, ja canta outra, ndo pode parar, se ndo, ele vai
sair correndo atras, e todo mundo sabia os cantos, todo mundo”. A presenga do palhago de
Angola na narrativa de Estevao mostra o quanto o encantavam as vivéncias sociais € musicais,
0 que demonstra que a reacdo a cultura também ¢ determinante. Segundo Passeggi (2016), “as
capacidades ‘mais poderosas’ do humano, desde a infancia, sdo a de ‘refletir’ para avaliar o que
a cultura lhe oferece e ‘projetar alternativas’ para (sobre)viver nessa cultura e, eventualmente,
transforma-la.” (p. 72-73). Estevao fez isso durante sua narrativa, ele refletiu sobre o que a sua
cultura lhe ofereceu e como o formou. Dessa forma, conhecendo este “poder”, ele pode vir a
transforma-la ou aprimora-la, contribuindo com a educag¢ao dos individuos ao seu redor.

Falando ainda sobre manifestagao cultural, Estevao conta como aprendeu a cantar junto
de outras pessoas, abrindo vozes. Ele diz que simplesmente foi natural, que fazia as vozes e que

quando conheceu as classificagdes vocais (soprano, contralto, tenor, contratenor, baixo), apenas

nomeou o que ja sabia, como ele descreve com detalhes no seguinte trecho de sua narrativa:

Eu cantava outras vozes. Eu aprendi a cantar sem necessariamente estar sentado na
frente de um professor, sabe? Eu ja cantei, eu cantava e quando eu me descobri como
cantor, realmente eu ja sabia cantar tenor, contralto... Cantava todas as vozes. Eu
chegava no coral e eu sabia: “oh, tenor errou!”. Entdo, vamos fazer isso aqui. Eu
repetia, fazia e eles repetiam. Trabalhou muito a questdo do ouvido. Entao, assim, isso
eu acho que é um fato curioso da minha vida enquanto cantor, eu ndo me lembro de
ter aprendido o que é um tenor, o que € um contralto, eu fiz e ai depois s6 foram me
dizer: “6... O que vocé estd fazendo € isso, o que vocé esta fazendo ¢ aquilo...”, né?
Mas, ja fui adquirindo isso ao longo do tempo...

Estevao aprendeu a divisdo de vozes na pratica. Para ele, ¢ natural cantar e se
movimentar no ritmo. As praticas e vivéncias musicais de sua infancia tornaram natural o
aprendizado do canto e da coordenacao do canto com o ritmo. A comunidade angolana tem
acesso as mesmas vivéncias, mas nem todas as pessoas vao usa-las em sua formagao. Estevao
usou porque essa experiéncia passou a ter sentido e significado para ele, uma vez que o seu ser
esta conectado a musica.

O que faz a experiéncia ser formadora ¢ uma aprendizagem “que articula,
hierarquicamente, saber-fazer e conhecimentos, funcionalidade e significacdo, técnicas e

valores num espago-tempo que oferece a cada um a oportunidade de uma presenca para si e
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para a situacdo pela mobilizagdo de uma pluralidade de registos” (JOSSO, 2002, p. 28).
Portanto, as experiéncias musicais da infancia de Estevao foram formadoras para ele.

Em Angola, na época em que frequentou a escola, ndo havia musicalizacdo como
disciplina curricular, mas os alunos se mantinham frequentemente cantando em aula. Os
professores usavam a musica para criar um ambiente diferente para animar as criangas, “para
que a crianga nao olhe a aula como, sei 14, algo meio que enfadonho, cansativo...”. Estevao,
entdo, fala a respeito das cangdes de que se lembra e canta trechos dessas cangdes em sua
narrativa. Recorda que havia cangdes no inicio, no meio e ao final da aula. Os alunos saiam
cantando da escola e isso tudo era um processo muito natural.

Na rua havia brincadeiras cantadas que todas as criangas sabiam e brincavam. Estevao
enfatiza a importancia que essa vivéncia teve em sua formacao: “hoje eu consigo perceber que
aquilo era can¢ao e que aquilo também fez parte, talvez, da minha constru¢do enquanto
cantor...”. Com essa fala, ele percebe e analisa mais uma vez como a sua cultura o formou como
cantor, musico e professor. Esse ¢ um dos movimentos que o trabalho biografico deve
proporcionar, o de dar sentido e contribuir para a descoberta da origem de quem se ¢ hoje. As
experiéncias formadoras vao dar continuidade aos questionamentos sobre o proprio ser € as

relagdes estabelecidas com o meio (JOSSO, 2002).

8.2 “SABER CANTAR PRIMEIRO PARA SABER ENSINAR A CANTAR DEPOIS”

Na infancia, Estevao fez parte do Coral Infantil da Igreja e do Coral de Adolescente.
Quando estava prestes a integrar o Coral de Jovens, foi convidado pelo lider de sua Igreja para
ser o regente do Coral Infantil. Nesse momento, como salienta, inicia o seu desafio pedagogico.
Ele tinha entre 15 e 16 anos. Para esse desafio contou com ajuda dos mais velhos, dos seus
lideres, que diziam o que fazer.

Estevao regeu o Coral Infantil durante dois anos. Depois, quando ja estava frequentando
o Coral de Jovens, foi convidado para ensaiar o coral de adolescentes da Igreja e, mais tarde,
passou a ensaiar o Coral Jovem. Toda essa experiéncia com os corais foi significativa para
Estevao, tanto como regente quanto como cantor, pois, para ele, ¢ necessario “saber cantar
primeiro para saber ensinar a cantar depois”. Estevao foi regente dos Corais da Igreja até vir
para o Brasil.

Como cantor solista, o entrevistado teve algumas experiéncias, apesar de narrar que sua
timidez, muitas vezes o fez fugir dos microfones. Ele preferia ensinar as pessoas a serem solistas

ou a tocar, em vez de solar as musicas. Ele conta, ainda:
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Ja me incentivaram bastante a fazer trabalhos solos, tipo, “ah, cara, tu canta demais!
Comeca a fazer um trabalho solo, grava um CD!” e tudo mais... Nao corre nas minhas
veias fazer um trabalho solo nesse sentido, de gravar um CD, sabe? Porque acredito
que eu ndo tenho essa, vou chamar aqui, essa eloquéncia, de ser esse musico solo, né?
Talvez esteja muito ligado a minha personalidade, como eu falei, eu sou uma pessoa
timida, entendeu?

Com seus 18, 19 anos, Estvao participou de um grupo musical da sua Igreja que tocava

e cantava musica religiosa, mas focado na musicalidade africana. Nesse grupo eles,

Procuravam cantar bastante na lingua que n6s chamamos de lingua nacional, ritmos
africanos assim, Kilapanga, Semba... Era um grupo que procurava muito preservar as
raizes e n6s chamamos isso de... Assim, na nossa giria, no nosso linguajar, de grupo
dos Cotas. Cotas quer dizer mais velhos. Na nossa giria assim, porque no nosso dialeto
Cotas ou mais velhos ¢ sekulu, mas Cota ¢é tipo uma giria, entdo, assim, quer dizer que
fazemos parte de um grupo dos mais velhos.

O grupo se manteve durante mais ou menos cinco anos € ndo teve continuidade como
era comum acontecer na maioria dos grupos da sua Igreja. No grupo Estevao foi instrumentista,
tocava bateria e teclado, e foi vocalista em algumas musicas. Em um determinado momento, os
integrantes do grupo eles decidiram gravar um CD. A partir dai, Estevao diz que foi necessario
buscar maior preparo. Entdo, um amigo mais bem preparado vocalmente os ajudou nessa
empreitada.

Contudo, ¢ visivel como Estevao se forma com o outro, nos grupos que regeu ¢ dos
quais participou, quando aprendeu na experiéncia a ser cantor, regente e professor. Em todos
os seus relatos ele descreve pessoas que fizeram diferenca em sua formagdo. Isso mostra a
importancia do outro para descobrir a si mesmo, como destaca Josso (2012), o “lugar do outro
como revelador de mim mesmo e como tendo uma visao redutora do eu. Este outro que acolhe
a minha diferenca e que a ameaca, cuja presenga oscila entre o medo de se afirmar e o medo de

ndo poder fazé-lo” (p. 24).

8.3 “PRIMEIRO TOQUEI, SO DEPOIS EU FUI ESTUDAR”

Estevao continua a narrativa dizendo que queria ter sido baixista, pois desde pequeno
tem admiragd@o pelo contrabaixo. Em casa, brincava com a vassoura como se estivesse fazendo
notas e as cantava como se o som saisse das cordas de um contrabaixo, e, assim, iniciam-se
seus primeiros passos como compositor. Ainda crianca, como ele conta, infelizmente, um

professor de musica falou que antes de aprender baixo ele precisava aprender violdo. Isso foi o



120

que o fez desistir de aprender a tocar baixo, porque como seus dedos eram muito sensiveis e
inflamavam com facilidade, ele ndo conseguiu aprender a tocar violdo e, consequentemente,
nao pode estudar baixo. Isto foi uma frustragdo para Estevao e, talvez, se ndo tivesse seguido o
professor, as coisas teriam dado certo em relacao ao aprendizado do baixo.

Como nao deu certo com o baixo, Estevao pediu um teclado para sua mae. Ela lhe deu
um teclado simples que ele passou a tentar tocar, primeiramente, sozinho, em casa. O
entrevistado conta que ndo queria ser tecladista, mas que um senhor da Igreja, que ele chamava
de Tio Cele (abreviacao de Celestino), o incentivou a tocar teclado e, mais tarde, a reger corais.
Explica que em Angola, quando se tem uma relacdo amigavel com um adulto, essa pessoa passa
a ser como alguém da familia e, por isso, o Senhor Celestino passou a receber o titulo de tio.
Esse tio teve importancia em sua formagao.

A experiéncia com seu Tio fez com que Estevao se sentisse mais seguro para engajar-
se na musica. Ele conta que, no inicio, o Tio Cele pediu para que tocasse algo no teclado e ficou
impressionado quando ele disse que havia aprendido sozinho. Foi a partir dai que Estevao
convidou-o para ir a sua casa para ensaiar teclado com os outros meninos. Ele diz que foi num
dia, escutou o que os meninos ensaiavam no teclado e quando chegou em casa conseguiu tocar
a musica, sem nem sequer ter tocado durante o ensaio que assistiu. Segundo Estevao, o Tio
ficou impressionado com isso. Estevao, ainda crianca, ia a casa do tio porque, além de ensaiar,
tinha café, almogo e eles adoravam ficar por 1a.

Ele narra que sua formagdo em musica foi mais informal, isto €, por ter estudado com
amigos, colegas e ter aprendido na pratica a tocar bateria, por exemplo. Enfatiza em sua

narrativa que primeiro tocou e depois foi estudar:

A minha formagao musical, ela é bem informal assim... Aprender com os amigos, com
os colegas, ai ¢ como a gente sabe também, as Igrejas tém essas questdes de 6... Tem
necessidade, vai ai! Como baterista, por exemplo, eu fui sentar na bateria sem saber
nada, mas vocé€ sabe ritmo, tad! Como ¢ que faz isso aqui, ah, é assim e vai... Entdo,
assim, ndo € tipo, estudei para tocar, toquei para estudar...[risos] primeiro toquei, sO
depois eu fui estudar...

O conceito de formagdo informal de Estevao corresponde ao que Passeggi (2016, p. 75)
explica quando se refere as formacdes informais: “realizadas na vida cotidiana e de modo nao
intencional ou inconsciente”. A mesma autora diferencia os conceitos de formacao informal e
nao formal. Para ela, as formacdes nao formais sao as “desenvolvidas no seio de atividades
profissionais e sociais” (p. 75). Portanto, Estevao desenvolvera a formag¢ao nao formal por meio

dos trabalhos realizados com os grupos corais da Igreja (PASSEGGI, 2016).
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Para Estevao, a escuta ¢ muito importante para o aprendizado do canto. Ele diz que ¢
bastante eclético e que escuta muita musica, mas que seu repertorio preferido € o norte-
americano, também o Rhythm and Blues (R&B) e o gospel. O aprendizado do repertédrio norte-

americano se deu por meio da escuta e da repeticao:

Tudo por audigao, tipo, tu te tranca num quarto e vai repetindo, sabe? E botar aquele,
recuar a musica naquele lugar especifico, “6ooouo, 60ouo, 6000u00000...” [canta com
melisma] e vai repetindo, sabe? Repete, repete, repete. Ai, depois, chama os amigos:
“oh, aprendi essa musica aqui”. Ai tu canta e eles falam: “nossa vocé esta cantando
que nem o fulano!”, tipo, sabe? E bem isso, é sentar e ir, né. Assim, pra mim foi assim.

Esse processo de aprendizagem pode ser caracterizado como um aprendizado autodidata
ou autoaprendizagem, uma vez que consiste em uma aprendizagem buscada pelo proprio
aprendiz, em que inicia quando o sujeito manifesta interesse em aprender. Além disso, na
autoaprendizagem, o individuo pode ndo compreender todos os sinais e codigos dos materiais
utilizados (CORREA, 2008). Estevdo também gosta muito de méisica brasileira, inclusive, diz
haver alguns musicos e compositores brasileiros que o influenciaram e ainda o influenciam. Ele
conta também que em Angola se consome muita musica e novela brasileiras.

Em relagdo ao aprendizado de outros instrumentos, Estevao conta que o piano e a bateria
foram ensinados a ele por professores especificos desses instrumentos. Ele cita, inclusive, que
teve aulas de bateria com uma professora brasileira que morava em Angola.

O aprendizado de composi¢do também se deu de maneira informal. Para compor,
Estevdo usou e usa muito a voz. Ele conta que no gravador de seu celular ha inimeras
composi¢des que fez em madrugadas. Quando estd em qualquer lugar e sente que vém a melodia
na cabeca, ele para e grava. O interessante ¢ que, frequentemente, inicia sua composicao

cantando a linha do baixo:

Eu comego sempre com o baixo, come¢o sempre com uma frase, “tum tum,
tchicutumtum, paranparan panparan!” [cantando] ai [continua cantando] “tééé terere
té...”, vai colocando as vozes e tudo mais... Entendeu? Ela ja esta ai, dai eu comego,
a introdugdo vai ser isso aqui... Acho que o refro eu vou querer esse refrdo aqui...
Sabe? E a estrutura toda. Na verdade, eu comego com a estrutura melddica e tal e ai
depois, eu faco a letra. Raras vezes eu comeco com a letra, normalmente, eu comego
com a estrutura da musica.

Nos corais Estevao também teve experiéncias com composicdo. Ele lembra que era
comum na Igreja ser necessario compartilhar as historias dos versiculos estudados. Ele preferia

fazer isso por meio da musica, compondo uma can¢ao com a historia do versiculo e, “ai eu

ensinava a musica, entendeu? Assim, entende? E ensinava para um grupo de adolescentes [...]
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porque eu ja tinha essa ideia de que parece que quando vocé ensina musicalmente vocé prende
mais a atengao”.

Ele também compoe letras, mas ndo as considera poesia. Estevao compunha por conta
da necessidade de mudar o repertorio. Os repertérios dos grupos corais eram muito antigos e
ele os renovava por meio das suas composigdes, as quais ensinava para os grupos que regia:

“quando eu percebi ja tinha feito um caderno, um caderno enorme cheio de composicdes”.

8.4 “O CORACAO TA PEDINDO MUSICA, EU QUERO MUSICA”

O tempo que atuou como regente nos corais de sua Igreja, Estevao fez parte da sua
formagdo como professor e compositor: “foi a minha formagao, assim, como professor também,
porque regente tem bastante disso de ensinar, né, e até como compositor, porque a gente
precisava trazer coisas novas...”. Foi essa experiéncia que o fez querer sair de Angola para
estudar musica em uma faculdade.

Foi a partir de uma pergunta feita por um aluno do coral adolescente que Estevao decidiu
buscar pela Licenciatura em Musica, pois ndo soube responder ao aluno quando indagou:
“professor, por que que essa musica, ela comeca ai depois ela parece que o tempo retarda, e ai
depois volta?”’. Como ele mesmo finaliza: “questdes como essas, de as vezes ndo ter uma
resposta pra dar... Querer ensinar algo e ndo ter muito conhecimento, isso me fez correr atrés.”.
Em Angola ndo havia curso universitario de Musica, apenas conservatorios.

Estevao ja chegou ao Brasil sendo professor. Ele descreve que, na época, ainda em
Angola, o ensino médio era também profissionalizante. Ele, entdo, fez o ensino médio na escola
de formacdo de professores e, assim ja podia dar aulas, como fez. Entrou como professor de
referéncia do ensino fundamental, empregado pelo Governo de Angola e permaneceu durante
quatro anos como professor efetivo.

Nesse periodo, Estevao iniciou também o curso de Biologia em uma universidade do
seu pais, mas ndo finalizou. Segundo ele, “o coragdo estd pedindo musica, eu quero musica”.
Estevao queria mais, sentia que precisava buscar mais conhecimento musical. Entdo, como uma
ruptura, deixou todos os trabalhos, parou tudo em Angola para vir para o Brasil. Segundo Josso
(2002), isso se caracteriza como um “momento-charneira”, e pode ser observado na vida de
Estevao: um momento de transformacao, de ruptura, “é uma mudanga de ponto de vista sobre
si atraves de uma reapropriagdo de si mesmo enquanto actor, autor e leitor da sua propria
vida” (p. 117, grifo da autora). Os “momentos-charneira”, para Josso (2002), sio momentos

em que o individuo esta vivendo contradi¢des, “oposi¢des, supostas ou reais, que uma decisdao
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pode desanuviar ou tornar de novo suportavel” (p. 175). Esses momentos “surgem como o
apogeu de um estado de crise ou como um acontecimento ou uma finalidade exterior” (p. 175).

Estevao tinha 25 anos quando veio para o Brasil para estudar musica em uma
universidade. O processo de vinda foi bem conturbado, pois sua familia e a Igreja entenderam
que a decisdo era “loucura”. Como Dominicé (2010, p. 88) comenta em suas pesquisas, “o
adulto constrdi-se com base no material relacional familiar que herda. Esse o molda, mas
frequentemente ele afasta-se, por meio de rupturas sucessivas, antes de reconhecer de que
maneira continua seu tributario”. E da familia que “emanam modelos de papéis sociais e a
imposi¢do de normas de conduta de que € preciso libertarmo-nos para melhor conseguirmos
tomar a vida nas nossas maos” (p. 92). Estevao fez exatamente esse movimento, apesar de toda
a sua formacao estar ligada fortemente a familia. Para conquistar autonomia, ele rompeu esse
elo e partiu em busca de seu objetivo para comegar esse processo de se enxergar dono de sua
propria historia.

A dificuldade de a comunidade em volta compreender o processo de mudanca de
Estevao faz parte da transformacdo em que ele estd inserido. Isso acontece porque “a
transformagao € um processo que se desdobra através de um caminhar interior mais ou menos
consciente antes de se tornar visivel para o outro” (JOSSO, 2002, p. 110, grifo da autora). Por
meio dessa decisdo, ele passou a ser autor de sua propria vida, longe da familia, dos amigos e
do contexto cultural que ele cresceu.

Viver no Brasil, no entanto, ndo era um desejo de Estevdo. Como bidlogo, desejou ir
para a Alemanha e, como musico, para os Estados Unidos. Veio para o Brasil pela facilidade
da lingua (o portugués ¢ idioma de Angola) e por ja ter amigos de infancia angolanos que ja
residiam no Brasil, ou seja, teria onde morar quando chegasse. Para a vinda, Estevao contou
com ajuda de alguns amigos, inclusive foi na casa de um deles, na cidade de Joinville — SC, que
ele ficou quando chegou. La ele pdde ter contato com outros musicos, ministrou aulas de
musica, instrumento e canto, para se manter financeiramente, até quando precisou mudar seu
visto em Florianopolis. Quando chegou a Floriandpolis, gostou muito da cidade e logo foi
buscar informagdo para saber se havia algum curso de musica nas universidades da ilha.
Encontrou a Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), em que ¢ académico do

Curso de Licenciatura em Musica.
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8.5 “EU SEMPRE ME VI COMO UM PROFESSOR DE MUSICA”

Estevao entrou na universidade como baterista, ou seja, na prova pratica do vestibular,
ele tocou bateria. No ato da matricula, foi necessario escolher um instrumento para estudar
durante todo o curso, ¢ ele escolheu percussdo. Ele conta que tinha a possibilidade de escolher
canto, mas que ndo o fez por conta de sua timidez.

O entrevistado participou do Coral da universidade. Nesse sentido, explica que essa foi
uma experiéncia bastante significativa, por conta, dentre outros fatores, de ter tido contato com
determinado regente, deixando clara a admiragdo pelo trabalho desse profissional. Estevao
relata que o repertorio do coral era voltado para a musica erudita e para a Musica Popular
Brasileira (MPB). Foi no segundo semestre que, por recomendagdo de uma professora, ele
comecou a fazer parte do Madrigal, da mesma universidade, que foi formado apenas por pessoas
que ja tinham experiéncias anteriores com canto.

Estevao ficou feliz pelo convite, mas também receoso, pois de novo estava se
envolvendo com uma atividade voltada para o repertério erudito, que ndo era o seu preferido.
Ele conta que foi bastante influenciado pela musica gospel norte-americana, € que gostava (e
ainda gosta) de musicas que usam bastante ornamentos, mas que, apesar disso, julgou
importante viver aquela experiéncia. Estevao faz parte do Madrigal ha quatro anos e ainda
continua participando.

Na faculdade, cursou trés disciplinas de canto como disciplinas eletivas. Segundo ele,
foram apenas trés por conta dos horarios das aulas de musica que lecionava e também em razao
de uma frustracdo em relacdo a musica que cantara pela primeira vez em aula. Naquele dia,
todos os alunos deveriam preparar uma musica e cantar para o grande grupo, sendo que a turma
e o professor dariam dicas e, principalmente, o professor trabalharia a técnica vocal a partir do
repertorio escolhido. Estevao preparou uma can¢do de que ele gosta muito, de uma cantora
estadunidense, e fez como ele gosta, cantou com muitos ornamentos ¢ melismas.

Estevao se lembra de comentarios negativos feitos nessa aula em relagdo aos melismas
presentes na musica que ele cantou: “essas musicas elas sdo muito sei la... Previsiveis, ou seja,
acaba tendo muita técnica que acaba estragando a estética da musica e tudo mais”. Ele conta
que se sentiu “um peixe fora d’dgua”, porque todos os colegas executaram repertérios de canto
erudito, e apenas ele cantava musicas “mais comerciais”. Essa experiéncia fez com que ele
tivesse a impressao de que a musica de consumo ndo era muito bem “aceita” no meio académico
e i1sso o desmotivou, o que contribuiu para que reprovasse por falta em uma das vezes em que

fez a disciplina de canto.
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Nesse caso, o aprendizado formal foi mais bem valorizado do que o aprendizado pela
experiéncia, ou seja, a técnica vocal tradicional (a chamada técnica do Bel Canto) foi tida como
mais importante do que carateristicas individuais que diferenciam o individuo e o identificam.
Com isso, percebe-se como considerar valorizar o que € unico no aluno pode trazé-lo a
aprendizagem formal com maior prazer e torna-la significativa para o aprendiz.

Além da questdo do repertdrio trabalhado na disciplina de canto, Estevao acredita ser
necessario mais conteudo para preparar os futuros professores para desenvolver atividades
cantadas em sala de aula. Entretanto, enfatiza que a didatica do professor € a conducao da aula
era muito boa para ele. Segundo acredita, alguns conteudos deveriam ser ensinados e estudados

com maior énfase, nas disciplinas relacionadas ao canto,

Porque quando a gente vai para dar aula, a gente percebe isso, né, que, as vezes, a
gente ndo tem muito contetido. Experiéncia, normalmente, a gente ja tem, sabe. Claro,
jatem experiéncia, ja sei como cantar e tudo mais, mas agora como lidar, por exemplo,
com um adolescente que esta na fase da muda vocal, sabe? Como lidar com uma
pessoa desafinada, sabe? Entdo, sdo essas questoes que a gente acaba sentindo falta.

E importante salientar que Estevdo destaca em sua narrativa que cursou trés disciplinas
de Expressdo Vocal, havendo possibilidade de esses contetidos serem contemplados em outras
matérias.

Apesar de ja contar com uma bagagem musical rica quando veio de Angola, Estevao
acredita que a universidade contribuiu para o trabalho de professor que ele exerce atualmente.
Ele diz que a faculdade oportunizou o conhecimento de vérios termos da 4rea e o contato com
materiais de aula que ele ainda ndo possuia: “como eu estou fazendo a Licenciatura, entdo
acabou também com certeza agregando bastante”.

Sobre mensurar o que foi mais importante para ele na formagao académica, Estevao
conta que tanto as disciplinas de canto coral como as de canto foram importantes. Contudo, as
disciplinas primeiras tiveram uma vantagem maior em relacdo a formacdao do seu cantar:
“porque ali aprende-se muito com canto coral, tu aprende com os outros, aprende com o
Regente, entdo, assim, tem bastante troca para isso”. O professor formador, “forma-se na
relacdo com os outros, numa aprendizagem conjunta que faz apelo a consciéncia, aos
sentimentos e as emocoes” (JOSSO, 2002, p. 11). Portanto, Estevao forma-se novamente
aprendendo com o outro, por meio das trocas de conhecimentos e saberes.

A maioria dos elementos que Estevao usa em aula como professor de canto veio de suas
vivéncias como autodidata, de suas experiéncias e leituras. Afinal, ¢ por meio de todas as

experiéncias e praticas que se constréi uma formagdo. Pelo fato de cada individuo dar
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significados diferentes as suas experiéncias, ninguém se forma como o outro, toda formagao ¢
unica, “ndo ha qualquer modelo final a atingir. O essencial da formacao reside no processo”
(DOMINICE, 2010, p. 89).

No estagio curricular supervisionado que foi realizado em duplas, Estevao e um colega
trabalharam musicas afro-brasileiras e musicas angolanas com uma turma de vinte e dois alunos
aproximadamente, canc¢des que fazem parte da orquestra de uma escola de educacdo bésica da
rede publica de ensino. Eles realizaram duas can¢des (Humbi-Humbi e Kambambi) que uniam
danga, canto e percussao, mas foi necessario focar o canto, porque ao unir a percussao e a danga
com a cangdo, o trabalho ndo funcionava. As criangas brasileiras ndo vivenciaram a cultura
musical do contexto em que essas canc¢des foram construidas, por isso essa dificuldade. Estevao

conta:

[Em Angola] a gente ndo sabe separar isso, sdo trés coisas que acontecem
simultaneamente... Ndo consegue separar, porém aqui eu acabava tendo que separar
por causa do grau de dificuldade que causava, entdo, tipo, ah, essa musica ¢ isso aqui...
A gente ensinava, ta, aprenderam a letra? Beleza, a melodia esta ali, ok, t4, tem a parte
da percussdo... Né, que era corporal ou instrumental mesmo, ta, vamos juntar? Nao
rolava e entdo, a gente acabava focando mais na letra, na melodia e no canto, em si,
como eu dominava mais essas musicas eu acabei ensinando.

Ainda sobre a pratica no estdgio, Estevao acrescenta que “o ensino foi praticamente
pergunta e resposta, a gente ndo trabalhava muito, tipo, questao da vocalidade, de afinagdo, por
exemplo, porque acabava roubava muito tempo”.

Estevao fez sozinho o estagio curricular supervisionado, obrigatorio em escola publica,
e teve mais liberdade para buscar trabalhar outras coisas. Foi nesse momento que ensinou as
brincadeiras cantadas que cantou e dangou em sua infancia em Angola. No entanto, “era um
coral de adolescentes, s6 adolescentes né... Além da muda vocal, também tem a questdo da
personalidade, eles nao se expunham de qualquer jeito!”. Dessa forma, o canto ficou em
segundo plano: “a gente acabou focando mais na brincadeira do que no canto, eles acabaram se
interessando mais na brincadeira”.

Estevao conclui no decorrer de sua narrativa que para conseguir desenvolver o canto na
escola como fez em seu estagio, apenas o ensino da universidade nao seria suficiente. O que o
preparou foram mais as suas vivéncias musicais do que a faculdade, porém, a graduagao esta

contribuindo para que se sinta mais seguro e preparado para assumir o ambiente escolar como

profissional:
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Porque a faculdade s6 acrescentou na questao didatica, no sentindo de como preparar
a aula, de como fazer as coisas nos diferentes momentos da aula, que na verdade
também ¢ algo que eu ja tive bastante nogdo, porque eu fiz o ensino médio na Escola
de formagdo de professores, entdo assim, eu ja tive didatica no ensino médio, eu ja
tive psicologia da educagdo, ja tive sociologia, ja tive tudo no ensino médio, né, claro,
de uma maneira um pouquinho rasa, aqui foi bem mais amplo. Mas sim, no meu caso
ajudou, ajudou bastante, porém eu ja vim com essa bagagem, eu ja trabalhei com isso.
Mas, com certeza, né, com certeza sim, a faculdade foi como se fosse o apice assim,
agora sim, tipo, agora sim estou mais preparado do que nunca. E um processo, vai
sendo um processo, mas hoje acho que eu ja me sinto mais preparado do que antes. A
faculdade est4 ajudando bastante nesse quesito.

Em relacdo a sua identidade profissional, Estevao ndo se vé como solista, sempre se

identificou e se identifica como professor:

Eu sempre me vi como um professor de musica, ai sim, tipo, eu me vejo com mais
propriedade, tipo é... Eu gosto de preparar pessoas para fazer uma agédo... Entdo, até
um dos meus objetivos é esse, quando eu voltar, abrir escolas e continuar trabalhando
nessa vertente, ndo de chegar e gravar CDs e vender, né, mas de trabalhar vocalmente,
ajudar os musicos e tudo mais, ai sim, eu me sinto... Acho que € por causa das
experiéncias que eu tive, ser regente me tornou professor, ¢ também eu ja tive a
formacao de professores, entdo assim, ja corre muito no sangue [...].

Quando indagado se era mais professor de canto, ou de bateria, ou de piano, ou ainda
regente, Estevao define sua identidade como professor de musica. A expressdo, “corre muito
no sangue’ referiu-se ao fato de sua mae ter sido professora. Em Floriandpolis, atualmente, ele
ministra aulas particulares de canto em escolas particulares especializadas em musica. Estevao
dirige musicalmente um grupo da Igreja que sua parceira frequenta, auxiliando em um musical
que esta sendo produzido. Em Joinville, ele ainda tem alguns alunos que continuaram as aulas
desde a época em que chegou ao Brasil.

Apesar da nao aceitagdo da decisao de Estevao, hoje, ele ¢ visto com orgulho pela
familia, que vibra com suas conquistas alcangadas no Brasil em relacdo a musica. Ele planeja,
a curto prazo, terminar a graduacao, iniciar o mestrado na drea de etnomusicologia e considera
as possibilidades de fazer doutorado. Lembra de seu desejo de visitar e estudar nos Estados
Unidos da América (EUA), por conta de seu gosto por musica norte-americana e cita também
querer ter formacgao numa escola de canto, de Black Music em Sao Paulo. Depois de realizar

seus objetivos de estudo, Estevao pretende voltar para a Angola para contribuir com a educagao

musical de seu pais.
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8.6 “AME ELA ETALI KUENDA ELANHA”

Esse ¢ o titulo que Estevao deu ao seu Rio, que em seu dialeto quer dizer: “eu ontem,
hoje e amanha”. Esse titulo ja traz uma reflexdo. Como ele intitulou esse rio como sendo ele
mesmo, pode-se deduzir que a formacdo do seu cantar fez parte de si, no seu ser interno e
externo e o fard ontem, hoje e amanha. Reafirmando o que o trabalho biografico pode ter gerado
ao participante da investigagdo, esse tipo de pesquisa “¢, sem diavida, um dos meios a nossa
disposicao para nos manter em contacto com a totalidade de si proprio e para evitar ser agitado

pelos modos ou as prioridades estabelecidas por outros” (JOSSO, 2002, p. 102).

Figura 7 - Desenho do rio Ame eld etali kuenda elanh

Fonte: Elaborado por Estevao Javela,

Durante a constru¢ao do desenho do rio, Estevao foi lembrando de experiéncias que
passou com o canto e as narrou enquanto desenhava. No inicio, ficou bastante em duvida sobre
como fazer esse rio, pois estava preocupado por ndo saber desenhar a partir de um padrao
estético especifico. Aos poucos, foi construindo um percurso.

Estevao inicia o desenho usando as cores azul-claro e verde-claro para colorir, pois pensou em
um rio de aguas cristalinas, um rio prospero, que no dialeto se chama kalui keto kaposoka. Ele
acrescenta que as aguas claras ou cristalinas significam a prosperidade do rio para os
Angolanos. Lembra de cancdes sobre rios que cantava quando crianga, contou sobre os rios que
existiam em Angola (Nduim e o Kakuluvale), os rios em que ele costumava nadar e relaciona

esse exercicio com algumas praticas de seu ensino, em que usa o rio como metafora:
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E interessante que normalmente nas minhas aulas, eu costumo dizer, tentando explicar
a respiracdo ¢ som vocal. Ai eu falo assim: “A respiragdo ¢ que nem um rio € 0 som
vocal € como se a gente fosse colocar algo no rio... Ou seja, ele vai seguir esse fluxo,
se o caldar do rio for baixo, automaticamente, o som também...”. Pensa o fluxo como
um rio, né, que o caldeu desse rio vai influenciar bastante na condugio do som; se for
baixo, claro que o som vai ser baixo, se for [...].

Explicando sobre o que desenhou e escreveu nas curvas do rio, como pontos
importantes, Estevao descreve que sua nascente ¢ a sua mae Helena e o Tio Cele, porque eles
o influenciaram e o incentivaram a fazer trabalhos relacionados a musica. Apds a nascente, ele
escreve a timidez que esteve presente na sua formagdo enquanto cantor e as brincadeiras
cantadas da infancia que fizeram parte da sua formag¢do musical. Nesse ponto do Rio, ele
desenha elementos, como pedras e peixes coloridos. As pedras (ewe em seu dialeto),
representam o medo do abandono da familia e das dificuldades que passou por conta da decisdao

de vir para o Brasil. O processo de vinda se mostrou formativo para Estevao, a medida que

demonstra ter refletido sobre tudo que estava a ganhar e a perder com essa ruptura.

Entio, esse abandono me fez refletir bastante, sabe? De tipo... E... acho que eles tém
razdo sempre, né, nossa familia tem razdo, por conta disso, eles se preocupam, tem
que ter isso, por isso me fez ter medo, se eu for do jeito que eles estdo me abandonando
assim se der errado, eu acho que eu ndo vou ter a coragem de voltar e falar: “6, deu
errado, me perdoem!”. Acho que isso acabou sendo assim, uma pedra que me fez
refletir bastante, eu tive um ano para me preparar, para vir para cd, para juntar dinheiro
e tudo mais, entdo dentro desse ano assim, ja teve muitos momentos onde eu falei é:
“nao vou, nao vou, acho que ndo vai dar para fazer isso”.

Os peixes desenhados, para Estevao, representam a forga de vontade que contorna essas
pedras e que contornou as dificuldades em seu caminho. E interessante perceber a diferenca de
cor dos peixes no desenho: aqueles que aparecem antes das pedras sdo coloridos e os que
passam das pedras, ele ndo colore. Aqui pode-se perceber que houve realmente uma
transformagdo com essa ruptura. Estevao se tornou outro “peixe” depois das pedras. Quando
estimulado a perceber a forma como coloriu os peixes, ele concorda que € uma pessoa colorida
em relacdo a sua bagagem cultural. Ele trouxe e traz muitas cores nos peixes, ou seja, muitas
influéncias e conhecimentos das experiéncias vividas antes da sua mudanga para o Brasil.

Continuando o percurso do rio, Estevao traz o aprendizado pela oralidade e imitacdo e
a composicao musical. Esse aprendizado pela oralidade e imitacdo correspondeu ao processo
que ele fez e ainda faz para aprender a cantar o seu repertério preferido, ouvindo e repetindo
parte por parte da cancao.

Depois, na segunda folha do desenho, comecam a surgir as curvas maiores. Antes delas,

Estevao desenha uma flor verde no meio do rio. Ele conta que a flor representa a sua humildade,
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que para ele ¢ como um presente. Esse presente seria essa flor humilde, que nada mais ¢ do que
o desenho dele proprio. Aqui pode-se analisar como ele se representa, ou seja, como uma pessoa
humilde. Para ele, “gente humilde, normalmente, sdo pessoas que a gente quer muito se
relacionar, né, pessoas faceis de lidar também. Entdo, ¢ como um presente assim... ‘Eu quero
essa pessoa comigo!’”. Nesse momento, tem-se o estimulo a procura por uma identidade
pessoal, uma reflexdo de como ele se vé e da forma como os outros o veem ou como gostaria
que os outros o vissem.

Apos a flor, tem-se a primeira grande curva, que representa a Licenciatura em Musica,
a formagao formal que Estevao se propds a fazer. Mais a frente, estd o amigo Gervasio, que deu
a ele suporte para sua vinda ao Brasil e que, inclusive, iria vir com ele, o que acabou nao dando
certo. Na segunda grande curva, aparecem as aulas de musica e o Madrigal da UDESC. As
aulas de musica representam as aulas que Estevao lecionava como professor, portanto, a
docéncia se fez presente em seu rio. Isso demonstra como ele atribui importancia a docéncia no
seu percurso da formagdo do cantar.

A terceira grande curva ¢ a regéncia sem formagao que, segundo Estevao: “eu acho que
acabou me formando”. Ele comenta sobre essa fase: “entdo, eu acho que foi uma fase muito
boa, porque, por conta dessas experiéncias, eu acabei decidindo me formar pra depois formar”.
Analisando essas duas falas de Estevao, pode-se concluir que a regéncia dos grupos corais da
Igreja foi, para ele, uma experiéncia autoformadora. Ele colocou essa informagdo um pouco
antes da maturidade profissional, ou seja, essa autoformacgao profissional foi algo que o fez
alcancar essa maturidade de forma efetiva. A autorformagdo, segundo Pineau (2010), ¢ uma
autolibertacdo dos determinismos cegos das estruturas sociais, que nos dizem que apenas a
formagao formal ¢ a que vale, valorizando o objeto do diploma universitario. Nesse momento,
Estevao quebrou esse paradigma e percebeu como formou-se antes de formar-se formalmente,
e que se autoformou para depois formar os outros ao seu redor.

Finalizando em seu rio, ele coloca, na ultima curva, a maturidade emocional e
profissional. Nesse momento, a questdo de autoformacdo aparece ainda mais forte. Aqui
Estevao descobre o poder de si mesmo como formador, resultando nessa maturidade, contudo,
esse rio ainda tem continuidade, esse processo de formagao € continuo, concordando com o que
Pineau (2010) pensa quando diz que os seres humanos estdo num processo permanente de
autoformacao na fase adulta, e que por isso sdo uma “interrogagdo permanente”.

Outra reflexao feita com ele e para ele, foi no sentido de perceber como no desenho as
curvas sao diferentes: em algumas tem-se um volume maior de agua, em outras, a estrada do

rio € estreita. Estevao observa como depois da curva da Licenciatura em Musica as 4guas ficam
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mais rasas (caminho mais estreito), o que ele relaciona ao fim da graduacdo, quando esta
construindo seu Trabalho de Conclusao de Curso (TCC) e ndo tem mais as inumeras disciplinas,
ou seja, estd num periodo mais calmo. Logo depois, Estevao percebe que existe um redemoinho
que ele quis desenhar que representou como sendo: “s6 poderia ser a proxima fase da minha
formagao, acho que tem bastante a ver com, de repente, o mestrado, ou entdo também a questao
da minha atuag¢do enquanto profissional... Porque agora, terminando a faculdade, tem que focar
também nisso”.

E importante observar que esse redemoinho apareceu antes da maturidade emocional e
profissional e ¢ onde se tem maior volume de 4gua. Pode-se refletir que ¢ quando Estevao esta
amadurecendo, trilhando o caminho do autoconhecimento para descobrir a si mesmo, a propria
identidade, em que se encontram as aguas mais agitadas do rio da vida. A importancia do
trabalho biografico esta em reconhecer e refletir como foi passar e vencer esses momentos de
dificuldade, preparando-se, assim, para os outros redemoinhos que virdo. Sem esse trabalho
especifico, “centrado nas tomadas de consciéncia de nossos ideais, nossas crengas, nossas
convicgoes, etc., para as quais o trabalho biografico sobre as historias narradas de formacao ¢
uma das vias possiveis”, os individuos continuar-se-ao “profundamente prisioneiros de nossos
destinos socioculturais e socio-histéricos” (JOSSO, 2007, p. 436).

Neste estudo, “a reflexdo sobre a vida ¢ centrada no salientar de experiéncias que
consideramos significativas, para compreendermos no que nos tornamos, nesse dia, e de que
forma chegadmos a pensar o que pensamos de nds proprios, dos outros, do nosso meio humano
e natural” (JOSSO, 2002, p. 55). Por meio da narrativa oral e da constru¢ao do desenho do rio,

Estevao enriquece seu olhar sobre si mesmo e se forma com algumas tomadas de consciéncia.
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9 CONSIDERACOES FINAIS

“Conhecer-se ¢ errar, ¢ o oraculo que disse
“conhece-te” propds uma tarefa maior que as de
Hércules e um enigma mais negro que o da
Sphynge. Desconhecer-se conscientemente, eis
o caminho.”

(Fernando Pessoa)

Esta pesquisa teve como objetivo investigar, por meio da entrevista narrativa, a
formacdo do cantar do licenciando em musica e sua relacdo com o estdgio curricular
supervisionado. O método utilizado foi o da pesquisa (auto)biografica, mais especificamente a
pesquisa-formacdo. A coleta de dados se deu no ambiente da universidade por meio de
entrevistas narrativas e pelo uso da ferramenta metodologica “Rios de Experiéncia Musical”.

Iniciarei refletindo sobre minhas percepgdes relativas as narrativas, ressaltando as
caracteristicas unicas de cada formacao e refletindo sobre os resultados a que cheguei. Comego
pela historia da formagdo do cantar de Felipe. O que me chama aten¢do na histéria dele ¢ a
forma como ele organiza sua formagao docente. Ele ja possui certa autonomia em relagdo as
formacgdes escolhidas no decorrer de sua historia. Quando ele fala sobre o “arco de formagao
docente”, fica compreendido que o percorrer foi pensado e planejado. Apesar disso, durante a
entrevista, por perceber o caminho percorrido, compreende que precisa parar nesse momento
para dar atencdo a outros ambitos de sua vida. Ele entende também que precisa se distanciar
um pouco da formagao formal.

Além disso, com o exercicio do rio, Felipe v€ sua historia como um todo e sintetiza sua
formacao. Percebi entdo, que observar a totalidade da trajetoria de sua formagdo profissional
foi importante para ele, na medida em que pensa sobre como serd sua formagao futura. O
exercicio da narrativa possibilitou a decisdo consciente dos seus proximos passos formativos,
pois € perceptivel a responsabilidade que tem sob sua propria formagao, construindo assim, sua
autoformacdo. Portanto, ter uma visdo ampla da formagdo pode auxiliar na construgdo da
autonomia do sujeito sobre seu percurso formativo e essa ¢ uma das conclusdes desta pesquisa.

Na histéria da formacgao do cantar de Felipe, destaco a forma como a acdo de cantar foi
importante para desenvolver sua expressividade como pessoa. Comunicar-se por meio do canto
possibilitou a comunicagdo com o mundo ao seu redor. A doenga que o acometeu foi um divisor

de dguas na sua formac¢ao do cantar. Nesse momento, ele redescobriu seu cantar € uma nova
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forma de se expressar com o mundo. Com a carga emocional que o curso de Mestrado
proporcionou, Felipe comegou a busca por autoconhecimento, encontrando assim, uma nova
forma de ser professor. Tornando-se um professor de canto e regente que olha mais para o aluno
como pessoa, se mostrando como igual, trazendo-o para o processo de autoconhecimento,
processo esse que, pelo que pude perceber, Felipe estarda engajado por toda a sua vida. A
docéncia parece ser o ponto principal de sua histéria. O cantar de Felipe parece estar voltado
ao autoconhecimento, a descoberta do aluno e de si como pessoa que se expressa por meio de
sua voz e de seu cantar.

Na historia de David, destaco a forma como ele percebe o seu “eu real”, que ocorre por
meio da musica autoral. Ao finalizar o desenho do rio, lembro-me de David sorrindo ao olhar
o seu desenho e dizendo como estava feliz por ter feito tudo o que fez até ali. Nesse momento
percebi que a pesquisa o auxiliou a identificar sua histdria e o caminho ja percorrido e, a partir
disso, a valorizagdo do David de hoje, com conhecimento e formagdo, € com preparagdo para
compreender a si mesmo.

No momento da entrevista, David estava em processo de langar um trabalho autoral,
com musicas suas, com o seu cantar. Talvez por isso, a pesquisa teve um impacto positivo
porque pode ter possibilitado a ele uma maior seguranca para a realizagcdo do seu sonho. A
formag¢ao do cantar de David foi praticamente construida de forma autodidata. Ele aprendeu
musicas por imitagdo, ou seja, ouvia cantores e repetia. A frustracdo que teve em seu primeiro
contato com aulas de canto talvez tenha feito com que a formacdo formal em canto ndo
parecesse atrativa em um primeiro momento, o que muda logo ao entrar na Licenciatura.

Percebi, ainda, o quanto essa formacdo adquirida antes da universidade, suas
experiéncias como professor, regente, cantor, preparou-o para seu momento atual. A musica
nativista também deve ser destacada na constru¢ao do cantar de David. A cultura em que sua
familia estd inserida fez diferenca, uma vez que David comeca a cantar nos Festivais dos
Centros de Tradigdo Gaucha (CTGs), que aconteciam em sua cidade. O incentivo da familia
também me pareceu importante, mesmo eles ndo concordando, inicialmente, com a escolha de
David pelo curso de Licenciatura em Musica.

Na graduagao, David continua sua formacao do cantar de forma mais positiva e reforga
sua identidade, percebendo o que ele realmente quer: a musica autoral. E por meio desse
autoconhecimento que David podera dar os passos seguintes em direcdo a um futuro que tenha
significado para si. Em sua historia, o cantar de David pareceu estar focado em suas cangdes
autorais € em sua acdo como cantor de musica popular brasileira, o que também ndo vai o

impedir de ser, a0 mesmo tempo, um professor de musica, afinal, a docéncia esta presente em
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todo seu caminhar seja por meio do violdo ou da voz. O cantar de David, para mim, pareceu
estar focado na composi¢do, na musica, no fazer musica. Um cantar concentrado na emogao e
narrativa (o que deseja dizer) que pode ser expresso por meio da cangao autoral.

O que me pareceu unico e impressionante na histéria de Estevao ¢ como a sua infancia
foi importante na formag¢ao do seu cantar e como ele mesmo percebe isso durante a entrevista.
Outra coisa que nao posso deixar de pontuar ¢ o quanto a cultura de Angola foi decisiva em sua
formacdo do cantar. Escutar sua mae cantando enquanto estava pendurado em suas costas foi
formativo, bem como o cantar na escola com as cangdes em sala de aula e as festas e
manifestagdes culturais de Angola. E certo que Angola se reflete em Estevdo, uma vez que ele
carrega consigo as caracteristicas musicais da cultura do seu pais. O cantar de Estevao carrega
também as experiéncias como professor e regente dos corais de sua Igreja, a musicalidade foi
construida em todos os momentos de seu cotidiano em Angola.

Vir para o Brasil estudar musica foi um divisor de 4guas, um momento charneira em
que Estevao se vé dono do proprio destino e pronto para fazer suas escolhas e, assim, ir atras
do que deseja. O curso de Licenciatura nao parece ter entrado nessa histéria por acidente. Dando
destaque a formagao como docente, percebo que Estevao esta entregue a carreira de professor.
Sua personalidade e o caso de ter sua mae como figura principal em sua vida e, sendo ela
professora, assim como o curso de magistério que fez em Angola, sdo fatos que o direcionaram
para a docéncia.

Percebi que o cantar de Estevao traz um direcionamento mais voltado para o outro. Ele
ama cantar, mas também ama o cantar voltado ao ensino, um cantar livre, sem preconceitos,
que quer levar para todos a a¢ao de cantar com musicalidade, ou seja, como ele aprendeu em
seu pais, cantar unindo ritmo, danga e voz. Estevao parece saber quem ¢, uma vez que reconhece
ter uma voz de solista. Ele poderia vir a se destacar como cantor, mas por compreender a si
mesmo, percebendo sua timidez e personalidade, Estevao demonstra querer aprender para
ajudar o seu pais, voltando e disseminando o ensino da educa¢do musical. Estevado vibra pela
docéncia.

Na minha historia, destaco como entrar para o curso de Licenciatura em Musica foi o
meu momento charneira. Foi onde tudo iniciou, onde pude me encontrar como professora e
cantora. Alids, ¢ ponto forte da minha histéria esse conflito entre o lecionar e o cantar, que me
fez sofrer por um periodo, mas que hoje ja ndo ¢ mais um dilema. Outro ponto que destaco na
minha historia foi como estudar musica foi libertador. Por meio da musica me inclui na
sociedade em que me encontrava. Foi através do meu cantar que as pessoas ao meu redor

puderam me perceber como pessoa, olhar para a Dyane como cantora e professora que faz
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diferenca no contexto social onde vive. Dessa forma, acredito que meu cantar esteja focado na
autoafirmacdo, autoconfianca e autoestima. Um cantar centrado na percep¢ao de quem eu sou
no mundo e quais os sentidos da minha acdo como cantora, professora e pesquisadora. Escrever
minha histéria fez parte ativa da minha formacao, pois foi por meio dessa escrita narrativa, que
pude identificar aspectos da minha trajetoria, os quais eu pude encarar com mais naturalidade
e seguranga.

Para os participantes a possibilidade de reflexdo sobre a propria formagao foi permitida
por meio da narrativa oral e pela sintetizagdo de historia da formagao do cantar com o desenho
do “Rios de Experiéncia Musical”. Foi constatado que aconteceu um processo de formagdo com
e pela pesquisa em um pedido feito por e-mail aos participantes. O pedido feito foi que
escrevessem, um paragrafo ou mais, sobre como se sentiram em relacao a participagao nesta
pesquisa e como perceberam o processo formativo. Essas respostas encontram-se na entrada
dos capitulos 6, 7, e 8. E sobre esses paragrafos que escreverei a seguir.

O exercicio da narrativa oral para David foi libertador. Ele evidencia que ao ler a sua
transcricao, foi revivendo os momentos contados e sentiu emog¢dao ao ler. Para Estevao,
participar da pesquisa foi uma forma de resgatar a sua historia, o que ele ja vinha buscando
naquele momento, mas também serviu como registro para que ele possa compartilhé-la
posteriormente. Ele acrescenta ainda que foi uma experiéncia “agradavel e agregadora”. Ja
Felipe escreve que participar de uma pesquisa (auto)biografica teve importancia pessoal para
ele, na medida em que pdde comtemplar os momentos vividos e contados que ha muito tempo
ndo contemplava, ajudando-o a construir um “sentido de totalidade” para sua trajetéria
académico-profissional. Aqui fica claro que os trés revisitaram a sua forma¢ao do cantar ao
contar e ao ler a transcri¢ao da entrevista narrativa. Ao narrar, puderam também valorizar a sua
propria trajetoria, uma vez que resgataram o que ja foi percorrido e experenciado.

O ponto em comum das falas ¢ o quao desafiador foi a construcao do desenho do rio.
Apesar disso, os trés a trazem como um exercicio positivo, de ser uma forma didatica de olhar
sua historia de formagao por outras perspectivas. David e Felipe t€ém o desenho do rio como um
exercicio de sintese. Portanto, a escrita do desenho e, de certa forma, a sintese de seu processo
formativo por meio do rio, possibilitaram que eles tomassem consciéncia do que foi formador
em suas trajetorias. Permitindo assim, que possam construir seu futuro, conscientes de que a
formacao ndo acaba aqui. Afinal, como finaliza David: “todos fomos, somos e seremos eternos
aprendizes”.

Essas reflexdes foram importantes para que eles se reinventassem como professores, ou

seja, possibilitou um olhar reflexivo sobre a propria pratica docente. Na fala de David, isso fica
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claro, na medida em que entende que ¢ necessario se colocar na posi¢do do aluno e ter uma
“relacdo humana” para se reinventar como professor. Nao posso assegurar que essa reinvencao
aconteceu, mas posso afirmar que por meio do exercicio da narrativa, sua reflexao foi possivel.

Estevao diz algo interessante sobre o momento da escrita do rio, quando apresenta sua
narrativa desenhada. Segundo ele, acontece “a passagem do Estevdo “narrador” para a o
Estevao “desenhador’, ou seja, foi um momento em que o fez “transformar a “palavra” em
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“escrita””’. Aqui ele deixa claro como a sua narrativa oral se transformou em narrativa escrita,
considerando o desenho do rio como um registro escrito. Posso afirmar que essa ¢ uma forma
de escrita narrativa, que pode ser explorada em outras areas que usam a entrevista narrativa.
Uma alternativa para trazer lembrangas, sintetizar e descrever a historia de vida.

Para mim, como pesquisadora em formacgao, o Rio teve uma importancia imensa, pois
além de que no decorrer da elaboragao do desenho os participantes lembraram de coisas que
antes nao haviam narrado, eles puderam visualizar a sua historia de forma artistica e por uma
outra perspectiva, sendo um desafio e, objeto de reflexdo para os trés estagiarios. Compreendo
a dificuldade e o “constrangimento” narrado por eles, pois o desenho ndo ¢ uma linguagem que
dominam, como acrescentou Estevao, foi um “processo complexo pra quem vem de uma cultura
da oralidade”. Entretanto, esse desafio provocou reflexdo e exigiu que saissem da zona de
conforto.

Se eu tivesse usado o diagrama do rio pronto, como em outros estudos, penso que, por
um lado, as dificuldades ndo teriam surgido, mas, por outro, os desenhos niao seriam tao
representativos. O rio de David evidenciou a si mesmo como uma flor florescendo em terras
férteis com a musica autoral. Os peixes do Estevdo ndo o teriam permitido perceber que as
pedras encontradas no meio do caminho do seu rio, modificaram suas cores e,
consequentemente, também o transformaram. No rio de Felipe, as curvas mais acentuadas e
sinuosas, como os afluentes que desembocaram em outro lugar, nao teriam ficado tao claras
sendo fosse por seu desenho. A sua percepcao do todo ndo teria ocorrido de forma tio intensa.

O exercicio dessa ferramenta foi valido e poderoso para a investigagdo da formacao do
cantar dos participantes, me auxiliando e auxiliando a reflexdo de cada um deles. Se fosse uma
linguagem que dominassem, como a composi¢cdo musical, talvez surgissem outros obstaculos
no decorrer da construgdo do exercicio artistico. Talvez mostrassem algo que ndo os
representasse pelo simples fato da cobranga como profissional, de fazer o mais perfeito possivel
e dentro de padrdes que, por ser um trabalho académico, a academia teria de ver com “bons
olhos”. O objetivo nao ¢ a perfeicdo, o objetivo desse exercicio foi exatamente o contrario, a

liberdade e a imperfeicdo de se mostrar como ¢, sem estar preso a nenhum tipo de padrdo ou



137

ideal estético. Contudo, sdo somente hipoteses que devem ser testadas. Deixo aqui uma ideia
para outras pesquisas que considerem a explora¢do da composi¢cdo musical como uma forma
de narrativa.

Como narradora da minha prépria historia, fazer o meu rio foi intensamente revelador.
Além de perceber pontos que ainda ndo havia “ligado” na minha trajetéria de formagao musical,
foi estimulante desenhar, pois me fez refletir sobre o uso da ferramenta. Foi nesse momento
que despertei para a narrativa de vida, apesar de conhecer pouco sobre a metodologia. A
motivacdo em usar a ferramenta do “Rios de Experiéncia Musical” nasceu naquele momento.

No exercicio de ler um texto escrito por outro, sobre sua histéria da formagao do cantar,
os participantes também sinalizam ter sido uma experiéncia positiva, apesar de estranha,
trazendo para sua historia, novos olhares e perspectivas. Outra palavra interessante que aparece
no paragrafo escrito por David ¢ a sensibilidade. Palavra essa que percebo como essencial ao
pesquisador (auto)biografico, uma vez que, ao escrever sobre o outro € ao escutar a narrativa
do outro, precisa cuidar da historia confidenciada, no momento da narracdo e depois, no
processo de escrita. E de suma importancia que o entrevistador deixe o narrador livre e seguro
para contar sua historia com detalhes, deixando-o confortavel e confiante.

Estevao foi o que mais sinalizou a experiéncia da narrativa oral como positiva. Ele fala
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que foi “um espaco de troca transparente e verdadeiro”, um bate papo sobre experiéncias
musicais. E importante salientar que a entrevista de Estevio foi a tltima que fiz, assim, eu
estava mais preparada para esse momento, tentando extrair informacdes, estimulando a sua
narrativa e proporcionando um clima de “bate papo” descontraido. Talvez, por isso também,
foi a entrevista que durou mais tempo. Portanto, aqui destaco mais um importante ponto para o
pesquisador (auto)biografico, a experiéncia da entrevista narrativa. Quanto mais se experencia,
mais se traz sentido a propria pesquisa, percebendo o participante € o0 momento da narrativa
como Unicos e essenciais.

Escrever sobre minha propria histéria ndo foi facil. E muito complicado fazer a narrativa
de si mesmo, uma vez que ¢ necessaria a lembranga, posicionamento e disposi¢do em contar
pontos emocionais importantes que ocorreram na trajetoria da vida. Esqueci algumas coisas,
lembrei de outras e pude aprofundar alguns temas que antes ndo havia dado tanta importancia.
Ver-se em um texto ¢ um exercicio imensamente complexo e emocionalmente dificil, pois
escrevendo estou também revivendo todos aqueles momentos. Alguns episddios positivos,
outros negativos, mas todos essenciais para a formag¢ao do meu cantar. O exercicio de me
detalhar no papel foi também fascinante, pois pude ver-me a mim mesma como um outro que

escreve sobre si.
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Do mesmo modo que o exercicio da escrita de si mostra-se desafiador, este ¢ também
um momento revelador e formativo. Como pesquisadora em formacao, pude perceber isso do
lado de dentro, me vendo como pesquisadora € a0 mesmo tempo participante da pesquisa-
formagdo. Ao ouvir os participantes, agora ndo mais como pesquisadora, pude escrever e
visualizar a minha formac¢ao do cantar com cuidado e carinho, entendendo assim o quanto as
experiéncias antes da graduacdo foram importantes e essenciais para todo o meu processo
formativo. Ao ver isso, também fago o exercicio de valorizacdo da formagao informal, nao-
formal e aprendizagem autodidata. Vejo que a formagdo de cada um ¢ tinica e diversa. Percebo
que ¢ necessario, como formador, o olhar para o aluno de forma a enxergar o ser humano que
esta ali, com suas inimeras experiéncias significativas, carregando conhecimentos trazidos de
sua vida. As experiéncias de vida devem ser evidenciadas e valorizadas, sem deixar de lado a
importancia do processo formativo formal. A formagao ¢ um conjunto de tudo, da nossa vida,
do nosso ser no mundo. Somos construidos na relagdo que temos com o outro, com 0 meio €
CONOSCo mesmos em um exercicio sem fim.

Frente ao exposto, percebo que a minha formagao do cantar e a formagao do cantar dos
participantes desta pesquisa foram construidas desde as experiéncias da infincia até o curso de
Licenciatura em Musica ou Mestrado (no meu caso) e ndo vai terminar por ai. A formag¢ao do
cantar ¢ construida no cotidiano da vida, nas aulas, nos palcos, nos cursos, na familia, no choro,
na alegria, em cada momento experenciado, pois para um sujeito cantante, o canto faz parte da
vida, ¢ uma forma de se expressar com o mundo. Nao ¢ possivel o desenvolvimento vocal sem
que se olhe para o individuo em formagao. Sendo assim, a0 mesmo tempo em que se trabalha
a voz ¢ também importante trabalhar o lado emocional. Por meio desta pesquisa e das minhas
experiéncias profissionais, esses aspectos ficam mais explicitos.

Para finalizar essa parte sintetizando o que foi compreendido pela pesquisa, faco um
trocadilho com a citagao de Boaventura:

Todo cantar é autoconhecimento.

Toda formagdo do cantar é autoformagdo.

9.1 DESAFIOS E PESQUISAS FUTURAS

A escolha pela (auto)biografia como referencial tedrico-metodolégico foi um grande
desafio para a construcdo desta dissertacdo. As leituras sobre essa abordagem foram

esclarecedoras, mas por vezes, confusas, na medida em que muitos termos sao usados por
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diferentes autores com conceitos semelhantes. Um exemplo dessa dificuldade foi o uso de
parénteses na palavra auto e o termo autobiografia sem os parénteses.

Segundo Abreu (2011), na pesquisa autobiografica (sem parénteses), “o pesquisador
respeita a narrativa do sujeito e acredita no que ele diz, uma vez que o que interessa ao
pesquisador € o ponto de vista do sujeito, isto €, o que ele acredita que seja importante sobre
sua vida.” (p. 51). Contudo, sobre esse termo existem controvérsias, como salienta Abreu
(2011), quando cita Pineau: Autobiografia ¢ “o escrito da propria vida, caracterizando-se como
oposto a biografia porque o sujeito desloca-se numa analise entre o papel vivido de ator e autor
de suas proprias experiéncias, sem que haja uma mediacdo externa de outros.” (PINEAU, 2011,
p- 50 apud ABREU, 2011).

No exercicio da pesquisa e nas leituras que fiz, percebo dois lados da pesquisa
(auto)biografica: a possibilidade de ter a autobiografia e a biografia, ou seja, a escrita de si e a
escrita da narrativa do outro. Ficou evidente para mim, como pesquisadora, o poder formativo
que essa abordagem possibilita. A pesquisa como exercicio do proprio sujeito por meio da
narrativa, a fim de conhecer sua formacao, sintetiza-la, refleti-la e assim, conquistar, se estiver
aberto a isso, a autonomia sobre o seu proprio processo formativo.

Na pesquisa (auto)biografica ¢ dado énfase as diferengas de cada histdria de vida e ndo
as semelhancas. Foi nesse sentido que as experiéncias dos participantes foram evidenciadas
nesta dissertagdo, ou seja, a formagdo do cantar em sua historia de vida. A pesquisa
(auto)biografica vem, entdo, trazer subjetividade ao processo formativo, uma vez que destaca a
historia de vida, e mais especificamente, o modo como cada um constroi a sua formagao. Assim,
o individuo poderd, além de conhecer a si mesmo e como aprende, conquistar autonomia sobre
o seu percurso de formacao.

Para coloca-la em pratica, esse tipo de pesquisa determina um processo de andlise que
exigiu de mim uma mudanga de olhar, voltando a aten¢do as narrativas, aos sujeitos cantantes,
percebendo como os participantes iam construindo os sentidos para a formac¢ao do cantar no
decorrer de sua histdria. Esse olhar se aproximou de um sentido transdisciplinar, tanto pelo
aspecto subjetivo quanto por tentar compreender a realidade ultrapassando as fronteiras
disciplinares.

Espero que esta dissertacdo incite outros pesquisadores para o exercicio da narrativa e
da pesquisa-formagao, estimulando a criacdo de estudos que utilizem os "Rios de Experiéncia
Musical" como ferramenta metodoldgica. Constatei que sdo necessarias mais investigagdes que
abordem a formacao do cantar, levando em conta a pouca quantidade de trabalhos publicados

sobre esse tema na area de educacdo musical.



140

Investigar a formacao do cantar de outros graduandos que ndo sejam os estagiarios, ou
ainda, que ndo se identifiquem como professores de canto pode ser uma ideia para outras
pesquisas que percebam o cantar construido por outros estudantes do curso de Licenciatura em
Musica. Afinal, esta graduagao tem como compromisso formar professores capazes de usar a
voz e seu cantar em sala de aula, sendo o canto o instrumento mais acessivel para os professores
que atuardo em escolas publicas.

Vislumbro a continuidade deste trabalho em um curso de doutorado com a expansao dos
exercicios de narrativas com grupos de alunos, investigando mais profundamente o que essa
abordagem pode proporcionar para os graduandos que estdo se preparando para serem
professores. Pretendo também continuar explorando o uso da ferramenta metodologica “Rios
de Experiéncia Musical”, mas desta vez criando adaptagdes mais proximas da area musical.
Assim, investigando novas formas de olhar e pensar a formagao e vislumbrando o despertar da
autoformacao.

Ainda usando a metafora do rio, que me fascinou durante toda a escrita desta dissertagao,
percebi que os rios se encontraram em um sé rio da pesquisa. A convergéncia desses quatro
rios, € aqui me incluo, desembocou em um mar de possibilidades. Acredito que nossos rios
permaneceram conectados em algum momento do percurso do rio de cada um. Fomos afluentes
um dos outros e nossas dguas se misturaram, nossos conhecimentos, opinides, experiéncias,
sentidos, saberes, emogoes e claro, nossos cantares também se unem nesse momento.

E precioso perceber como a pesquisa fez diferenca na vida dos participantes e na minha
vida. E fato que desde o inicio do mestrado, a pergunta que mais prevaleceu nos meus
pensamentos foi: “Afinal, para que servird esta pesquisa?”’. Agora nesse fim, que também ¢ um
comego, posso acalentar essa minha duvida inicial como pesquisadora e dizer que houve
convergéncia sim, nos encontramos de algum modo em toda pratica e escrita desta dissertagao.
Esse encontro ocorreu desde a primeira entrevista até a apresentacdo na defesa e espero que
aconteca também na leitura da versdo final, tanto para nés como para os leitores que, de certa
forma, nos terdo também como seus afluentes.

Entdo, para finalizar gostaria de compartilhar o que deslumbro na continuidade deste
rio. Como projeto de vida, pretendo continuar agitando as aguas do meu rio de formagao, mas
agora em diante, planejando para onde este rio ird. Refletir sobre a autoformagao foi libertador
para mim. Meu desejo € lecionar no Ensino Superior e continuar estudando sobre formagao de
professores, conteudo este, no qual me apaixonei durante o periodo do mestrado. Deste ponto
adiante serei professora, cantora e pesquisadora, unirei essas trés fungdes sem entrar em

conflito, pois esta dissertagdo auxiliou também para que essas indecisdes acabassem.
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Finalmente me permito ser o que quero ser, mesmo que eu escolha ter trés profissdes ao
mesmo tempo, afinal, o mundo de hoje pede isso. Temos que ser muitos para ter espaco e
sobreviver na sociedade atual. Isso, de certa forma, traz beneficios na medida em que se pode
refletir os varios ambitos da vida usando diferentes visoes e ideias. A diversidade e a pluralidade
me parecem ser as duas palavras fortes do momento em que vivemos. Ter um rio (vida) com
muitos afluentes nunca me pareceu tdo essencial. Espero que todos que passem pelo rio desta
pesquisa reflitam sobre a necessidade dos afluentes para a construcdo de um rio forte e
consistente. Que possam permitir-se a si mesmo a compreensao do poder que temos sobre a

propria trajetoria de formacao, o poder de construir o que somos e para onde queremos ir.
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