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RESUMO

Inserido no campo da formacgédo de professores e das préaticas profissionais do professor
de canto, este trabalho tem como objetivo compreender como sé@o configuradas as iden-
tidades profissionais de professores de canto. Para este propdésito, foi necessaria a articu-
lacdo de conceitos abertos de profissdo bem como das identidades profissionais, tendo
como referencial tedrico consideraces de Claude Dubar (1998,2005,2009). Nessa pes-
quisa foram entrevistados quatro professores de canto que exercem a profisséo na cida-
de de Uberlandia -MG. Esses professores tém uma pratica docente ampla que véo desde
0 ensino de canto no Conservatério Estadual de MUsica e escolas particulares especifi-
cas de mdsica até projetos sociais com Canto Coral em associacdes, ONGs e igrejas.
Além disso, ha professores que ministram aulas particulares de canto na sua residéncia e
na residéncia dos alunos e, ainda, cantam em casamentos e eventos com Seus grupos
musicais. O material empirico foi coletado por meio de entrevistas semiestruturadas as
quais possuiram um roteiro sob trés eixos: auto imagem, formacéao e experiéncia profis-
sional. A analise dos dados foi feita a partir da Analise do Discurso. Os fios discursivos
deram visibilidade as identidades profissionais configuradas por esses professores. Den-
tre as principais conclusées foi possivel destacar uma identidade ampla do professor de
canto. Ao mesmo tempo em que ministram aulas de canto, outras disciplinas na area da
musica sdo ministradas e outras atividades sdo realizadas. Ha4 também o que denominei
a partir dos conceitos de Dubar (2005) como identidades tipicas dos professores de can-
to. Essas identidades tém como principais delineamentos aquelas culturas profissionais
especificas desse profissional. Dentre elas é possivel destacar a particularidade do ins-
trumento voz e a metodologia para se ministrar aulas de canto. Ao perceber que as iden-
tidades profissionais do professor de canto sdo amplas, pode-se compreender que estas
também sdo marcadas por dualidades que estdo entre ser professor de canto e regen-
te/preparador de coros, entre o repertorio erudito e popular, entre ser performer e ser
professor, entre um modelo de ensino e o uso de tecnologias, dentre outras. Os resulta-
dos contribuem para um entendimento mais aberto acerca das identidades profissionais
do professor de canto bem como a atuagédo desse profissional.

Palavras-chave: professores de canto, identidades profissionais, profissdo professor.



ABSTRACT

Within the scope of teacher education and professional singing teacher practices, this
study aims to understand how the professional identities of singing teachers are config-
ured. For this purpose, the articulation of concepts of profession as well as professional
identities was necessary, using the consideration by Claude Dubar (1998; 2005) as the
theoretical framework. For this research study, four singing teachers were interviewed
in Uberlandia-MG. The teachers have a wide teaching practice ranging from singing
teaching at the Conservatory of Music and specific private music schools to teaching in
Choirs on social projects from associations, NGOs and churches. In addition, some
professionals teach private singing lessons in their and their students' residences and
also sing at weddings and other events with their musical groups. The empirical mate-
rial was collected through semi-structured interviews whose script was subdivided in
three areas: self-image, education, and professional experience. Data analysis was con-
ducted through Discourse Analysis. The discursive strands gave visibility to the profes-
sional identities configured by the teachers. Among the main findings, it was possible to
highlight a broad identity of the singing teacher. Apart from singing lessons, they also
teach other music disciplines and hold other activities. There is also what I called typi-
cal identities of singing teachers based on concepts by Dubar (1998, 2005, 2009). Such
identities are mainly outlined by the specific professional cultures of this professional.
Among them, it is possible to highlight the particularities of the voice instrument to be
worked and the methodology used in the singing teaching. By realizing that the profes-
sional identities of singing teachers are broad, one can understand that they are also
marked by the dualities of being a singing teacher and choir conductor/preparer; work-
ing with classical and popular repertoires; being a performer and a teacher; following a
teaching model and using technology, among others. The results contribute to a wider
understanding of the professional identities of the singing teacher as well as of the work
carried out by such professional.

Key Words: singing teachers, professional identities, teaching profession.
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Capitulo 1 - INTRODUCAO

1.1 “Ser” professor de canto

O tema desta pesquisa se relaciona aos processos de configuracfes de identida-
des profissionais de professores de canto construidas ao longo da socializa¢do. O inte-
resse é elucidar os processos de socializacdo profissional da carreira do professor de
canto, bem como a relagdo desse professor com suas expectativas, desafios, frustracdes
diante da profisséo.

O estudo parte da consideracao de que “ser” professor de canto estd interligado a
construcdo de identidades sociais e profissionais. Tem o entendimento continuado e
inconcluso de uma construgé@o implicada com os modos dos professores se identificarem
no exercicio da profissdo. Diz respeito a um processo historico vivo de formacédo de
configuracOes identitarias que sdo valorizadas pelos sujeitos e legitimadas nos mundos
onde vivem e atuam. Reconhece que identidades profissionais sdo construidas em per-
cursos que incluem contextos de vida social, formacéo e trabalho desses sujeitos.

A partir de um olhar do campo da Educacdo Musical esta investigacao se dedi-
cou a compreender construcdes de identidades profissionais de professores de canto que
atuam em Uberlandia-MG. Para tanto, alguns estudos preliminares sobre a tematica
relacionada ao “ser” professor de musica e sobre a constru¢do de identidades desses
professores sdo caminhos significativos para a delimitacdo do tema.

Nesse aspecto, compreender como sdo construidas essas identificacdes implicou
em desvelar alguns processos de socializa¢do vividos pelos professores de canto na fa-
milia, escola, trabalho. Com essa perspectiva, os fundamentos tedricos estdo ligados a
algumas questBes do processo de socializacdo de docentes que envolvem consideracGes
sobre “ser” professor de canto bem como o reconhecimento deles como profissional
dessa area.

Os estudos de Dubar (1998, 2005, 2009) permitem observar e interpretar proces-
sos de identificacdo nas falas dos professores como resultado de momentos de socializa-
cao que depende de suas trajetorias de vida. O autor, ao dialogar com a teoria do habitus
proposta por Bourdieu, discute sobre a construcdo das identidades sociais e profissio-
nais. Afirma que a identidade ndo se forma no nascimento do ser humano, ela é constru-
ida na infancia e ao longo da vida. O autor entende a socializacdo como incorporacao do

habitus, como um processo interativo e formador de identidade. De modo geral, a soci-
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alizacdo “constitui uma incorporagdo dos modos de ser (de sentir, de pensar e de agir)
de um grupo, da sua visdo de mundo e da sua relagdo com o futuro, das suas posturas

corporais, assim como das suas crencgas intimas [...]” (DUBAR, 2005, p.79).

1.2 Construindo o objeto de estudo

No processo de “ser” professora de canto muitas reflexdes, dividas e inquieta-
¢Oes sdo vividas. Deparo-me com situacGes que me fazem experimentar praticas peda-
gogicas vinculadas as vivencias como cantora, articular aspectos da minha individuali-
dade com o social, negociar papéis e formas de agir que constituem identificacdes pro-
fissionais da area. Nesse sentido, a escolha em estudar a temética sobre as configuragdes
identitarias de professores de canto tem a ver com essas identificagdes profissionais
advindas da minha formagcé&o e atuacao.

Minha trajetoria se dialoga com as trajetorias dos professores participantes da
pesquisa. Comecei a cantar desde muito crianca nas aulas de masica na Educagéo Infan-
til. Além disso, a minha relacdo com a musica comecou de forma precoce no ambito
familiar. Meu avod era cantor e compositor na cidade em que morava, participou e apre-
sentou programas da radio local. Nas festas de familia sempre havia um momento para a
musica. Minha mée e minha tia seguiram os passos do meu avd. A primeira fez o curso
técnico em piano e a segunda, o curso técnico em violdo, mas optaram seguir profissdes
diferentes ao ingressar no curso superior. Ao viver em um ambiente onde a musica era
tdo presente a vontade de estudar comegou ainda na infancia.

A escola em que eu estudei montou um coral infantil e na época eu era uma das
criangas mais novas a ingressarem no coral, aos oito anos de idade. Naquele ano tam-
bém iniciei os estudos de piano no Instituto Musical Uberabense. As oportunidades de
cantar sempre apareciam. Embora eu fosse aluna de piano, minha professora sempre
“me colocava” pra cantar nas apresentacdes, porque segundo ela, “eu era muito afinadi-
nha”. Assim, nas audi¢fes de piano, além de tocar eu acabava cantando todas as vezes.

Minha historia de infancia e adolescéncia teve a presenca do canto e do piano,
mas as oportunidades de cantar sempre apareciam com mais frequéncia. Ainda crianca
cantei alguns solos juntamente ao coral. Além disso, como eu estudei em um colégio

catdlico eu sempre cantava nas missas e celebracdes da escola.
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Aos treze anos comecei a estudar canto. A partir de entdo as oportunidades de
cantar ndo pararam mais. Foram muitas apresentacdes, musicais, recitais, casamentos
etc. Entdo eu permanecia ali: aulas de canto, aulas de piano e ensaios do coral. Lembro-
me dos encontros de corais que participei e das oficinas que eram oferecidas nesses e-
ventos. Quando completei quinze anos, o coral da escola fechou. Foi um motivo de mui-
ta tristeza para mim e para muitos coralistas. Eu tinha um afeto por aquele coral. Ao
entrar, eu era a crianga mais nova e quando o coral acabou eu era uma das mais velhas.
Além disso, por ser estudante de piano eu tive oportunidades de ser uma “monitora” do
coral. Eu ajudava a fazer os vocalizes ao piano e acompanhava algumas masicas.

Com a entrada no Ensino Médio eu precisava fazer op¢do de uma profissao.
Pensava em vérias, mas a musica sempre permanecia dentro das minhas opcdes. Eu
estudava piano e canto, sO que nessa época a minha paixao pelo canto falava muito mais
alto. Primeiro porque tive mais oportunidades de cantar e segundo porque analisando a
minha trajetoria, acredito que as aulas de canto eram mais interessantes, mais incentiva-
doras. Aprendi a tocar piano com professoras tradicionais e métodos tradicionais. Livros
e mais livros de técnica pianistica e apenas uma peca por semestre para apresentar na
audicdo. Com o passar do tempo achava aquilo até mesmo chato. Enquanto que nas au-
las de canto eu tive oportunidade de cantar diferentes tipos de masica e, principalmente
aquelas que eu mais gostava.

Foi a partir disso que decidi abandonar as aulas de piano e focar nas aulas de
canto. Fiz uma prova para ingressar no curso técnico do conservatorio, ja que eu possuia
uma iniciacdo musical. Comecei entdo a estudar canto erudito e me preparar para in-
gressar na universidade. Iniciei o curso de graduacdo em masica no segundo semestre
de 2008 na Universidade Federal de Uberlandia (UFU). Mudei-me de Uberaba para
Uberlandia para fazer a graduacao.

Ao iniciar a graduacao veio a primeira davida: eu iria cursar licenciatura ou ba-
charelado? Lembro-me que na época eu perguntava para muitos alunos sobre suas esco-
Ihas e havia uma disciplina para nos orientar a qual se chamava Formacdo do Profissio-
nal da Muasica. Com dezoito anos de idade eu tinha aquele anseio de cantar, de ser can-
tora, mas foi entdo que eu comecei a pensar nas “garantias” em me formar também pro-
fessora.

Na Universidade Federal de Uberlandia, o curso de Licenciatura em Musica pos-
sui a habilitacdo em instrumento/canto. A partir desse curriculo os alunos se formam

ndo apenas para atuarem com as aulas de masica na educagdo bésica, mas principalmen-
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te em escolas especificas de musica. Alem das disciplinas de estagios nas escolas e me-
todologias de ensino, hd também aulas de instrumento/canto durante todo o curso bem
como as matérias pedagdgicas decorrentes dos mesmos, como, por exemplo: metodolo-
gia do ensino do instrumento/canto e literatura do instrumento/canto. Foi entdo que op-
tei por fazer a licenciatura, pois assim eu me formaria professora e cantora. N&o satisfei-
ta, eu também fiz a opgdo pelo vinculo para o curso de bacharelado ao término da licen-
ciatura.’

Embora na época eu tivesse incertezas para escolher sobre minha profisséo, a-
credito que fiz a escolha certa. No curso de licenciatura tive oportunidade de participar
da iniciacdo cientifica e foi algo decisivo para a minha a formag&o. Lembro-me das au-
las de estagio que muitos alunos que ja atuavam como professores achavam chatas e
como eu ainda ndo atuava, adorava. Levava material didatico, elaborava atividades. Ao
apresentar minha pesquisa de iniciacdo cientifica em congressos eu sempre procurava
novidades nas bancas de livros para levar para o estagio na escola.

Alem da minha formagédo pedagdgica, considero minha formagéo musical tam-
bém positiva e com muitas oportunidades e experiéncias. Foram muitos concertos, pro-
jetos, festivais e trabalhos com musica de camara, 0 que fez com que eu tivesse muitas
oportunidades de cantar no periodo da graduacdo. Além disso, também participei do
Coral da UFU. Durante os trés anos em que participei do coral fui solista em duas ope-
ras e também participei de outras Operas e concertos.

Pouco antes de me formar na Licenciatura em Musica, eu ja tinha alunos particu-
lares de canto e, assim que me formei nessa habilitacéo, atuei como professora substitu-
ta de canto durante um tempo no conservatorio estadual da cidade de Araguari e come-
cei a ministrar aulas em uma escola particular de musica em Uberlandia. Ao iniciar mi-
nha pratica como professora de canto, eu queria saber sobre a realidade dessa pratica,
sobre como meus colegas do curso de graduacdo que atuavam como professores de can-
to trabalhavam e como eles se formavam professores nos diversos espacos. Além disso,
como eles pensavam a pratica de ensinar canto, como eles vivenciavam o ensino de can-

to etc.

! Segundo o Projeto Pedagdgico do Curso de Mdsica a opcdo por modalidade (Bacharelado ou Licencia-
tura) é feita ao final do primeiro semestre do curso com a possibilidade de uma mudanga de modalidade
ao final do segundo semestre do curso. (PROJETO PEDAGOGICO DO CURSO DE MUSICA, 2012, p.
68). Assim, os alunos optam pela licenciatura, bacharelado ou os dois, Ao optar pelas duas modalidades é
necessario fazer primeiro a licenciatura para a permanéncia de vinculo para o bacharelado. O vinculo para
a complementacdo do bacharelado tem duragdo minima de trés semestres. Caso o aluno queira fazer o
bacharelado e, posteriormente a licenciatura é necessario fazer outra prova de vestibular.
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Muitos dos meus colegas eram professores nos conservatorios e buscavam
formar-se na licenciatura em musica para regularizar as suas situagdes como professores
nessas instituicdes. O curso de musica da Universidade Federal de Uberlandia recebe
alunos de outras cidades da regido como Uberaba, Araguari e ltuiutaba. Tanto nessas
cidades quanto em Uberlandia, h& conservatérios estaduais de masica. Com isso, 0 mer-
cado de trabalho para professores de instrumento/canto é amplo sendo comum os alu-
nos, durante o periodo de estudos da graduacdo, atuarem como professores de instru-
mento/canto ndo apenas nos conservatorios, mas com aulas particulares em escolas es-
pecificas e/ou aulas particulares em casa ou na casa dos alunos.

O trabalho de Morato (2009) elucida a realidade dos alunos de graduagdo da
UFU de estudar muasica e trabalhar com mdsica a0 mesmo tempo. Os alunos nao se
formam para serem docentes ou trabalhadores na area da madsica, ja ocupam esse papel
na sociedade antes de se formarem no curso superior em musica. A autora explicita que
a procura pela licenciatura acontece, principalmente, na busca por continuar como do-
cente nos conservatorios estaduais, tendo em vista o fato de n&o ter ocorrido concursos
para os cargos de professores nos ultimos anos. Assim, para ocupar o cargo de profes-
sor, ser licenciado em musica é critério e classificagdo segundo a Resolucao n.826/2006
da Secretaria Estadual de Educacdo de Minas Gerais (MORATO, 2009, p. 74).% Além
dos alunos da UFU atuarem como docentes, ha também, segundo a pesquisa de Morato
(2009), alunos que atuam como musicos da noite, free lancer, trabalham com gravacoes
em seus home Studio, dentre outros.

No que se refere a formacédo de professores de musica no curso de graduacéo da
UFU considero que ela contribui tanto com a construcdo de modos de identificacdo pro-
fissional docente quanto com outras identificacdes profissionais possiveis no campo da
mausica (performer, compositor, profissional de estudio, entre outras). Também a préatica
musical social vivida pelos alunos antes e durante o curso de graduacdo € contributiva
tendo em vista que saberes musicais advindos de diferentes espagos sdo articulados e
incorporados na construcdo dessas identificacdes. Para Kraemer (2000) o conhecimento
pedagogico-musical ndo esta exclusivamente nos institutos cientificos, “diz respeito a
mais pessoas do que geralmente se supde e surge em muitos lugares” (KRAEMER,

2000, p. 65).

? A secretaria de Estado de Planejamento e Gestdo (SEPLAG) e a Secretaria de Estado de Educagdo de
Minas Gerais (SEE) publicaram, em 24 de novembro de 2014, o edital de Concurso Publico para provi-
mento de cargos da carreira de professor da educacdo basica para atuar em conservatorios de Minas Ge-
rais.
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Com isso posto, essa pesquisa € construida sobre a seguinte pergunta norteadora:
como sdo configuradas as de identidades profissionais de professores de canto? A inda-
gacdo traz abordagem de pressupostos tedricos da area da Educacdo Musical como o0s
de Souza (1994); Louro (2004); Glaser e Fonterrada (2007); Vieira (2009) entre outros.
Esses autores tém considerado e problematizado a formacéo de professores ressaltando
em alguns aspectos sobre questdes que envolvem os papéis e a profissdo do educador
musical, ser musico, professor de musica, professor de instrumento.

Essas diferentes énfases e concepgoes sobre o “ser” professor da area vém mos-
trando a importancia de se compreender a construgdo das identidades profissionais des-
ses professores. Louro postula que as “identidades profissionais sdo processos compos-
tos por uma complexidade de inter-relacGes que se transformam ao longo da trajetéria
dos individuos.” (LOURO, 2004, p. 16). E Glaser e Fonterrada (2007, p.43) destacam
que no caso do musico, geralmente interessado em tocar bem, esta mais concentrado e
ocupado com seu proprio processo de aprendizagem. Nessa direcéo ele tem dificuldades
de perceber o conjunto de inter-relaces presentes na situacdo do ensino do instrumento
musical e desenvolver uma proposta de pensar o ensino e a vida integrados a exemplo
de uma concepcao sistémica.

Apos leitura dessas referéncias, tive o entendimento de que para compreender
processos de construcdo de identidades profissionais de professores de canto seria preci-
so articular processos de identidades dos professores com base em experiéncias vividas
por eles nos diversos espacos: familia, escola, universidade e outras atuacoes valoriza-

das por eles proprios.

1.3 Elaborando os objetivos e justificativa

Como objetivo geral, a pesquisa visa compreender como sdo configuradas as
identidades profissionais de professores de canto. Tem como objetivos especificos estu-
dar e compreender o conceito de formacdo do profissional docente da area de canto;
investigar alguns pressupostos sobre o ensino de canto, conhecer e refletir sobre os rela-
tos das trajetdrias desse profissional; apreender as discursividades relacionadas as con-
figuracdes de identidades profissionais dos professores de canto.

A presente pesquisa justifica-se pelo fato de trabalhos relacionados a professo-

res de canto bem como a identidade desses profissionais ainda serem incipientes na area
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da Educacdo Musical. Essa pesquisa oferece visibilidade aos discursos sobre como se da
a prética pedagogica dos professores de canto e sobre como trabalham esses professo-
res. Esse é um valor significativo da investigacdo contribuindo com a constante atuali-
zacgdo da area ao reconhecer algumas realidades vividas pelos docentes.

Além disso, a pesquisa tem como pesquisadora uma professora de canto. A in-
vestigacdo no campo da formacdo de professores permite um diadlogo com outros pro-
fessores da area. Dessa forma, é possivel dialogar com os pressupostos de Ludke et al.
(2001), os quais os autores revelam que as pesquisas realizadas pelos proprios profes-
sores podem “servir como ponto de partida para uma pratica reflexiva, cujos estimulos e
desenvolvimentos obedecem a razdes radicalmente contextuais [...]” (LUDKE et al.,

2001, p. 42).

1.4 A estrutura da dissertagdo

Esta dissertacdo possui sete capitulos. No primeiro capitulo, elaborei uma intro-
ducéo, a qual descreve os caminhos percorridos da pesquisa Esta parte buscou elucidar
0 processo de construcdo do objeto de pesquisa, a elaboracdo dos objetivos e justificati-
va da mesma.

No segundo capitulo foi feito uma descricdo das etapas metodoldgicas da pes-
quisa. No primeiro tépico do capitulo elaborei uma descricao sobre a pesquisa qualitati-
va buscando em alguns autores conceitos que elucidassem o tipo de pesquisa a ser reali-
zada. Posteriormente, aponto o estudo de caso como opcdo metodoldgica da presente
pesquisa e o delineamento da unidade de caso. Ao usar as entrevistas para a coleta de
dados apresento as entrevistas semiestruturadas como técnica e, finalmente discorro
sobre as etapas da coleta de dados. Ao descrever o processo de coleta de dados, procurei
explicar como aconteceram as entrevistas, a preparacdo para as mesmas e assim, sigo
com a apresentacao dos quatro participantes da pesquisa. A partir desse contexto, bus-
quei tracar um pouco do perfil dos professores, fazer um panorama sobre quem sdo,
como falam, de onde falam etc. Finalmente, debruco-me em mostrar como foi feita a
andlise e categorizacdo dos dados. Assim, discorro sobre a analise do discurso para a
interpretacdo das discursividades das falas dos participantes.

O terceiro capitulo visa trazer pressupostos da literatura que se aproximam da

tematica da pesquisa. Dessa forma, inicio a revisao bibliografica com aspectos histéri-
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cos sobre a docéncia. Posteriormente descrevo sobre a socializagdo docente e a forma-
cao do professor. Em outro tdpico trago autores da &rea da Educacdo Musical que dis-
correm sobre “ser professor de musica”, buscando assim, me aproximar ainda mais do
meu objeto de pesquisa. Finalizo o capitulo trazendo trabalhos que se tratam especifi-
camente sobre os pressupostos do ensino de canto e as particularidades da voz.

Para o quarto capitulo trago o referencial tedrico da pesquisa com conjecturas de
Claude Dubar (1998, 2005, 2009). E possivel estabelecer um dialogo com os conceitos
e reflexdes do autor no que se refere a formacdo identitaria do individuo no processo da
socializacdo. Dubar (2005) explicita a formacédo de identidade do individuo no interior
de suas trajetorias pessoais e profissionais sendo assim, importante para compreender
como séo configuradas as identidades dos professores de canto.

A partir do quinto capitulo, trago as discussdes dos dados e os resultados da pes-
quisa. Assim, 0 quinto capitulo abarca a discussdo sobre as configuracdes identitarias
marcadas por lugares da profissionalizacdo. Esses lugares podem ser entendidos como
lugares da formacéo e atuacdo profissional. O sexto capitulo traz as configuracdes mar-
cadas por identidades tipicas dos professores de canto. Neste sdo discutidas questdes
como as particularidades da voz, conhecimentos especificos musicais e extra musicais
dos professores de canto, o ensino focado no aluno bem como as metodologias para o
ensino de canto. O sétimo capitulo se caracteriza pelas configuracdes marcadas pelas
dualidades. Dualidades estas marcadas na trajetoria da formacao e da atuagédo profis-
sional.

O ultimo capitulo tem como finalidade as consideracdes e conclusdes acerca da
pesquisa. Abordo nessas consideracdes um resumo das categorias criadas buscando um
fechamento da discussdo. Alem disso, busco delinear conclusées em relacéo as catego-

rias construidas fazendo, dessa forma, reflex6es em relacéo a pesquisa.
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Capitulo 2 - METODOLOGIA

2.1 Tipo de pesquisa

Esta investigacdo se insere no campo da pesquisa qualitativa. Para Stake (2011,
p. 24-25) o estudo qualitativo € interpretativo, experiencial e um exercicio em que 0s
pesquisadores se “sentem confortaveis com significados multiplos respeitando a intui-
¢d0”. E um estudo em que os contextos sdo descritos em detalhes reconhecendo que as
descobertas e os relatorios sdo frutos de interacGes entre o pesquisador e 0s sujeitos.

Santos (2010) aborda a pesquisa qualitativa sob um paradigma emergente. Esse
paradigma se confronta com o paradigma dominante existente principalmente nas pes-
quisas em ciéncias naturais e exatas. O paradigma emergente busca compreender as
relacdes humanas, os estudos da sociologia. Para o autor “a medida que as ciéncias na-
turais se aproximam das ciéncias sociais estas aproximam-se das humanidades” (SAN-
TOS, 2010, p.69). Além disso, 0 autor explicita que “os obstaculos ao conhecimento
cientifico da sociedade e da cultura s&o de facto condi¢cdes do conhecimento em geral,
tanto cientifico-social como cientifico natural” (SANTOS, 2010, p.70).

Bresler (2000) acredita que no paradigma subjacente a investigacdo qualitativa,
0 pesquisador ndo é visto separadamente do seu objeto de pesquisa. Na medida em que
0 pesquisador se adentra a realidade investigada, e sendo este de uma mesma natureza
de seu objeto de pesquisa, a “neutralidade torna-se impossivel”, fazendo com que o in-
vestigador tenha a incorporacdo e a dominagdo de sua propria subjetividade, tomando
consciéncia dos seus “preconceitos e parcialidades”, problematizando-0s através dos
processos de coleta e analise dos dados (BRESLER, 2000, p.6)

Para o estudo qualitativo € importante estudar as opgdes estratégicas, a literatura
relevante e mostrar a realidade onde se trabalhou e desenvolveu o estudo. Flick (2009)
afirma que os aspectos essenciais da pesquisa qualitativa consistem na escolha adequada
de métodos e teorias convenientes; no reconhecimento e na analise de diferentes pers-
pectivas; nas reflex6es dos pesquisadores a respeito de suas pesquisas como parte do
processo de producdo de conhecimentos; e na variedade de abordagens e métodos.
(FLICK, 2009 p. 23)
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2.2 Método de pesquisa

2.2.1 O estudo de caso como op¢ao

A opcao metodoldgica da pesquisa é o estudo de caso. Esta abordagem visa en-
tender fendmenos individuais, sociais, organizacionais, politicos e de grupos, ou seja,
nos estudos de caso, surge o desejo de entender fendmenos sociais complexos bem co-
mo o objetivo de “reunir dados relevantes sobre o objeto de estudo e, desse modo, al-
cancar um conhecimento mais amplo sobre esse objeto”. (CHIZZOTTI, 2008, p. 135).
Yin (2005), ao discutir sobre o estudo de caso, elucida que este “¢ a estratégia escolhida
a0 se examinarem acontecimentos contemporaneos, mas que ndo se pode manipular
comportamentos relevantes” (YIN, 2005, p.26). Além disso, “os estudos de caso forne-
cem pouca base para fazer uma generalizacdo cientifica (ibid, p.29).

A abordagem metodoldgica do estudo de caso prevé o tempo presente, mas um
presente unico, individual. Alem disso, o estudo de caso “enfrenta uma situagdo tecni-
camente Unica em que havera muito mais variaveis de interesse do que pontos de dados”
(ibid, p. 33). Em um estudo de caso também aparecem dados quantitativos e qualitati-
vos. Desta maneira a pesquisa pode ser conduzida nessas duas modalidades. Para tanto,
a unidade caso deve ser bem delimitada.

O caso pode ser unico ou singular, pode ter uma unidade, ou seja, possui um fo-
co individual, singular ou pode abranger uma colecdo de casos, sendo esse multiplo, o
qual varios estudos sdo conduzidos simultaneamente. Ademais, 0 estudo de caso pode
ser classificado como intrinseco ou particular — quando se busca compreender melhor
um caso em si, em seus aspectos intrinsecos, “porque em singularidade ordinaria ¢ es-
pecifica torna interessante esse caso mesmo que nao seja representativo ou ilustrativo de
outros casos” (CHIZZOTTI, 2008, p. 137). Além disso, o objetivo da pesquisa “ndo ¢
construir teorias ou elaborar construcdes abstratas, mas compreender 0s aspectos intrin-
secos de um caso em particular” (ibid.)

O caso pode ser também instrumental, ou seja, podera facilitar a compreensao de
algo mais amplo, esclarecer uma questao ou refinar uma teoria. “O caso em si tem im-
portancia subsidiaria; serve somente como um apoio ou pano de fundo para se fazer
pesquisas posteriores” (ibid). Assim, a intengdo de um estudo de caso instrumental ¢é
auxiliar o pesquisador a compreender melhor outra questdo, orientar estudos subsequen-

tes. Finalmente, hd o estudo de caso coletivo, o qual estende o estudo a outros casos
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instrumentais conexos com o0 objetivo de ampliar a compreensdo sobre um conjunto
maior de casos.

Embora o estudo de caso ndo preveja generalizagdes e aponte as especificidades,
um caso pode revelar “realidades universais, porque guardadas as peculiaridades, ne-
nhum caso ¢ um fato isolado, independentemente das relagdes sociais onde ocorre”
(CHIZZOTTI, 2008, p. 138). Nessa pesquisa, tem-se a unidade caso, individual e parti-
cular. E configurada como um estudo de caso intrinseco uma vez que tem como objeto
de estudo as configuracdes identitarias profissionais de professores de canto. O caso se

relaciona a um grupo especifico e busca compreender algo em especifico.

2.2.2 Delimitando a unidade-caso

Nesta investigacdo, o caso se relaciona a um grupo de professores de canto uma
vez que me debrugo em compreender como sdo configuradas as identidades profissio-
nais de professores de canto que atuam em Uberlandia. A delimitacdo da unidade-caso
exigiu a observacdo de alguns critérios e a realizacdo de uma busca de professores da
area que pudessem me oferecer informacGes pertinentes aos objetivos da pesquisa.

O primeiro critério foi que os professores tivessem a profissdao docente em canto
como atividade principal e se reconhecessem professores da area. Com esse critério
obtive uma lista de oito professores. O segundo critério foi 0 de que esses professores
estivessem em diferentes momentos da profissdo. O contato com os entrevistados foram
feitos um a um, ou seja, eu buscava o contato, marcava a entrevista e logo fazia a trans-
cricdo da entrevista. Dessa forma, ao obter dados suficientes e ao relaciona-los com as

leituras sobre profissdo esse numero se fechou em quatro professores.

2.3 Coleta de dados

2.3.1 A entrevista semiestruturada como procedimento de coleta de dados

A técnica de coleta de dados escolhida é a das entrevistas semiestruturadas. A
partir da estrutura de um roteiro, os professores eram indagados sobre alguns temas.
Esse roteiro foi elaborado a partir de trés eixos tematicos: autoimagem, formacdo e ex-

periéncia profissional. As questdes seguiram uma formulacéo flexivel e a sequéncia e as
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mindcias ficaram por conta dos discursos dos sujeitos e da dindmica que aconteceu na-
turalmente.

As questdes foram formuladas de maneira a permitir com que os professores
verbalizassem seus pensamentos, tendéncias e reflexdes sobre os temas apresentados.
Rosa e Arnoldi (2008) pontuam que a entrevista semiestruturada propicia o questiona-
mento mais aprofundado e, também mais subjetivo. Frequentemente, o formato de en-
trevistas semiestruturadas “dizem respeito a uma avaliagao de crengas, sentimentos,
valores, atitudes, razdes e motivos acompanhados de fatos e comportamentos” (ROSA e
ARNOLDI, 2008, p. 31).

As autoras consideram que durante as entrevistas, o entrevistado tem a oportuni-
dade de avaliar o entrevistador, no caso, o pesquisador, como alguém realmente interes-
sado em sua existéncia podendo transforma-lo em um confidente. Além disso, “a orga-
nizagédo das experiéncias para um entrevistador realmente interessado em ouvi-las, e que
vai se tornando intimo apesar da alteridade sempre presente, induz o falante a recuperar
aspectos de sua biografia poucas vezes comentada” (ROSA e ARNOLDI, 2008, p. 22).

Dubar (1998) propde um caminho metodoldgico relacionado a uma investigagao
empirica visando realizar o tratamento das identidades como trajetorias subjetivas, 10gi-
cas de mobilidade e formas identitarias. O autor chama de trajetdria subjetiva o enredo
em palavras pela entrevista biografica. A partir da analise seméantica se busca a disposi-
cao particular do discurso com as categorias estruturantes do relato e um resumo da ar-
gumentacdo extraido da anélise desse relato. E possivel a descoberta de um ou mais
enredos e dos motivos pelos quais o sujeito esta em uma situacdo em que ele mesmo se
define apds acontecimentos passados e abertos para um determinado campo. Desta for-
ma, a partir dessa analise, ha como identificar as marcas das configurac6es indentitarias

profissionais dos professores de canto da pesquisa.

2.3.2 Preparando as entrevistas

Para a realizacdo das entrevistas foi elaborado um roteiro®. O roteiro foi revisado
de forma que as minhas intervengdes tivessem uma sequéncia para que a tematica per-

manecesse em discussdo. Sempre que a entrevista comecava, eu falava e explicava so-

* Disponivel no Apéndice A deste trabalho
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bre roteiro ao participante procurando proporcionar um didlogo e para que ele mesmo
comecasse trazer as historias nos seus relatos.

Os participantes da pesquisa também receberam um Termo de Consentimento e
Livre Esclarecimento, sendo, posteriormente assinado por eles e por mim. Esse termo
enfatiza os procedimentos éticos em relacdo as etapas da pesquisa, 0s procedimentos em
relacdo a participacdo bem como o ato de preservar a identidade de cada um dos partici-

pantes.

2.3.3 Realizando as entrevistas

As entrevistas foram marcadas nos lugares de preferéncia dos participantes, bus-
cando uma “brecha” no tempo de cada um. Houve entrevista no local de trabalho, no
local de estudo, na casa do participante e também em minha casa.

Inicialmente, eu tinha o receio de acontecer algum problema em relagcéo ao gra-
vador de voz. Por isso, na primeira entrevista eu levei pilhas sobressalentes, um outro
aparelno MP4 para gravar e também um computador. Para mim, eram oportunidades
Unicas, eu ndo poderia perder nada, nenhum discurso. Depois da primeira entrevista
percebi que era exagero da minha parte levar tantos aparelhos. Ao ouvir os audios con-
clui que o do gravador de voz era o que possuia melhor qualidade. Assim, nas demais
entrevistas eu usava apenas o gravador de voz. Anteriormente as entrevistas, eu tinha a
preocupacao de verificar se o gravador estava funcionando, se esse teria memoria e car-
ga o suficiente para perdurar toda a entrevista.

Como um certo critério para a realizacdo da entrevista, decidi que pelo fato de eu
me sentir insegura para manusear o aparelho e ter que estar sempre atenta a todo 0 mo-
mento, a primeira entrevista seria feita com uma pessoa que eu tivesse mais intimidade.
Dessa forma, algumas barreiras e formalidades seriam mais faceis de serem quebradas.
Além disso, eu sempre pensava que por ser a primeira entrevista e que se algo ndo ocor-
resse como imaginado eu teria liberdade de refazé-la.

A primeira entrevista foi com uma participante a qual tenho liberdade, fomos
contemporaneas durante o curso de graduacdo. Foi sugestdo dela que a entrevista fosse
em minha casa. 1sso fez com que eu estivesse ainda mais a vontade. Ao iniciar esta en-
trevista, percebi que a participante, embora ela mesma ja tivesse tido a experiéncia de

fazer pesquisa com gravacgdo, estava preocupada e até mesmo pouco a vontade. No co-

24



meco, ela tinha o cuidado de falar pausadamente e pronunciar as palavras com boa en-
tonacdo e diccdo. Eu também tinha essa preocupacgdo, ndo queria, principalmente, que o
meu “mineirés” ficasse tdo escancarado (ja que eu sabia que teria que me ouvir para
fazer a transcricdo). No decorrer da entrevista nds duas fomos ficando a vontade e esta
aconteceu como uma conversa, um bate-papo agradavel sobre a nossa profissao, sobre a
vida.

A segunda entrevista foi com um participante que ainda ndo se formou na gradu-
acdo, estd na fase final do curso. Em funcdo dos seus horarios muito conturbados, ele
sugeriu que a entrevista fosse ap6s uma aula na UFU e que ela fosse dentro da Univer-
sidade. Ao me propor esse local, lembrei-me da dificuldade de conseguir uma sala no
bloco da musica. O dia sugerido por ele era cheio de aulas e salas lotadas. Foi entdo que
me lembrei da sala do diretorio académico que fica restrita para uso dos alunos que per-
tencem ao diretorio e a mesma ndo é muito disputada. Pedi autorizagdo a aluna presi-
dente do D.A que me concedeu a sala prontamente. A ideia de realizarmos a entrevista
nesse local deu muito certo, pois ndo fomos interrompidos em nenhum momento e nin-
guém precisou da sala naquele espaco de tempo. Ao iniciar a entrevista o participante se
mostrava aberto as minhas perguntas e tinha a preocupacdo de detalhar as suas respos-
tas.

A terceira entrevista foi marcada em data e local sugeridos pelo participante. Por
ele trabalhar em diversos lugares e possuir poucas janelas acabamos marcando no més
de férias do ano letivo das escolas. Mesmo marcando no periodo de férias, ele me pediu
para que eu realizasse a entrevista em um dos seus locais de trabalho. Esse colaborador
trabalha com a organizacdo da agenda de mdsica ao vivo na pracga de alimentacdo de um
shopping da cidade. Assim, ele solicitou que a entrevista fosse na praca de alimentacao.
A principio pensei que ndo daria certo. Como realizar uma entrevista em meio aos rui-
dos de uma praca de alimentacédo e ainda, com mdsica ao vivo? Mesmo assim eu topei.
Por sorte, na praca de alimentacdo existe uma area externa que é bem mais silenciosa do
que a interna. O participante convidou-me para que fossemos para la. Mesmo sendo
mais silenciosa, havia sons de pratos, algumas pessoas que passavam conversando e
fomos interrompidos para que ele resolvesse um contratempo em relacdo ao som. Inici-
almente conversamos sobre a pesquisa. Expliquei sobre a entrevista e fomos conversan-
do. Senti que ele estava muito aberto a responder todas as perguntas. Dava exemplos de

situacdes vivenciadas em sala de aula e sobre suas posturas em relagdo aos alunos. A
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conversa foi muito agradavel. Ao terminar a entrevista ainda ficamos conversando sobre
0 mestrado, sobre o conservatorio e sobre cursos de canto.

A quarta entrevista foi realizada na casa da participante. Ela mesma convidou-
me para que eu fosse até 1&. No inicio eu estava muito sem graca, pois embora a conhe-
cesse, eu ndo tinha intimidade com ela e nunca tinha ido até a sua casa. Ao chegar 14,
ela me recebeu e me convidou para tomar café. Ao adentrar a cozinha, a mesa estava
posta. Tomamos um café e conversamos sobre o mestrado. Ela me perguntou sobre a
minha pesquisa, sobre orientador e contou-me sobre suas experiéncias com a pesquisa,
ja que ela também fez o mestrado na UFU. No decorrer da conversa fui ficando mais a
vontade. Ao terminarmos de tomar café, fomos até uma sala para iniciarmos a entrevis-
ta. Inicialmente senti que a participante estava receosa para responder minhas perguntas.
Durante a entrevista, as vezes ela me perguntava se realmente eu precisava saber daqui-
lo. Mesmo assim, ela fez questdo de responder todas elas. As vezes, ao ser questionada
eu ficava sem graca. Mesmo assim, eu explicava a pergunta, mas ndo me sentia em uma
posicdo confortavel. No decorrer da mesma, percebi que a participante foi se cansando.
Interrompemos para tomar agua. Alem disso, a colaboradora possui um cachorro que ao
ouvir a voz dela ficava chorando na janela. Durante a entrevista, muitas vezes ela cha-
mava a atencdo do cachorro. A entrevista foi concluida com todas as perguntas respon-
didas.

2.3.4 Transcrevendo as entrevistas

As entrevistas foram gravadas por meio de um gravador de voz digital. Antes da
gravacao eu pedia permissdo aos participantes para gravar. Cada entrevista gerou um
arquivo no formato MP3. Apds a realizacdo das entrevistas, cada uma delas foi transcri-
ta para que o trabalho com a analise comecasse. Ao transcrevé-las gerei 0s textos en-
quanto objeto teorico constituido de material discursivo possivel a interpretacdes. Optei
por considerar a transcricdo das entrevistas de professores como discursos em textos por
compreender que o “texto oral em que ndo se podem suprimir as reformulagdes, deixa,
mecanicamente, no fio do discurso, os tragos do processo de producdo” (AUTHIER-
REVUS, 1998, p. 97). Transcrevi todas as entrevistas. Estas foram organizadas em qua-

tro cadernos. Cada caderno teve uma paginacao individualizada.
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Apo6s o processo de transcricdo foi feito o processo de textualizagdo nos trechos
utilizados no corpo da dissertacdo. Alguns cacoetes e vicios de linguagem foram retira-
dos ou corrigidos para que a leitura se tornasse mais fluida. Mesmo com algumas corre-
cOes, busquei deixar com que os discursos dos entrevistados continuassem originais, ou

seja, sem muitas corregoes.

2.3.5 Apresentando os participantes da pesquisa

Os participantes da pesquisa sdo quatro professores de canto que atuam na cida-
de de Uberlandia. O contato com os participantes se deu em meio a conversas via email,
rede social e telefone. Eu ja conhecia todos eles, alguns mais, outros menos, mas sem-
pre nos encontrdvamos em concertos, palestras e eventos. A priori seriam oito partici-
pantes, mas no decorrer das conversas e na medida em que as entrevistas iam gerando
0s dados necessarios esse numero se fechou em quatro.

Na tabela abaixo explicito as datas das entrevistas, duracdo e os nomes ficticios

dos participantes da pesquisa:

Tabela 1- Dados das entrevistas

Nome Data da entrevista Duracéo da entrevista
Suzanna 11/10/2013 1h34min39s
Giovani 03/12/2013 1h24min19s

Otavio 21/01/2014 1h19min04s
Violeta 07/04/2014 1h32min01s

Suzanna: a liberdade professor/aluno

Suzanna tem trinta e um anos de idade, formou-se no curso de licenciatura em
musica - habilitacdo em canto em maio de dois mil e treze. Ao entrar no ensino superior,
Suzanna comecou a graduacdo em filosofia na Universidade Federal de Uberlandia. Foi
a partir de um convite de uma amiga para entrar no Coral da UFU que a possibilidade
de fazer a graduacdo em musica comegou. A professora me contou: "me apaixonei tan-
to por aquele mundo que eu desisti da filosofia e eu prestei o vestibular e a partir de

entdo eu ndo parei mais". (Entrevista Suzanna, p. 2).
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As participacfes das montagens de dperas e apresentacfes do coral fizeram Su-
zanna se dedicar ao canto. Comegou 0 curso no segundo semestre do ano de dois mil e
sete. A primeira experiéncia como professora foi em um projeto social no ano de dois
mil e nove. Nesse projeto era trabalhado o canto coral com criangas. O trabalho come-
cou anteriormente aos estagios da licenciatura e, Suzanna me contou que havia uma
coordenadora que ajudava os professores com tudo, desde planos de aula até reunides
semanais para acompanhar o desempenho do trabalho. Ela relata as dificuldades em
aprender a pratica docente:

nesse trabalho que eu fiz [...], eu ndo tinha nada. Eu tinha o que?! Um
DVD pra passar um CD se eu quisesse, uma televisdo as vezes dispo-
nivel e ai eu tive que aprender a tocar um pouquinho de flauta doce
pra pegar os tons das cancdes e foi muito bom pra mim no sentido de
trabalhar os intervalos porque eu tive que aprender na marra, eu estava
no comeco do curso. [...] Eu acho que esse caminho que eu trilhei, es-
ses lugares que eu fui foi 0 que me ajudou na formacdo. (Entrevista
Suzanna p. 5)

Depois desse trabalho, outras propostas como professora de canto em escolas
particulares de mdsica apareceram, Suzanna trabalhou em duas escolas particulares
como professora de canto. Atualmente ela ministra aulas de canto em sua residéncia e
em uma escola particular especifica de musica. Cada aluno tem uma hora/aula por se-
mana.

Por fim, ao falar sobre a sua préatica pedagdgica, avaliar a si mesma como pro-
fessora de canto, Suzanna coloca a relagdo de liberdade entre professor e aluno como

algo importante para as aulas e para o desempenho do trabalho.

Eu acho que essa liberdade, ela tem que existir e ndo vocé querer fazer
do aluno um objeto de desejo seu. O desejo do aluno gostar do que
vocé gosta ou um desejo de o aluno aprender de acordo com o que vo-
cé acha que ele tem que aprender. As vezes vocé vislumbra no aluno
um foco e vocé pensa: nossa esse aluno, ele tem futuro, esse aluno, ele
pode seguir, mas as vezes ndo € isso que o aluno procura. Entdo eu
acho assim, que eu Suzanna enquanto professora, eu procuro ser livre
e dar essa liberdade para o aluno. (Entrevista Suzanna, p. 1)
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Giovani: um olhar "psicologizante "

Giovani comegou a estudar musica aos quatorze anos de idade. A musica, na
verdade era uma forma de trabalhar a timidez, de desenvolver habilidades sociais. “[...]
quando eu entrei na masica eu achei uma possibilidade 6tima de comecar a dar voz, eu
era inclusive aquela pessoa gque assim, 0 tempo inteiro na escola eu nao falava, aquele
menino que era considerado "ah, 0 menino mais inteligente da turma". SO que eu era
calado. Hoje eu vejo essa caracteristica como super negativa”. (Entrevista Giovani, p 2-
3).

Ao iniciar o curso superior, Giovani escolheu a psicologia: “fiz 0 curso. Inteiri-
nho. Sou teimoso, nem vou dizer que é persistente. Fui até o final, me formei. S6 que
paralelo a musica eu sempre estava” (Entrevista Giovani, p. 3). Durante o curso de psi-
cologia, um colega pediu a Giovani que 0 ensinasse a cantar, queria fazer aulas de can-
to. Por ndo ser formado em musica e nem ter experiéncia, Giovani comegou a ministrar
aulas de canto para esse colega e, ao considerar a sua falta de formacdo, cobrava oito
reais a aula. “Eu inclusive ficava num dilema ético, pensava que a quantidade que eu
estudava se eu poderia cobrar. E ai acabava que eu cobrava esse meu deslocamento por-
que eu ia na casa dele entdo os oito reais era mais para pagar o passe.” (Entrevista Gio-
vani, p.7). A partir desse aluno particular no ano de dois mil e quatro, Giovani passou a
se interessar pela pratica docente.

Paralelamente a graduacdo em psicologia, Giovani fez o curso técnico em canto
no Conservatério Estadual de Musica de Uberlandia, participava de apresentacoes etc.
Ao terminar 0 curso técnico no conservatério, uma professora convenceu Giovani a
fazer o vestibular para canto. Ao comegar a graduagdo em canto, a musica comecgou a
ser vista como uma profissdo em primeiro plano. Giovani revela gque ndo se vé mais na
area da psicologia, trabalhando como um psicélogo. No entanto, relatou que ja passou

por crises de ter um diploma e ndo exercer a profissdo até entdo.

Até pouco tempo atras isso era motivo de grande sofrimento pra mim
porque, entre aspas, “eu ja era um profissional formado” e quando eu
entrei na musica eu era simplesmente um menino que veio comegar do
zero. Entdo a mesma pessoa tinha as duas identidades, eu chegava a-
qui eu queria ser aguele que ja estava formado, com diploma na mao,
mas aquilo eu era simplesmente o menor dos aprendizes (Entrevista
Giovani, p. 22).
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Giovani esta terminando a graduagdo em musica, mas ja ministrava aulas de
canto anteriormente e no inicio do curso trabalhou como professor de canto coral em um
projeto social. Atualmente ministra aulas particulares de canto. Durante a semana o pro-
fessor vai até o domicilio dos alunos para dar as aulas. Também ministra aulas de canto
na Superintendéncia de Saude para um grupo de seis funcionarios. Aos finais de semana
trabalha com o coral da igreja catdlica a qual ele pertence. Com este trabalho do coral, 0
professor convida seus alunos particulares de canto para também ensaiarem, pertence-
rem ao coral.

Finalmente, ao falar sobre si mesmo e sobre as suas aulas, Giovani se reconhece
como romantico. Ele explica: “qualquer um €é capaz de cantar, cada um com seus limi-
tes, cada um do seu jeito, mas o professor tem que ser um instrumento e eu me sinto

esse instrumento motivador para que as pessoas cantem” (Entrevista Giovani, p. 1).

Otéavio: linguagem simples para ensinar canto

A musica entrou na vida de Otavio como um hobby, como algo que gostava, que
era apaixonado. Seu contato com a musica foi atraves da igreja a qual o professor faz
parte. Otavio comecou a graduagdo em musica com mais de trinta anos. Anteriormente
a graduacdo, fez o curso técnico em administracao e trabalhou nessa area por treze anos.
“Mas a vantagem de ser administrador é que a empresa que eu trabalhava era bem inte-
ressante: ela me liberava pra eu fazer conservatorio. E quando eu prestei vestibular, eu
conversei com 0 meu chefe, ele me liberou pra eu fazer faculdade.” (Entrevista Otavio,
p. 3).

Durante a graduacdo, a carreira de administrador foi sendo deixada de lado e
Otévio passou a atuar como professor. Como docente, atua ha nove anos. E professor de
canto do Conservatdrio Estadual de Musica de Uberlandia, ja lecionou disciplinas como
canto coral e dic¢do. Além do conservatério, Otavio ministra aulas de canto e canto co-
ral no Centro de Convivéncia do Idoso e na Associacdo de Reumaticos de Uberlandia e

Regido* e o coro da Camara Municipal de Uberlandia. Além desses trabalhos, Otéavio

* O Centro de Convivéncia do Idoso é um projeto da prefeitura municipal de Uberlandia, o qual ha varias
atividades voltadas para terceira idade dentre elas, o esporte e a masica.

A associacdo dos Reumaticos de Uberlandia e regido € uma entidade filantrdpica que oferece atividades
como canto, danca, violdo, pilates, apoio psicoldgico, dentre outros. Informacdes via site da associacao:
http://www.arur.org.br/index.php?option=com_content&view=category&id=62&Itemid=339 (Acesso em
6 de maio de 2014).
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organiza a agenda de apresentagcdes musicais na praca de alimentacdo de um shopping
da cidade.

O entrevistado fala sobre ministrar aulas em trés instituicdes, trabalhar com di-
versos publicos e entdo coloca: “eu acho que se quer ser professor, entdo vira professor
mesmo e vai ensinar. Vai trabalhar muito, né?!” Otavio narra as dificuldades em ser
professor, principalmente em relagdo a remuneracdo: “E muito dificil! Entdo é por isso
que acaba saindo, vocé acaba pegando outras coisas também. Porque foi a profissdo que
eu escolhi, é a profissdo que eu amo, é 0 que amo fazer.” (Entrevista Otavio, p. 14).

Ao relatar sobre as suas aulas de canto, Otavio diz que ser professor de canto é
tranquilo, tem que ser facil para que o aluno entenda como cantar, ser facil conhecer o
seu instrumento. Ao comecar a ministrar aulas de canto, o professor compara 0 seu pro-
cesso de aprendizagem, as suas aulas como aluno com as suas aulas como professor. A
reflexdo de inversdo de papéis foi uma forma de entender melhor como ensina e como

aprende. O professor narra:

[...] porque a forma como a minha professora do conservatorio me
passava era tudo muito dificil: “imposta a voz, a respiracao é isso e é
aquilo”. Entdo era tudo muito técnico pra mim. Muito complicado a
forma como ela falava pra mim. Quando eu tive que fazer estagio no
conservatorio, eu falava: “poxa, a respiracdo diafragmatica é sé a-
prender a respirar com a barriga”. Entdo pra mim, a forma de entender
isso era uma coisa muito natural. Quando eu fui ensinar para os alunos
no estagio ainda, eu usava a linguagem mesmo: “respira com a barri-
ga, abre a boca, joga a voz para o céu da boca”. Uma linguagem bem
simples. (Entrevista Otavio, p.1)

Otévio relata sobre a sua trajetoria, sobre suas aulas e seus alunos em diferentes
tempos e espacos. Fala sobre os gostos musicais dos alunos, suas preferéncias, suas
vontades: “[...] acho que cada aluno é muito individual [...] VVai depender do perfil dele.
Entdo é muito complicado, cada aluno, como se diz: “é uma tese de mestrado!” (risos).
(Entrevista Otavio p. 9-10). Além de falar sobre as especificidades de cada aluno, Oté-

vio fala sobre habilidades que sdo inerentes a docéncia:

eu ndo consigo lembrar o nome do pesquisador, mas ele falava assim
que o professor ele acaba tendo que ser um pouguinho de psicélogo,
um pouquinho de administrador. Entdo assim, até a minha parte de
administracdo que eu trabalhei, ela me ¢é favoravel. E realmente eu es-
tou aprendendo! Eu acho que cada aluno é uma escola. Entdo eu acho
que cada aula, cada aluno novo que vem, as vezes até um aluno que ja
estd ha tanto tempo, as vezes a gente descobre uma coisa que nem a
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gente sabia. Realmente é um aprendizado mesmo, é uma caixinha de
surpresa, eu diria. A gente tem que estar sempre aprendendo e eu
sempre tenho procurado aprender. (Entrevista Otavio, p. 11)

Durante a entrevista, Otavio se remetia aos seus alunos, dava exemplos, falava
sobre um ou outro aluno em especifico. Falava de si mesmo como aprendiz em uma
trajetéria de ensinar que talvez ndo hd um final: “eu vejo uma estrada e eu olho pra trés
¢ falo: “nossa! onde eu ja estou!” Ai eu olho para a frente e ndo consigo ver o fim.” (En-

trevista Otavio, p. 11).

Violeta: ser professora em diferentes épocas

Violeta tem cinquenta anos de idade e se aposentou no inicio do ano de 2014.

Foi professora de musica do Conservatorio Estadual de Musica de Uberlandia por vinte

e sete anos. Por sete anos ministrou aulas de musicalizagdo e percepgéo e por vinte anos

ministrou aulas de canto. Ao falar sobre sua trajetoria, Violeta contou que sua primeira

graduacdo foi em piano, formou-se em piano e, ao participar das disciplinas de canto

coral e, por incentivo do professor da disciplina, a possibilidade de se graduar também
em canto comecou. Ela conta:

0 meu curso primeiro ndo foi o curso de canto. Eu comecei a estudar

mausica através do piano. Eu tinha dez anos de idade quando eu come-

cei a estudar piano. As minhas aspiracGes primeiras ndo eram no sen-

tido de cantar, eu nem sabia... eu até cantava, a gente tinha um grupi-

nho de canto dentro da minha religido. Tinham os meninos gque canta-

vam, as meninas gue cantavam, mas eu queria ser pianista. (Entrevista
Violeta, p. 2)

Depois de se formar na licenciatura em piano, Violeta passou em um concurso e
comecgou a ministrar aulas de musicalizacdo e percepcdo no conservatorio. Ao se ver
apenas dando aulas, a professora resolveu voltar a Universidade Federal de Uberlandia
para estudar canto. Segundo ela, foi mais facil porque como ela ja tinha a licenciatura
em piano, teve de fazer as aulas de canto e as disciplinas decorrentes dele: a dic¢éo,
literatura e metodologia do instrumento, dentre outras. Além disso, nessa mesma época,
Violeta comecou a participar do Coral da UFU.

Ao me contar sobre as apresentacdes do coral da UFU, a professora explicitou

ser uma época em que o canto erudito ainda estava comegando a ocupar um espago na
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cidade. As pessoas de Uberlandia tinham como assistir a Operas através das récitas do
coral da UFU. Havia poucos alunos de canto na universidade nessa época, 0 acesso aos
materiais e partituras era menor, ndo existia tanta tecnologia e tampouco a internet. “O
que eu tenho de material, de livro, muita coisa eu comprei fora. Ndo conseguia achar.
Hoje voceé baixa tudo pela internet. Vocé acha, vocé encomenda. As vezes, quando vocé
encomendava que vinha de navio, tinha que esperar dois meses pra chegar, era muito
dificil!” (Entrevista Violeta, p. 3)

Violeta, durante a entrevista, falou da &rea de canto relativamente nova no Bra-
sil. Discursou sobre a falta de materiais, deles ainda serem escassos: “as coisas que a
gente acha sdo populares, popularescas [...]. Claro vocé tem os estudos do Mario de
Andrade, muita gente ai para trads que discursou sobre o canto, mas especificamente,
agora ¢ que esta sendo feito”. (Entrevista Violeta, p. 4).

Ao falar sobre a sua trajetoria como docente, Violeta relatou sobre seus alunos
em diferentes épocas. Contou que comegou a ministrar aulas de canto muito nova e que
havia certa resisténcia em relacdo ao seu trabalho por parte das outras professorass de
canto que na época eram bem mais velhas que ela. “Quando eu era mais jovem, vamos
dizer, com vinte e poucos anos, as pessoas que gostavam do canto erudito eram pessoas
mais velhas, acima de cinquenta, sessenta anos e com a mentalidade assim de quem
pode dar aula de canto € uma pessoa da idade delas e com voz grandiosa” (Entrevista
Violeta, p. 9).

Os primeiros alunos de canto da professora, eram senhoras, senhoras bem mais
velhas, algumas aposentadas, que gostavam de Opera, de ouvir Maria Callas. Depois
comecaram a aparecer adultos que gostavam de cantores da época como, por exemplo,
Os Trés Tenores e, mais recentemente 0s jovens que querem aprender a musica do mo-
mento, a musica da midia.

Para gque os alunos aprendessem a se apresentar, tivessem experiéncia de palco,
Violeta sempre fazia projetos dentro do conservatdrio que envolvessem seus alunos e
demais alunos e professores da escola. Montou musicais, operas, cenas liricas, dentre
outros projetos. Com esses projetos fazia parcerias com profissionais de outras areas
como o teatro, a figuracao, e até mesmo professores de idioma. Ao falar sobre os proje-

tos, a professora revela as dificuldades em realiza-los, sobre lidar com grupos diversos:

primeiro, a gente precisava de um coro, nesse coro as pessoas canta-
vam e faziam a louvacdo a Iris e Osiris. Algumas pessoas, muitas pes-
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soas do coro eram evangélicas. Nao queriam cantar. “N&o a gente ndo
pode cantar isso”. [...] bom, entdo como é que a gente faz? “Entdo esse
trecho vocé ndo canta!”. S80 situagcdes que vocé vai aprendendo e vo-
cé vai crescendo, vocé tem que lidar com aquilo. Teve também a ques-
tdo de figurino. N&o tem dinheiro para fazer! Entdo o que é que faz?
Bom, entdo a gente faz 0 mais simples possivel. Ai o mais simples
possivel as vezes ndo agrada uma pessoa. “Entdo vocé faz o seu figu-
rino”. “Ah ta!”[...] Dentro do figurino: “olha, ndo tem condicéo, isso
ndo ficou bom! Isso aqui ndo é assim, isso aqui ndo é da época”. Al
vocé vai conversar com a figurinista, ou com a pessoa que tem experi-
éncia com figurino, ai é mais um crescimento. Cenario. “N&o temos
espaco para colocar o cenario, qual é a ideia?” “Ah entdo vamos sen-
tar com o Fulano!” A gente faz os painéis, a gente esta fazendo s6 um
pedaco, a gente ndo consegue fazer uma Opera inteira, ndo conse-
gue![...] faz alguns trechos de fala e consegue fazer as principais par-
tes da Opera. “Ah entdo como é que faz o cenario?” Entdo a gente faz
um cenario que € a floresta, outro cenario que é o templo e outro cenéa-
rio que é... “mas como trés cenarios?” Faz um painel, o cenario € fixo,
0 painel vira e vira outro cenario. “Ah! Quem vai virar o cenario?” As
pessoas do coro! Porque ndo tem o contrarregra (risos) (Entrevista Vi-
oleta, p. 15).

Violeta se mostra, fala sobre si mesma como uma professora incentivadora de
seus alunos. Ela explica: “eu me vejo mais como uma pessoa que incentiva o cantor. Eu
me vejo muito mais como uma pessoa que esta do lado, que incentiva, que apoia, inde-
pendentemente das condi¢cdes do aluno, condigdes que eu falo assim, de facilidade de
cantar.” (Entrevista Violeta, p. 2). Ao ministrar aulas de canto, a entrevistada fala sobre
a importancia de captar, de retirar do seu aluno o melhor que ele pode dar dentro das
condicdes dele. Alem disso, ao falar sobre suas aulas, Violeta enfatiza a importancia de

conversar e conhecer o seu aluno:

entdo antes de ensinar vocé tem que aprender o gque é o seu aluno.
Mesmo que vocé tenha conhecimentos técnicos, tedricos, praticos da
fisiologia, da histéria da musica é depois que vocé conhece o seu alu-
no que vocé vai aprender a dar aula para ele Cada um é um... é um a-
prendizado seu. Vocé consegue aprender a lidar com situagdes diver-
sas (Entrevista Violeta, p. 17).

Atualmente, a professora ministra aulas de canto em uma escola particular de
musica. Sdo poucas aulas, apenas uma tarde na semana. Violeta colocou que talvez seja
a hora de parar, falou sobre a misica da midia e, principalmente a musica sertaneja co-
mo uma dificuldade de ensinar. A professora explicou: “[...] eu acho que a gente tem

que buscar e acima de tudo a si atualizar, como as coisas estdo hoje e ver, chegar num
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ponto que: “eu realmente quero continuar aprendendo?” Violeta reflete sobre a sua tra-
jetoria e conclui: “eu acho que eu estou nesse ponto. Porque assim, eu sempre aprendi
muita coisa, mas eu ainda nao tenho certeza se as coisas que eu aprendi sdo passiveis de

serem ensinadas para os alunos que estdo chegando.” (Entrevista Violeta, p. 17).

2.4 Analise do discurso para interpretar discursividades das falas

Para Orlandi (2011b) alguns pressupostos tedricos da analise do discurso de fun-
damentacdo francesa concebida pelos estudos de Michel Pécheux propde interrogar os
processos de construcao de referéncia discursiva visando compreender os discursos ci-
entificos, politicos, pedagdgicos, estéticos, técnicos. Segundo os estudos da autora, nes-
sa fundamentacdo, os textos sdo materiais de reflexdo em que os escritos, os ditos, as
imagens, tecnologias mostram processos de significacdo dos sujeitos. E possivel com-
preender que as entrevistas textualizadas foram dando visibilidade aos fios discursivos
tendo em vista que a linguagem dos professores de canto revelava variados olhares so-
bre si e 0 outro em relacdo as praticas pedagogicas, musical e social.

Para Chizzotti (2008), o discurso ndo tem significado Unico. Em pesquisas, 0
discurso tem como analise um conjunto de ideias, “um modo de pensar ou um corpo de
conhecimentos expressos em uma comunicacao textual ou verbal, que o pesquisador
pode identificar quando analisa um texto ou fala” (CHIZZOTTI, 2008, p. 120). Em re-
lacdo a discursividade, Orlandi (2001) afirma que ¢é possivel “dizer que a evidéncia do
sujeito, ou melhor, sua identidade (o fato que eu sou eu) apaga o fato de que ela resulta
em uma identificacdo: o sujeito se constitui por uma interpelacdo que se da ideologica-
mente pela sua inscri¢do em uma formagao discursiva.” (ORLANDI, 2001, p. 45)

Desta forma, é possivel concordar com Orlandi (2011a) ao dizer que interrogar
uma leitura e no caso dessa pesquisa a base teorica de interpretacdo dos discursos pre-
sente nas falas do sujeito professor de canto, significa pensar “como se 1 um autor ho-
je”. Para ela, essa interrogacdo leva em conta o modo de ler e de reconhecer referéncias
que fundamentam preferéncias sobre o desejo de compreender os “sujeitos, o sentido, o
politico, a ideologia.” (ORLANDI, 20114, p. 20).

Para 0 &mbito das entrevistas, “Pécheux mostra a necessidade de refletir sobre o
estatuto social da memoria como condicdo de seu funcionamento discursivo”. (OR-

LANDI, 2011b, p. 18). Sob a perspectiva da memoria Pécheux traz a consideracdo de
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ser ela um “conjunto complexo [...] constituido por serie de tecidos de indices legiveis
constituindo um corpus socio-histérico de tragos”. (PECHEUX, 2011, p. 142, destaque

do autor). Segundo o autor:

a memoria considerada como corpo/corpus de tragos inscritos neste
espaco, sob formas extremamente varidveis, remete, assim, a nogao de
memoria coletiva tal qual foi desenvolvida em particular pelos histori-
adores das mentalidades; os corpos coletivos (cidades, regides, institu-
icOes, associacOes, nacdes, Estados etc) sdo corpos de tracos. (PE-
CHEUX, 2011, p. 142, destaque do autor.)

Santos (2004) propde a analise do discurso sob uma visao mais ampla. O traba-
Iho com o discurso ndo pode existir sem uma abordagem da natureza de significacdes
dos sentidos. Essas significagdes e sentidos ndo poderiam “‘se instaurar se ndo fosse a
acdo dos sujeitos na constituicdo dos processos enunciativos” (SANTOS, 2004, p. 109).
Assim, o autor postula que “¢ na interagdo sujeitos sentidos que emergem as manifesta-
¢oes discursivas e suas cincunscrigdes socioideologicas™ (ibid).

O autor traz a analise do discurso com uma reflexdo metodoldgica. A partir de
Foucault, Santos (2004) explicita a ordem como uma a¢do determinada pelo analista do
discurso. “Assim, a ordem passa a ser o lugar de “causalidade” em que o analista vai
interpelar a possibilidade de significacdo dos discursos, seguindo o percurso de constru-
cdo/atribuigdo/deslocamento dos sentidos.” (ibid. p. 112). A ordem busca a natureza
sujeitudinal ¢ sentidural como possibilidades de “lugares discursivos”. A ordem posta
pelo analista “tomaria por referéncia variaveis que interpelam a organizagdo interna, o
comportamento das significacdes e o0s processos de transformacées ocorridos nos senti-
dos a partir de sua insercao nos discursos e de seu funcionamento nos processos enunci-
ativos”. (ibid).

Ao fazer referéncia a Foucault, Chizzotti (2008) mostra que os discursos séo
uma maneira de produzir e organizar o significado no contexto social. Assim, o discurso
esta relacionado com o processo sdcio-historico e considera-se que pode ser compreen-
dido ao ser relacionado com “o processo cultural, socioecondmico e politico nos quais o
discurso acontece, crivado pelas relagdes ideoldgicas e de poder” (Chizzotti, 2008, p.
121)

Dessa maneira, Santos (2004) postula que o discurso tem caracteristica de “mo-
véncia”, “opacidade” e “alteridade” o que torna arriscada a ideia de sugerir um percurso

metodoldgico para sua analise. Ao fazer uma interpretacéo sentidural, é necessario iden-
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tificar as variaveis, ou seja, um elemento aglutinador designativo de tracos de agrupa-
mentos de sequéncias. Essas varidveis podem contemplar, por exemplo, um enfoque
tedrico (intertextos, interdiscursos, formac6es ideoldgicas, formagdes discursivas, hete-
rogeneidade, polifonia, dentre outros) ou mesmo um enfoque metadiscursivo (vozes,
sentidos e enunciados) (ibid. p. 114-115).

Com isso posto, o ponto de partida do analista do discurso diante de uma mani-
festacdo discursiva seria situar os lugares discursivos para a constru¢do da analise. Des-
sa maneira, ocorre o desdobramento de que a interpretacdo ndo sera nem uma s6 e nem
mesmo finita. Segundo Mussalin (2004, p. 124-125) “o sujeito discursivo nao possui

uma linguagem transparente e homogénea, mas com diferentes sentidos”.

2.4.1 Categorizacdo do material empirico

No processo de categorizacao, busquei organizar os dados das entrevistas a par-
tir de uma leitura aprofundada de todo o material. Os discursos (interdiscursos e intra-
discursos) dos participantes permitiram elucidar alguns modos de como eles pensam,
ensinam, aprendem, acreditam e se reconhecem professores. Organizei 0s assuntos e
situacOes vividas na profissdo que estdo sendo comuns entre eles e diferentes também.
Com isso, reuni as falas e interpretei as discursividades com base no roteiro, objetivos
da pesquisa, bibliografia e minhas experiéncias com a area. Percebi também que outros
temas entraram no exercicio da categorizacdo tendo em vista que surgiram no decorrer
da entrevista. O processo de categorizacdo se desenvolveu em um ir e vir aos textos de

cada um e de todos.

2.4.2 Textualizacdo dos dados

Ao término da transcricdo e leitura das entrevistas, passei a categorizacdo dos
dados e analise das discursividades presentes nas falas. Textualizei alguns trechos do
material empirico e os utilizei no corpo dessa dissertacdo. Procurei manter a caracteri-
zacdo das falas e suas expressividades e a0 mesmo tempo me preocupei em deixar o

texto mais fluente.
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Capitulo 3 - REVISAO DA LITERATURA

3.1 Profissionalizacao docente: aspectos histéricos

No6voa (1999) ao discutir sobre a profissio docente problematiza que “a afirma-
cao profissional dos professores é um percurso repleto de lutas e conflitos, de hesitacGes
e de recuos” (NOVOA, 1999 p. 21). Ao realizar um panorama histérico da profissio, o
autor portugués coloca a génese da profissdo docente dentro da igreja de forma subsidi-
aria e ndo especializada. Assim, a profissdo ao se iniciar em congregacdes religiosas, se
forma como congregacdes docentes. Essas congregac6es docentes configuram um corpo
de saberes e de técnicas e um conjunto de normas e valores especificos da profissdo.

No século XVIII, a intervencdo do Estado fez com que ocorresse uma homoge-
neizacdo dessas congregacdes docentes, bem como uma “unificagdo e uma hierarquiza-
cao a escola nacional de todos estes grupos: € o enquadramento estatal que institui 0s
professores como corpo profissional € ndo uma concepgao coorporativa do oficio”
(NOVOA, 1995 p. 17). Desta forma o Estado, passou a fazer nomeagdes dos professo-
res o que fez com que a profisséo ficasse no meio do caminho entre o funcionalismo e a
profisséo liberal.

No final do século XVIII ndo era permitido lecionar sem uma licenca ou autori-
zacdo do Estado a qual era concedida através de um exame que procurava acurar habili-
tacBes, comportamento moral etc. Esse documento passou a ser um fator regulador da
profissdo docente o que facilitava um perfil de competéncias técnicas. Ja no século XIX,
houve uma expansao escolar, uma procura social mais forte ja que a instrucdo passa a
ser sindbnimo de superioridade. O trabalho docente passou a ter entdo mais alta relevan-
cia social. Assim, a formacdo docente comecou a ser mais especializada e mais longa.

Na segunda metade do século XIX, a profissdo docente passou a ter uma ambi-
guidade em seu estatuto: os professores ndo eram burgueses e também ndo eram do po-
vo, ndo eram valorizados como intelectuais, mas deveriam possuir um acervo de conhe-
cimentos. N&o eram notaveis locais, mas tinham importancia na comunidade, ndo exer-
ciam um trabalho independente, mas usufruiam de certa autonomia. N6voa (1999) no-
meia esta imagem do professorado como uma imagem “intermedidria” (p.18). Essa pro-
blematica acentuou a feminilizacdo do professorado, um fenémeno visivel na virada do

século e que introduz o dilema entre profissdes masculinas e femininas.
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Durante os anos mil novecentos e vinte. 0 Movimento da Educagdo Nova ilus-
trou a conjugacao de projetos culturais, cientificos e profissionais. Nesta perspectiva, 0
movimento foi a consequéncia de uma “lenta evolugdo cultural que impds socialmente a
ideia de escola e o produto da afirmagdo das “novas” ciéncias sociais e humanas (nome-
adamente das ciéncias da educagdo), mas representou também um forte contributo para
a configuracdo do modelo do professor profissional”. (NOVOA, 1999, p. 19).

Costa (1995) ao estudar a problematica do trabalho docente, mostra que o ideal
do trabalho do professor e o da escola comegaram a ser abalados apds a Segunda Guerra
Mundial. A escola, ao contrério do que possa parecer, em vez de eliminar diferencas
sociais passou a reproduzir as desigualdades sociais necessarias a manutencdo da ordem
econdmica capitalista. Assim, o Estado exercia ndo apenas o controle técnico, adminis-
trativo e legal da escola, mas também o controle ideoldgico, ou seja, os professores e-
ram executores de um projeto que compete ao aparato escolar nas sociedades capitalis-
tas.

A partir disso, um dos questionamentos da autora € o professor/profissional. Po-
deria o professor ser considerado um profissional? O docente e a escola séo vinculados
ao0s processos € praticas sociais “que produzem individuos participes das trajetorias his-
torico-culturais das sociedades em que vivem” (COSTA, 1995, p.85). Mesmo com uma
importante participacdo na formacdo de individuos, a profissdo do professor é algo
complexo de compreensdo. O termo profissdo tal como conhecemos hoje surgiu no sé-
culo passado e se remete, principalmente, as profissdes fabris, industriais. As profissoes
liberais sdo a da medicina, da advocacia, engenheiros e arquitetos que trabalham no seio
de grandes organizacdes.

A construcdo da profissionalizacdo docente no Brasil é marcada por avancos e
recuos. Assim como na Europa, a educacdo comecou dentro da igreja catolica. A partir
da Republica essa passou a ser de responsabilidade do Estado. A profissdao docente, a
qual era exercida como atividade principal, marca um momento em que a funcéo docen-
te “deixa de ser acessOria e passa a se constituir um campo de atividades e de investi-
mento de um grupo a0 mesmo tempo em que passa a se tornar mais controlada pelo
estado e hierarquizada”. (BRITO, 2009, p.85). Nos anos mil novecentos e vinte, a histo-
ria da profissionalizacdo docente teve uma peculiaridade: diferente dos outros paises, no
Brasil ja existia um controle do Estado sobre o corpo docente, no formato de recruta-

mento e de supervisdo por parte de inspetores escolares. Os inspetores escolares eram
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responsaveis pela aplicacdo de avaliagdes personalistas o que representou cerca de 50%
dos professores admitidos. (BRITO, 2009, p. 85)

Assim, a profissdo ndo era uma ocupagdo, mas um meio de controlar a ocupa-
cao. A profissdo do professor se desenvolveu em instituicGes burocraticas e hierarquiza-
das estando sujeita a variadas formas de controle, por isso, existiam limites entre a au-
tonomia e o autocontrole, ou seja, os professores eram atingidos pelos efeitos da media-
¢do do estado, pois, “na condigdo de funcionarios e de assalariados, ocupam posi¢Oes
subalternas e sofrem diversas formas de controle” (COSTA, 1995, p.92). No inicio do
século XX houve um salto na profissionalizacdo docente. Os professores passaram a
reivindicar e a formar-se também para exercer cargos administrativos dentro da escola.
O grupo comecou formar associacOes de diretores de escolas, por exemplo.

A profissionalizagdo docente em musica também se desenvolve de maneira
complexa. Os professores sdo formados em Curso de Licenciatura Plena e ensinam em
espacos variados como escolas especificas de masica, projetos sociais, educacéo basica,
aulas particulares (individuais e coletivas), entre outros. Além disso, muitos professores
sdo contratados dentro da informalidade ou como prestadores de servicos como no caso
de oficinas. Nesses espacos de informalidade, o professor passa a ser um profissional
liberal. Assim, ndo existe um plano de carreira para a classe, tampouco uma regulariza-
¢ao ou instituicionalizacdo da profissdo. A multiplicidade dos espacos ocupados pelo
professor de musica torna a profissionalizacdo ainda mais complexa de ser estudada.
Assim, a formacdo do professor de muasica passa a ter varias ramificacGes e varias faces,

tornando ainda mais dificil compreender a profissionalizacdo docente da area.

3.2 Socializacédo do profissional docente

Lidke (1996) por meio de grupo de pesquisa, ao desenvolver estudos sobre a so-
cializacdo profissional de professores, prop6s analisar processos atraves do qual o pro-
fessor desenvolve sua dimensédo profissional. A dimensdo dessa socializacdo é bem am-
pla. Assim, a pesquisa procurou abranger espacos de dois polos: o da formacdo e o da
experiéncia. Para compreender essas imbricac@es, na primeira fase da pesquisa procu-
rou-se apontar e discutir os conceitos de profissao, profissionalizacdo, socializac¢do pro-
fissional e construcdo da identidade profissional aplicado ao estudo da ocupac¢édo docen-

te percebido nas falas dos professores em relagéo as suas trajetorias ocupacionais.
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A autora explicita que o conceito de profissdo, continua muito vulnerdvel. O
conceito de profissdo no que diz respeito a ocupacao docente, “continua intrigando e
estimulando estudos de grande interesse, que ajudam a esclarecer varios aspectos basi-
cos dessa importante ocupacao, ainda que ndo chegue a uma posicdo definitiva entre os
dois termos: magistério e profissio” (LUDKE, 1996, p.41). A autora considera entdo o
magisterio como uma categoria profissional, sem deixar de situd-lo no contexto geral da
sociedade e do tempo aos quais pertence.

Por essa perspectiva, Mizukami (1996), juntamente a um grupo de pesquisa, rea-
lizou cinco estudos de caso desenvolvidos com professoras aposentadas. A pesquisa
procurou reconstruir a historia da formacéo ao longo de tempo em que professoras apo-
sentadas, por meio de entrevistas de carater autobiogréficas, contaram sobre essas histo-
rias. Os cinco estudos de caso evidenciaram tendéncias que apontam para existéncia de
fases comuns as professoras como a de entrada na carreira, estabilizagéo e diversifica-
cao.

Mizukami (1996), ao discutir sobre a docéncia, trajetorias pessoais e desenvol-
vimento profissional, mostra a complexidade da profissdo docente no ambito social.
Para a autora, o professor ¢ “o principal mediador entre os conhecimentos socialmente
constituidos ¢ os alunos” (MIZUKAMI, 1996, p. 60). Dessa forma, é importante a pro-
ducéo de pesquisas relacionadas a esses profissionais. A autora supracitada elucida que
0s processos de aprender a ensinar e de aprender a profissao de ser professor sdo pro-
cessos de longa duracdo e sem um estagio final estabelecido a priori.

Fontana (2005) postula sobre a importancia das trajetorias e das experiéncias Vi-
vidas pelos professores. A autora discute a questdo da experiéncia como algo que se faz
importante na préatica profissional. *“ Os professores atribuem significados a suas experi-
éncias e a trajetdria vivida e consideram que se formam na prépria trajetoria da docéncia
com os alunos ¢ com seus colegas” (FONTANA, 2005, p. 54). Também discute a im-
portancia do individual e do social para a formacdo do professor. Segundo Fontana
(2005), “somos povoados por multiplas vozes; vozes dos outros, que nos constituem,
vozes dos multiplos papéis sociais que desempenhamos, vozes da historia que ecoam
em nos e significam” (ibid, p. 66).

Sendo assim, a socializacdo profissional docente se faz por meio das relacdes e
das significacdes e resignificacdes dessas relagdes. O trabalho como professor depende
de uma série de fatores como a trajetoria de cada um, das instituicdes as quais perten-

cem, dos alunos, dos colegas da profissdo, dentre outros. Na area da musica, ao ocupa-
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rem diversos espagos, a socializagéo e a significacdo das experiéncias se tornam ainda

mais amplas abrangendo diferentes nuances.

3.3 Ser professor de musica

Uma das discussdes sobre a profissdo masico-professor é a amplitude do campo
profissional. Geralmente, o profissional da &rea da musica atende diversas tarefas e em-
pregos. Estas vao desde ministrar aulas em uma escola béasica, ministrar aulas especifi-
cas de instrumento, fazer um concerto até tocar em eventos como casamentos, bares e
bailes.

Aquino (2008) examina a atuacdo multiface do mdsico. A autora usa o termo
musico anfibio que significa “nadar com desenvoltura entre os varios campos de atuagio
profissionais instituidos pela Cadeia Produtiva da Musica e também pelo proprio musi-
co” (AQUINO, 2008, p.3). Além disso, o significado dessa expressao denomina as difi-
culdades da precarizacdo da profissdo do musico como, por exemplo, a instabilidade das
relacGes trabalhistas.

A partir desse conceito, a autora mostra a docéncia como uma face da profissao
mais segura e com maiores garantias, principalmente a docéncia no &mbito da universi-
dade. Ao atuar nessa area, 0 musico desenvolve além do ensino, a pesquisa, a perfor-
mance e a extensao, o que nao deixa de ser também uma profissdo multiface, “anfibia”.
A autora desvela que os musicos anfibios “preferem “percursos molhados”, serpeantes,
abertos que conduzem a multiplos pontos e possibilidades, afinal uma quantidade de
indeterminacao ¢ essencial para a criagdo artistica e permeia o trabalho musical” (A-
QUINO, 2008, p. 5).

Coli (2008) problematiza os campos de atuacdo do musico na Italia e no Brasil
com o enfoque no cantor lirico. Para a autora, ainda é complicado conseguir uma estabi-
lidade financeira na profissdo de musico. A formacdo do musico é estavel, mas a atua-
cao ainda apresenta muitos problemas, o mercado de trabalho ainda é precario. Mesmo
com uma formacao estavel, a autora acredita que existe uma falta de preparo pedagdgi-
co por parte dos docentes em relacdo ao mercado de trabalho. Existe a énfase em um
trabalho puramente técnico de habilidade de um instrumento “desconsiderando o con-

texto cultural e psicologico do processo de formacéo do aluno, o que resulta na auséncia
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de alguns principais elementos humanistas para a formacao e cultura geral do muisico”
(COLLI, 2008, p. 93)

A partir desses problemas com o mercado de trabalho, o0 mlsico comeca entdo a
procurar o que dé mais estabilidade econémica, o que ainda é a profissdo docente. O
musico passa entdo a ser professor nas universidades, na escola basica e nos conservato-
rios. A atividade priméria antes como um espaco para a autorrealizagdo, de ser artista,
passa a ser uma atividade secundéaria, enquanto a atividade secundéria (a docéncia) pas-
sa a ser a atividade primaria, a que garante a profissionalizacdo e uma estabilidade prin-
cipalmente econdmica.

Ao investigar a profissdo do musico, relatar sobre a precarizagdo da area de tra-
balho, Coli (2008) faz uma reflexdo sobre a identidade do masico. Para a autora, o fato
de o0 masico atuar em um fendmeno poli, com atividades primarias (artista) e secundé-
rias (docéncia) provoca uma confusdo profissional. Como area de atuagdo de mais esta-
bilidade ainda é a de professor, o artista comeca a viver uma crise de identidade, a sua
autoimagem é a de professor e ndo a de musico. Para a autora, 0 musico atuante como
artista tem problemas com a identidade profissional, pois esta “evidencia a auséncia de
um “codigo profissional” que regule a ética do exercicio da profissio como acontece
com as profissoes liberais” (COLI, 2008, p. 97). Por isso, a profissdo do musico passa a
ser uma forma de ocupacao que tende a profissionalizagéo.

Na area da Educacdo Musical, Louro (2004), aborda as identidades profissionais
de professores de instrumento. A problematizacdo parte da dualidade entre ser musico e
ser professor universitario. Para a autora, a definicdo de profissionalidade em musica ou
em pedagogia, bem como a combinacdo de ambas, ¢ “mais complexa e plural do que
uma simples defini¢cdo de conhecimentos e destrezas associadas a essas profissdes ou a
opcao entre um papel social do musico e/ou professor” (LOURO, 2004, p.15).

Em sua tese, Louro (2004) mostra as diversas tarefas exercidas pelos professores
universitarios de musica. Nas falas dos entrevistados aparecem relatos de suas aulas e de
como estas sdo abordadas. Além do espaco da sala de aula, os professores evidenciam
outras tarefas exercidas como a pesquisa, a administracao do curso, a extensdo bem co-
mo aquelas exteriores ao trabalho, como por exemplo, 0s seus papéis no ambito famili-
ar. A partir dessas falas, a autora revela as identidades desses professores, colocando-as
no viés entre o social e o individual, pois, “é nessas relacdes entre as pessoas com outras
pessoas, contextualizadas em locais de trabalho e estudo, que sdo construidas as identi-
dades profissionais” (LOURO, 2004, p. 22).
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A partir das falas dos entrevistados, a autora considera que 0s professores ndo
possuem “uma imagem unica de si mesmos [...]”, além disso, “em termos individuais, a
identidade j& se problematiza entre aquilo que é interno e externo ao individuo e que se
modifica ao longo do tempo” (ibid. p.173-174). Louro (2004), conclui que o interesse
por essa tematica “estd em uma melhor consciéncia das tensdes que estdo em jogo na
construgdo dessas identidades, a fim de possibilitar uma acgdo profissional baseada no
clareamento do contexto no qual vivemos” (ibid. p.179).

Por essa direcdo, Vieira (2009), estudou sobre os modos de ser e agir do profes-
sor de violdo focando aspectos que constituem a cultura profissional. O autor tem como
principais referenciais tedricos os conceitos de socializagdo, da cultura e identidades
profissionais. Os questionamentos do pesquisador em relacdo aos entrevistados sdo o de
aprender a ser professor e como se tornar professor. A partir desses questionamentos, o
autor busca se adentrar a trajetdria dos entrevistados mostrando o inicio da formacéo, a
escolha da profissdo e as primeiras socializacfes profissionais, 0s espacos de atuagéo
profissionais que vao desde as primeiras experiéncias sobre como os professores apren-
deram a ministrar aulas de violdo até os diversos espacos ocupados por eles: as escolas
especificas de mdsica, aulas particulares na casa do professor e na casa do aluno, ofici-
nas e projetos, aulas em escolas da rede de ensino.

Ao descortinar sobre a trajetdria dos professores de violao, o autor discorre sobre
motivacdo em ser professor de violdo. A partir disso, 0s conceitos de competéncia pro-
fissional, a importancia de uma formagéo no ensino superior em musica até chegar as
maultiplas identidades dos professores, mostra que “a duplicidade entre as identidades de
professor e musico parece ser uma questao ainda em aberto no que diz respeito a forma-
¢do dos professores de musica em especial os de instrumento” (VIEIRA, 2009, p. 151).

Sob a essa mesma perspectiva, outros trabalhos relacionados com a tematica da
identidade do professor/mdsico e com a cultura profissional também se evidenciam na
area da Educacdo Musical. Kothe (2012), por meio de um estudo de levantamento (sur-
vey), investigou a pratica docente de bacharéis em musica atuantes em orquestra. Mon-
tenegro (2012) teve como objeto de estudo os modos de ser e agir do pianista colabora-
dor, profissional que faz um trabalho em conjunto com o professor e o aluno, um coori-
entador da aula de instrumento. Machado (2012) buscou por meio das narrativas de pro-
fessores de teoria e percepcao, compreender como se ddo os processos de formacdo da

docéncia dos mesmos.
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Sobre as relagdes identitarias dos professores de musica Louro et al. (2010) ex-
plicam sobre a coleta de dados a partir das “escritas de si”” propondo uma abordagem
autobiogréfica. A busca desse grupo de pesquisa é conhecer imbricagcdes com os estudos
envolvendo narrativas e masica. Esse tipo de pesquisa qualitativa possui aportes socio-
I6gicos que demonstram uma opc¢do metodoldgica que dialoga com a subjetividade das
pessoas envolvidas. Segundo Abreu (2010), a reflexdo biografica permite explorar em
cada um de n6s a manifestacdo daquilo que somos e daquilo que nos tornamos, o que
“possibilita o encontro da subjetividade com a objetividade, do saber ser com o saber
fazer” (ABREU, 2010, p.340)

A abordagem biografica das narrativas de si corrobora a problematizacdo sobre
formagdo de professores de musica “estudada a partir de diversos contextos de ser e
tornar-se professor buscando uma formacao que instrumentaliza para as situagdes pro-
blematicas de atuacdo, a0 mesmo tempo, que instiga um dialogo com si mesmo e seus
alunos neste processo”. (LOURO, et al. 2010, p.240 )

3.4 Alguns pressupostos sobre o0 ensino de canto

No ambito do ensino do canto erudito ou também conhecido como canto lirico,
existem estudos relacionados a pedagogia da voz. Autores como Linklater (1976), Le-
mann (1984), Bloch (1958), Doscher (1994), Costa (2001), dentre outros buscam inves-
tigar sobre a tematica da pedagogia do canto. Os estudos relacionados a voz e ao ensino
de canto tiveram seu inicio nos tratados, entre eles, os dos séculos XVII, XVIII e XIX.
Pacheco (2004) publicou uma analise comparativa de trés tratados de canto dos séculos
XVII, XVIII e XIX. Esses foram escritos por alguns cantores e também professores
representativos da escola italiana de canto. Os tratados sdo de Pier Francesco Tosi
(1647-1732), Giambatista Mancini (1714-1800) e Manuel P.R. Garcia (1805-1906).

O autor aborda as diferencas do fazer musical na época desses tratados bem co-
mo o0 contexto e as condi¢cdes da época e em relacdo ao espaco fisico. Assim, Pacheco
(2004) ressalta que “para o publico de antes aquela musica era musica contemporanea,
para o publico moderno é musica antiga e isso ja muda o processo de significacdo e
impossibilita a restauracdo do processo de expressdo e comunicagdo original” (PA-
CHECO, 2004, p. 20). Além disso, esses tratados ndo possuem um registro fonografico,

o0 advento do fonografo surgiu muito posteriormente. Dessa maneira, entender de que
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forma se cantava nessa época é apenas pelos tratados e registros de concertos, partituras
etc.

Nos séculos XVII e XVIII os castrati representavam um fendmeno musical,
social e cultural. O termo castrati vem de castrado que se refere a meninos que eram
castrados para permanecerem com uma voz semelhante a das criangas ou das mulheres.
A maioria desses meninos vinha de uma classe social mais baixa e tinha a sua formacéo
musical dentro das igrejas cat6licas. Tosi (1653-1732) e Mancini (1714-1800) além de
serem considerados grandes professores de canto eram também castrati. Os dois trata-
distas trazem como importante no estudo do canto o estudo do solfejo bem como o vir-
tuosismo musical existente no periodo barroco.

O tratado de Tosi foi escrito em italiano em 1723 e possui duas tradugdes para o
inglés: uma em 1743 por Galliard e outra em 1995 por Baird. O tratado se divide em
dez capitulos. O primeiro capitulo ¢ intitulado “Observagdes para quem ensina um so-
prano”. Nesse capitulo, o autor “da varios conselhos para o professor de canto. Pelo
titulo do capitulo ja podemos perceber que Tosi praticamente ndo considerava outros
tipos vocais além do soprano” (PACHECO, 2004, p. 37). Assim, seguem os capitulos 2.
Da apojatura, 3. Do trilo. 4. Das divisdes. Nesse capitulo o autor ensina regras para boa
execucdo de ornamento, 5. Do recitativo. 6. Observacdes para quem estuda. Nesse capi-
tulo Tosi procura mostrar ao estudante a melhor maneira de se estudar e de se comportar
em sociedade. 7. Das arias. 8. Das cadéncias. 9. Observacdes para um cantor (profissio-
nal). 10. Dos Passi, que séo trechos melddicos improvisados que séo incluidos nas arias.

Mancini escreveu seu tratado em quinze capitulos em duas edi¢Bes, uma em
1774 e outra em 1777. Pacheco (2004) usou a edicdo de 1774 para a sua pesquisa. No
primeiro capitulo, Mancini discute sobre Exceléncia e Mérito em mdsica. O autor define
gue a musica é a arte de combinar sons de modo agradavel aos ouvidos. No segundo
capitulo, Mancini trata sobre as “diversas escolas dos talentosos homens e Valorosas
Mulheres, que floresceram na arte do Canto no fim do século passado, e que, todavia,
florescem no presente” (PACHECO, 2004, p. 38). Nesse capitulo o autor destaca varios
professores de canto e a importancia deles para a pratica de ensino. No terceiro capitulo,
Mancini aborda a obrigacdo que devem ter os pais e as obrigac6es cristds que devem ter
antes de destinar o filho na arte do canto. No quarto capitulo, o autor discute sobre voz
de peito, voz de cabeca e falsete trazendo considera¢fes sobre 0s registros vocais femi-
ninos. No quinto capitulo, sobre a entonacdo e no sexto sobre a posicdo da boca ou a

maneira de abrir a boca, sendo isto algo fundamental para a técnica vocal. No sétimo
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capitulo, Mancini fala sobre a maneira de cavar, modular e sustentar a voz. Nesse capi-
tulo o autor da importéncia ao corpo sonoro da voz, descrevendo suas qualidades e de-
feitos.

No oitavo capitulo, Mancini explicita sobre a unido dos registros, do portamento,
e da apojatura. No nono, o autor elucida a messa di voce. No décimo capitulo, h& pontu-
acOes sobre trilo e mordente e no décimo primeiro sobre as cadéncias. Ao falar sobre as
cadéncias, Mancini busca explicar a importancia delas para os instrumentistas e canto-
res. No décimo segundo capitulo, o autor fala sobre a agilidade da voz. No décimo ter-
ceiro, ha recomendacGes sobre os conhecimentos necessarios que um cantor deve ter ao
desejar recitar bem em um teatro. No décimo quarto capitulo, Mancini discute sobre o
recitativo e a acdo, ressaltanto a importancia de o cantor ter uma boa formacdo como
ator. Finalmente, no altimo capitulo, o autor explicita sobre a “boa ordem, regulamento
e graduacdes que deve observar um jovem estudioso no aprendizado da arte do canto”
(PACHECO, 2004, p. 39). Nesse capitulo, o autor aconselha como o estudante pode
fazer um bom estudo.

Garcia escreveu seu tratado em duas partes. A primeira foi publicada em 1841 e
a segunda em 1847. Segundo Pacheco (2004), no prefacio da edicdo de 1847, Garcia
cita os tratadistas Tosi e Mancini como importantes para a tradi¢do antiga, mas conside-
ra esses documentos vagos ou incompletos, dando ideias aproximadas sobre o canto.
Esse tratadista comeca a dar importancia dos produtos vocais serem submetidos aos
estudos fisiologicos. Alem disso, no tratado de Garcia ha muitos exemplos musicais,
bem como exemplos de vocalizes. Na primeira parte do tratado, o autor escreveu nove
capitulos. No primeiro, o autor apresenta o aparelho vocal, faz uma descricdo anatémi-
ca e fisiologica do mesmo. O segundo capitulo se trata dos estudos fisiolégicos da voz
humana. Assim, o autor faz explicacdes fisiologicas para fenbmenos como registros da
voz, muda vocal, timbres, intensidade e volume da voz etc. No terceiro capitulo, Garcia
faz observagdes preliminares sobre “as qualidades vocais que um aluno de canto deve
possuir, sobre os abusos vocais no canto, e faz algumas consideracfes sobre a maneira
correta de estudar” (PACHECO, 2004, p. 41). O quarto capitulo se destina a classifica-
cao das vozes cultivadas, no qual o autor descreve diversos tipos vocais. O quinto capi-
tulo ¢ intitulado “Timbres”, no qual Garcia fala sobre a importancia de desenvolver os
dois timbres principais de voz: o claro e o escuro. No sexto capitulo, o autor fala sobre a
respiracdo e descreve a técnica desenvolvida por ele. No sétimo, Garcia fala sobre a

emissao e qualidade da voz, trata de questdes técnicas que possibilitam uma boa emis-
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sdo vocal. No oitavo capitulo, o autor fala sobre os registros vocais € como unir os re-
gistros da voz. O nono, trata da vocalizagéo (agilidade).

A segunda parte do tratado de Garcia, publicada seis anos depois, possui cinco
capitulos. No primeiro capitulo, o autor descreve sobre a articulacdo no canto, trata
sobre todas as questdes de uma boa prondncia textual no canto. O segundo, tem como
titulo “Arte de frasear”, o qual ha pressupostos da teoria sobre a frase musical e, basea-
do nela, o autor busca explicar como respirar no “lugar” correto, como fazer variagdes
de andamento e de ritmo, e como usar variacdes de dindmica. O terceiro capitulo, trata
de alteracOes e ornamentagdes na linha do canto, ha explicacdes sobre o uso correto das
apojaturas e do trilo, bem como a boa execucdo das cadéncias. No quarto capitulo, o
autor discute sobre como o cantor deve alcangar um canto expressivo. ‘“Para isso, Garcia
utiliza varios recursos teatrais e retoricos como mudancas na fisionomia, na respiracao,
nos timbres e na intensidade da voz, na rapidez da enunciacao do discurso, entre outros”
(PACHECO, 2004, p. 42). Por fim, no quinto capitulo, o autor trata sobre os diversos
estilos de canto como o recitativo, o canto florido, o canto declamado, entre outros.

Os trés tratadistas estudados por Pacheco (2004) informam aspectos da historia
da escola italiana de canto. Os estudos técnicos do canto, bem como o estilo interpreta-
tivo tiveram mudancas se ajustando as mudancas estilisticas da época. Os padrdes atuais
do ensino de canto lirico tém como um dos principais parametros os estudos de Richard
Miller (1926-2009). Nascido nos Estados Unidos, Richard Miller foi tenor em compa-
nhias de 6peras da Europa e da América e professor em Oberlin College Conservatory
of Music. Fundou o Otto B. Schoepfle Vocal Arts Center de Oberlin Conservatory, um
laboratdrio de acustica que mede a producdo vocal e fornece feedback visual e auditivo
para o cantor. O centro de artes vocais em Oberlin foi o primeiro de seu tipo a ser base-
ado em uma escola de musica.

O autor publicou vérios artigos e oito livros sobre técnica de canto e pedagogia
vocal. Os estudos de Miller buscam uma técnica a partir da fisiologia da voz, bem como
a anatomia de cada cantor, cada classificacdo vocal. Seu primeiro livro foi publicado em
1977 e reeditado em 1997. Tem como nome National Schools of singing (Escolas Na-
cionais de Canto). Posteriormente, outros livros sobre o ensino de canto foram escritos
por Miller. Estes sdo: The Sctructure of Singing,1996 (A estrutura do canto) , Training
Tenor Voices, 1993 (Formacédo de VVozes Tenor), On the Art of Singing, 1996 (Na arte
de cantar), Singing Schumann: An Interpretive Guide for Performers, 1999 (Cantar

Shumman: um guia interpretativo para Performers), Training Soprano Voices,
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2000 (Formacéo de Vozes Soprano), Solutions for Singers: Tools for Performers and
Teachers, 2004 (SolucGes para Cantores: solugdes para performers e professores), Secu-
ring Baritone, Bass-Baritone, and Bass Voices, 2008 (Assegurando as vozes Baritono,
Baixo-Baritono e Baixo).

As publicacbes na area da pedagogia do canto lirico séo, de certa forma, nume-
rosas. Existem diferentes escolas e diferentes técnicas para se cantar esse repertorio. No
entanto, torna-se complexo compreender de forma detalhada a diversidade de estudos
nessa area, buscar cada técnica, cada nuance. Além disso, 0 campo da voz torna-se di-
verso e com muitas questdes relacionadas ndo apenas a fisiologia e anatomia da voz,
mas as questdes subjetivas do ser humano como o aspecto psicolégico e emocional.
Existem autores que buscam problematizar os estudos da voz a partir da individualidade
e da complexidade subjetiva e cultural. Autores que buscam falar sobre a voz de manei-
ra mais ampla, ndo apenas voltada ao canto lirico ou outra forma de cantar em especifi-

Co.

3.5 Canto, individualidade, identidade

A pesquisa de Barros (2012) intitulada "Canto como expressdo de uma individu-
alidade™ se desenvolveu a partir do canto como experiéncia, tendo como aporte tedrico
Jorge Larrosa e a Educacdo Somatica proposta por Klauss Vianna.

E quase um senso comum, e pude ouvir isso dos participantes de minha pesquisa
que “o canto ¢ diferente”. Os professores falavam que a voz esta ligada ao corpo, ligada
as emocOes. Cantar, muitas vezes deixa transparecer quem voceé €, esta relacionado a
uma intimidade, a uma individualidade. Colocar-se perante o publico através do canto é
deixar com que vocé se mostre de forma aberta.

Barros (2012) ao discorrer sobre o canto, escreve também sobre o corpo, sobre a
individualidade de cada cantor. A autora explicita que defender um corpo para o cantor
“¢ defender que ele seja considerado em sua integridade psicofisica, possibilitando um
canto que ndo esteja desconectado de suas sensacdes, emocgoes, fazendo com que seus
movimentos ndo sejam automatizados e repitam um modelo estereotipado” (Barros,
2012, p. 12)

Sob essa perspectiva, a autora explicita que o canto € a expressdo de uma indivi-

dualidade, cada timbre vocal é Unico. Isso faz com que cada um tenha uma identidade
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vocal. Barros (2012) discorre sobre a dificuldade em néo descobrir o proprio timbre, em

tentar "imitar" outros timbres. Assim,

a impossibilidade da sustentacdo da identidade vocal é decorréncia da
adocao de técnicas que buscam a repeticdo de modelos pré-definidos e
tém como objetivo o enquadramento de vozes individuais em padrdes
que lhe sdo alheios, exigindo uma distor¢do timbristica, sempre asso-
ciada a inimeras tensdes musculares desnecessarias (BARROS, 2012,
p. 49)

Valente (1999) reconhece a voz e corpo relacionados inextricavelmente. Para a
autora, “a voz humana € o unico instrumento que se caracteriza por reunir num mesmo
corpo executante 0 meio executor — seja do cantor, do ator, do contador de histérias
(VALENTE, 1999, p. 120). Sob um ponto de vista proximo ao de Barros (2012), Va-
lente (1999) traz consideracOes acerca da performance da voz cantada, contemplando
reflexdes acerca do corpo cantante e da voz centrada no corpo.

O trabalho de Braga (2009) busca investigar o contexto da aula de canto em re-
lacdo ao aluno e ao professor em uma escola de musica. A autora tem como um topico
inicial algumas especificidades em relagdo ao canto como instrumento. Para Braga
(2009), o fato de a voz fazer parte do corpo por um lado favorece a aprendizagem do
canto no sentido de ndo ter a dependéncia de objetos externos. Por outro lado, estudar
canto pode se tornar algo complicado. Por estar ligada ao corpo podem existir dificulda-
des ao cantar devido a problemas fisicos e emocionais. Em relacdo aos problemas fisi-
cos, no ato de cantar podem ocorrer tensdes desnecessarias acarretando dores, rouqui-
dao, dentre outros fatores. Em relagdo ao ambito emocional a autora destaca que “a voz
manifesta o estado emocional do sujeito. E facil perceber, por exemplo, quando uma
pessoa de nosso convivio ndo estd bem emocionalmente pelo simples “alo” dito ao tele-
fone” (BRAGA, 2009, p. 16).

Sousa et al. (2010) problematizam o uso de metaforas no ensino de canto, as
também chamadas de imagens. Por ser um instrumento localizado no interior do corpo,
0s autores explicitam a necessidade da metafora como uma ferramenta didatica. O uso
dessa linguagem, segundo os autores, faz parte desde os primordios do ensino de canto,
sendo possivel encontra-los nos tratados escritos no século XV. A investigacdo foi feita
com vinte professores de canto e foi possivel constatar que todos eles faziam o uso da

metafora em suas aulas. No entanto, 0s autores destacam que € necessario a ndo ambi-
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guidade em relacdo a essas imagens para o aluno, pois ha consideraces que 0 mau uso
das metaforas pode induzir ao mau funcionamento do aparelho fonador.

Diniz (2001) busca mostrar a voz como constru¢do identitaria. Para isso o autor
analisa alguns cantores e suas maneiras de cantar e como atribuem o texto ao canto. O
autor elucida que a voz se mostra em corpos discursivos das culturas. Assim, ela “as-
sume o contorno semovente de lugar de apropriagéo, instancia fronteirica, entrediscurso
de significagdes culturais, deslocando conceitualmente a forca de seus sentidos para
novos espagos de reflexdo teorica e critica” (DINIZ, 2001, p. 207). O autor entdo expli-

cita a voz na cangéo, o lugar da voz para o funcionamento da cancéo:

[...] sem davida, a sua funcdo na cultura contemporanea tem se altera-
do rapidamente, e hoje passa a ser entendida como uma das forcas
participantes da mecénica no funcionamento da cangdo. Nessa pers-
pectiva, despede-se de uma visdo substancialista do fenémeno estético
a favor de uma interpretacdo que o tematiza como processo comunica-
cional complexo. (Diniz, 2001, p. 215)

Os aspectos relacionados a voz tornam-se complexos para serem estudados. A-
inda existem questdes sobre a voz que ndo sao explicaveis, principalmente aquelas rela-
cionadas a emocdo, a subjetividade. Além disso, a voz esta também ligada a cultura o
que a torna ainda mais especifica e particularizada. Pucci (2012) ao pesquisar sobre vo-
zes do mundo alarga as possibilidades vocais e questiona como 0s estudos da voz ainda
estdo estritamente ligados a anatomia e fisiologia e a fonoaudiologia. Assim, Travassos
(2008) postula que a voz é um objeto fugidio, ou seja, que escapa as abordagens parciais
que dela se ocupam. Valente (2012) problematiza a voz cantada em suas multiplas di-
mensdes dentre elas a voz e a midia. A autora coloca que “a voz brinca matreiramente
com aquele que pretende domina-la: sdo pequenos sortilégios que, a cada tentativa de
andlise, impde barreiras, oferecem resisténcia, langam novos enigmas [...]” (VALENTE,
2012, p. 33). Dessa maneira a autora conclui que “muitas notas ainda ficardo por se es-

cutar e muito ainda a voz resta a dizer” (ibid, p. 33).
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Capitulo 4 - REFERENCIAL TEORICO

Os fundamentos teoricos dessa pesquisa buscam compreender algumas questdes
do processo de socializacdo de docentes que envolvem consideragdes sobre “ser” pro-
fessor de canto bem como o reconhecimento deles como profissional dessa area. As
leituras sobre identidade de Claude Dubar (1998, 2005, 2009) d&o suporte para analisar
as identidades desse professor como resultado de um processo de socializagcdo que de-
pende de sua trajetdria de vida e dos momentos sociais de sua vida.

Ao discutir sobre identidades sociais e profissionais Dubar (2005) explicita que
essas sao formadas no processo da socializacdo. As atribuicdes identitarias sdo formadas
pelas instituicbes e por seus agentes que interagem diretamente com o individuo. As
identidades dos individuos s6 podem ser analisadas no interior de suas trajetorias pelas e
nas quais eles constroem “identidades para si”, ou seja, a historia que as pessoas contam
sobre o que elas séo.

Para compreender melhor como sdo configuradas as identidades, o autor as cate-
goriza sob duas perspectivas: a primeira delas ¢ a “identidade para si”’, denominada por
atos de pertencimento ¢ a segunda a “identidade para o outro” denominada atos de atri-
buicdes. Dubar (2005) mostra que no processo da socializacdo, na formacdo da identi-
dade, o individuo se reconhece no olhar do outro, ou seja, € possivel a partir das con-
cepcdes e compreensdes do outro entender 0 que eu sou ou até mesmo aquilo que eu
sou, mas ndo gostaria de ser.

Mais detalhadamente, a primeira forma identitaria diz respeito a identidade in-
dividual, biografica, ou seja, a identidade pessoal sobre o que “eu sou” o que “eu gosta-
ria de ser”. A segunda diz respeito a identidade social, como “eu sou definido”, o que
as pessoas dizem “sobre mim”, como elas me definem.

A primeira forma identitaria se relaciona a um processo psicologizante, o que
Dubar (1998) prefere atribuir como essencialista. Essa esta relacionada com o ego, com
0 eu, um eu autdbnomo. Além disso, essa identidade acontece desde a infancia, possuin-
do identificacbes subjetivas. A segunda forma identitaria é relatada pelo autor como
relativista (ou sociologista) é exterior ao ambiente do sujeito, estd oculta a pluralidade
de papéis sociais e a sua dependéncia com a posicdo ocupada em um cargo social. Esta
identidade possui categorias sociais que sdo niveis escolares, categorias profissionais,
posicBes culturais etc. E nesta face identitaria que se faz valer a pretensdo em um ou

outro campo da pratica social.
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Essas identidades socialmente configuradas também se fazem nos espagos do
trabalho. Para Dubar (2005), sob o ponto de vista do processo identitario biografico, o
emprego, o trabalho e a formacdo (escolar, inicial e continuada também no &mbito do
trabalho) sdo fundamentais. Ao sair da escola, o individuo se confronta com o mercado
de trabalho, o que se torna essencial para a construgdo de uma identidade autbnoma. O
resultado dessa primeira confrontagdo se constitui uma identidade profissional “basica”,
ndo somente uma identidade no trabalho, “mas também, sobretudo, uma projecao de si
no futuro, a antecipacdo de uma trajetdria de emprego e a elaboracdo de uma l6gica de
aprendizagem, ou melhor, de formagao” (DUBAR, 2005, p. 149).

Desta forma, o autor denomina essa identidade como occupational identity. Essa
“identidade profissional para si”’, mesmo ao ser reconhecida por um empregador, tem
mais chance de nao ser definitiva. Esta “é regularmente confrontada com as transforma-
cOes tecnologicas, organizacionais e de gestdo de emprego das empresas e da adminis-
tragao publica” (DUBAR, 2005, p.150).

No processo identitario relacional que se refere a profissao, os individuos entram
nas relacGes de trabalho bem como participam de atividades coletivas em organizagoes
e intervém de uma maneira ou de outra em representacdes. Sa0 nessas atividades de
trabalho que o individuo passa a adquirir experiéncias relacionadas a negociacéo e a
administracdo, por exemplo. Essas comecam a se relacionar em outros universos a e-
xemplo da atuacdo do professor de canto nos diversos espacos ao ser cantor de eventos
e administrador de producdo musical para comunidade, suas competéncias como profes-
sor e atividades e relaces no ambito familiar.

Os dois processos identitarios (relacional e biografico) se articulam de tal forma
gue um € inerente ao outro. Isso faz da identidade como espaco-tempo geracional. O
processo biografico pode ser definido como uma construgcdo no tempo (identidades so-
ciais e profissionais a partir de categorias sucessivas como familia, escola, mercado de
trabalho etc.). O processo relacional “concerne ao reconhecimento, em um momento
dado e no interior de um espaco determinado de legitimacdo, das identidades relaciona-
das aos saberes, competéncias e imagens de si propostos e expressos pelos individuos
nos sistemas de acao” (DUBAR, 2005, p.156).

A identidade social ndo € transmitida de geracdo em geracdo. Cada geracdo a
constroi, com base nas categorias e posigdes herdadas da geragdo precedente, “mas

também através das estratégias identitarias desenvolvidas nas instituicdes pelas quais 0s
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individuos passam e que eles contribuem para transformar realmente” (DUBAR, 2005,
p.156).

Dubar (2005) também postula a socializagdo na profissdo. O autor ressalta que a
natureza dos saberes estdo no cerne do entendimento da profissdo. A esfera da sociali-
zagdo é marcada pelo vinculo entre o trabalho e a interacdo. Ao dialogar com Heber-
mans, Dubar (2005) desvela a socializagdo como algo que “intervém precisamente nessa
relagdo entre trabalho e interagdo, ou seja, entre processos ou “sistemas” de producao e
processos ou “mundo vividos” sem que, de maneira nenhuma os segundos possam se
reduzir aos primeiros” (DUBAR, 2005 p.105-106).

Assim o autor explicita os saberes profissionais, ou seja, a incorporagéo de sabe-
res especializados que constitui um novo género de saberes. Os saberes profissionais
sdo definidos e construidos com referéncia a um campo especializado de atividades.
Esses saberes também se fazem no cerne da socializagdo primaria (inser¢éo do indivi-
duo no “mundo vivido” que € a0 mesmo tempo um “universo simbdlico e cultural” e
um “saber sobre esse mundo) ¢ da socializa¢do secundaria (interiorizagdo de “subdivi-
sdo de mundos” e a “aquisicdo de saberes especificos” e “papéis direto ou indiretamente
ligado ao trabalho™) (ibid. p. 121-122).

Dubar (2009) ainda disserta sobre a crise das identidades. Para ele, atualmente,
nenhuma configuragéo identitaria parece ter adquirido legitimidade universal. Assim, o
autor desvela as identidades coletivas no trabalho e, ainda, a identidade de rede. Essa
identidade de rede ¢ a que resulta da ruptura, “que implica uma identificagao nova (para
si), que atravessa a prova da individualizacdo, muitas vezes forcada, que enfrenta a
questao da reconstru¢ao de uma forma societaria, a0 mesmo tempo voluntaria e incerta”
(DUBAR, 2009, p. 148).

Dubar visa entdo uma “precariedade identificante”, ou seja, “uma conduta de
exploracdo incessante de um meio profissional, por meio de experiéncias curtas, cada
vez mais enriquecedoras” (ibid, p. 152). Assim, o0 autor pontua a identidade de rede,
que vem de uma identidade individualista e incerta. Essa forma identitaria “se constroi
através da globalizagdo, primeiro no trabalho, depois alhures” (DUBAR, 2009, p. 153).
Esta voltada para a “realizacdo de si mesmo”, para o desabrochar pessoal, num contexto
de forte competicdo, coloca os individuos na obrigacdo de enfrentar a incerteza e, cada
vez, com mais frequéncia, a “precariedade” tentando dar-lhe um sentido. O autor usa

como exemplo profissional dessa forma identitaria a “vida de artista”. Dubar (2009)
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finaliza essa discussdo com a problematizacdo se ndo estaria essa forma identitaria em
crise permanente, uma identidade de crise, tanto quanto uma identidade em crise.

O autor discute que a crise de identidades é um modo de exprimir um conjunto
de processos em interagcdo e seu momento histérico, ou seja, € 0 que leva as sociedades
ditas “modernas” a destruir constantemente as antigas formas sociais “comunitarias”, o
que o autor chamou de “societarias”. Esse processo de crise desenrola a preeminéncia
da identidade do “eu” sobre “nds”. Essas crises Sa0 a0 mesmo tempo pessoais e envol-
vidas em crises coletivas (econdmicas, sociais e simbolicas).

Dubar (2009) exemplifica a crise de identidades como redefinigdo de alunos co-
mo sujeitos que aprendem, que deverdo doravante sé-los ao longo de toda a sua vida,
assim sdo as crises de identidade pessoal, “que pdem em causa todas as esferas da exis-
téncia: relacbes amorosas, relagdes com o trabalho, crencas politico-religiosas” (DU-
BAR, 2009, p. 258). Assim, antigas configuracfes identitarias entram em crises, ja ndo
bastam para as pessoas se definirem e nem definirem o0s outros, para se identificarem,
compreenderem o mundo e, sobretudo, conseguirem se projetar no futuro. “As “identi-
dades coletivas” herdadas no periodo anterior sdo desestabilizadas, desestruturadas, ou,
as vezes destruidas. O individualismo parece triunfar em toda a parte” (DUBAR, 2009,
p. 259). No entanto, mesmo que essas formas de individualizacdo seja aparente, o autor
reforga o fato de que ndo existe “eu” sem “nds”, ou seja, o individuo ndo substitui o
coletivo.

Finalmente, o autor ressalta que a identidade pessoal ndo pode ser reduzida a re-
flexividade, pois o sujeito que aprende toda a vida se tornou uma histéria. O Eu narra-
tivo € uma histéria que cada um é levado a contar sobre si mesmo e aos outros. E devido
a isso que “a dimensdo biografica tornou-se um componente essencial da identidade
pessoal. Contar a vida é encontrar uma intriga que articula esses dois niveis e que per-
mite “dar um sentido” a sua vida, ao mesmo tempo uma direcdo e uma significacdo pra
outrem” (DUBAR, 2009, p. 264). Essa biografia atravessa crises, pois a identidade esta

exposta a mudancas e a novos questionamentos.
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Capitulo 5 — CONFIGURACOES IDENTITARIAS MARCADAS POR LUGA-
RES DA PROFISSIONALIZACAO

Para compreender as configurac@es identitarias dos professores de canto foi fun-
damental conhecer as trajetdrias dos sujeitos da pesquisa, identificar o local de onde eles
falavam e os espagos ocupados por eles na docéncia em canto.

De um lado, considerar os espagos de atuacdo dos professores participantes aju-
dou a compreender o local contextualizado da realidade da profissdo do professor de
canto na cidade de Uberlandia. Por outro, descortinar a trajetoria desses professores
também implicou em explicitar histérias das experiéncias profissionais.

Os professores trabalnam em diferentes lugares e com atuacdes variadas. Nao
apenas como professores de canto em aulas individuais, mas também com o canto cole-
tivo, projetos em igrejas, cantores de eventos e casamentos, regentes de coros. No en-
tanto, os dados revelaram que ndo ocorre a atuacdo deles como professores de musica
na escola bésica. Isso acontece devido a algumas especificidades locais. A primeira de-
las é a demanda de escolas especificas de masica na regido. Morato (2009) aponta essa

especificidade:

na regido de Uberlandia existem, num raio medio de 300 km a partir
desta, oito escolas publicas especificas de musica: quatro municipais
localizadas em Araxa, Cachoeira Dourada, Capindpolis e Patos de
Minas, e quatro estaduais localizadas em Uberlandia, Uberaba, Ara-
guari e ltuiutaba. (MORATO, 2009, p. 191).

Além da especificidade da regido, existe uma particularidade do estado de Minas
Gerais. Em Minas Gerais existem doze Conservatorios Estaduais de Musica o que deno-
ta 0 ensino de instrumento nessas escolas. A criagdo desses conservatorios proporciona
a institucionalizacdo do ensino de musica bem como o ensino técnico em instrumento
ou canto. Os conservatérios mineiros tém sido objetos de estudo sob diferentes olhares.
As pesquisas em relacdo aos conservatdrios em Minas Gerais vado desde a criacao destes
com a pesquisa de Goncgalves (1993) até as praticas que neles existem. Em relacdo ao
conservatério de Uberlandia, algumas pesquisas também se fizeram nesse espaco. Oli-
veira (2012) investigou sobre a formacdo de nivel técnico do musico egresso do conser-
vatorio, Luz (2013) desvelou o aprendizado de mdsica a partir da elaboracdo de um ar-
ranjo a quatro maos por duas alunas do curso técnico, Arroyo (2001) descortinou a pra-

tica da masica popular dentro do conservatorio.
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O curso de Mdsica da Universidade Federal de Uberlandia recebe professores
que atuam nessas escolas e, muitos deles, buscam ter a licenciatura em mdsica como um
fator regulador da profissdo. Além disso, os alunos do curso de musica, mesmo que nao
sejam contratados durante todo o ano letivo nessas escolas, alguns acabam lecionando
por um curto periodo de tempo por meio de substituicdes, por exemplo. Além dessas
escolas publicas de ensino especifico de musica também existem as escolas particulares
na regido. Assim, a demanda de alunos que ingressa no curso de musica nao é apenas de
professores que atuam nessas escolas, mas de alunos que tiveram a sua formacao nessas
instituicGes. O fato de a regido possuir escolas especificas de musica também faz com
que o curso de graduacdo em mdusica atenda a essa especificidade. A licenciatura do
curso de musica da UFU é uma licenciatura em instrumento, ou seja, com habilitacdo

em instrumento ou canto.

5.1 Lugares da formacao e experiéncias com a profissdo

Os dados descortinam historias da formacéo dos professores de canto. Dois dos
quatro professores participantes da pesquisa tiveram a sua carreira no Conservatério
Estadual de Mdsica da cidade de Uberlandia®. Violeta comecou a trabalhar no conserva-
torio como professora de musicalizacdo e, posteriormente, como professora de canto.
Atualmente Violeta esta aposentada, mas sua carreira docente se consolidou nessa insti-
tuicdo. Otavio é professor do conservatorio e atualmente ministra as disciplinas canto
coral e canto. Os outros dois professores participantes da pesquisa sdo professores parti-
culares. Suzanna ministra aulas de canto em uma escola particular especifica de musica
e também na sua residéncia e Giovani ministra aulas particulares de canto na residéncia
dos seus alunos.

Além de atuarem como professores de canto, dois participantes da pesquisa tra-
balham em outras instituicdes como preparadores e regentes de coros e com canto cole-
tivo. Giovani e Otavio trabalham com os coros de suas igrejas nos finais de semana.
Giovani também trabalha com um pequeno grupo de funcionarios da superintendéncia
da salde, onde atua com o canto coletivo e o canto coral. Otavio trabalha com coral de
idosos, com um coral de uma ONG, coral da cdmara municipal bem como com um pro-

jeto de um coro masculino no conservatorio.

® Conservatério Estadual de Misica Cora Pavan Capparelli (CEMCPC)
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O fazer musical de trés professores participantes da pesquisa comegou em espa-
cos religiosos. Suzanna e Otavio tiveram suas praticas dentro da igreja evangélica, Vio-
leta dentro das praticas de evangelizacdo do centro espirita. Giovani, embora nao tivesse
0s primeiros contatos com a musica em um espaco religioso, atualmente tem como
grande projeto os corais 0s quais trabalha dentro da sua pardquia na igreja catdlica.
Reck (2011) ao pesquisar sobre as praticas musicais cotidianas na cultura gospel, desve-
la praticas ligadas a diferentes crengas religiosas. “Além da masica crista e de religides
afro-brasileiras, outras experiéncias masico-religiosas podem ser abordadas a partir des-
se enfoque cultural, evidenciando elementos musicais que possuem significacoes liga-
das a crengas religiosas” (RECK, 2011, p. 129-130).

O professor Otavio ao narrar sobre a sua trajetoria e a sua relacdo com a musica
fala da vontade de cantar. A prética do canto, segundo ele, é algo que vem desde crian-
ca. A influéncia para o canto veio da igreja. O professor diz:

entdo a igreja, porque eu sou da igreja. Uma das coisas muitos praze-
rosas pra mim era cantar mesmo! Os grupos, 0s conjuntos, os solos.
Entdo isso fez eu me apaixonar muito por mdsica. E por canto porque
€ uma coisa gue eu acho que eu sempre amei, eu sempre fui apaixona-
do. (Entrevista Otavio, p. 2)

A fala de Otavio sobre os grupos da igreja vai ao encontro da pesquisa de Reck
(2011), sobre a qual o autor explicita a pratica musical nos grupos de préatica de conjun-
to de uma igreja evangélica. A formacao de grupos musicais gospel é algo recorrente na
formacdo musical do meio evangélico. Suzanne, também conta que comecou a cantar no
espaco da igreja. Cantar na igreja é uma pratica que faz parte da vida da professora. A

professora comeca entdo a narrar a sua trajetoria:

desde um ano de idade eu ja cantava. Nao me lembro, l6gico, mas to-
dos me diziam na igreja. Entdo eu sempre gostei muito de musica, mas
sempre cantei na igreja. Quando eu tinha nove anos, eu comecei a fa-
zer aulas de teclado. S6 que guando partiu para a teoria eu achei aqui-
lo muito chato e ai eu parei [...], mas eu continuei cantando na igreja
[...] (Entrevista Suzanne, p. 2).

Violeta comecou a falar sobre sua trajetéria e sua religido ao final da entrevista
ao se lembrar da infancia, da cidade onde morava e das atividades que realizava. A liga-
¢do com o canto comecou em um grupo de evangelizacdo de criangas no centro espirita.

Nessa época, a professora fala ser imaginavel ser cantora, mesmo porque desde crianca
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ja fazia aulas de piano e o canto era algo extra, algo no espaco da doutrina espirita. A

professora narra a infancia:

entdo nesse tempo que eu morei em Igarapava, que eu estudava musi-
ca la, também tinha essas atividades. Essas atividades do grupo de
canto, eram atividades do grupo espirita que eu participava. [...] um
grupo de meninos. A gente na idade de dez, doze anos. Os meninos ti-
nham o que hoje seria um grupo de pagode, [...] eram quatro meninos
e nds em um outro grupo de quatro meninas. E a gente fazia mais uma
coisa com voz, eu ndo tinha muito conhecimento musical, mas a gente
conseguia abrir vozes, fazer coisas parecidas, a gente tentava parecer
com o Quarteto em Cy®. (Entrevista Violeta, p. 24).

Giovani, embora ndo tenha comecado a cantar ou a fazer parte de grupos dentro
da igreja, atualmente esté a frente de dois corais da sua paréquia. O professor comegou
a estudar musica cantando em um coral da sua cidade. A formacéo de coral € algo que
considera fundamental, cantar em grupo e socializar é algo que se faz importante na
formagdo musical para o professor. Aos finais de semana, Giovani se dedica aos grupos
corais de sua paréquia. Os grupos atuam nas atividades liturgicas da igreja e tambem
fazem outros repertorios da masica popular e da masica erudita.

A ligacdo com a religido € algo que faz parte da vida e da formacdo dos profes-
sores. Otavio, Suzanna e Violeta tiveram a ligacdo musica/religido desde a mais tenra
idade. Assim, a musica foi ganhando espaco na trajetdria dos professores. No entanto,
ser professor de canto ndo era algo que parecia ser uma escolha para a profissao. Ser
professor de canto aconteceu de diferentes maneiras na vida de cada um, embora sempre
tivessem uma relacéo e formacédo musical.

Por uma coincidéncia, os quatro participantes chegaram a universidade depois de
terem passado por outras formagdes. Suzanna comecgou o curso de Filosofia na Univer-
sidade Federal de Uberlandia, estava quase se formando e ao entrar no Coral da UFU
houve a possibilidade de fazer a graduacdo em musica. “Nessa época a Coral da UFU
estava no auge, estava preparando uma 6pera, “O Guarani”’. Entdo cheguei 14 e fiquei
deslumbrada com aquilo e entrei.” (Entrevista Suzanna, p. 2). Ao se deparar com “esse

mundo” das montagens do coral, Suzanna se preparou para fazer a graduagdo em musi-

® Quarteto em Cy é o nome de um grupo vocal brasileiro formado inicialmente pelas irmés Cybele, Cyle-
ne, Cynara e Cyva Ribeiro de Sa Leite. Com o apoio de Vinicius de Moraes, iniciaram a carreira
em 1964 com apresentacdes em boates do Rio de Janeiro. Disponivel em:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Quarteto_em_Cy> Acesso em: 3 nov. 2014. Exemplo de video para apreci-
acdo: < https://www.youtube.com/watch?v=HDKkr5rrY77s > Acesso em: 3 abr. 2015.
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ca e abandonou o curso de Filosofia. Suas primeiras aspiragdes eram de ser performer,

no entanto, ao adentrar o curso de musica, a professora teve outra percepg¢éo:

a gente pensa assim: “ah, eu quero cantar, eu quero seguir carreira, eu
quero ser performer”, mas quando a gente entra la, a gente vé que a
realidade ndo é essa e que a gente tem que trabalhar, que a gente tem
que de alguma forma exercer, e nem sempre tem campo da perfor-
mance para todo mundo. Entdo, digamos que ser professor foi algo
gue aconteceu pra mim e que veio com a necessidade de sobrevivén-
cia mesmo, de ter que trabalhar, de ter que ganhar dinheiro, mas foi
uma coisa que eu gostei. Eu nunca me imaginei professora, de nada!
Mas quando eu comecei a ter experiéncia, a fazer estagios, eu percebi
que tinha jeito pra coisa. (Entrevista Suzanna p. 2-3)

A primeira experiéncia como professora foi em um projeto social. Nesse projeto,
Suzanna ministrava aulas de canto coral em lares de amparo para criangas. A entrevista-
da explicou que essa primeira experiéncia funcionou como um estagio voluntario e que
a coordenadora do projeto tinha o interesse de que os ministrantes da oficina fossem
alunos de graduacdo que ndo tivessem experiéncia na docéncia. Suzanna ressalta a im-
portancia do trabalho, pois a coordenadora do projeto se fazia muito presente e orienta-
va 0s professores.© Entdo isso foi assim, muito, muito importante para mim, porque foi
uma pessoa que me orientou um ano, do comeco ao fim do projeto, que me explicou
detalhadamente, que me ensinou como trabalhar num lugar sem recurso nenhum” (En-
trevista Suzanna, p. 4)

Ao contrario de Suzanna, Violeta “sempre quis ser professora”, como ela mesma
dizia. O incentivo a estudar canto se deu por meio de um professor da disciplina canto
coral. A entrevistada ndo comegou uma formacao em outra area, desde pequena estudou
piano. Ao fazer o vestibular ja tinha a musica como primeiro plano, s6 que o instrumen-
to era 0 piano. “As minhas aspiragdes primeiras ndo eram no sentido de cantar, eu nem
sabia, eu até cantava [...] Eu cheguei ao canto através do piano” (Entrevista Violeta, p.
2-3).

Ao terminar a habilitacdo em piano, a professora passou em um concurso no
conservatério, nessa época ministrou aulas de musicalizacdo e percepcdo. Depois de
comecar a carreira docente, Violeta fez o vestibular para canto. Como a professora ja
tinha a licenciatura em piano, teve de fazer apenas as disciplinas relacionadas ao canto.

Foi durante o curso de licenciatura em canto que Violeta teve experiéncias com monta-
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gens de espetaculos. A professora ressaltou que na sua formacgéo foi importante a opor-
tunidade de atuar dentro de uma &rea erudita que estava comegando na época.

Violeta ministrou aulas de canto no conservatorio por vinte anos e se aposentou
no inicio de dois mil e quatorze. Na sua atuacdo como professora realizou diversos pro-
jetos como musicais, cenas liricas e recitais diversos. Durante a entrevista, a professora
se lembrou de sua formagé&o e foi incisiva na sua experiéncia como aluna em participar

de montagens que eram ainda as primeiras na cidade de Uberlandia:

a possibilidade de mesmo naquelas condiges, na realidade aquilo pa-
ra a gente era muito grandioso! Porque a gente tinha a nocéo, a gente
tinha a consciéncia de que as nossas condi¢Ges eram diferentes, eram
muito dificeis. Entdo a possibilidade de fazer 6peras, ah! Aquilo era
muito bom! (Entrevista Violeta, p. 7)

O professor Otavio trabalhava como administrador de empresa, fez o curso téc-
nico nessa area e nela trabalhou por treze anos. O trabalho com musica sempre existiu,
“era paixdo” como Otavio dizia. O professor cantava na sua igreja desde crianga. Quan-
do adulto, paralelamente a profissdo de administrador, Otavio estudava no conservatério

e relatou as dificuldades para chegar a estudar canto:

guando eu entrei, eu tinha que fazer de quinta a oitava série e s6 no
ensino médio é que teria o canto. Entdo eu tive que fazer piano o meu
ensino fundamental inteiro. O que eu amo também, seria a minha se-
gunda opcdo o piano! Entdo eu tive que estudar piano até. Ralar até
para poder estudar canto. E quando eu fui estudar canto, os dois pri-
meiros anos foram a pior coisa que eu passei ha vida! (risos) Pensei
em desistir, figuei bem desanimado, mas as coisas foram acontecendo,
mudei de professor, ai que eu comecei a ter paixao mesmo. (Entrevista
Otavio, p. 2).

Otéavio concluiu o curso técnico em canto no conservatorio, mas segundo ele,
“achou pouco”. A partir disso, teve como decisdo dar continuidade aos seus estudos em
musica. O professor contou: “Af falei: “nossa, e ai? E s isso? Acabou? Nem estou can-
tando ainda do jeito que eu queria (risos). J& me formei, j4 fiz o recital de formatura.”.
Ai foi onde eu fui para a UFU, né?”. O professor relatou que ao iniciar a graduacéo em
mausica, ainda estava trabalhando como administrador, mas conseguia negociar com seu
chefe uma liberacdo para assistir as aulas e repor as horas de trabalho em horéarios ex-

tras.
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Ao adentrar a Universidade, Otavio contou ser um dos mais velhos da turma. A
maioria dos seus colegas tinha em torno de dezessete, dezoito anos de idade e ele ja
tinha mais de trinta anos de idade. O professor afirmou que isso ndo foi algo que o de-
sanimou, além de iniciar a graduacdo mais velho, ele tinha de trabalhar e estudar ao
mesmo tempo. No meio da graduacdo, o professor ainda trabalhava como administra-
dor, mas paralelamente, ja trabalhava com mdsica. A fala de Otéavio descortina uma
realidade j& encontrada na pesquisa de Morato (2009), a qual apresenta que na formacao
dos alunos da graduacdo da Universidade Federal de Uberlandia é comum estes traba-
Iharem e estudarem durante o curso.

No meio da graduacdo, Otavio deixou a carreira de administrador e passou a
atuar como professor de musica. Contou-me que ja é docente ha sete anos. O entrevista-
do explicou que para conseguir manter um salario compativel a profissdo anterior foi
necessario “correr muito atras porque o saldrio de professor € muito pouco” (Entrevista,
Otavio, p. 3). Otavio atua como professor em varios espacos: ministra aulas de canto e
canto coral no conservatorio, canto e canto coral em uma associagdo e em um projeto da
prefeitura e, é também regente do coro da camara municipal. Além disso, aos finais de
semana realiza trabalhos de coral e orquestra na sua igreja. Ao falar sobre a sua trajeto-

ria e ao se ver em tantos trabalhos e em diferentes espacos o professor relatou:

hoje eu te digo assim, eu sou realizado profissionalmente, sabe?! Tra-
balho demais, corro demais, ralo pra caramba, mas amo o que eu faco!
Gosto demais! E paixdo mesmo que me fez fazer uma graduacdo em
musica e fui corajoso, consegui! Sempre trabalhei. Quando eu entrei
na UFU eu ja trabalhava, tinha familia, eu j& era casado. Nada foi facil
pra mim, realmente foi paixdo mesmo por cantar, por ser apaixonado
mesmo por musica! (Entrevista Otavio, p. 3)

O professor Giovani comegou a estudar musica ao cantar em um coral da sua
cidade natal para vencer a timidez. Formou-se em psicologia e, paralelamente a gradua-
cao fez o curso técnico em canto no conservatdrio estadual de musica da cidade de U-
berlandia. A primeira experiéncia como professor de canto, foi anterior a possibilidade
de fazer musica: um colega da graduacao pediu para Giovani que ministrasse aulas de
canto a ele. O professor relatou: “Eu falei: “estd louco? Dar aula de canto! Eu ndo tenho
formacdo nenhuma pra poder te dar aula de canto”. E ele: “mas vocé canta e eu quero

que vocé me ensine pelo menos o que vocé sabe” (Entrevista Giovani, p. 3).
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A partir de entdo, Giovani comecgou a se voltar para o ensino do canto, a querer
entender como ministrar uma aula. “Ai comecei a ligar com as disciplinas que eu estu-
dava na psicologia da aprendizagem, as teorias das aprendizagens e tal, e era 0 meu la-
boratério a aula de canto. Ndo s6 de canto especificamente, mas da questdo ensino-
aprendizagem” (Entrevista Giovani, p. 3). O pedido do colega fez com que o professor
continuasse seus estudos no campo da masica.

Giovani se formou em psicologia e também em canto no conservatorio no mes-
mo ano. Uma das professoras de canto o incentivou a fazer o vestibular para masica.
“Ela chegou para mim e falou assim: “voc€ vai fazer vestibular em janeiro, prepare-se!”
[...] ela falou t&o incisivamente que me convenceu que era hora de fazer o vestibular
para canto”. (ibid, p.3). O professor ainda ndo concluiu a graduagdo em musica, cursa o
altimo ano. A dupla formagéo do professor ja foi motivo de crise, mas o campo da mu-
sica ja € 0 seu espaco de atuacgdo profissional, Giovani ministra aulas de canto na Supe-
rintendéncia de salde e aulas particulares de canto na casa dos seus alunos. Aos finais

de semana, trabalha com dois corais da igreja da qual faz parte.

Eu tinha uma cobranga muito grande, ninguém me cobrava, mas eu ti-
nha aquela cobranga: “ta, fiz cinco anos de psicologia ¢ agora? Isso
vai servir para que? Vocé vai ter que trabalhar nessa area”. E ai alu-
guei uma clinica em sociedade com outros colegas e tal, nunca fui 1,
SO ia para pagar o aluguel. [...]. Hoje eu amo a ciéncia e acho que é
superimportante, eu sou um profissional de musica diferenciado de
outros profissionais que ndo estudaram nessa area, [...] mas eu ndo me
vejo sentado em um consultério ou trabalhando em alguma empresa
com Recursos Humanos. (Entrevista Giovani, p. 22)

Por meio das discursividades dos docentes é possivel compreender algumas par-
ticularidades e caracteristicas comuns quando os professores falam sobre suas forma-
cBes e como isso € integrado ao exercicio da docéncia. Ha detalhes nos discursos que
permitem ver os sentidos que atribuem as diferentes experiéncias em dar aulas, ter cur-
sos diferentes e vivenciar atividades distintas. Esses dados se revestem de importancia.
De um lado é possivel reconhecer o que ja foi dito por pesquisadores da area quanto a
multiatividade. Por outro lado é possivel compreender a emergéncia de uma epistemo-
logia da préatica docente mais especifica da area entrando na configuracdo de identidades
profissionais dos professores de canto dessa pesquisa. Essa emergéncia da identidade do
professor de canto permite fazer um didlogo com os pressupostos de Dubar (2005). O

autor elucida que a hierarquizacdo dos saberes ndo sdo garantidas por uma estancia uni-
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ca de controle social e legitimidade cultural. “Por isso, os aparelhos da socializacio
priméria (familias, escolas...) entram em interagdo com os aparelhos da socializacao
secundaria (empresas, profissdes) provocando crise de legitimidade dos diversos saberes
e transformagdes possiveis dos “mundos legitimos” (DUBAR, 2005, p. 126).

5.2 Lugares onde acontecem as aulas de canto

E possivel extrair da fala de cada um dos professores, as especificidades de lugar
e as dificuldades para se trabalhar. Até mesmo ambientes construidos para o ensino de
musica, segundo os professores, ndo sdo ideais para se realizar o trabalho, existem 0s
prés e 0s contras ao ministrar aulas de canto nesses espacos.

Giovani fala sobre esses espacos de forma otimista. Para o professor, até os es-
pacos desfavoraveis podem ser considerados favoraveis para um amadurecimento pro-
fissional. O professor relatou sobre uma experiéncia em um projeto social o qual atuou
com canto coral. Segundo ele, 0 espaco ndo possuia paredes e cadeiras, havia apenas um
muro com dois bancos compridos para ministrar as aulas. “Em termos de satde vocal
foi extremamente prejudicial pra mim porque na época de poeira, como era ao ar livre,
era poeira, na época de chuva era chuva, no calor era calor, no frio era muito frio” (En-
trevista Giovani, p. 17). Assim, o espaco fisico tornou-se ndo apenas um desafio para
ministrar as aulas, mas também um aprendizado. “Eu tinha que arrumar meios de segu-
rar esses alunos em aula pela motivacdo e ndo com as paredes, com o espaco fisicol...],
mas hoje eu olho pra tras e eu percebo que aquele ambiente foi favoravel pra isso.”
(ibid, p. 17).

O professor também relatou sobre o ambiente das aulas particulares. Por um la-
do, h&d muita intervencdo durante as aulas. Como o professor vai até a residéncia dos
alunos, as aulas acontecem em diferentes espacos da casa dos mesmos. Existem inter-
vencgoes de telefone tocando e gente passando, por exemplo. Por outro lado, € um ambi-
ente em que os alunos se sentem a vontade. Giovani também trabalha com um grupo de
funcionarios da Superintendéncia de Saude com o canto e pratica coral. O professor
explicita que é necessario lidar com questdes diversas além do canto, ja que a atividade
funciona dentro do trabalho de seus alunos. “Eu preciso pensar na questdo administrati-

va, eu preciso pensar no meu relacionamento com a instituicdo porque no inicio eu era
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simplesmente um intruso que ia la roubar o funcionario no horario dele” (Entrevista
Giovani, p. 8).

Assim como Giovani, Suzanna j& atuou em um projeto social. A professora ain-
da era aluna de graduacdo e ndo possuia nenhuma experiéncia em ministrar aulas de
musica. O projeto social em que Suzanna trabalhava tinha uma orientadora que acom-
panhava todo o trabalho. O trabalho da professora era ministrar aulas de canto coral
para as criancas do projeto. Assim, foi realizado um repertério de canc@es infantis de
Villa-Lobos, algo para ser apresentado ao universo daquelas criancas. A entrevistada
relatou a importancia de ter tido um comeco dessa forma, pois foi por meio desse proje-
to que a professora aprendeu a trabalhar em um lugar sem recurso e teve de aprender a
lidar com diferentes materiais. Além disso, a experiéncia com canto coral infantil possi-
bilitou que a professora tivesse ndo apenas um crescimento e uma experiéncia em ser
professora, mas um crescimento como musicista. A questdo de trabalhar intervalos, tra-
balhar a tonalidade foi algo que Suzanna considerou um aprendizado mais amplo. “Eu
tive que aprender, [...] gravar na cabeca e trabalhar com o diapasédo. Entéo isso foi uma
coisa que me auxiliou também o curso inteiro até pra performance” (Entrevista Suzan-
ne, p.5).

Atualmente a professora trabalha em uma escola particular de musica e também
ministra aulas particulares em casa. Suzanna considera o ambiente da escola particular
em que trabalha muito bom. A escola tem um espaco fisico adequado e o ambiente hu-
mano, a relacdo com os demais professores e com os donos da escola também € agrada-
vel, torna-se algo favoravel para ministrar as aulas de canto. Além disso, a professora
tem alunos de variados gostos e estilos, formacdes e idades, 0 que torna as aulas ainda
mais diversificadas. “Eu acho que é troca. Eu acho que essa é a palavra perfeita! Eu
procuro sempre trocar experiéncias ndo s6 em relacdo a matéria ou do canto, eu tenho
alunos medicos, dentistas, psicologos. Entdo assim, eu aproveito um pouco de cada
um.” (Entrevista Suzanna, p.11) No entanto, mesmo havendo troca de saberes e experi-
éncias, a professora fala que a falta de recursos tecnologicos da escola acaba por fazer
falta:

eu acho que a escola teria mais condi¢fes de financiar equipamento,
sabe? Eu acho que a escola “peca” um pouco nisso, mas tem um am-
biente muito bom de trabalhar [...]. Eu tenho que levar 0 meu compu-
tador, eu tenho que levar o microfone. Entdo assim, as coisas gque eu
tenho na minha sala eu tomei a liberdade de levar. Por exemplo, uma
coisa que os alunos amam € fazer aula cantando no microfone. Foi
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Uma coisa que veio na minha cabega. Falei assim: ““ ah eu vou levar o
microfone.” Eles gostam ¢ eu ja os preparo pra utilizarem o microfo-
ne, saber como lidar com o equipamento. (Entrevista Suzanna, p. 17)

Ao ministrar aulas de canto, trabalhar em diferentes espacos, Otavio explicita ser
necessario levar em conta as suas diferencas, as suas particularidades. O professor atua
em ambientes com diferentes perfis e publicos. Seus trabalhos vao desde o ensino de
canto e canto coral no conservatorio até diversas aulas de canto e canto coral de associ-
acdo filantropica, de projeto municipal com idosos e com o coral da cdmara municipal.
O professor relata as dificuldades em relagdo ao espaco fisico das instituicGes para mi-
nistrar as suas aulas. Com exce¢do do conservatorio, uma escola especifica de musica, e
mesmo assim o professor explicita ter problemas, ministrar aulas nas demais institui-
cOes torna-se muitas vezes complicado. “Na verdade ndo sdo espagos para a aula de
musica. A gente adapta, a gente faz milagre. Eu brinco que a gente vira magico nesses
espacos [...] e as pessoas querem aprender. Nao sdo espacos mesmo preparados para as
aulas, infelizmente”. (Entrevista Otavio, p. 10).

Os professores falaram além do ambiente fisico, sobre o ambiente humano, so-
bre a socializagdo com outros profissionais e alunos que estdo inseridos no contexto das
aulas. Dubar (2005) pontua que a identidade do individuo é marcada pelo seu trabalho.
No espaco da profissdo também se insere a questdo da interacdo e da socializacdo. Os
espagos do trabalho, ao “moldarem” o formato de aula desses professores, propde um
didlogo com os pressupostos do autor de que a socializacdo se define pela imersédo do
individuo no seu “mundo vivido.”

Otévio relatou sobre a relagdo com os colegas de trabalho, explicou que como
em toda profissdo, ha pessoas que vocé tem mais afinidade, outras menos. O professor
até fez uma brincadeira no seu discurso: “tem uns que a gente tem afinidade ¢ tem uns
que a gente socializa (risos)”, mas mesmo com essas diferencas, Otavio enfatiza que
trabalhar com os colegas é necessario e traz um crescimento profissional. “Principal-
mente no conservatorio € uma coisa legal, eu acho legal alguns profissionais, porque
como a gente faz prova coletiva entdo os alunos cantam, um professor fala, o outro fala.
Entdo eu acho que ha muito crescimento porque ¢ um aprendizado” (Entrevista Otavio,
p. 15).

Violeta, por ter sido professora no conservatorio durante muitos anos, falou so-

bre o ambiente humano e fisico dessa instituicdo. A professora enfatizou sobre como foi
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importante criar projetos dentro da escola, estabelecer parcerias com professores da es-
cola e fora dela. A participante considera que fez um bom trabalho, que “vestiu a camisa

da escola” como ela mesma dizia, mas contou que néao foi fécil:

quando vocé se depara numa area que esta assim, envelhecida, cheia
de rancos dentro de um ensino que veio de uma maneira muito sedi-
mentada, que tem que ser de uma forma s6. Quando vocé entra com
ideias novas ou vocé consegue alguma coisa ou vocé sai. Vocé ndo da
conta e sai e eu consegui ficar, eu consegui que aquelas pessoas que
estavam ali mais velhas quisessem cantar coisas novas, quisessem
cantar com outros instrumentos que ndo fosse o piano, quisessem par-
ticipar de apresentac@es. (Entrevista Violeta, p. 12)

Em relacdo ao ambiente fisico, a professora ndo o considerou algo muito bom. A
escola, segundo ela, tem muitos problemas com isolamento de som, o que acaba por ser
um ambiente muito barulhento, tornando dificil ministrar as aulas. Segundo a professo-
ra, existem salas da escola em que o isolamento do som era melhor devido ao material

das paredes, em compensagédo existem outras salas em que a parede € de outro material:

é tipo uma madeirite nas paredes, entdo o som passa tudo. E muito di-
ficil. O tempo que eu dei aula de musicalizacdo e percepcdo, Jesus
amado! Era muito dificil. Porque tinha uma turma de percepcao aqui,
outra de I, era muita gente, entdo o ambiente fisico realmente fica,
deixa um pouco a desejar (Entrevista Violeta, p. 12).

No entanto, mesmo com esses problemas, Violeta contou o quanto foi bom ter
trabalhado no conservatério e o quanto ela péde crescer profissionalmente dentro da
instituicdo. Durante a entrevista ela relatava dos alunos que se formaram em sua classe,
dos projetos idealizados e executados por ela dentro da escola, das parcerias com 0s
outros colegas, das parcerias com outros profissionais e do envolvimento dos alunos da
escola em tudo isso. Assim ela conclui: “sou muito feliz e muito grata. De ter tido opor-
tunidade de trabalhar assim, sabe? Muito grata mesmo” (Entrevista Violeta, p. 12).

Finalizando, a fala dos professores desvela os diversos espagos que ja trabalha-
ram ou ainda trabalham. Em meio as entrevistas, houve um olhar para os discursos em
relacdo aos espacos e seus formatos. Os discursos desses profissionais emergem dos
lugares que ocupam, dos lugares que trabalham, do ambiente fisico e humano. E possi-
vel compreender uma ideologia, uma logistica em cada espaco, mesmo que esses ainda

sejam improvisados para ministrar aulas de canto ou canto coral. Os docentes, muitas
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vezes se adéquam aos espacos que possuem, sendo esse um fator importante para minis-
trar as aulas Cada espago acaba por “moldar” uma estrutura de aula além de contribui-

rem para momentos de convivéncia entre as pessoas.
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Capitulo 6 - CONFIGURACOES MARCADAS POR IDENTIDADES TIPICAS
DOS PROFESSORES DE CANTO

6.1 Particularidades da voz

A voz e, consequentemente, o corpo sao carregados de histéria. Talvez por ser
um veiculo de comunicacdo e por fazer historia, a voz seja algo tdo complexo para ser
estudado. Estudar a voz exige um engajamento de diferentes areas, ndo apenas do canto,
mas da fonoaudiologia, da linguistica, dentre outras areas. “E estranho que, entre todas
as disciplinas instituidas ndo haja ainda uma ciéncia da voz. Ela [...] abarcaria, para a-
Iém de uma fisica e de uma fisiologia, uma linguistica, uma antropologia e uma hist6-
ria” (ZUMTHOR, 1997, p. 11).

Na area da docéncia em canto, pode-se dizer que ha um discurso o qual demons-
tra as particularidades em relagcdo a voz. Por ser um instrumento interno, nao visivel e
tampouco palpavel, o canto torna-se complexo tanto para o professor que precisa saber
sobre a fisiologia da voz, desta forma, conduzindo o aluno pelo som, respiragdo e mo-
vimentos externos, quanto para o aluno que aprende pelas sensacdes e, muitas vezes,
pela tentativa de acertos e erros. Esse discurso transpareceu também nas falas dos pro-
fessores participantes da pesquisa. As particularidades da voz, o fato de estar ligada as
emocoOes foram elucidadas nas entrevistas. Otavio explica essa particularidade através

de uma comparacéo:

ensinar canto é uma coisa complexa. Porque quando vocé ensina pia-
no, vocé mostra a férma da mdo. Agora, quando vocé fala para o alu-
no: “olha, a sua musculatura fulana vai comecar a funcionar”. Ele ndo
vai. Eu ndo vejo aquilo, eu ndo vejo aonde estd a voz dele. Eu “vejo” o
som que esta saindo. Entdo é muito intimo mesmo [...] Eu sei que é
complicado, é dificil, ensinar canto ndo é facil. (Entrevista Otavio, p.
2-3)

Pucci (2012) ao pesquisar sobre vozes do mundo problematiza os estudos rela-
cionados a voz. “A ciéncia da voz passa por perguntas muito dificeis: como classifica-
la? Como descrevé-la? Como situa-la? Como distinguir o racional do emocional? Como
definir os aspectos subjetivos, se eles sdo relativos? (PUCCI, 2012, p. 117). Ao relacio-

nar a voz com as emogdes e com aspectos subjetivos, a professora Suzanna vai ao en-

contro dos questionamentos da autora supracitada. A professora fala sobre as particula-
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ridades em relagcéo ao ser humano e aos sentimentos. Assim, um pouco da sua experién-

cia como aluna e a dificuldade em estudar canto durante a graduagéo foram ditos:

o0 canto é diferente dos outros instrumentos porque 0S outros instru-
mentos eles sdo externos. Vocé tem o piano, o violdo. O canto ndo! A
voz € sua, é vocé! Ela transmite algo seu, o0 que é uma coisa muito
pessoal e caracteristica da pessoa. Entdo é um curso que é dificil na
questdo de vocé lidar com vocé mesmo. E vocé fica abalado psicolo-
gicamente em varias fases do curso, mas eu acho que o curso ele te da,
no sentido psicoldgico, uma forca pra vocé suportar as criticas e tam-
bém saber esperar. Porque o canto, ele é cruel, é cruel no sentido de
que nada vem do dia pra noite. As vezes vocé insiste nagquela técnica,
estuda, estuda e a resposta ndo vem. Com isso, vocé fica ansiosa e af
vocé ja fala que ndo serve para aquilo, que voceé vai trocar de curso e
eu percebo que isso acontece com 99% dos alunos. (Entrevista Suzan-
na, p. 6)

O fato de a voz ser um instrumento musical que ndo se vé, exige com que 0 cor-
po aprenda. Esse aprendizado, como relatado por Suzanna leva tempo. Esse tempo pode
gerar muitos conflitos ao aprender a cantar. A fala de Violeta é compartilhada dos con-
flitos relatados por Suzanna. A professora explicita a importancia de conhecer o aluno
ao ensinar canto. “Eu acredito que ser professor ¢ antes de tudo conhecer aquele aluno
como ser humano. Ai poder situar através do canto” (Entrevista Violeta, p. 1). A profes-
sora justifica essa observacéo também através das particularidades da voz, ou seja, por
ser um instrumento, um 6rgao fonador que cada ser humano o possui em tamanho dife-

rente. Assim a professora relata:

uma das coisas mais dificeis que eu considero € ser professor de canto.
Porque cada pessoa, cada aluno tem um aparelho vocal diferente, tem
uma esséncia de vida diferente. Mesmo que vocé trabalhe técnicas,
que vocé trabalhe exercicios, que vocé trabalhe leitura, que vocé tra-
balhe musicalizagdo, que vocé tente trabalhar interpretacéo, cada alu-
no é uma situagdo diferente. (Entrevista Violeta, p. 1)

Além disso, a ligacdo entre voz e emocédo faz parte dessas particularidades da
voz. Suzanna relatou ter alunos que procuram a aula de canto como uma forma de tera-
pia. “Nao estou dizendo que é errado, muito pelo contrario, a musica ela é capaz disso,
mas as vezes eu fico meio perdida” (Entrevista Suzanna, p. 13). Assim, a professora
relatou algumas situac6es ocorridas na sala de aula. Segundo ela, alguns alunos choram,

outros se calam, outros ja chegam na aula dizendo que tem depressdo. “As vezes, vOCé
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ndo sabe o que dizer, ai vocé tem que perceber se vocé esta entrando demais na intimi-
dade da pessoa ou as vezes aquela pessoa esta mal, mas ndo te da liberdade pra falar. Eu
acho isso complicado.” (ibid, p.13). Violeta também relatou uma situagdo de alunos em

que problemas emocionais se relacionavam com a voz:

isso acontece, por exemplo, na questdo emocional. Eu tinha uma alu-
na, as vezes ela chegava e ndo estava bem. Ela “empipocava” todinha,
E quando ela “empipocava”, era uma espécie de uma alergia. As pe-
gas vocais também inchavam, ela nfo dava conta de cantar. [...] E uma
carga emocional.” (Entrevista Violeta, p. 20)

As observacOes dos trés participantes tém um discurso préximo. Ir ao encontro
desses discursos faz com que seja possivel trazer a reflexdo de Travassos (2008) ao se
voltar a questdo do canto sob um olhar antropoldgico. A autora traz a tematica do canto
e da voz como um objeto fugidio, ou seja, que escapa as abordagens sociais das varias
disciplinas que delas se ocupam. Travassos (2008) problematiza: “enquanto a matriz
geradora do timbre pessoal da voz € a diferenca anatdmica entre os 6rgdos fonadores
dos individuos (tamanho e densidade das pregas vocais, comprimento e area do trato
vocal etc) as “idiossincrasias sociais” ainda sao pouco explicadas. (TRAVASSOS,
2008, p. 14). A fala de Violeta de que cada aluno tem “uma esséncia de vida diferente”
pode ser compartilhada com a reflexdo da autora sobre essas relagdes sociais, sobre so-
cializagdo de cada aluno. As observacdes do professor Giovani dialogam com as parti-
cularidades do ensino do canto, das relacdes interpessoais, da socializacdo. Ao ter uma
formacdo em psicologia, o professor fala sobre a voz com um olhar, como eu diria,

“psicologizante”:

o professor de canto vai lidar com pessoas e pessoas sao complexas.
N&o é igual quando a gente vai ao médico e a gente estd com um pro-
blema no pé, para o médico existe s6 0 pé que veio sozinho ao consul-
torio. Ele esquece do resto do corpo. O professor de canto especifica-
mente [lida principalmente com o corpo], porque isso esta relacionado
principalmente com as emocgGes. Elas estdo presentes o tempo todo e
isso vai influenciar o canto. (Entrevista Giovani, p. 19)

As particularidades da voz também exprimem a rela¢do entre voz e corpo. Nas
falas anteriores e na revisao de literatura foi possivel identificar essa relagdo. Os profes-
sores colocam dentre as particularidades da voz o cuidado com o corpo. O cantor tem

uma corporeidade diferente dos demais instrumentistas. Ao se apresentar, no momento
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da performance, um cantor ndo segura um instrumento nas maos, o que ja torna a sua
postura diferente dos demais muasicos. Além disso, o contato com o publico também se
torna diferente: ao interpretar textos, o olhar direto para o publico, os gestos vindos do
corpo tornam aspectos interpretativos particulares do canto.

O fato de a voz ser um instrumento que néo Se vé traz para o ensino, muitas ve-
zes a metafora. Ao falar da sua trajetéria, Giovani contou-me que anteriormente a sua
entrada na faculdade o professor considerava o canto uma arte abstrata. Ao fazer a gra-
duacéo, principalmente com a disciplina anatomia e fisiologia da voz, o pensamento de
cantar ser algo abstrato foi desmitificado. O professor fala: “eu comecei a observar mais
o corpo e menos a metafora” (Entrevista Giovani, p. 6). Assim, a observacdo em relagédo

ao corpo também se fez presente nas aulas ministradas pelo professor:

eu ouco um aluno e ai eu fico pensando como €é que esta funcionando
0 corpo dele pra produzir aquele som. E antes eu simplesmente julga-
va se estava bonito, se estava facil de cantar. 1sso mudou completa-
mente a minha percepcdo do cantar e a minha percepcao propria do
meu cantar. (Entrevista Giovani, p.6)

Dessa forma, os professores falam sobre explicar para o aluno a importancia do
corpo para se cantar e, além disso, como colocado por Suzanna, “todo o trabalho que a
gente fez na faculdade em relacdo a conhecer mais o préprio corpo”. (Entrevista Suzan-
na, p. 10). Nas entrevistas os professores explicitam que essa relacdo corpo e voz é cita-
da nas aulas que ministram. Os professores narram que ¢ importante” alongar o corpo”,
“conhecer o proprio corpo”, “perceber o proprio corpo”, “perceber que cantar ndo € s6 a
voz, mas o corpo todo” etc.

Os discursos dos professores em relacédo as especificidades de ensinar canto e as
particularidades da voz era algo que eu esperava me deparar. Como ja comentado em
topico anterior, pode-se dizer que esse discurso tornou-se um senso comum da area de
canto. Embora esse discurso possa ter sido apropriado pelos que fazem parte da area, é
possivel apreender que os professores colaboradores, ao trocarem experiéncias e minis-
trarem aulas de canto, fazem com que o discurso seja “visto” com a pratica, ou seja, nas
relacBes cotidianas dentro de sala de aula. Dessa forma, me arisco a dizer que a discur-
sividade sobre as particularidades da voz ndo ¢ apenas algo dentro do “dizivel” da area.
Ao ter uma pratica pedagdgica, o professor compreende que de fato essas especificida-

des existem e, ao ter essa certeza 0s professores retroalimentam esse discurso. Assim, as
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relagbes sobre as particularidades da voz torna-se um discurso da cultura profissional do
professor se canto.

6.2 Conhecimentos especificos musicais e extra musicais dos professores de canto

No inicio da entrevista, Suzanna pontua que ser professor de canto “engloba n
coisas”. A professora pontua que 0 professor passa a ser um pouco psicologo também.
Giovani, sob um ponto de vista proximo ao de Suzanna, fala sobre lidar com os alunos e
com situacOes diversas.

Suzanna ressalta a importancia dos conhecimentos adquiridos na graduacao para
ministrar as aulas de canto. A professora pontua conhecimentos de histéria da musica,
de teoria musical e técnica vocal, mas deixa claro que esses conhecimentos devem ser
abordados em um sentido didatico, esses conhecimentos estdo inseridos em uma gama
de outras habilidades. A professora manifesta: “Fora as outras coisas que a gente tem
que ter: paciéncia, saber ouvir. Acho que ser professor de canto ndo ¢é so falar: “faz isso,
faz aquilo, levanta o palato, desce o palato[...] Nao é s6, tem muita coisa junto.” (Entre-
vista Suzanna, p. 19).

Giovani identifica que além dos conhecimentos musicais, como técnica vocal,
fisiologia da voz, conhecimento de diccédo e de idiomas, o professor deve desenvolver
outras habilidades para ministrar as aulas de canto. O participante fala da lideranca co-
mo um quesito importante na docéncia. “A questdo da lideranga, mesmo que seja vocé
professor de um, mas vocé tem que ter um espirito de lideranga porque esse um nao vai
caminhar com vocé se ele nao sentir um lider.” (Entrevista Giovani, p. 18). Além da
lideranca, Giovani ressalta que um professor tem de ter uma organizacdo em relagédo as
aulas ministradas, em relagdo a cada aluno. “A organizagdo de material, a organizagdo
dos conteudos ao longo do tempo,[...] talvez seja interessante fazer esse registro. “E o
que esse aluno ja aprendeu? Quais sdo os caminhos, as trajetorias de cada aluno?” (En-
trevista Giovani, p. 18).

Por ser um professor particular de canto e atuar no domicilio dos alunos, Giova-
ni também ressaltou a importancia de saber lidar com a questdo financeira. O professor
contou que as vezes ¢ necessario “abrir mao” de valores, negociar e até mesmo conven-
cer de que a sua aula de canto tem o preco do devido valor cobrado, o que o professor

diz que as vezes ser necessario “bater o pé€”.
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Violeta ressalta os conhecimentos musicais necessarios para ministrar aulas de
canto e, principalmente as questdes relacionadas ao ensino especifico do canto. A pro-
fessora fala sobre o conhecimento de fisiologia da voz, sobre como funciona a respira-
¢ao, sobre como o som é propagado. Além dos conhecimentos musicais, a professora
ressalta a importancia de “sentir o aluno”. “O aluno que chega na sua aula pela primeira
vez falando “soproso”, vocé precisa pedir alguma coisa que te sustente: um laudo médi-
co, um laudo de fonoaudiologo. Acho que a percep¢do de entender [...]”. (Entrevista
Violeta, p. 21). A partir desse “entender o aluno”, Violeta coloca que € dessa forma que
um bom trabalho comeca a acontecer.

Otavio explicita que um professor de canto deve ter conhecimentos técnicos (re-
lacionados ao canto) e teoricos da musica. “As praticas acontecem, mas € preciso ter um
embasamento teorico. Eu tive um professor que ele sempre falava: “olha vocé pode falar
tudo, pode dizer tudo, pode ensinar tudo desde que tenha um embasamento tedrico™.
(Entrevista Otavio, p. 19). A partir dessa fala, o entrevistado levanta uma quest&o Unica,
que ndo fora colocada por outros participantes da pesquisa. O professor pontua que para

ser professor de canto € necessario “ser”, ou seja, o professor explica:

eu ndo me vejo sendo professor de canto se eu ndo cantar [...], um pro-
fessor mais jovem gue ndo canta eu acho mais complicado ensinar.
Qual é o instrumento dele? Canto! Se ele ndo conhece o instrumento
dele que é cantar, qual € a sensagdo gue transmite, entdo como ele vai
ensinar? (Entrevista Otavio, p. 19-20)

Com esse argumento, Otavio explicou que ao ensinar determinado repertorio
para um aluno, o professor aprende primeiro a canta-lo, para saber onde estdo as difi-
culdades da musica, quais sdo os trechos mais complicados para que o aluno aprenda.
“Entdo se pelo menos eu tentar resolver comigo, acho que vai ser meio caminho pra eu
ajuda-lo. lgual, o aluno traz uma masica, um repertorio que eu ndo conheco, eu preciso
aprender cantar aquele repertorio” (Entrevista Otavio, p. 19). Assim, o professor traba-
Iha com os alunos estilos de musicas diferentes, até mesmo repertdrio que, anteriormen-
te era desconhecido por ele.

Na fala dos professores transpareceu varias competéncias, conhecimentos que
um professor de canto precisa ter ao ministrar as aulas. Durante as entrevistas, 0s pro-
fessores citavam alguns alunos em especifico em que as vezes esses saberes eram “pos-

tos a prova”. Um fio discursivo em comum entre os quatro participantes foi de que ser
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professor vai além de conhecimentos técnicos, pedagdgicos. As vezes é necessario paci-
éncia, é necessario até mesmo ouvir problemas pessoais de seus alunos, bem como de-
senvolver outras habilidades, como, por exemplo, saber negociar o valor das aulas de
canto. Dubar (2005) também ressalta a questdo operacional da identidade, a qual esta
envolvida na compreensdo das representacdes cognitivas e afetivas, perceptivas e ope-
racionais, estratégicas e identitarias. Assim, o autor propde as identidades como dinami-
cas préaticas. Ser professor de canto permite conhecer um universo de competéncias e de
habilidades que acabam sendo desenvolvidas durante a pratica pedagdgica no processo
de socializagéo da profisséo.

6.3 O ensino centrado no aluno: o corpo, a voz, o repertorio

Os participantes da pesquisa mostraram um o ensino de canto centrado no aluno.
Na &rea da Educacdo Carl Rogers’ é um autor representativo do ensino centrado no alu-
no. Na area da Educacdo Musical ja existem pesquisas que dialogam com esse autor e
discutem a tematica do ensino de instrumento ou o ensino da musica com o foco no alu-
no. Glaser e Fonterrada (2006) ao dialogarem com os pressupostos de Car Rogers, dis-
cutem que essa teoria também é usada nos estudos da terapia centrada. Desta forma, o
ensino centrado no aluno proporciona condi¢des favoraveis para um aprendizado signi-
ficativo. Segundo as autoras, a aprendizagem significativa “é aquela que ndo provoca
apenas alteracdes intelectuais, mas tem uma qualidade de envolvimento pessoal, que
abrange a pessoa como um todo, em seus aspectos cognitivos e emocionais.” (GLASER
e FONTERRADA, 2006, p. 94).

Essa concepcdo € endossada por Louro et al. (2008) em relacdo a desenvolver
uma metodologia que tenha o aluno, tanto como ponto de partida, como fim do processo
pedagdgico. Desta forma, “o professor deixa o papel de transmissor de conhecimentos
para assumir a identidade de um professor que se torna mediador entre os alunos e os

conhecimentos que eles tém interesse.” (LOURO, et AL, 2008, s/p.) Em relacdo a essa

" Carl Rogers (1902-1987), autor norte americano formado em psicologia, desenvolveu uma
forma de terapia centrada no cliente. Assim como na area da psicologia, esse ideal também se
volta para a area da educagdo: o professor passa a ser um facilitador da aprendizagem, fazendo
com gue o aluno a conduza do seu modo. Dessa maneira, 0 autor considera que é necessario que
a aprendizagem aconteca a partir das experiéncias proprias dos alunos. Carl Rogers é considera-
do um autor representante da psicologia humanista e da corrente humanista na area da educacao.
Disponivel em: < http://www.buscadorerrante.com/wp/2009/biografia-de-carl-rogers/> Acesso
em: 10 nov. 2014.
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pesquisa, os discursos dos professores sobre ensino centrado no aluno se tornam um
fator a ser discutido.

Por ser um professor particular que vai até a casa dos alunos, Giovani explica
que ao iniciar um trabalho com um aluno, a primeira atitude do professor é a realizagdo
de um contrato verbal de fazer uma avaliacdo. “Oug¢o na primeira aula as expectativas
do aluno, porque ele quer aula de canto, porque que ele procurou, o que é que ele espera
da aula de canto e eu procuro conciliar as expectativas do aluno com as minhas expecta-
tivas [...]” (Entrevista Govani, p. 9). O professor busca oferecer autonomia aos alunos
para escolherem o repertdrio que querem cantar. Entdo, os alunos que comegam a estu-
dar fazem uma lista de cinquenta musicas. Dentro dessas cinquenta musicas, o professor
vai escolhendo a ordem de acordo com o que ele considera pedagogicamente adequado
para aquele momento. O professor relatou que nem sempre todos os alunos fazem essa
lista, alguns esperam que o professor escolha as masicas a serem cantadas. Com esses
alunos, o professor seleciona algumas masicas que estejam de acordo com as expectati-
vas e com 0s gostos relatados por eles. A partir desse trabalho, a relacao professor/aluno
é algo que se faz importante para Giovani. Desta forma, o professor coloca:

uma coisa que € uma caracteristica minha e isso eu aprendi na psico-
logia, que a primeira coisa antes de iniciar qualquer tipo de trabalho é
adquirir um vinculo. Entdo todos os meus trabalhos eu tenho um vin-
culo, as vezes esse vinculo até extrapola no sentido de que eu me tor-
no muito amigo dos meus alunos, mas eu prefiro errar por isso do que
simplesmente ficar naquela questao estritamente profissional. (Entre-
vista Giovani, p. 12)

Ao falar sobre esse vinculo estabelecido pelo professor, é possivel descortinar a
questdo relacionada ao emocional, a afetividade na aprendizagem e na relacdo profes-
sor/aluno). Dewey (1976) postula a importancia da experiéncia e educacdo, ou seja, uma
educacdo voltada a experiéncia dos alunos. O autor destaca que a tarefa do professor €
dispor as coisas para que “as experiéncias, conquanto ndo repugnem ao estudante e an-
tes mobilizem seus esforcos, ndo sejam apenas imediatamente agradaveis, mas o enri-
quecam e, sobretudo, o armem para novas experiéncias futuras” (DEWEY, 1976, p.16).
Em contrapartida, o professor Giovani se vé, se considera um professor dentro de uma
linha “tradicional”, mesmo buscando uma relagdo de amizade com os alunos. Giovani

explica o porqué de se considerar dessa forma:
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eu sou muito guestionado aqui na faculdade, as pessoas me questio-
nam porque quando eu vou para 0s estagios eu quero que as criancas
cantem. E ai eles falam: “ah, mas vocé é muito tradicional, tem muito
canto falado, tem muito isso, tem muito aquilo”, mas eu ndo me satis-
faco com o canto falado. Eu gostaria de ver as criangas aprendendo a
cantar, aprendendo a ouvir. Entéo, por isso eu me considero alguém da
linha mais tradicional. (Entrevista Giovani, p. 9).

Mesmo se considerando dentro de uma “linha tradicional” Giovani explicita uma
abordagem mais ampla dentro da mdsica e além disso, o professor coloca que existem
alunos que querem estudar, além do canto outros aspectos da misica, como por exem-
plo, a teoria musical e leitura e escrita de partituras. Sem que os alunos pegam, o profes-
sor tem a iniciativa de realizar um estudo desses aspectos com os alunos paralelamente
ao canto. Existem também os que querem aprender mais: o professor tem até mesmo um
aluno que pede ajuda para tocar violdao. “Eu ensino até violao que ndo é nem de longe o
meu instrumento. Eu sei 0s acordes, uma batidinha bésica. E ai na aula de canto tem a
teoria, o canto e o violao” (Entrevista Giovani, p. 9).

Suzanna ministra aulas particulares de canto em uma escola de musica. A pro-
fessora relatou que o publico da escola sdo alunos que tem um poder aquisitivo maior.
“Sa0 pessoas que buscam e procuram a aula de musica, entdo eu acho diferente. As pes-
soas que buscam e ndo voceé ir até o ensino regular nas escolas” (Entrevista Suzanna, p.
10). Ao iniciar o trabalho, a professora relatou sobre a importancia de conhecer o alu-
no: “eu procuro muito perceber o aluno com os colegas, os professores [...] Entdo a
questdo é vocé perceber o aluno, perceber a liberdade que ele te da e a partir dai vocé
criar um vinculo com ele. (Entrevista Suzanna, p. 11)

Suzanna relata de que forma ministra as aulas de canto. A professora comeca
com um alongamento corporal com os alunos, “eu sempre converso com eles sobre a
importancia de trabalhar o corpo e de perceber que cantar ndo é sé voz, ndo é sb respira-
a0, Nd0 é s6 a boca. E o corpo todo.” (Entrevista Suzanna, p. 10) Posteriormente, 0s
alunos fazem exercicios de respiragdo, de aquecimento vocal. “Ai jd vem a parte respi-
ratoria que também é feita em todas as aulas, entdo nos trabalhamos. Eu converso mui-
to com eles sobre a importancia da respiracdo, como que deve ser feito e isso também
utilizando todo o trabalho de anatomia.” (Entrevista Suzanna, p. 10). A professora tam-
bém relata sobre como trabalha com os alunos a questdo do aquecimento vocal, dos
vocalizes: “as vezes eu até questiono os alunos, “Pra que serve esse exercicio?! Me con-

ta!” Para o aluno perceber mesmo, dentro do proprio corpo o que acontece.” (Entrevista
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Suzanna, p. 14) Por fim, os alunos cantam uma musica de livre escolha. “Quando eu
percebo que as cancdes de livre escolha ndo sdo suficientes ou ndo estdo aprimorando
aquele foco em especifico ai eu dou a minha opinido e a minha sugestdo.” (Entrevista
Suzanna, p. 11). Além disso, Suzanna relata a importancia de se trabalhar um repertério
em especifico:

eu sempre procuro trabalhar o contexto da musica, é claro, a parte téc-
nica eu tento transferir o que foi feito no vocalize para a musica. Tra-
balho diccéo, trabalho fonética, articulacdo, projecdo vocal. Quando a
musica é em outro idioma eu sempre questiono o aluno se ele sabe o
que esta cantando. Contextualizar essa musica. E também trabalhar a
dindmica que é importantissimo. VVocé entender o contexto e a partir
daquele contexto vocé organizar a melodia para que aquilo que vocé
esteja falando seja convincente, que vocé saiba 0 que esteja dizendo
(Entrevista Suzanna, p. 14-15).

A professora também destaca a variedade do repertorio de seus alunos, explicita
que tem alunos com diferentes estilos e de diferentes idades, entdo o repertorio é muito
variado, mas a maioria dentro da musica popular. “A maioria gosta de musica popular,
dentro da musica popular brasileira ou internacional, varios estilos. Gostam de rock,
rock pesado, outros pop rock, outros sertanejo, outro MPB, outros s6 gostam de musica
internacional. Entdo o estilo é bem diferenciado.” (Entrevista Suzanna, p. 11).

Ao ministrar aulas de canto em diferentes espacos, Otavio leva em conta o obje-
tivo do aluno e o perfil das instituicdes. O professor deu mais énfase nas suas aulas no
ambito do Conservatério Estadual de Uberlandia, justificando ser um curso técnico de
canto. Ele explica que ¢ necessario trabalhar a respiragdo, a técnica vocal, “mas antes
disso, eu vou ver o perfil do aluno: “onde vocé canta?”” “ah, eu canto na igreja.” “Entao
traz uma musica da igreja pra gente cantar?” Porque na verdade eu tento ganhar, con-
quistar esse aluno primeiro.” (Entrevista Otavio, p. 11).

Ao justificar essa necessidade de conhecer o aluno para ministrar uma aula me-
Ihor, a professora Violeta conta ter sido motivada a desenvolver projetos dentro da esco-
la. “Deixa eu pegar o aluno, deixa eu ver o que ele quer cantar.” Entao o que eu vou
ensinar fora? Entdo a gente acaba desenvolvendo projetos. (Entrevista Violeta, p. 4). A
partir da fala dos docentes, € possivel ir ao encontro dos pressupostos de Dewey (1976),
em que o autor enfatiza a importancia da experiéncia do aluno para o trabalho em sala
de aula. A partir de uma teoria da experiéncia, ¢ possivel “dar dire¢do positiva a selecdo

e organizacdao de métodos e matérias a educacdo.” (DEWEY, 1976, p. 20).
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Os fios discursivos dos professores mostram um ensino focado no aluno e na
experiéncia de cada um deles. Existe por parte dos professores uma preocupagdo com a
satisfacdo e o prazer de cantar por parte dos alunos, sendo estes aspectos principais para

a criacdo de um vinculo com o aluno e da construcao de um trabalho significativo.

6.4 Metodologias do ensino de canto

Ao ler as entrevistas foi possivel perceber o discurso sobre a influéncia da UFU
como instituicdo formadora para as praticas pedagogicas dos professores. Ao longo das
entrevistas a Universidade é citada em diversos momentos. Esses vao desde a mencao
de professores que foram importantes na formacao ou exemplo para as suas praticas até
0s espacos de estagios e de metodologias estudadas. Um aspecto desse discurso dos
professores € em relagdo ao formato da aula. A maioria dos professores mostrou que o
formato da aula, 0s momentos da aula s&o influenciados pela aula de canto que tiveram

na graduacg&o. Giovani explicita essa forma de ministrar as suas aulas:

0 que acontece em cada aula € a estruturazinha, por isso que eu falo
gue eu sou muito tradicional. Do jeito que eu faco aqui acontece 14, eu
acabo reproduzindo. Entdo, nas minhas aulas sempre tem um alonga-
mento corporal, um cuidado com o corpo pra comecar a cantar. Ndo
comecar a cantar no susto, comegar a cantar mais preparado. Entdo
trabalho isso. Em seguida vou comecar a trabalhar aquecimento vocal,
onde eu trabalho técnica, percepcdo e depois vou para o desenvolvi-
mento do repertorio. Entdo assim, eu ndo vejo muita diferenca entre as
minhas aulas e as aulas que eu faco como aluno. (Entrevista Giovani,
p. 13)

Ha um formato bésico na estrutura de aula de canto descrito por Giovani. O pro-
fessor tem a consciéncia da reproducdo. Talvez esse seja um dos motivos para que ele se
considere um professor “tradicional”. No entanto, mesmo com uma estrutura usada por
seus professores, Giovani explica ter um foco diferente. “O que eu dou de diferente ¢
esse olhar: sempre buscando que os alunos tenham uma superacdo de alguma dificulda-
de ou que desenvolvam mais” (Entrevista Giovani, p.13). Esse olhar diferente acontece
com o objetivo das apresentacfes dos alunos no final do ano.

O professor Otavio ndo fala sobre um formato em especifico, mas reconhece 0s

conteddos trabalhados durante as aulas: “técnica vocal, higiene vocal, vocalize, classifi-
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cacdo vocal, aquecimento vocal, relaxamento, até¢ exercicios”. (Entrevista Otavio, p.

16). J& Suzanna, fala explicitamente sobre como ministra as suas aulas de canto:

eu sigo mais ou menos o perfil da aula de canto da faculdade. N&o no
sentido da exigéncia. No primeiro momento, eu alongo o corpo de to-
dos os alunos, todas as vezes. Eu acho muito importante. [...]. No se-
gundo momento, ai ja vem a parte respiratéria que também é feita em
todas as aulas, entdo nos trabalhamos. Eu converso muito com eles
sobre a importancia de respiracdo, como que deve ser feito e isso tam-
bém utilizando todo o trabalho de anatomia. Todo o trabalho que a
gente fez na faculdade em relagdo a conhecer mais o proprio corpo.
No ultimo momento da aula, eles levam cancdes de livre escolha pra
gente poder preparar e dentro dessas cangdes, transferir o que foi feito
nos exercicios de respiracdo e no aquecimento vocal. Entdo funciona
assim, é claro que abrange outras coisas, a gente conversa muito sobre
a dic¢do, varios alunos meus ja vi que houve uma melhora significati-
va da dicgdo. (Entrevista Suzanna, p.10)

Para alguns, o fato de ter um formato de aula proximo ao que os professores ti-
nham como alunos na graduagdo pode ser algo que vem da reprodugéo, de que “ceu ensi-
no da mesma forma que aprendi”. Existem questionamentos em relacdo a isso. No en-
tanto, percebo que embora exista sim uma parte em que se reproduz um formato de au-
la, existe também uma caracteristica, uma adaptacdo as necessidades da aula, da de-
manda de alunos e dos espacos em que essas aulas sao ministradas. Além disso, posso
dizer que desconheco um formato de aula ou conteudos trabalhados que sejam muito
diferentes dos relatados pelos professores. Ao pensar sobre as particularidades da voz,
topico ja discutido anteriormente, € possivel compreender que cantar sem fazer exerci-
cios de técnica ou aquecimento vocal torna-se algo que ndo vai ao encontro de uma voz
saudavel. Primeiro porque as pregas vocais sdo um tecido muscular no interior da larin-
ge. A laringe, por sua vez € um orgdo fibromuscular. Assim, cantar sem aquecer 0s
musculos relacionados a voz pode trazer problemas a salde vocal. A emissdo do canto
sem um aquecimento torna-se até mesmo nocivo a voz o que pode trazer patologias que
devem ser tratadas por um fonoaudi6logo.

Na literatura referente ao ensino de canto, tanto no ambito erudito (MILLER,
1996 e APPELMAN,1999) quanto no dmbito popular (PACHECO e BAE, 2000; 2006)
e até mesmo na literatura voltada para o ensino de canto no espaco da musicalizacdo
infantil (CHAN e CRUZ, 2001), a questdo do aquecimento vocal aparece como algo

importante, como algo que faz parte da metodologia de ensino de canto, ou seja, faz
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parte da area. Além do fato do aquecimento vocal ser importante para se trabalhar e
melhorar o desempenho da musculatura que se relaciona com a voz, sdo também nos
exercicios de vocalizes que outras questdes sdo trabalhadas, como a afinagdo, respira-
¢ao, formacé&o de vogais e consoantes, fraseado, por exemplo.
Embora, em tdpico anterior tenha sido discutido o ensino centrado no aluno, 0 momento
inicial das aulas com aquecimentos vocais e vocalizes parecem ser gerais. Talvez, ao ler
sobre “ser necessario aquecer em todas as aulas” parece ser algo que se distancia de um
ensino centrado no aluno. No entanto, por mais que pareca ser um fator reprodutivo, ou
“repetido” em todas as aulas, ja é justificado a necessidade desse momento, por se tra-
tar de um trabalho relacionado diretamente com a musculatura. Além disso, os exerci-
cios de aquecimento vocal também sdo desenvolvidos de acordo com cada aluno, com
cada classificacdo vocal e de acordo com o repertorio a ser trabalhado em sala de aula.
Por outro lado, essas justificativas também podem ser problematizadas no sentido de
que talvez ndo exista ainda uma nova forma de ensinar canto em que néo tivesse, neces-
sariamente, essas etapas. A interpretacdo dessa problematizacdo pode ser compreendida
pelo fato de ter sido ensinado por tanto tempo dessa maneira, o fato de aquecer, alongar
e depois cantar acabou se tornando algo “cultural” da area de canto.

Pimenta e Lima (2012) pontuam que “o modo de aprender a profissao, conforme
a perspectiva da imitacdo, sera a partir da observacéo, imitacdo, reproducéo e, as vezes
reelaboracdo dos modelos existentes na pratica considerados como bons.” (PIMENTA e
LIMA, 2012, p. 35). Essa reproducdo de um formato de aula de canto traz também a
questdo reflexiva por parte dos participantes. Os professores se mostraram abertos em
relacdo a como a licenciatura do Curso de Musica da UFU foi importante para as suas
praticas pedagdgicas. Otavio percebe que a licenciatura o fez ver o ensino de outra ma-

neira:

até antes da licenciatura eu era muito performer. A licenciatura me fez
enxergar a musica, me fez enxergar uma outra esséncia musical. Que
a minha exigéncia ndo é as vezes o que 0 meu aluno vai me dar. Entdo
assim, eu consegui ver o meu aluno de acordo com a necessidade dele.
As disciplinas de licenciatura me ajudaram muito a pensar. Pensar
num macro e ndo no micro (Entrevista Otavio, p. 4-5)

Giovani, ao falar sobre o curso de licenciatura contou-me sobre a expectativa em

relacdo a ministrar as aulas. Na verdade, parecia que o professor buscava varios mode-
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los a serem seguidos em sala de aula, modelos que teoricamente dariam certo. No entan-

to, a0 comecar o curso de musica o professor passou a pensar sobre a licenciatura:

no inicio, eu queria que as professoras [do curso de graduacdo] trou-
xessem pra mim mil materiais didaticos, eu queria que a gente treinas-
se em sala de aula o que a gente fosse fazer na pratica e eu percebi que
a graduacdo ndo é assim, a licenciatura ndo é assim. Hoje eu acho que
a licenciatura se diferencia da outra formagdo que é o bacharel, e ai
com as variagdes individuais, é claro, mas na questdo da reflexdo da
préatica. Aquela histdria do planejamento, sou muito caxias, eu ndo
preciso escrever tudo, mas preciso sentar e planejar os objetivos, o que
eu quero com aquilo, quais os meios que eu tenho que utilizar para a-
tingir aqueles objetivos. Eu acho que o curso de licenciatural...] € mais
isso: refletir sobre a pratica. E as vezes isso faz a gente pensar na qua-
lidade da performance. Nas qualidades da performance, ndo s6 como
uma execucdo musical bem feita, mas conseguir ver nessa performan-
ce outras coisas que ndo a questdo estritamente musical, o desenvol-
vimento de outras habilidades e as contribuicdes daquilo para os alu-
nos. (Entrevista Giovani, p. 5)

As falas dos professores demonstram a relacdo da Universidade como instituicao
formadora e a relagdo dela com as suas praticas docentes. E possivel compreender que 0
professor ndo se forma no momento em que termina a sua graduacéo, mas é formado ao
longo da carreira no processo da socializacdo e nos diferentes espacos. Essa formacéo
dentro do trabalho esta ligada a identidade do individuo. Dubar (2005) disserta sobre a
importancia da formacdo como algo valorizado ndo so para 0 acesso a0 emprego, mas
também para trajetorias e saidas de emprego. Assim, se 0 emprego é fundamental para
0S processos identitarios, a formacao esta ligada a ele de maneira cada vez mais estreita.
(Dubar, 2005, p. 146).

Além disso, a pratica dos professores, embora tenha algo em comum em relacéo
ao formato de aula da graduacdo, denota a significacdo da préatica pedagdgica. As aulas
se diferem em relacdo ao espaco e em relacdo aos alunos. Sacristan (1999) discorre que
“os professores ndo sdo chamados a reproduzir, nem determinam as estratégias praticas
de acdo. Por isso, € muito importante analisar o significado da pratica educativa e com-
preender suas consequéncias no plano da formacdo de professores [...]”. Dessa forma, 0
autor revela que a pratica educativa ndo se limita apenas as atividades dos professores,
pois esta é interligada e depende dos varios contextos em que nos encontramos: ha pra-
ticas de carater antropoldgico, praticas institucionalizadas etc.

Pimenta e Lima (2012) ao dissertarem sobre a formacao de professores nos es-

pacos de estagio na graduacdo colocam que os alunos aprendem com os professores 0s
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observando, imitando-o0s, mas também elaboram o seu préprio modo de ser a partir da
andlise critica do modo de ser dos professores. Nesse processo, os alunos “escolhem ,
separam aquilo que consideram adequado, acrescentam novos modos, adaptam-se aos
quais se encontram. Para isso, langcam méo de suas experiéncias e dos saberes que ad-
quiriram” (PIMENTA e LIMA, 2012, p. 35). Assim, embora exista uma forma e uma
discursividade proxima em relagdo as préaticas pedagogicas dos professores de canto,
essas se tornam significativas em relacdo ao tempo, ao espaco e a socializacdo bem co-

mo sobre a significacdo das experiéncias com o ensino de canto.
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Capitulo 7 - CONFIGURACOES IDENTITARIAS MARCADAS PELA DUALI-
DADE

Os professores de canto participantes da pesquisa mostram identidades advindas
das representacdes das imagens que constroem sobre o que é ser professor de canto, das
variadas atividades que exercem no ambito da carreira profissional e dos seus papéis
dentro da familia, por exemplo. Esses relatos vao ao encontro das pesquisas de Coli
(2008) e Louro (2004) que discutem sobre os diversos papéis dos professores durante
suas trajetorias. Além da docéncia, todos eles exercem, de alguma forma, “ser” cantor,
“ser performer”, “ser artista.”

Dubar (2005) dé& visibilidade a questdo da profissionalidade se caracterizar pela
dualidade. Para o autor, a conceitualizacdo acerca das configuracdes identitarias esboca

uma articulacdo entre identidade individual e coletiva.

7.1 Nuances de identidade para si e identidade para o outro: as imagens de profes-
sores de canto

Os professores falaram sobre como se veem e atribuem sentidos as imagens de
si. E esses sentidos participam da constituicdo das identidades profissionais dos profes-
sores de canto. Essas imagens de si, também revelam um discurso ndo apenas sobre
como esses professores se veem, mas também sobre como gostariam de ser vistos. Su-
zanna explicita a necessidade de conhecer o aluno e dar liberdade a ele, ter uma relacao
professor/aluno de liberdade. Violeta e Giovani falam sobre serem professores incenti-
vadores e motivadores para que seus alunos cantem. Otavio busca ser um facilitador ao
transmitir os seus conhecimentos sobre o canto aos alunos. Além disso, 0s quatro pro-

2 (13

fessores falaram sobre a necessidade de “conhecer o aluno”, “estabelecer um vinculo
com o aluno”, “ouvir os objetivos do aluno”.

Falar de si implica um olhar sobre si mesmo perante 0s outros e perante os luga-
res em que esses professores ocupam, além das suas experiéncias, suas trajetdrias e suas
praticas pedagdgicas. Implica também uma discursividade sobre se situarem no tempo,
no espaco e nas relacdes que eles constroem. Dubar (2005) ao tratar sobre a tematica
das identidades explicita a dualidade da mesma. “Identidade para si e identidade para o
outro sdo a0 mesmo tempo inseparaveis e ligadas de maneira problematica. Insepara-

veis, uma vez que a identidade para si é correlata ao outro e a seu reconhecimento: nun-
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ca sei quem eu sou a ndo ser no olhar do outro” (DUBAR, 2005, p. 135). Dessa forma, o
autor reconhece o problema sobre essa dualidade: embora exista o olhar do outro sobre
mim, a experiéncia do outro ndo € vivida por mim. Dessa maneira, ao falarem sobre si e
projetarem imagens de si, 0s professores revelam essa dualidade, reconhecem suas ima-
gens pelos olhares dos outros, mas também sobre as suas experiéncias proprias.

Ao iniciar as entrevistas, 0s professores foram indagados sobre o que é ser pro-
fessor de canto e como eles se veem professores de canto. As respostas perpassaram por
toda a entrevista. A fala de Suzanna ilustra o fato de que ser professor de canto ndo é
apenas dar aulas de canto e de técnica vocal. A professora revela que “ser professor de
canto engloba “n” coisas” (Entrevista Suzanna, p.1). Suzanna explicita que em suas
aulas ela trabalha com hist6ria da musica, teoria, chegando a ser até mesmo um pouco
psicologa ouvindo os problemas e as dificuldades nas relacoes relatadas por seus alunos.
Assim, Suzanna evidencia que € necessario perceber o objetivo do aluno em relacdo as
aulas de canto, ou seja, 0 que ele quer alcancar para posteriormente iniciar o trabalho. E
através dessa conversa com o aluno que a professora usa a palavra liberdade. E preciso
dar uma liberdade ao aluno e ter uma liberdade enquanto professora.

Sobre essa mesma perspectiva de Suzanna, Violeta explicita que é necessario
“captar” ¢ retirar do aluno o melhor que ele pode, desta forma ¢é necessario conhecé-lo
como ser humano primeiro. A medida em que a professora conhece o aluno, o trabalho
em relacdo ao canto comeca a ter um direcionamento de acordo com as particularidades
de cada um. No decorrer da entrevista a professora salienta: “eu sempre me vi dando
aula” (Entrevista Violeta, p. 4). A partir dessa afirmacédo, a docente narrou sobre o inicio
da sua carreira e como no decorrer da mesma ela conseguiu montar projetos como mu-
sicais, recitais fora da escola, dperas, parceria com bandas dentre outros. “Eu vi que
conseguia dentro do ensinar, ensinar alguma coisa extra sala de aula” (ibid, p. 4). A par-
tir dessa imagem, a professora refere a si mesma como uma pessoa que incentiva o can-
tor, que apoia independentemente das condi¢cdes do aluno. Ao realizar esses projetos de
apresentacdo, Violeta diz ser uma oportunidade para os alunos cantarem, uma oportuni-
dade de experiéncia para esses alunos. Assim, ela se vé como uma incentivadora, uma
professora que busca, de alguma forma, uma oportunidade para os alunos aprenderem a
cantar também por meio da performance e nos diferentes espacos.

Uma imagem muito proxima a de Violeta é a de Giovani. O professor se diz
romantico, vé o ensino do canto com um olhar roméantico no sentido de que qualquer

aluno, dentro das suas possibilidades e dificuldades, é capaz de cantar. Desta forma,
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Giovani faz referéncia a si mesmo como um “instrumento motivador” para que seus
alunos cantem. O professor enfatiza que para aula de canto fazer sentido é preciso esta-
belecer um vinculo entre o professor e o aluno, é necessario uma relacdo de confianca
para que o trabalho aconteca. Além disso, o professor destaca a importancia dos alunos
terem oportunidade de cantar em grupo, socializar e estabelecer relacfes interpessoais
em prol do canto. Para que isso acontega, o professor vé a oportunidade dos seus alunos
particulares cantarem no coral regido por ele. Assim, Giovani explica que um aluno
particular talvez nunca teria a oportunidade de cantar em um coral. O professor se vé
como esse instrumento motivador para que os alunos participem e cantem no coral. Pos-
sivelmente, por ter sido importante vencer a timidez por meio da misica em um projeto
coral é que Giovani se vé como esse “promotor de eventos”, ou seja, promotor de mo-
mentos de apresentacdes musicais com varias pessoas cantando juntas.

O professor Otavio ndo se vé como um motivador ou incentivador, mas como
um “facilitador”. Ao falar sobre a sua trajetoria como aluno de canto, o professor sem-
pre faz atribuicdo a uma forma de ensinar com praticidade, com simplicidade. O docen-
te explicita que ndo quer ensinar seus alunos da mesma forma como foi ensinado. Se-
gundo o professor, quando ainda era aluno, sentiu dificuldade com a compreensdo da
linguagem usada por seus professores. Para Otavio, os termos usados pelos professores
de canto o deixava confuso porque ele ja cantava antes de fazer aula e, de repente, can-
tar se tornou complicado. Assim, o professor explicita que procura ensinar de uma ma-
neira préatica, com termos do cotidiano, facilitando o aprendizado e o desenvolvimento
no canto por parte dos alunos. Ao refletir sobre a sua pratica pedagogica, Otavio “se vé
no caminho”, segundo ¢le, a partir dos resultados dos seus alunos dentro do Conservato-
rio que o faz acreditar estar no caminho certo.

Dubar (2005) sobreleva que a identidade é o resultado de um s6 tempo “estavel e
provisério, individual e coletivo, subjetivo e objetivo, biografico e estrutural, dos diver-
s0s processos de socializa¢do que, conjuntamente, constroem os individuos e definem
instituigdes” (DUBAR, 2005, p. 136). Com isso posto, é possivel compreender que vi-
vemos com dualidades e que ¢ a partir da socializacdo que configuramo-nos nas institu-
icdes, por exemplo.

Ao pertencer a um grupo de professores de canto de Uberlandia, os participantes
trazem alguns fatores coletivos, trajetdrias e situacdes semelhantes. Os professores de
canto dessa pesquisa sdo também preparadores de corais, performers e exercem diferen-

tes papéis nos diferentes lugares que ocupam. E também a partir da demanda e da reali-
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dade do lugar em que exercem as profissdes que a identidade vai se configurando e
mostrando algumas mudancas no decorrer do tempo. Dessa maneira, o profissional do
canto se depara com diferentes dualidades em suas trajetdrias e no exercicio profissio-
nal. A cada momento, essas dualidades pendem para uma forma de atuacéo. Os profes-
sores dao aula de canto, mas também sdo regentes e também sdo cantores e também
exercem Varias outras atividades. A relacdo da construcéo da identidade profissional em
meio as dualidades representa uma relacdo paradoxal entre diferentes atuacdes. Ampli-
am-se as identidades profissionais por haver dualidades e ndo dicotomias, ou seja diver-
sas formas de atuacgdes.

7.2 Aulas e mercado

Além das aulas nos espacos diversos, 0s professores atuam no mercado como
cantores. H& muitos anos, Violeta tem um grupo musical. Esse grupo o qual a professo-
ra faz parte, se apresenta em eventos dentro da cidade de Uberlandia e em outras cida-
des. “Eu canto em casamentos. O meu grupo faz recitais, faz apresentacfes de noites
italianas, de noites francesas. A gente vai para Araxa, vai para Jatai, vamos para outros
lugares onde ja tem um campo acessivel a isso ai” (Entrevista Violeta, p. 23). A profes-
sora fala sobre o seu grupo e da satisfagdo: “¢ como complemento, né? Como comple-
mento de uma satisfacdo pessoal. Porque a gente gosta de fazer isso e como comple-
mento de dinheiro também, de salario.” (Entrevista Violeta, p. 23)

Giovani também atua em um grupo que faz musica em eventos. Por trabalhar
aos finais de semana, o professor relata ndo ter muito tempo para descansar, 0 pouco
tempo que lhe sobra ¢ dedicado a ficar em casa com a familia. O professor relata: “du-
rante sabado e domingo eu trabalho com os casamentos, tenho que atender noiva e as
vezes dou aula, também tenho que tocar na missa! Domingo eu tenho o ensaio do coral
e toco na missa ¢ ai eu vou tentando conciliar” (Entrevista Giovani, p. 23). Como o Gi-
ovani ainda ndo se formou na graduacdo e, como tem tantas atividades, considera que
tem pouco tempo para se dedicar aos estudos: “ainda tem muita lacuna na minha forma-
cao. Porque eu ndo tenho tempo suficiente como eu gostaria de sentar, estudar! Entdo
em intervalos das aulas, faco uma aula e, de repente, j& saio da aula correndo vou dar

aula, volto, fago mais aulas.” (Entrevista Giovani, p.23).
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Além de ministrar aulas em vérios lugares, Otavio administra a agenda de musi-
ca ao vivo da praca de alimentagdo de um shopping da cidade, faz o contato com os
musicos e é responsavel pelo pagamento de caché dos mesmos. Dentre tantos trabalhos,
o professor afirma esse ser algo tranquilo de realizar. “E tudo por email, por facebook.
Eles mandam o video, eu assisto. [...] Ai eu agendo, ele vem [0 mUsico]. Quando eu nao
conhego o repertdrio eu venho pra ouvir pra conhecer o artista, mas aqui € mais tranqui-
lo, eu ndo tenho que me desgastar. (risos)” (Entrevista Otavio, p. 10). Otavio também
atua como cantor, fazendo eventos, dentre eles, principalmente os casamentos. O pro-
fessor tem um grupo musical que atua nessa area de eventos.

Suzanna atua cantando em eventos e casamentos também. “E uma coisa que eu
gosto demais de fazer [...] uma coisa que eu gosto muito de fazer é evento! Cantar em
grupo. Cantar em grupo é uma coisa que eu gosto demais! Entdo é muito bom!” (Entre-
vista Suzanna, p. 19). Ao fazer parte do grupo, Suzanna também assume outras respon-
sabilidades dentro do mesmo: “eu administro o grupo. Entdo eu fico com essa parte cha-
tal Que é contato com noiva, pagamento, escolha de repertorio, enfim, eu também fico
com essa parte administrativa. E a parte mais complicada, mas eu gosto demais de fazer
também” (Entrevista Suzanna, p. 20). A professora também atua fora do campo da mu-
sica. Trabalha com vendas de marcas de cosméticos como Avon, Natura, Mary Kay e O
Boticario. “E algo pra complementar, mas eu vendo mais por prazer, sabe? Além de
servir as pessoas, a gente tem a oportunidade de conversar, de sociabilizar, de ganhar
um dinheirinho e eu acho que eu tenho o poder da retorica! (risos) Eu consigo conven-
cer as pessoas”. (Entrevista Suzanna, p. 21).

Ao falarem sobre essa atividade mais voltada para a performance musical, 0s
professores colocam-nas como algo que faz parte da vida do musico: ministrar aulas de
canto, aulas de canto coral, aulas de outras disciplinas da musica (musicalizacéo, per-
cepcao etc.) bem como cantar em grupo, cantar em eventos, ensaiar, administrar um
grupo musical, fazer concertos etc. Os participantes da pesquisa se veem em varios es-
pacos de atuacdo no campo profissional da musica. Existe além da préatica docente, a
pratica da performance musical, a pratica de ensaio, dentre outras. Ao se formarem can-
tores, formam-se masicos. A carreira profissional da musica se mostra ampla, o0 musico
atua em diferentes espacos e com diferentes atuagdes.

No entanto, mesmo com uma gama de possibilidades de atuacdo, a docéncia
ainda se mostra como uma atuacdo que proporciona mais estabilidade financeira. Lo-

bosque (2008) destaca que “muitos musicos enxergam na docéncia - dentre outros mo-
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tivos igualmente relevantes - uma possibilidade de atuag&o profissional mais segura e
com maiores garantias.” (LOBOSQUE, 2008, p. 4). Mesmo ao ter uma seguranca em
relagdo a profisséo, principalmente no que diz respeito a ter um salério estavel e ter ga-
rantias, a profissdo de professor ainda € considerada mal remunerada. O professor Oté-
vio explicita essa dificuldade: “eu fui administrador treze anos, ha sete anos eu larguei
tudo pra fazer masica. Eu passei a viver de misica. Por isso que eu corro muito atras,
porque salério de professor € muito pouco. Entdo eu tenho que [...] sair correndo pra
tudo quanto ¢ lado” (Entrevista Otavio, p. 24).

Otavio problematiza o salério de professor e de musico. Ao comparar a remune-
racdo do trabalho como administrador e do trabalho com musica, justifica o fato de ter
que trabalhar muito para conseguir um salario compativel com o da carreira anterior. O
mesmo acontece com Suzanna, por exemplo, embora ela ndo problematize a questdo do
salario, é possivel pontuar essa questdo. A professora ndo vé como um problema o fato
vender cosméticos para ganhar “um dinheirinho” extra, ¢ uma atividade que ela consi-
dera como algo prazeroso. No entanto, o fato de trabalhar com vendas vai ao encontro
da problematizagéo relacionada ao salario. Talvez, se a profissdo de professora fosse
melhor remunerada n&o seria necessario o trabalho com vendas de cosmeticos.

A multiatividade dos professores de canto, além da questéo relacionada ao salé-
rio, mostra o alargamento do leque de possibilidades das atuacfes profissionais da area
da masica. Formar-se em musica denota uma ampla possibilidade de atuacdo em diver-
sas formas de mercado. Além de “ganhar um dinheiro extra” como revelado pelos parti-
cipantes, exercer outras atividades no campo da musica denota uma visdo mais ampla da
identidade profissional. Os professores entrevistados além de trabalharem com o ensino
de canto trabalham ou ja trabalharam dentro da docéncia com outras disciplinas como
percepcdo, musicalizacdo, canto coral e canto coletivo. Alem disso, Otavio e Giovani
sdo regentes de coros. Embora seja um trabalho que vai ao encontro da docéncia, esse
faz com que os professores desenvolvam outras habilidades e competéncias. Ademais a
esses trabalhos, os professores também sdo cantores em grupos musicais que atuam com
eventos, uma pratica relacionada a performance musical. Essa multiatividade do profis-

sional da misica é também uma multiface dos mesmos.

7.3 Repertorio erudito e popular
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Em meio as entrevistas foi possivel identificar em alguns momentos uma relagao
de dualidade por parte de alguns professores em relacdo ao repertério de musica erudita
e musica popular. O estudo de canto na Universidade Federal de Uberlandia consiste
em repertdrio da musica erudita. Embora no Projeto Pedagdgico do curso de Graduagdo
exista uma clareza em relacdo a formagdo do Licenciado e do Bacharel, ainda existe
uma forte tendéncia ao estudo da musica erudita, principalmente no que diz respeito ao
ensino de instrumento. No projeto pedagdgico da graduacdo, no item principios nortea-
dores do curso Ié-se: “O curso de graduacdo deve oferecer uma formacgdo ampla, isto é,
a especializacdo deve ficar para a pés-graduacdo” (Projeto Pedagdgico do Curso de
Graduacdo em Msica, p. 15).2 Além disso, os principios que norteiam o curso de misi-

ca (Licenciatura e Bacharelado) séo:

articulacdo entre teoria e pratica [...], contextualizacdo e a criticidade
do conhecimento [...], indissociabilidade entre ensino [...], pesquisa e
extensdo [...], flexibilizagdo [...], interdisciplinaridade [...], rigoroso
trato tedrico-pratico [...], historico e metodolégico no processo de ela-
boracdo e socializacdo dos conhecimentos [...], ética como orientadora
das acOes educativas [...], énfase na musica brasileira [...], énfase na
performance/criacdo/apreciagdo musicais [...], avaliagdo como prética
de re-significacdo na forma de organizacdo do trabalho docente e de
aperfeicoamento do projeto pedagdgico do curso [...]. (Projeto Peda-
gdgico do Curso de Graduacdo em Musica, p. 15-16)

Em relacdo ao ensino de canto e disciplinas decorrentes é possivel perceber um
ensino voltado & mésica erudita. Ao consultar as fichas de disciplinas® ndo ha nenhuma
descricdo em relacdo a musica popular ou ao canto popular. Foram consultadas as fichas
das seguintes disciplinas: introducao ao canto, técnica vocal 1, Literatura do canto 1 e 2,
Marcacdo Cénica 1 e 2, Metodologia do Ensino e Aprendizagem do Canto 1 e 2 e Prati-
ca Instrumental (Canto) 1, 2, 3, 4, 5, 6 e 7.1° Nas fichas de disciplinas ha uma descricio
sobre o conteldo, os objetivos, a ementa e a descri¢cdo do programa. As disciplinas Pré-
tica Instrumental — Canto (1 a 7) tém a mesma ementa: “estudo, com fundamentagéo
tedrica e pratica, da literatura musical ocidental do canto em funcdo da execucdo ex-

pressiva” (Fichas de Disciplina Pratica Instrumental —Canto (1 a 7). Assim como o0 e-

® Projeto Pedagégico datado de 2012. Curriculo reformulado no ano de 2005 com vigéncia no ano de
2006. Disponivel em: http://www.iarte.ufu.br/musica/projetopedagogico

° Disponiveis em anexo e também no site http://www.iarte.ufu.br/musica/fichadedisciplina

19 Com excecdo das disciplinas Marcagdo Cénica 1 e 2 e Literatura do Canto 2 as demais disciplinas sdo

obrigatdrias para o curso de licenciatura.
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xemplo das disciplinas Pratica Instrumental - Canto (1 a 7) os objetivos, a ementa ou a
descri¢do do programa das disciplinas correlatas apontam para o estudo da masica oci-
dental ou musica erudita.

Ao analisar os documentos do curso de graduacdo é possivel compreender a di-
ficuldade de Violeta ao ter que lidar com alunos que querem cantar musica popular e,
principalmente, a misica da midia. Estabelecer uma ponte do “como aprendi” com o
“como ensinar” chega a ser um “n6” na atuagdo profissional. Torna-se dificil encontrar
quais caminhos e quais orientacdes seguir juntamente ao aluno. Violeta explicita essa

dificuldade, principalmente, em relag&o ao estilo sertanejo:

como é que eu vou ensinar uma coisa que eu ndo domino? Eu vou ter
que dominar a musica sertaneja pra dar aula, pra perceber. Nao é s6
uma questdo de estilo, da forma de cantar ou da maneira como ele co-
loca a voz quase gue num single, quase que um nasal e sempre com
uma tonalidade muito aguda. Como €é que eu vou tirar essa caracteris-
tica dele, sabendo que isso vai deixar de fazer com que ele cante o ser-
tanejo como ele acha que deve ser cantado, como ele gosta e como ele
ouve hoje? Como € que eu falo: "ndo ¢ assim que canta” e todo cantor
que ele ouve estd cantando igual, daquele jeito? (Entrevista Violeta, p.
17-18)

A frase de Violeta “ndo ¢é assim que se canta” demonstra uma relacdo muito
mais dicotémica do que de dualidade entre lirico e popular, entre estar certo e estar er-
rado. Além dessa dicotomia, ha explicito na fala da professora um conflito ético. A pro-
fessora comeca esta fala questionando ensinar algo que ndo domina. Em contrapartida,
embora o curso de graduacao em musica da UFU tenha essa caracteristica de formacao
em canto erudito, existem outras disciplinas que contrabalanceiam para que exista uma
formacdo ampla, conforme descrito no projeto pedagogico do curso. Existem os espacos
para estagios em diferentes lugares: escola basica, ONGs, oficinas, trabalhos com a ter-
ceira idade, dentre outros. Além disso, ha disciplinas em que ampliar o conhecimento da
musica erudita para diversos estilos musicais e espagos sdo trabalhados. Dentre essas
disciplinas destaco como exemplo as metodologias de ensino e aprendizagem. A fala de
Otavio ilustra essa complementaridade das disciplinas do curso de licenciatura e uma

relacdo mais dualistica do que dicotémica:

eu quero que o meu aluno também se ele quer cantar musica sertaneja,
pagode, eu quero que ele cante bem, independente do estilo. A licen-
ciatura me ajudou a nao ter esse preconceito: de que o erudito é me-
Ihor, de que o popular é melhor, ndo! Eu acredito que a pessoa tem
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que fazer o melhor independente do estilo, do género que ela cante.
(Entrevista Otavio, p. 9-10).

Ao adentrar o mercado de trabalho como docentes, deparar-se com a demanda
de alunos de diferentes estilos e de diferentes preferéncias musicais torna-se um desafio.
Para superar esses desafios os professores recorreram aos estudos e as pesquisas. Na
entrevista de Suzanna, a professora mostra “desatar esse n6”, adaptando a metodologia

do canto erudito para o canto popular.

Eu acho que a dificuldade maior é vocé saber equilibrar. Porque o e-
rudito, ele exige muito mais no sentido técnico mesmo e no popular
ndo! Eu ndo tenho nenhum curso, a ndo ser as coisas que eu escuto
dos colegas que ja fazem musica popular. Eu ndo tenho nenhum curso,
nenhum embasamento na musica popular. Tudo que eu faco, eu fago
utilizando o canto erudito. S6 que pelos livros que eu li, pelas pesqui-
sas que eu fiz de pessoas de renome que estudam isso, eles falam que
muito do erudito € utilizado no canto popular. [...]. Os autores que eu
li falam que é extremamente possivel essa ponte. O que vocé utiliza
no canto erudito vocé pode sim levar para o canto popular. (Entrevista
Suzanne, p. 20)

No entanto, essa preocupacdo em relacdo a cantar popular e ter uma formacédo
em canto erudito parece ndo preocupar tanto os professores como preocupa as professo-
ras. Giovani, ao realizar o recital do final de ano, o qual integra os alunos particulares
com os dos coros, mescla os dois estilos. Ao mesmo tempo em que 0s alunos aprendem
a cantar um coro de Handel, eles também aprendem a cantar as musicas tradicionais
natalinas. Dessa forma, o professor busca ampliar o conhecimento de repertério dos
alunos. Ao atuar como professor particular de canto, Giovani atende diferentes deman-

das:

tenho um aluno gue gosta muito de cancdes italianas. Tem outro aluno
gue gosta de musica erudita, mas ndo tanto. Ele gosta de mdsicas do
tipo 1l Divo.™ Ele quer cantar com impostac&o, mas uma vez ele falou
gue gostava do erudito. Disse isso no inicio do curso, ai eu preparei
uma lista de cangGes, arias antigas pra ele e tal. Quando eu levei Ama-
rilli,*? ele falou: “n3o quero mais fazer aula!” Ai eu falei: “vocé nio
quer fazer aula ou vocé ndo gostou do repertorio?” “Nao, essas musi-

111 Divo é o nome do quarteto musical multinacional de pop operistico criado pelo empresario de musica,
executivo e estrela de TV, Simon Cowell. Tem como integrantes o suico Urs Buhler (tenor dramatico), o
norte-americano David Miller (tenor lirico), o francés Sébastien lzambard (voz popular) e o espa-
nhol Carlos Marin (baritono lirico). Disponivel em: < http://pt.wikipedia.org/wiki/ll_Divo> Acesso em:
28 nov. 2014. Exemplo de video para apreciacdo:< https://www.youtube.com/watch?v=GYMLM,;-SibU >
Acesso em: 3 abr. 2015.

12 Aria antiga composta por Giulio Caccini (1551-1618).
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cas eu odiei”. Entdo, outro encaminhamento. Outros gostam de cantar
repertorio religioso, canto com eles. Outros gostam de MPB em geral.
Entéo é bem diversificado (Entrevista Giovani, p. 18)

De um jeito semelhante, Otavio também apresenta o repertorio erudito para 0s
alunos, mas mesmo ao apresentar essa “nova forma de cantar”, fica a critério do aluno
sobre qual estilo seguir. O professor explica ter alunos que procuram a aula de canto
com objetivos. Alguns alunos ja cantam em bares e querem aprimorar a técnica vocal.

Outros cantam em igrejas e querem um repertério religioso. Assim o professor explica:

0 aluno que canta na noite ou que canta em barzinho ou gque canta na
igreja, ele ndo estd preparado ainda para esse mundo erudito. Entdo eu
preciso conquisté-lo. Ele traz uma musica dele, eu o ensino a cantar.
Ensino ndo! Eu o ajudo, oriento-0 a cantar aquela musica. Comego
mostrar uma nova forma que ele pode cantar aquela musica. (Entrevis-
ta Otavio, p. 8).

Nas falas de cada um dos quatro professores, mesmo que de formas diferentes
em algum momento essas imbricacfes de musica erudita e musica popular aparecem.
Para alguns a relacéo dicotomia entre as duas formas de cantar esta superada, é possivel
pensar de forma dualistica, ou seja, trabalhar com os dois estilos. Para outros, ainda e-
xiste a dificuldade em encontrar a melhor orientacdo. Destaco assim, o trabalho de Puc-
ci (2012) ao pesquisar sobre as vozes do mundo. Essa autora destaca as diferentes for-
mas de cantar, a diversidade entre cultura e voz. A pesquisadora enfatiza: “percebemos
qudo pobre € 0 nosso vocabulario para definir as diferentes formas de producéo vocal no
mundo — estamos ainda atrelados aos termos da musica classica europeia e da fonoaudi-
ologia” (PUCCI, 2012, p. 116-117). A reflexdo de Pucci (2012) vai ao encontro dos
pressupostos Travassos (2008) ao questionar o ensino de canto com raizes na escola de
musica erudita europeia tendo em vista as diferentes formas de cantar, principalmente
aquelas atreladas as tradi¢fes orais. Assim, a autora problematiza a dificuldade em atri-
buir significados as diversas formas de cantar usando metodologias vindas da musica
ocidental.

O vocabulario técnico que o canto “erudito” gerou a parte mesma da
normatizacao técnica e estética que ele implica. Aplicar suas categori-
as a outros tipos de canto e vocalizagdo € menos ingénuo do que real-
mente complicado: seria preciso a cada passo, fazer a arqueologia das
nocdes, compreender os valores aos quais estdo atadas, e s6 entdo ado-
ta-las talvez de outros significados. (TRAVASSOS, 2008, p. 14)
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Os quatro professores participantes da pesquisa tiveram uma formacao na gradu-
acdo semelhante. Formaram-se na mesma instituicdo. Ao trabalharem como docentes,
0s participantes atendem a diferentes demandas de alunos. Os professores que estdo em
um emprego formal como projetos da prefeitura ou o conservatério, por exemplo, aca-
bam por terem suas identidades construidas também por essas instituicdes. Dubar
(2005) destaca que o resultado da confrontacdo com o mercado de trabalho depende
“tanto a identificacdo por outrem de suas competéncias, de status, e de sua carreira pos-
sivel, quanto a construcdo por si de seu projeto, de aspiragdes e de sua identidade possi-
vel” (DUBAR, 2005, p.149). E a partir das incertezas em ser professor, de estar sempre
em meio a dilemas na profissdo, de ser um professor particular ou ser um professor de
uma instituicdo, ou seja, da socializacdo que a identidade profissional vai se configuran-
do.

7.4 Aulas de canto e preparacao de coros

Durante as entrevistas dos professores participantes da pesquisa, Giovani e Ota-
vio enfatizaram a questdo de suas atuagdes como preparadores e regentes de coros alem
de professores de canto. Embora na formacdo do curso de graduacdo em masica da
UFU néo haja habilitacdo na area de regéncia coral, muitas vezes os professores de can-
to acabam atuando como regentes de coros ou ministrando a disciplina canto coral no
conservatdrio ou em projetos sociais, por exemplo. Giovani destaca a busca por esse
aprimoramento em um festival: “recentemente, esse ano eu fui pra Bauru num festival
SO que esse festival também tinha cursos de regéncia e de vozes infantis, adolescentes e
coro. A voz adulta era mais a questao do coro e da regéncia” (Entrevista Giovani, p. 4).

O professor demonstra entusiasmo com os dois corais da sua igreja. Ao partici-
par da pardquia, ele sentiu a necessidade de montar um coral para mobilizar as pessoas
ndo sO da igreja, mas os seus alunos particulares, para que eles tivessem a experiéncia
de cantar em grupo. O docente mostra ser atuante dentro da igreja cat6lica. Dessa ma-
neira, o professor considera: “a igreja € a maior instituicdo, € o meu maior laboratério.
Tudo que eu aprendo eu busco aplicar 14, ver se da certo. Entdo na igreja, hoje eu tenho
dois corais: um de idosos, meia idade, a partir dos cinquenta e outro de jovens”. (Entre-
vista Giovani, p. 8). O professor relata que o coral de jovens surgiu depois. Ao ser en-

volvido com a sua pardquia, Giovani diz que tinha a preocupagédo de envolvimento dos
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jovens na igreja catolica. Foi a partir dessa preocupagdo que surgiu a ideia de um coral
de jovens. “Hoje eles sdo ‘a menina dos meus olhos’. E neles o meu maior investimento
e é deles a minha maior recompensa.” (Entrevista Giovani, p. 8).

Embora o comeco do trabalho com o coro jovem tenha sido dificil, o professor
explicita que ha um trabalho que acontece de forma gradual e que é possivel que pesso-

as que nao tinham contato com essa forma de cantar, passarem a se interessar.

No inicio foi super dificil cantar um vocalize afinado. Hoje quando e-
les cantam uma musica, um arranjo a quatro vozes, eu olho e fico ba-
bando. Nao no meu trabalho, mas no desempenho deles. Ent&o por is-
S0 que eu reforco a ideia de que todos sdo capazes de cantar. Chega
uma pessoa la completamente desafinada, mas se ela quer, ai entra
questdo da motivacdo, do psicolégico, a gente vai trabalhando e tem
que ter muita paciéncia e persisténcia porque... nossa! Tem dias que
vocé ouve e fala: “meu Deus, que horror” e ai de repente, a magica vai
acontecendo. (Entrevista Giovani, p. 8-9).

Como dito pelo professor Giovani, o trabalho com os coros ¢ o seu “maior labo-
ratorio”. No espaco da igreja, por meio desse trabalho o professor vai aprendendo com a
regéncia e com a lideranca também descritas por ele. E por meio desses coros que 0
professor monta apresentagdes, “promove eventos”. O docente contou da apresentacao
anual do final do ano e que pela primeira vez, ele conseguiu mobilizar um festival de
inverno, uma apresentacdo no meio do ano. Por ser um evento, algo que Giovani consi-
dera como grande, além dos coralistas da igreja, Giovani une também os seus alunos
particulares ao coral. Ao falar sobre a inclusdo dos alunos particulares nos corais, eu
perguntei ao professor se nunca houve uma resisténcia por parte desses alunos. O pro-
fessor respondeu que em geral ndo existem resisténcias, s6 houve por parte de um alu-

no, mas foi algo inicial:

[...] de repente esse aluno se viu no coro jovem, convivendo. Porgque
ele é jovem, mas convivia s6 com adulto. Tinha uma vida extrema-
mente de adulto [...]. Entdo eu ndo precisei mais insistir. Ele conheceu
o trabalho e se viu no clima que s&o as apresentagdes, sempre um cli-
ma muito gostoso, um clima de festa! Eu sou muito chato nas aulas,
mas num momento de apresentacdo eu quero gue as pessoas se divir-
tam. E ai eu nunca mais precisei insistir para ele ir. Ele atravessa a ci-
dade, ele dedica o domingo dele ao ensaio e ele vai! Entdo tem algu-
mas resisténcias assim, mas pensando que todo esse ambiente é volun-
tario [funciona]. (Entrevista Giovani, p. 10).
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E uma caracteristica do professor Giovani esse envolvimento com trabalho em
grupo, com a socializacdo das pessoas. A cria¢do dos projetos com os coros € algo que
é narrada de forma muito entusiasmada pelo professor. Durante a entrevista, o docente
sempre se voltava a importancia da masica como expressdo para pessoas timidas. As-
sim, contou-me que na sua trajetéria, a busca por estudar musica tinha como principal
objetivo melhorar a timidez e socializar com as pessoas. Além de ser algo marcado na
vida do professor, a formacdo em psicologia também é algo que se mostra forte para
essa importancia de projetos com grupo, a importancia da socializa¢do do grupo. O pro-
fessor ressalta entéo a questdo motivacional do grupo coral:

isso que eu faco do recital é tudo no sentido de que, o recital em si eu
nao recebo e nem os alunos recebem nenhum tipo de gratificacdo, é
uma gratificacdo simbdlica e a motivacdo é muito grande porque as
pessoas dedicam o segundo semestre, 0 domingo inteiro, a tarde intei-
rinha do domingo. (Entrevista Giovani, p.10)

O entusiasmo de Giovani com o trabalho com os corais demonstra, de certa for-
ma, o0 entusiasmo dos coralistas e dos alunos de canto. Os ensaios no final de semana
ndo € algo que desmotiva o grupo, ao contrario, € mais um fator positivo para que o
projeto aconteca. Essa motivacdo do professor vai ao encontro do trabalho de Amato

(2007) em relacdo a pratica coral como prética sociocultural.

O coro é um espaco constituido por diferentes relacdes interpessoais e
de ensino aprendizagem, exigindo do regente uma série de habilidades
e competéncias referentes ndo somente ao preparo técnico musical,
mas também a gestdo e conduc¢do de um conjunto de pessoas que bus-
cam motivacdo, aprendizagem e convivéncia em um grupo social.
(AMATO, 2007, p. 75).

Otavio também relata sobre seu trabalho com corais, no entanto, diferente de
Giovani, durante a entrevista o professor ndo falava sobre esses trabalhos de forma deta-
Ihada. O docente trabalha com trés corais: um coral de idosos, um coral de uma associa-
cdo, uma ONG e o coral da caAmara municipal. Além desses trés trabalhos, o professor
tem um projeto no conservatorio de um coro de vozes masculinas. Ao explicar sobre os

trés corais com os quais trabalha, o professor fala sobre o objetivo destes:
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nesses espacos eles visam muito a masica como social, como terapia
que de alguma forma, gragas aos alunos mesmos, eu tenho conseguido
mostrar que ndo € so isso! L4, independente do espago, apesar da mu-
sica ser diferenciada [...], os alunos fazem recital, eles mostram o tra-
balho, também h& cobranga (Entrevista Otavio, p. 9).

Otavio fala sobre a diferenca da forma de trabalhar nas diferentes institui¢des: o
trabalho como professor de canto no conservatorio e o trabalho como regente e prepara-
dor vocal nos diferentes corais. Ao trabalhar com coro, o docente percebe as diferencas
e a principal delas, a questdo da socializagdo, de cantar em grupo. Além disso, ao traba-
Ihar em lugares diferentes, Otavio fala sobre uma musica sem preconceito. Independen-
te do lugar em que se faz, independente de religido, para o professor a musica deve que-
brar as barreiras do preconceito. O docente, conta sobre uma situagcdo em que ao final da
apresentacdo do coro da camara municipal foi convidado a falar em uma entrevista para

televisdo. Nessa ocasido, o professor foi pego de surpresa:

na hora me veio: falei sobre musica e canto coral e socializacdo. Falei
que a musica, ela ndo tem preconceito porque as vezes vocé tem uma
pessoa feia. O preconceito € nosso, mas a hora que a pessoa canta, que
voz mais linda do mundo, todo mundo passa a admirar. Entdo pode ser
branca, pode ser preta, pode ser gorda, pode ser magra, ela vai tocar
bem ou vai cantar bem. Vai fazer uma coisa boa que as vezes as pes-
soas vao admirar, apreciar aquilo. (Entrevista Otavio, p. 23)

As questdes relacionadas ao trabalho com coral e socializacdo fazem parte da
carreira docente do professor de canto. Embora ndo exista uma habilitacdo em regéncia
coral na Universidade Federal de Uberlandia, o trabalho com corais é algo que se revela
comum entre 0s professores. Suzanna e Violeta, embora atualmente ndo trabalhem com
corais, também j& passaram por essa experiéncia. A professora Suzanna teve como pri-
meira experiéncia de sala de aula o ensino da pratica coral. Segundo a professora, além
da falta de experiéncia, a formacéo que se relacionava ao canto coral era a sua experién-
cia como aluna da disciplina canto coral e sua experiéncia como coralista no Coral da
UFU. No entanto, a docente traz a importancia da pratica para se aprender a ministrar a

aula de canto coral:

eram criangas carentes que tinham dificuldades de relacionamento
também. Criancas que tinham determinados estilos e eu fui 14 apresen-
tar um estilo diferente de musica. A gente fez musicas do Villa-Lobos
pra canto infantil. Era um trabalho pra dividir vozes. Foi um trabalho
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muito dificil, mas foi muito proveitoso para a minha formagdo en-
quanto professora, porque é como todo mundo fala e a gente ndo acre-
dita: “aula a gente so aprende a dar aula, a gente sé aprende ali, na sa-
la de aula”. (Entrevista Suzanna, p. 4).

A prética coral, o ensino de canto coral ou canto coletivo é algo que se mostra
recorrente na préatica de ensino dos professores de musica que tem como habilitagdo o
canto. Na regido de Uberlandia é comum que os professores que ministrem a disciplina
canto coral nos conservatorios estaduais tenham a habilitacdo em canto, ou seja, é a
formacdo talvez mais proxima a regéncia coral ou a prética do canto coletivo. Além
disso, existe a demanda, como descrito pelos professores, de corais com diferentes con-
figuracdes. Os professores de canto muitas vezes sdo regentes e preparadores de coros
de empresas, de igrejas, de instituicdes, dentre outros. Por existir essa demanda da prati-
ca coral na cidade de Uberlandia (e regido) e, além disso, para se ministrar a disciplina
Canto Coral dos conservatorios estaduais de musica ha na configuracdo identitaria do
professor de canto a configuracdo do regente de coro. Pode-se apontar entdo essa confi-
guracdo a partir da demanda de trabalho e da carreira docente. Dubar (2005) desvela o
trabalho como um fator importante para a formacéo identitaria do individuo. Ao traba-
Iharem como regente de coros, a identidade de regente ou preparador de coral torna-se

uma identidade que emerge a partir da profissao.

7.5 Canto e palco

Na trajetdria dos professores, 0 momento em que ainda eram alunos principal-
mente na graduacdo € algo que se torna marcante para as suas atuacdes profissionais.
Ao participarem de apresentacdes, dperas, concertos etc, 0s professores percebem a im-
portancia desses projetos nas suas formacGes. Violeta comenta sobre a sua participacéo
nas primeiras Gperas encenadas na cidade de Uberlandia. "[...] a possibilidade de fazer
Operas. Ah! Aquilo foi muito bom! Por exemplo, a primeira 6pera que eu fiz, que ndo é
considerada Opera ainda, de Monteverdi, O Combatimento de Tancredo e Clorinda. Foi
bonito! Foi com cravo! [...] era grandioso aquilo para a gente” (Entrevista Violeta, p. 7).
Assim, ao comecar a ministrar as aulas de canto no conservatorio, Violeta relembra que

era nova, bem mais nova que 0s outros professores de canto. Contou-me que chegou
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cheia de energia, percebia uma area envelhecida. Assim, a professora comegou a montar

projetos para os alunos se apresentarem.

A gente comegou com coisas pequenas nas igrejas, noite sacra. Depois
no teatro com as primeiras cenas liricas. Isso foi muito bom, porque a
partir do momento que eu percebi que a gente podia fazer coisas dife-
rentes, que os alunos podiam fazer coisas diferentes junto com os pro-
fessores eu percebi também que eu precisava melhorar, que eu preci-
sava estudar mais, que eu precisava sair, aprender. (Entrevista Viole-
ta, p. 12)

Ao comecar a montar esses projetos, além de estudar, a professora buscou parce-
rias das diversas areas para que as apresentaces fossem ainda mais significativas, que
envolvessem ndo apenas a area de canto, mas outros alunos e outros professores da es-

cola. Assim a professora destaca:

as pessoas vao tomando gosto de que ali é possivel ser feito e mais a-
inda: tomando a consciéncia de que elas também podem fazer aquilo
da forma delas. Além disso, eu acho importante o relacionamento com
profissionais de outras areas como, por exemplo, a area de cénicas, do
teatro e outros conjuntos musicais. (Entrevista Violeta, p. 14)

Os projetos idealizados pela professora foram crescendo, chegando a montagem
de Opera e musicais. Violeta se volta a olhar para os projetos como crescimento. A cada
projeto, a cada experiéncia e contato com demais profissionais, ela destaca um amadu-
recimento profissional para se trabalhar em grupo. Ao ter essa experiéncia como aluna
sabia dessa importancia para seu crescimento como cantora. Assim, essa foi a grande
motivacdo para que a professora realizasse essas apresentacdes, para que ela fosse, co-
mo ela mesma diz, “uma professora incentivadora”. Ao estar do outro lado de um proje-
to, ou seja, ndo como aluna, mas como professora idealizadora, Violeta pontua que ha
um crescimento voltado também para ela como professora de canto.

A trajetdria de Suzanna tem um ponto em congruéncia com a de Violeta. A pro-
fessora também participou de montagens de Operas dentro da Universidade juntamente
ao Coral da UFU. Alias, participar do coral da UFU foi o motivo o qual fez Suzanna
abandonar a graduacdo em filosofia para cursar a licenciatura em musica. A professora
também percebe a importancia de os alunos terem a experiéncia de estar no palco, de

terem 0s seus momentos de performance.
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Quando eu falo que tem evento, os alunos se desdobram pra partici-
par. E uma coisa que chama muito a atenco deles: apresentar, o pal-
co. Ao mesmo tempo que causa neles um medo, um rebolico por den-
tro, eles ficam muito empenhados em trabalhar pra poder ter a oportu-
nidade de apresentar, de subir no palco. (Entrevista Suzanna, p. 15)

Na fala de Suzanna, é possivel perceber como a professora observa a questdo da
apresentacdo, da performance. A colaboradora coloca que o palco pode ser algo sedutor,
algo que “chama a atencdo” embora seja um ambiente em que exista ansiedade e medo.
Assim, ao ver seus alunos com a vontade de estar no palco é possivel descortinar a traje-
toria da professora na sua relacdo em se apresentar. Ao contar-me sobre suas primeiras
impressdes em fazer parte do Coral da UFU, Suzanna diz ter se apaixonado por aquele
mundo, ou seja, o “mundo das operas”, o “mundo do palco”.

Giovani fala da apresentacdo como um momento de superacdo para os alunos,
ou seja, faz parte do aprendizado dos alunos, apresentar-se € também uma aula diferen-
te. Assim, todo final do ano existe um recital de natal. O professor explica sua forma de

trabalhar:

0 primeiro semestre é semear. Entdo eu vou pegar na dificuldade dos
alunos, eu vou desenvolver o maximo que a gente conseguir e plantar.
No segundo semestre é hora de colher [...]. Chega o segundo semestre,
todos os alunos se unem pra fazer o recital de natal. Entdo é o mo-
mento de maior crescimento deles, eu acho. (Entrevista Giovani, p.
10)

Assim como as professoras, Giovani se espelha nas apresentacfes que participou
como aluno, reconhece que estas foram importantes para a sua aprendizagem e para 0
seu crescimento em relacdo a performance. Dessa forma, se apresentar € algo que deve
ser levado em conta no processo de ensino/aprendizagem do canto. Ao realizar apresen-

tacOes com seus alunos o professor se autorrotula como um “promotor de eventos”.

Eu ja sou um promotor de eventos no sentido de que eu promovo
momentos de apresentacfes que ha pouco tempo atrés eu olhava para
0OS meus professores € pensava: “meu Deus, €U nunca vou conseguir
fazer algo do tipo.” Entdo eu me realizo no sentido de conseguir ver
que esses alunos se desenvolvam e promover espagos que eles possam
se apresentar, se expressar. (Entrevista Giovani, p. 20).
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Otéavio também explicita a importancia dos alunos terem a experiéncia de se a-
presentarem, de estarem no palco. O professor relata sobre alguns de seus alunos serem
selecionados para cantarem com a orquestra do conservatério e afirma isso ser impor-
tante para se aprender, para adquirir experiéncia de cantar. Além disso, o participante da
pesquisa afirma ser importante ter a experiéncia de cantar em diferentes espagos e para
diferentes publicos. Ao trabalhar com a organizacdo da agenda na praca de alimentacdo

de um shopping, o professor teve a seguinte ideia:

no6s fizemos um trabalho o ano passado muito bacana: eu peguei 0s
meus alunos e os alunos de uma outra professora do conservatorio, fi-
zemos uma série de apresentagcdes, 0 nome era "quintas brasileiras"
que acontecia no conservatério e mudamos pra sexta. Entdo, trouxe-
mos 0s alunos para cantarem aqui no shopping. Para os alunos, foi
uma coisa completamente diferente de sala de aula, de teatro, de pal-
co. A satisfacdo deles, pra mim é o que importa. Se eles estdo felizes,
eu estou mais feliz ainda. As vezes eles ficam felizes, tecnicamente
ndo é aquilo que eu queria, mas pela felicidade deles de terem conse-
guido aquilo, de terem feito aquilo, entdo eu fico feliz. (Entrevista,
Otavio, p. 13).

O professor fala dos momentos de apresentagdo como também um momento de
superacdo e felicidade. Ao ver seus alunos superarem esses desafios, Otavio revela ficar
emocionado. Além disso, o professor se mostra orgulhoso nessas situacdes, afinal € um

trabalho do professor também. Otavio narra esse sentimento:

eu amo ver meus alunos cantarem, eu amo ver meus alunos no palco,
eu amo ver meus alunos em destaque. E até uma vaidade sim, mas eu
acho legal! Fico todo inchado, fico emocionado, eu gosto! Eu tenho
essa vaidade de ver os meus alunos cantarem. Porque gue se eu estou
ensinando-os a cantar eles tém que cantar. E o que eu falo pra eles:
"precisa cantar!" Além disso, se ele esta la no palco, eu estou vendo
gue 0 que estd acontecendo € o resultado do meu trabalho. Entdo é
como um termémetro. Cadé o meu termémetro? Esta la: "nossa, olha
0 que ele esta fazendo. Que legal” Poxa, esse é o caminho e volto na-
quela frase: "realmente eu estou na estrada, eu estou no caminho" (En-
trevista Otavio, p. 13)

Ao longo das entrevistas, foi possivel identificar um cuidado por parte dos pro-
fessores em relagdo a esse “estar no palco”. Embora exista a relacdo de que subir no
palco possa vir a ser um sinbnimo de trauma, para esses professores pode-se dizer o
palco esté ligado ao “ser artista” e a “ser cantor”. Assim, por mais desafiadora que uma

performance possa vir a ser, esses professores tentam fazer com que os alunos apren-
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dam com ela. O momento da performance é um momento de superar os medos e as difi-
culdades encontradas ao longo do estudo. O professor Otévio usa a performance dos
seus alunos como um termometro, ou seja, como uma medida de como o seu trabalho
tem sido feito. E uma forma de avaliar ndo apenas o aluno, mas o trabalho que o profes-
sor vem desempenhando com esse aluno, ou seja, uma autoavaliagdo e uma autoimagem
do professor através da apresentacdo do seu aluno. Ensinar canto implica em formar
cantores. Para isso, é necessario subir no palco, ser, de fato, um cantor. Assim, ser pro-
fessor de canto ¢ também “ser” performer e ensinar a performance.

Além disso, os professores colocam a performance sob a perspectiva do apren-
dizado para além da musica e do canto. Giovani e Violeta, por exemplo, falam de se
apresentar em grupo e de saber trabalhar em grupo. Ha também o aprendizado em esta-
belecer um didlogo com outros profissionais da musica e de outras areas. Talvez, esses
professores tentam mostrar o discurso de que a performance € um momento ndo apenas
de superacdo, mas de confraternizacdo, de estar com o outro, de socializar. Além disso,
é possivel identificar nos discursos desses professores que a aula de canto, sem um mo-
mento de apresentacdo do trabalho realizado em sala de aula, torna-se algo monétono,
rotineiro. Estar no palco traz, alem de uma atividade que se torna prazerosa, o alcance
de um objetivo maior. A atividade da performance e da preparacdo da mesma como, por
exemplo, nos momentos de ensaios, de socializagdo com grupos permite ir ao encontro
dos pressupostos de Dubar (2005) em relacéo a identidade e socializagdo. O autor expli-
cita que ndo € o individuo, mas a comunidade, ou seja, as relacBes necessarias e deter-
minadas entre individuos que dependem uns dos outros é que se torna uma peca chave
para a socializacdo. Assim, ndo ha individualizacdo sem socializacdo. (DUBAR,
2005,p.99).

7.6 Texto e musica, interpretacdo e criacao

Ao falar sobre particularidades da voz, é possivel desvelar outra especificidade
em relacdo a ensinar a cantar. O canto, além da técnica e dos estudos de fisiologia e
fonoaudiologia trabalha também com a linguagem. Ao cantar, além das notas, fraseado,
agogica etc, estd também explicito o texto escrito. “No caso da voz humana em sua ma-
nifestacdo musical- o canto- essa busca é representada pela questdo fundamental que o

cantor trabalha em sua arte: a harmonizagdo entre o som puro (musica) e o verbo (pala-
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vra)” (ABREU, 2001, p. 104). Independentemente das questdes musicais, o cantor pre-
cisa interpretar um texto, ser o “porta-voz” desse texto por meio da musica. Sant’Anna
(2001) ressalta que “canto e palavra devem e podem andar juntos, posto que juntos tam-
bém nasceram. [...] O poeta e o cantor falam por um ritmo préprio. Amalgamando canto
e palavra eles dialogam com e por sua tribo - em tempos eletrénicos ou nao”
(SANT’ANNA, 2001, p. 21) Assim, a voz como um instrumento musical mostra-se
hibrida, ou seja, se faz presente com o texto e coma mausica.

Os professores participantes também apontaram para a questdo interpretativa
em relacdo ao texto, a palavra. Tratando-se de especificidades do ensino de canto, a
palavra, 0 poema de uma cangdo torna-se tdo importante quanto as questdes musicais.
Dentre os quatro participantes da pesquisa, o discurso de Violeta foi o que mais enfati-

zou a importancia do texto para a interpretacao, para performance:

uma das coisas que na minha opinido fortalecem e ajudam as questdes
técnicas é a interpretacdo. E o canto vocé ndo trabalha sé interpretacdo
musical, vocé trabalha texto. E vocé jogar através da palavra um sen-
timento que esta muito proximo daquilo que vocé esta passando, as
vezes é impossivel, vocé ndo canta, vocé desmonta. "Nao, hoje ndo da
pra cantar isso. Hoje eu ndo tenho condicdo de cantar”. Da mesma
forma quando vocé esté alegre, uma peca jocosa sai de maneira impar.
(Entrevista Violeta, p. 20)

Ao trabalhar as questdes interpretativas, Violeta mostra que muitas vezes é atra-
ves do poema, do texto que as questdes de técnicas comecam a ser trabalhadas na aula
de canto. Assim, a relacdo texto/masica, texto/melodia é, além disso, um “pretexto”
para se trabalhar outras questdes musicais. Valente (2012) ao problematizar questfes
sobre a performance no canto, discute também a questdo dos textos como algo impor-
tante nas cangdes. “Os textos literarios geralmente confiados aos poetas que trabalham
em parceria com 0s compositores sdo de importancia capital, e tém na voz o seu meio
de expressdo e no piano o seu comentador ideal” (VALENTE, 2012, p. 29). A coloca-
cao da autora se aproxima do discurso de Violeta no que diz respeito ao texto. Assim, a
professora revela o texto como um dos parametros para se ensinar canto. Ao ser um
aspecto importante, Violeta comenta sobre as suas aulas: “a gente faz muitos exercicios.
Exercicios de trava-lingua, exercicios de interpretacdo do texto. Eu gosto que o aluno
leia o texto antes de cantar, porque muitos chegam e cantam: "e ai? o que vocé esta fa-
lando?" (Entrevista Violeta, p. 20).
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Além do texto, os professores enfatizam também a importancia do contexto em
que a musica esta inserida. A questdo levantada por Violeta de que cantar ndo é sim-
plesmente pronunciar as palavras, ou seja, deve- se saber 0 que se canta, é explicitada
por outros professores. Suzanna, explicita que ¢ importante “conversar sobre o contexto,
a cultura. Porque musica é inserida em uma cultura, em um contexto, em uma historia.
[...] Vocé tem que tornar a aula uma coisa interdisciplinar. VVocé tem que falar sobre
tudo e tentar associar a musica a outros focos.” (Entrevista Suzanna, p. 12). Assim, é
possivel descortinar a reflexdo de Valente (2012) a qual coloca que “a voz é fruto de sua
cultura e de sua histdria; recebe e imprime marcas de diferenca, percep¢do, transmisséo,
reciprocamente, ela inscreve os valores e referenciais que constituem, justamente a his-
toria e a cultura” (VALENTE, 2012, p. 26).

O professor Giovani também ressalta a importancia da interpretacdo. As ques-
tdes que ndo sdo estritamente ligadas as questdes técnico-musicais (como por exemplo,
teoria, afinacdo impostacao etc.) s@o realcadas pelo professor como algo que se soma a
interpretacéo.

As questdes interpretativas de fazer com que o aluno ndo simplesmen-
te repita, mas que ele va criando a sua propria interpretacdo. As ques-
tbes estilisticas, quando o repertério ndo permite uma interpretacao
completamente pessoal, o repertdrio ja exige, vocé sabe, o coro do
Héndel que nés estamos fazendo, entdo o trabalho com histéria da
musica. Trabalhar essa questdo de estilo, teoria musical. Outras ques-
tbes que sdo as habilidades na performance, na questdo da colocacéo,
da postura, do olhar, que isso ndo é ensinado, mas no sentido de que
eu conscientizo os alunos. O corpo, o que é que eles precisam fazer na
hora da apresentagdo. (Entrevista Giovani, p. 16)

Giovani fala da questdo do corpo no ato da performance. Essa colocagdo vai
aléem do que se pensa em relacdo ao texto e ao contexto de determinada musica para
apresentacdo musical. O professor nomeia esse corpo na performance como outras habi-
lidades e que muitas vezes ndo ¢ ensinado, desta forma, o docente usa o termo “consci-
entizar o aluno”. Esse corpo explicitado por Giovani ndo é apenas a questdo do cuidado
com o corpo em relacdo as particularidades da voz, mas uma linguagem do corpo, uma
forma de gesto musical, ou seja, o corpo ligado a interpretacdo musical.

Embora o gesto musical esteja ligado a uma discussdo mais ampla, é possivel
compreender a partir Freitas (2005) a relacdo entre gesto, conhecimento musical e a-
prendizagem musical. O autor explicita que a compreensao dos elementos musicais bem

como o desenvolvimento do pensamento e raciocinio musicais encontram as suas bases

104



na construcdo do gesto que se realiza através do sistema sensdrio-motor. Assim, o autor
evidencia que “se pode compreender de maneira organica a construcdo do gesto e do
conhecimento musical, ficando incompreensivel uma abordagem que parta apenas do
gesto, e nao da muasica” (FREITAS, 2005, p. 58). O autor supracitado enfatiza que “¢é
preciso de que o gesto musical seja suscitado na sua fungdo integrada com a musica, e
estimulando na sua totalidade” (FREITAS, 2005, p. 63). Dessa forma, Freitas (2005)
revela: “ndo ¢é a sua posi¢do mais elegante ou o gesto teatral que vai gerar a boa execu-
cdo, mas 0 gesto que a prépria masica suscitou como o mais adequado para a sua con-
cretizacdo, dentro da unidade de uma concepgao” (ibid).

A indagacdo do professor Giovani em relacdo ao corpo, a expressao e ao gesto
musical, possibilita a reflexdo de que embora o professor fale “conscientizar o aluno”, o
corpo, 0 gesto musical sdo intrinsecos a interpretacdo musical. O docente afirma néo
ensinar, ou seja, ndo € algo pronto, o aluno deve construir essa expressdo do corpo, esse
gesto musical. Dessa forma, € possivel inferir que o gesto musical também esta relacio-
nado ao texto e ao contexto da musica, ou seja, faz parte de uma totalidade, faz parte da
performance musical.

Nos discursos dos professores participantes é realcada a importancia da interpre-
tagdo musical. O termo “interpretagdo musical” pode sugerir diversos parametros im-
portantes para uma performance. A interpretacdo musical, no caso do canto pode estar
ligada a uma cena (no caso de musicais e Operas, por exemplo) ao texto, a questdes tec-
nico-musicais e, assim como colocado pelo professor Giovani, ao gesto musical. Os
dados revelam/ fazem entender que a interpretacdo musical além de ser um termo amplo
é também subjetivo, ou seja, atravessa textos e contextos, gestos e técnicas, cultura e
sociedade. Alem disso, uma interpretacdo musical também pode sugerir a particularida-
de de um sujeito ou de um grupo, a identidade do artista e do cantor em sua performan-

ce.

7.7 Modelo de ensino do canto e o uso de tecnologias

A partir das entrevistas realizadas foi possivel identificar o discurso sobre 0 uso
de novas tecnologias na performance e no ensino. Embora exista um “modelo de ensi-
no” de canto (aquecimento, vocalizes e estudo de repertorio), existe também uma abor-

dagem de novas possibilidades de ensino. Na area da Educagdo Musical, o uso de tecno-
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logias, 0 uso das midias sdo tematicas que vém sendo estudadas. As pesquisas relacio-
nadas a tecnologia parecem ser infinitas, mesmo porque vivemos em um tempo em que
a tecnologia tem avancado em todos os setores, dentre eles a mdsica e, consequente-
mente o ensino da mesma. Para Gohn (2007) “h& uma crescente facilitacdo no uso das
tecnologias, cada vez custando menos e com interfaces mais simples”. (GOHN, 2007, p.
24). A fala da professora Violeta explicita esse crescente no ambito tecnoldgico. Por ter
atravessado diferentes geracOes de alunos, a professora revela que suas aulas e, conse-
quentemente os materiais foram sendo modificados. Violeta reconhece: “sempre tive
alguns recursos que me ajudaram como: gravador mais antigamente, toca disco, mais
antigamente ainda, depois o video com a televisdo e hoje o computador.” (Entrevista
Violeta, p. 10).

Na entrevista de Violeta, a professora sempre se mostrou adepta ao uso das tec-
nologias. Ao comecar a lecionar canto, a professora percebia que muitas vezes os alunos
ndo se convenciam de que estavam cantando as vezes desafinados, as vezes com pro-
nancia errada etc. Assim, Violeta usava o gravador para que o aluno pudesse se ouvir de
outra maneira, ou seja, ndo apenas se ouvir durante o canto, mas ter outra referéncia. A

professora fala sobre isso:

me lembro também de pessoas assim, mais ou menos da minha idade
na época, que comecaram a desenvolver o gosto pelo canto e que nédo
acreditavam: "Olha, eu ndo estou cantando desse jeito que vocé esta
falando". Ai eu dizia: "entdo vamos gravar". A gente gravava e afir-
mava: "olha vocé esta desafinando aqui, vocé esta colocando excesso
de pressao aqui." (Entrevista Violeta, p. 9-10)

Além do uso do gravador, Violeta relembra que no inicio da sua carreira docente
0s materiais ndo eram de facil acesso e as tecnologias ndo eram baratas e acessiveis co-
mo hoje. Assim, estudar canto erudito, por exemplo, era ainda mais dificil. Os alunos
ndo conheciam essa forma de cantar e tampouco tinham oportunidade de assistir. O en-
sino do canto fazia-se apenas com o uso do piano para os exercicios de vocalizes e a-
companhamento das obras estudadas. Além disso, a ideia recorrente do modelo mes-
tre/aprendiz no ensino de canto como algo incorporado, cotidiano. Com esta realidade, a
professora buscava novos materiais e tecnologias da época para que os alunos conhe-
cessem e tivessem acesso além de um outro olhar sobre cantar. No entanto, fazer com
que os alunos tivessem essa oportunidade ndo era possivel em aulas individuais, entdo a

professora tinha a seguinte ideia:
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ndo era todo mundo que tinha video cassete. A gente juntava o pessoal
na casa de um onde a sala era maior e assistia. "Olha como ele faz, o-
Iha como ele respira, como ele joga a voz. Quebrou o agudo, vocé
viu? Fulano é bom, mas ele também erra". Entdo vocé conseguia, de
uma maneira empirica, vamos dizer assim, a experiéncia de perceber
coisas que dentro da literatura vocé ndo conseguia ver. "Nossa, mas
como é que funciona isso?" Entdo as expectativas eram assim, ""nossa,
eu preciso de coisas!". Eu sempre quis muita coisa, eu queria livro, eu
queria fita, eu queria DVD. Eu queria coisas pra poder dar uma aula
boa! (Entrevista Violeta, p. 5)

A partir da trajetoria docente de Violeta, é possivel recorrer as tecnologias da
contemporaneidade. O uso de tecnologia tambem foi recorrente no discurso de outros
professores. Giovani, ao se classificar como um professor da “linha tradicional” fala
sobre 0 uso do teclado nas aulas de canto. Por ser um professor particular que vai até as
residéncias dos alunos, o teclado ¢ um material imprescindivel para suas aulas. “Sempre
levo o teclado. Meu tecladinho. E minha bengalinha, mas acho que no canto é muito
dificil dar aula sem um teclado. Acaba que tem aquele molde.” (Entrevista Giovani, p.
9). O molde colocado pelo professor faz jus ao formato da aula de canto conforme dis-
cutido em outro topico. Ao aquecer a voz, um instrumento harmdnico (o0 mais usado
sendo piano ou teclado) é usado nas aulas de canto, aléem disso, € um instrumento usado
para acompanhar os alunos nas cangdes.

Além do uso do teclado, Giovani também fala sobre o uso do microfone na apre-
sentacdo do final do ano. Ao ter um momento de performance, os alunos aprendem a
manusear essa tecnologia. O professor narra sobre uma aluna idosa que talvez nunca
tenha tido a oportunidade de lidar com um microfone. Giovani, pela primeira vez tinha
feito uma apresentacdo no meio do semestre, a qual ele chamou de Festival de Inverno.
“Nesse recital de inverno foi a primeira vez que ela cantou sozinha e cantou com a voz
no microfone. Entdo nas minhas aulas esse olhar de sempre querer que os alunos super-
em, crescam.” (Entrevista Giovani, p. 13).

A professora Suzanna, também se volta ao uso de tecnologia nas suas aulas. Ela
leva o seu material para a escola onde trabalha. “Eu tenho que levar o meu computador,
eu tenho que levar o microfone. As coisas que eu tenho na minha sala eu tomei a liber-
dade de levar” (Entrevista Suzanna, p. 17). Durante a entrevista, Suzanna falava sobre a
importancia de usar as tecnologias e levar coisas novas ao aluno, fazer uma aula dife-

rente. Em suas aulas, a professora ensina os alunos a manusearem o microfone.
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falei assim: “ah eu vou levar o microfone!” Primeiro porque os alunos
gostam e segundo porgue eu ja os preparo pra utilizarem o microfone,
em saber como lidar com o equipamento. Eu passo isso tudo também.
E uma coisa que faz toda diferenca para o aluno, principalmente para
as criancas. Tem crianga que chega la que a primeira coisa que per-
gunta: “hoje a gente vai cantar no microfone?” (Entrevista Suzanna,
p.17).

Suzanna tem um discurso de que se deve usar as tecnologias em sala de aula. A
fala da professora permite fazer um didlogo com a reflexdo de Gohn (2007) de que “é
importante para perceber que, com as novas formas de vivenciar a masica, surgem dife-
rentes praticas e conceitos, remodelando os papéis daqueles envolvidos na producéo e
na apreciacdo musical. (GOHN, 2007, p. 25). A professora entdo fala que investir em

tecnologia nas aulas de canto tornou-se algo necessario:

eu comprei um bom celular pra poder trabalhar com internet rapida.
Eu uso muito o youtube. Essas coisas todas eu levei. Uma estante le-
gal. A principio eles [a escola] me deram sé o teclado e a sala e eu
pensei: por que ndo mais? Por que ndo investir? Por que ndo chamar a
atencdo? Eu pretendo futuramente comprar uma mesinha de som, sa-
be? Fazer uma coisa melhor em termos de tecnologia. Eu acho que a
gente tem que aproveitar, ja que nos tempos de hoje tudo é muito mais
facil, mais acessivel. (Entrevista Suzanna, p. 17-18)

Ao falar sobre o uso de tecnologias, Suzanna destaca 0 uso do microfone nas
aulas de canto. A professora conta que levar um microfone para sala de aula é uma ideia
dela e quando ha uma atividade de performance, os alunos devem saber como usa-lo.
Além disso, a professora também fala da importancia em saber como manusear uma
mesa de som, por isso é meta da professora comprar uma mesa pequena e levar para
sala de aula. A pratica de usar tecnologias na sala de aula demonstra que embora a aula
de canto tenha um “formato”, um “molde”, uma “estrutura” como os proprios professo-
res dizem, existe a construcdo de outros parametros e outras metodologias para lecionar
canto que foram introduzidos por meio da préatica. Saber manusear o microfone, visitar
um canal de videos etc. podem ser citados como exemplo. Ademais, usar o microfone
se relaciona a préatica popular, tendo em vista que a maioria dos alunos da professora

busca a aula de canto para estudar o repertdrio de masica popular.
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Finalmente, o uso das tecnologias na performance e no ensino de canto permeia
também o “ser professor de canto”. Faz parte de uma configuragdo identitaria atribuir as
necessidades das tecnologias no ensino de canto, ou seja, os participantes (re)fazem-se
professores a partir das demandas de alunos, do ensino focado no aluno, do cotidiano
em sala de aula e do tempo presente.
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CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa buscou compreender como sdo configuradas as identidades profis-
sionais dos professores de canto participantes da pesquisa. A revisdo de literatura se
aproximou da pesquisa e trouxe questdes importantes para elucidar as falas dos profes-
sores. O referencial tedrico em Dubar (2005) trouxe a luz a questdo da socializa¢éo co-
mo um fator determinante, um processo interativo e formador de identidade. Assim, é
possivel compreender que essas identidades vem sendo formadas ao longo da vida, na
trajetoria dos professores de canto e que estas ndo tém um fim, ou seja, podem ser con-
figuradas ou reconfiguradas em varios momentos. Foi possivel perceber isso na fala de
Otavio ao relatar sobre o ensino de canto: “as vezes a consciéncia vem ¢ fala assim:
“nossa eu ensinei isso, mas depois eu aprendi que ndo € aquilo, é diferente, mudou”
(Entrevista Otavio, p. 12).

No periodo de coleta de dados realizei entrevistas com quatro professores de
canto. Esses professores estdo em diferentes fases, momentos da carreira docente. Ha
um professor em formacgédo da graduacdo, outra recém formada, outro que ja atua ha
mais de dez anos e outra que acaba de se aposentar. O formato da pesquisa permitiu que
eles falassem abertamente sobre a formacéo, sobre a préatica pedagdgica, sobre suas re-
lacbes. Durante a entrevista orientei-me por um roteiro geral e aberto, mas dando énfa-
se em pontos-chave como o ser/tornar professor de canto.

As categorias trazidas nesta dissertacdo foram construidas a partir dos discursos
dos participantes e do suporte tedrico do autor Claude Dubar (1998, 2005, 2009). O
autor ajudou a tragar um caminho metodoldgico relacionado a uma investigacdo empiri-
ca. Assim, foi possivel realizar o tratamento das identidades como trajetérias subjetivas,
l6gicas de mobilidade, marcas e formas identitarias. Dentre a riqueza dos dados coleta-
dos fui selecionando aspectos que se aproximaram da literatura e do referencial teorico,
procurando unir vozes dos autores consultados e dos participantes. Mesmo ao buscar
categorizar cuidadosamente os discursos e as questdes trazidas pelos participantes, €
possivel relatar a complexidade em construir essas categorias. Algumas falas dos parti-
cipantes poderiam estar em varias delas, por exemplo. Dessa forma, trariam diferentes
olhares sobre a mesma fala, sobre a mesma frase. Além disso, o fato de todos os partici-
pantes trabalharem em lugares diferentes e com atuacdes diferentes, como por exemplo,
ser cantor/artista, professor, administrador de um grupo musical e até mesmo vender

cosméticos acaba por demonstrar mais de uma face em um Gnico profissional. A partir
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disso, torna-se complexo identificar e categorizar os processos de construcdo de identi-
dade na socializacéo profissional.

Desse processo cheguei a trés capitulos de categorias que acabam por estarem
relacionadas entre si. As identidades profissionais desses professores sdo marcadas pe-
los lugares da profissionalizagdo. O primeiro lugar da profissionalizacdo apontado por
mim sdo os lugares da formacgdo. Nesses sdo incluidos o ensino e a prética da musica
nos ambientes da familia, escolas e religido. Como o estudo de caso ja previa, existe
uma trajetoria em comum por parte dos professores. Os quatro participantes da pesqui-
sa tém uma formacdo musical dentro de suas religides. Aprender masica ou fazer musi-
ca em espacos religiosos foi algo recorrente nos discursos de cada um deles.

Além dos espacos de formacdo, busquei os espagos da pratica docente. Esses es-
pacos também sdo dotados de diversidade. Os professores atuam em escolas especificas
de musica como o conservatdrio e escolas particulares, aulas particulares em casa ou na
casa do aluno, corais de instituicdes, associacdes e também ja atuaram como professores
em projetos sociais. Foi possivel perceber que esses espacos acabam muitas vezes por
moldar uma aula ou ainda, 0s espagos muitas vezes sdo ditos pelos professores como a
Gltima exigéncia para ministrar uma aula, ja que a maioria deles ndo € adequada para
uma aula de canto ou canto coral.

Outra categoria levantada por mim séo as identidades tipicas dos professores de
canto. O termo “tipicas” também foi desvelado a partir das leituras de Dubar (2005).
Busquei nessa categoria trazer os diferenciais dos professores de canto sobre outros pro-
fessores de musica. O que faz com que as identidades dos professores de canto se dife-
rencie dos demais profissionais da musica? O primeira questdo que faz com que haja
diferencas esta relacionada as particularidades da voz. Os professores de canto entrevis-
tados levantaram muitas questdes sobre as especificidades em se trabalhar com a voz.
Dentre elas, o fato de como a voz esta ligada as emocdes e a subjetividade. Esse aspecto
é algo que se torna ainda mais complexo para compreender 0s saberes da voz. Além
disso, o fato de a voz ser um instrumento interno, ndo visivel e ser diferente em cada
corpo faz com que cada voz seja Unica.

Ao trazer as particularidades da voz torna-se inerente a isso 0s conhecimentos
pedagdgicos musicais e extra musicais dos professores de canto. Além dos conhecimen-
tos sobre voz e musica de forma mais técnica, os docentes revelaram outras habilidades
e outros conhecimentos que se tornam necessarios para ministrar as aulas. O fato de a

voz estar ligada as emogdes faz com que os alunos levem problemas para a sala de aula
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ou até mesmo procurarem a aula de canto como uma terapia. Muitos foram os relatos e
0s exemplos dados pelos professores sobre situagdes em sala de aula em que a voz
“contava” os problemas pessoais ou emocionais dos alunos. A partir dai torna-se impor-
tante um ensino focado no aluno, centrado em cada especificidade da demanda de alu-
nos. Assim, os participantes relataram que a cada aluno novo existe uma nova experién-
cia, um novo olhar, mesmo que a préatica de cantar seja, muitas vezes, a mesma. O pro-
fessor Otavio ilustra essa ideia dizendo que “cada aluno é uma tese de doutorado” (En-
trevista Otavio, p. 9).

Outra questdo que “saltou aos olhos” ao estudar as entrevistas foi a importancia
da Universidade Federal de Uberlandia como um aspecto formador nas metodologias de
ensinar canto. Os quatro professores se formaram nessa instituicdo e revelaram que e-
Xiste uma “estrutura”, um “molde” para ensinar canto muito proximo as aulas de canto
que faziam no periodo em que eram alunos de graduacdo. Mesmo que exista esse “mol-
de” ¢ necessario adaptar metodologias. Além disso, ha um discurso recorrente sobre
ensino focado no aluno e do ensino a partir das experiéncias dos alunos.

Outra ponto que se torna um aspecto formador para as identidades profissionais
dos professores de canto diz respeito as dualidades que surgem nas trajetdrias e na for-
macao do ensino do canto. Primeiro, o olhar sobre si mesmo como professor de canto.
Dubar (2005) explicita a identidade para si e a identidade para o outro, a dualidade no
social. Assim, os professores falaram sobre como se veem professores de canto. A fala
de Suzanna ilustra esse jogo de olhares de si sobre si e de si a partir do outro: “¢ olhan-
do também para os colegas, que a gente ndo deixa de olhar e as vezes até se comparar,
que eu percebo [...]” (Entrevista Suzanna, p. 1).

As relacdes de dualidade estdo presentes na profissdo professor de canto. Elas
aparecem nas aulas e no mercado. Os professores sdo cantores, professores, administra-
dores de grupos musicais e exercem outras atividades exercidas. No espaco das praticas
pedagdgicas e no caminho de formacdo, a dualidade aparece por meio do repertério
erudito e popular. Existe também por parte de alguns professores um dilema entre a
formacdo e atuacdo profissional que talvez seja a génese da dualidade em relacdo ao
repertorio para canto. A formacdo no periodo de graduacdo se da a partir do estudo do
repertorio e da técnica erudita e o espaco de atuacdo, em sua maior parte, se da a partir
do repertério da musica popular e da musica da midia. No entanto, a maioria dos profes-

sores consegue resolver esse dilema por meio da pratica, estudos e pesquisas.
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Uma relacéo dualistica é também em ser professor de canto e ser também regen-
te, visto que todos os professores ja atuaram ou atuam como regente e preparadores de
coros. O fato de os professores atuarem como preparadores e regentes elucida uma rea-
lidade da cidade de Uberlandia e possivelmente da regido. Nao ha pesquisas sobre a
questdo levantada, mas acredito que essa realidade aconteca devido a formacéo, ou seja,
na regido ndo existe uma graduacdo ou uma habilitacdo em regéncia. Dessa maneira, 0s
professores habilitados em canto muitas vezes acabam por ocupar o espacgo da regéncia
coral visto que séo profissionais formados para trabalharem com a voz.

Outros pontos de dualidade levantados estdo inseridos na préatica do ensino de
canto. Elas aparecem a partir de cantar na aula e cantar no palco, ser cantor e ser profes-
sor, ensinar a préatica da performance para os alunos. Ao trabalhar o cantar existe a
questdo do texto, da interpretacdo, da criacdo, do gesto musical. Além disso, no ensino
do canto ha a dualidade entre um modelo para a pratica pedagogica e o uso de novas
tecnologias, uma criagdo de outras formas de ensino/aprendizagem de canto por parte
desses professores.

As categorias e as questdes delineadas neste trabalho trazem discussdes em que
as configuracOes de identidades profissionais dos professores de canto estdo inseridas
nas trajetorias dos professores. E possivel tracar um eixo em comum, trajetorias que
parecem se encontrar e dialogarem entre si. Além disso, por atuarem em diversos espa-
cos e de diversas formas, as identidades profissionais dos professores de canto se reve-
lam de forma ampliada. Os discursos desses professores elucidam a movéncia a partir
dos lugares que ocupam e até mesmo do momento da carreira em que 0s professores se
encontram.

Para além dos dados coletados e analisados, os resultados da pesquisa poderédo
contribuir com os cursos de formacdo de professores de canto no sentido de abordar
disciplinas que envolvam a temética da profissdo e dos processos advindos da profissio-
nalizacdo na socializacdo atendendo as especificidades desse profissional. Entender co-
mo se formam e como trabalham esses profissionais da musica permite trazer discus-
sbes posteriores sobre a préatica do ensino de canto, fazer avaliacfes e desvelar as faces
desse profissional, além de investigar o mercado de atuacdo desses profissionais. Outras
pesquisas podem ser construidas a partir dos dados encontrados nessa investigacdo co-
mo, por exemplo, a relacdo formacdo erudita e atuacdo em sua maioria popular, mostra
uma problematizacdo, até mesmo um distanciamento entre formacao e mercado de atua-

cdo profissional. O uso de tecnologias atuais nas aulas de canto como novas formas de
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ensinar. A problematizacdo da formagéo de professor/cantor e atuagdo como regentes de
coros, dentre outras pesquisas. Cabe por fim compreender a partir das suas proprias i-
magens, das suas narrativas e reflexdes, que as identidades dos professores séo constru-
idas nos/dos encontros de discursos sobre ser/tornar-se professor de canto. Séo identi-
dades profissionais que se movem a partir do espaco de atuacdo, trajetorias, experién-
cias e tempo presente.
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APENDICE A - Roteiro das Entrevistas

Eixos:

e Autoimagem
e Formagcéo

e Experiéncia profissional

Autoimagem

e Pravocé o que é ser professor de canto?
e Ao se ver, ao avaliara a si mesmo, qual é a sua autoimagem como professor de

canto?

Comente sobre a sua formacao profissional

e A sua trajetoria para chegar a ser professor de canto/ se existe alguma influenci-
apara da escolha do curso de graduagdo em musica

e Quais cursos de formacao ja fez

e Quais eram as expectativas com os cursos de formacao

e Em que medida o curso de licenciatura preparou (ou esta preparando) para atuar
na profissdo?

e Quais imagens positivas tinha da area da masica e, especificamente com a area
do canto?

e Houve algum professor que vocé considera como uma imagem positiva, um e-
xemplo para a sua pratica?

- Caso afirmativo, em que sentido?

Sobre experiéncias profissionais

e Ha quanto tempo vocé ministra aulas de canto
e Como foi a sua primeira experiéncia como professor(a) de canto?
e Conte-me sobre as aulas de canto que vocé ministra:

-onde ministra essas aulas

-COmo
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-quando
O ambiente onde d& aulas de canto é favorével ao seu amadurecimento profis-

sional?

e Quem sédo os seus alunos? (qual a demanda?!)
e Comente sobre a sua atuagdo como professor de canto em relagdo ao seu cresci-
mento profissional:
-como aprende a ministrar aulas levando em conta o processo de sociali-
zacdo da profissdo (socializagdo com o grupo, com a instituicdo, com as
aulas individuais, com vocé mesmo)
-caracteristicas da aula
-desafios
-expectativas
-frustracdes
-relacionamento com outros profissionais da area
e Que opinides tem sobre aprender e ser professor de canto?
e (Caso atue em outros espagos e ministre outros conteudos comente sobre estes
e Fale sobre a sua pratica como professor de canto
-quais contetidos abordados em sala de aula
-como é o seu relacionamento com os alunos
-0 que os alunos costumam trazer para a sala de aula
-quais atividades sdo realizadas
e Comente sobre quais conhecimentos um professor de canto deve ter
e O que vocé pensa sobre a realizacao profissional como professor de canto? (sala-

rio, aulas ministradas, espacos de atuacao)

Vivéncias extraprofissionais

e Fale sobre suas vivéncias fora da profissdo:
-familia
-religido
-lazer

-outros trabalhos
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APENDICE B

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Vocé esta sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “Configuragdes
identitarias de professores de canto”, sob a responsabilidade da pesquisadora Luisa
Vogt Cota sob orientacdo da Profa. Dra. Sonia Tereza da Silva Ribeiro.

Nesta pesquisa nds estamos buscando compreender como séo construidas configuracfes
identitarias de professores de canto ao longo da socializacdo profissional. A pesquisa
tem como objetivos especificos estudar e compreender o conceito de formacdo do pro-
fissional docente da area do canto; conhecer e refletir sobre os relatos das trajetérias
pessoais e sociais desse profissional; identificar configuracdes das identidades construi-
das por ele no processo da sua socializacdo profissional.

O Termo de Consentimento Livre e Esclarecido serd obtido pela pesquisadora Luisa
Vogt Cota.

Vocé ira participar de uma entrevista com perguntas relacionadas a sua profisséo e atua-
cdo. Essa entrevista seré gravada e, posteriormente, transcrita pela pesquisadora.

Em nenhum momento vocé sera identificado. Os resultados da pesquisa serdo publica-
dos e ainda assim a sua identidade sera preservada.

Vocé ndo terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Vocé e livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum
prejuizo ou coacao.

Uma via original deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido ficard com vocé.
Qualquer davida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Luisa Vogt
cota pelo telefone (34) 8852-1779 e pelo endereco Av. Jodo Naves de Avila, n° 2121,
bloco 1V, sala da Secretaria do Programa de P0s-graduacdo em Artes, Campus Santa
Monica — Uberlandia -MG, CEP: 38408-100.

Uberlandia, ....... de........ de 20.......

Pesquisadora

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.

Participante da pesquisa
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ANEXOS

= UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA
1 ~ INSTITUTO DE ARTES
CURSO DE MUSICA - BACHARELADO E LICENCIATURA

FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: INTRODUCAO AO CANTO

CODIGO: GMU004 UNIDADE ACADEMICA: IARTE
. - e . CH TOTAL CH TOTAL CHTOTAL:
PERIODO/SERIE: 1° PERIODO TEORICA: PRATICA:
15H 15H 30H

OBRIGATORIA: (X) |OPTATIVA: ( )
Bacharelado e

Licenciatura em Canto

OBS: Disciplina semestral coletiva. em turmas com. no maximo. trés alunos cada.

PRE-REQUISITOS: NENHUM CO-REQUISITOS: NENHUM

OBJETIVOS

Iniciar no estudo dos fundamentos tedricos e praticos da literatura musical ocidental do canto.

Orientar o desenvolvimento das caracteristicas do intérprete pesquisador, de modo que o futuro cantor e/ou professor de
canto possa conceber sua execucao com correcao técnica e musical de maneira auténoma.

EMENTA

Estudo. com fundamentacdo tedrica e pratica. da literatura musical ocidental do canto. em fun¢do da execucdo
expressiva.

DESCRICAO DO PROGRAMA

Consciéncia corporal — postura. relaxamento ¢ alongamento.

Coordenacdo respiratoria — respiracdo, apoio e administracdo do ar expirado.

Coordenacao vocal — equilibrio do ataque vocal e impostagao.

Dicgdo — portugueés e linguas estrangeiras.

Obras dos periodos renascentista e barroco, entre as quais se incluem cancgdes, arias sacras e profanas executadas
nos idiomas: latim, espanhol E italiano. Miisica brasileira colonial.

Este programa sera desenvolvido por meio de aulas coletivas. em turmas coni. no maximo. trés alunos cada.
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BIBLIOGRAFIA

ANDRADE. Mario de. Modinhas Imperiais. Belo Horizonte: Itatiaia. 1965.

BERNARDES, Ricardo (ed.). Miisica no Brasil: séculos XVIII e XIX. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2002. 6 vols.
CANDE. Roland de. Hisréria Universal da Miisica, vol. 1 e 2. Sio Paulo: Martins Fontes. 1994.

COELHO. Lauro Machado. Histéria da opera. 15 vols. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 1999,

DICCIONARIO OXFORD DE LA MUSICA, vol. 1 e 2. Madri: Edhasa/Sudamérica, 1984.

GROUT. Donald & PALISCA, Claude. Historia da Musica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 1997.

KIEFER. Bruno. Historia da Musica Brasileira. 4* ed. Porto Alegre:1977.
KOBBE. o livro completo da épera. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.. 1982.

MASSIN. Jean & Brigitte. Historia da Misica Ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira. 1997.
THE GROVE DICTIONARY OF MUSIC AND MUSICIANS. New York: Macmillan & Co.. 1980.

APROVACAO

Carimbo e assinatura do Coordenador do curso

Carimbo e assinatura do Diretor da
Unidade Académica
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA

CURSO DE MUSICA - BACHARELADO E LICENCIATURA

g} INSTITUTO DE ARTES

FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: TECNICA VOCAL 1

CODIGO: GMU005 UNIDADE ACADEMICA: IARTE
PERIODO/SERIE: 1° PERIODO CH TOTAL CH TOTAL CH TOTAL:
OBRIGATORIA: (X) |OPTATIVA: () TEORICA: PRATICA:
Bacharelado e 15sH 15H
Licenciatura em Canto
OBS
PRE-REQUISITOS: NENHUM CO-REQUISITOS: NENHUM
OBJETIVOS

Utilizar os recursos necessarios a autonomia técnica e musical.

EMENTA

Aprimoramento e reflexdo sobre o dominio técnico do canto. relacionados as necessidades da pratica musical.

DESCRICAO DO PROGRAMA

Nog¢des basicas de fisiologia da voz.
Respiracdo. ressonancia. impostacdo. articulagio. tessitura e classificacédo vocal.
Relaxamento e concentracio.

Aplicagio dos preceitos técnicos nas obras vocais.

BIBLIOGRAFIA

ALLALIL A & LE HUCHE. F. 4 voz. Porto Alegre: Artes Médicas Sul Ltda., 1999.
ARRIBAS, Ramon. Temas Del canto. Madri:Real Musical Autores, 1991.
BEHLAU, Mara & PONTES, Paulo. Higiene vocal: informacdes basicas. Editora Lovise, 1993.
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BEHLAU, Mara & PONTES, Paulo. Higiene vocal: informacoes basicas. Editora Lovise. 1993.

DINVILLE, Claire. 4 técnica vocal cantada. Rio de Janeiro: Enelivros, 1993,

FERREIRA. Leslie Picolotto (org.). Trabalhande a vez: varios enfoques em fonoaudiologia. Sdo Paulo: Summus, 1988.
LOUZADA. P. 4s bases da educagdo vocal. Rio de Janeiro: O Livro Médico, 1982.

MILLER, Richard. The structure of singing. New York: Schimer, 1996.

PEREZ-GONZALEZ. Eladio. Iniciacdo é técnica vocal. Rio de Janeiro: Eladio P.G.. 2000.

SOBOTTA: BECHER. Atlas de anatomia humana. Rio de Janeiro: Guanabara, 1977.

STORTI, Carlos Alberto. Infrodugdo a regéncia. Uberlandia: Edufu, 1987.

VALLE, Ménica. 4 voz da fala. Rio de Janeiro: Revinter, 1996.

VINES. Rose Leigh: PAWLINA, Wojciech & OLSON. Todd R. 4natomy Practice: the undergraduate edition of
A D.AM. Practice Pratical. CD-ROM for Windows & Macintosh, 1998.

APROVACAO
! / / /
Carimbo e assinatura do Coordenador do curso Carimbo e assinatura do Diretor da
Unidade Académica
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA

gj INSTITUTO DE ARTES

CURSO DE MUSICA - BACHARELADO E LICENCIATURA

FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: LITERATURA DO CANTO 1

CODIGO: GMU033 UNIDADE ACADEMICA: IARTE
PERIODO/SERIE: 5° CH TOTAL CHTOTAL CH TOTAL:
. TEORICA: PRATICA:
. { T .
OBRIGATORIA: (X) |OPTATIVA: ( ) 30H 30H
Bacharelado e
Licenciatura em Canto
OBS:
PRE-REQUISITOS: NENHUM CO-REQUISITOS: NENHUM
OBJETIVOS

Conhecer o repertorio representativo do canto nos diversos estilos musicais.

EMENTA

Conhecimento da literatura especifica do canto a partir de diferentes géneros. estilos e periodos histéricos

DESCRICAO DO PROGRAMA

Musica Brasileira dos séculos XVIII XIX. XX e XXI:

Musica Estrangeira Medieval. Renascentista, Barroca. Classica. Romantica. Moderna e Contemporanea.

BIBLIOGRAFTA

ANDRADE. Mario de. Modinhas Imperiais. Belo Horizonte: Itatiaia, 1965.

BERNARDES. Ricardo (ed.). Miisica no Brasil: séculos XVIIT e XIX. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2002. 6 vols.
CANDE. Roland de. Histéria Universal da Miisica, vol. 1 e 2. Sdo Paulo: Martins Fontes. 1994,

CARVALHO. Flavio Cardoso de. Cangdes de Dinora de Carvalho: uma analise interpretativa. Campinas: Edunicamp.
2001.

CASTRO, Marcos Camara de. Fructuoso Vianna: orquestrador do piano. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
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Miuisica, 2003.

COELHO. Lauro Machado. Historia da opera. 15 vols.. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva. 1999.

DICIONARIO GROVE DE MUSICA

DICCIONARIO OXFORD DE LA MUSICA, vol. 1 e 2. Madri: Edhasa/Sudamérica, 1984.

GROUT, Donald & PALISCA, Claude. Historia da Miisica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 1997.

KATER. Carlos Elias. Miisica Viva e H.J. Koellreutter: movimentos e direcdo a modernidade. Sao Paulo: Musa
Editora: Atravez, 2001.

KIEFER. Bruno. Histéria da Misica Brasileira. 4* ed. Porto Alegre:1977.

KOBBE. o livio completo da 6pera. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1982.

LOVAGLIO. Vania Carvalho. Eladio Pérez-Gonzcdlez: um militante da musica contemporanea brasileira. Dissertacao em
Histdria — Universidade Federal de Uberlandia. 2002.

MARIZ, Vasco. A Cangdo brasileira de cdmara. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 2002,

MASSIN. Jean & Brigitte. Historia da Miisica Ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira. 1997.
MENDES, Gilberto. Uma edisséia musical: dos mares do sul a elegancia pop/art déco. Sdo Paulo: Editora da USP:
Editora Giordano, 1994.

NEVES. José Maria. Miisica Contempordnea Brasileira. Sao Paulo: Ricordi. 1977.

APROVACAO
/ / / /
Carimbo e assinatura do Coordenador do curso Carimbo e assinatura do Diretor da
Unidade Académica
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e UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA

INSTITUTO DE ARTES

J CURSO DE MUSICA - BACHARELADO E LICENCIATURA

FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: MARCACAO CENICA - 1

CODIGO: GMU035

UNIDADE ACADEMICA: IARTE

PERIODO/SERIE: 5°

OBRIGATORIA: (X)|OPTATIVA: ( X)

crtoran | SHIOTAL
TEORICA: 30 HS

CHTOTAL:

30H

BACHARELADO LIC. CANTO
CANTO BACH./LIC. INSTR.
OBS:

PRE-REQUISITOS: NENHUM

CO-REQUISITOS: NENHUM

OBJETIVOS

producido:

culturais da cidade e regiao.

Viabilizar a montagem de Gpera. opereta. espetaculo, teatro musical e nisica cénica no :

Conhecer as etapas que compdem a montagem de uma dpera ou espetaculo cénico-musical — da criacdo artistica a sua

Possibilitar o intercambio entre professores e alunos do — cursos de misica e artes cénicas - e outros setores artistico-

EMENTA

cénica.

Trabalho de criacdo cénico-musical relacionado a montagem de opera. opereta. espetaculo. teatro musical e musica

DESCRICAO DO PROGRAMA

eic.

Estudo de trechos ou de obra integral de género musical envolvendo cena - dpera. opereta. cantata, musical, zarzuela,
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BIBLIOGRAFIA

COELHO, Lauro Machado. Histéria da épera. 15 vols.. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1999.

KEISERMAN. Nara. “Tem gente que sente”: a preparacio corporal do ator. Sdo Paulo: USP, Escola de Comunicagdo e
Artes. 1986.

MILLER. Richard. The structure of singing. New York: Schimer, 1996.

SADIE, Stanley ed. The Grove Dictionary of Music and Musicians. New York: Macmillan & Co., 1980. v. 1. p. 340-
380.

STANISLAVSKI. Komstantin. A preparacéo do ator. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1979.

APROVACAO

Carimbo e assinatura do Coordenador do curso Carimbo e assinatura do Diretor da

Unidade Académica
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— UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA

CURSO DE MUSICA - BACHARELADO E LICENCIATURA

INSTITUTO DE ARTES

FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: MARCACAO CENICA -2

CODIGO: GMU042

UNIDADE ACADEMICA: IARTE

PERIODO/SERIE: 6°

CHTOTAL

OBRIGATORIA: (X) |OPTATIVA: ( X )

TEORICA:

CH TOTAL
PRATICA:
30HS

CHTOTAL:

30H

LIC. CANTO
BACHARELAD |pAcCH./LIC.INSTR.
O CANTO

OBS:

PRE-REQUISITOS: NENHUM

CO-REQUISITOS: NENHUM

OBJETIVOS

Viabilizar a montagem de opera. espetaculo, teatro musical e musica cénica no :

Conhecer as etapas que compdem a montagem de uma opera ou espetaculo cénico-musical — da criagdo artistica a sua

producio:

Possibilitar o intercambio entre professores e alunos do — cursos de musica e artes cénicas - € outros setores artistico-

culturais da cidade e regido.

EMENTA

Trabalho de criacdo cénico-musical relacionado a montagem de opera. espetaculo. teatro musical e musica cénica.

DESCRICAO DO PROGRAMA

Estudo de trechos ou de obra integral de género musical envolvendo cena - épera. opereta. cantata, musical. zarzuela.

etc.
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BIBLIOGRAFTA

COELHO. Lauro Machado. Histéria da épera. 15 vols.. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 1999.

KEISERMAN. Nara. “Tem gente que senre””: a preparacao corporal do ator. Sao Paulo: USP. Escola de Comunicacdo e
Artes. 1986.

MILLER. Richard. The structure of singing. New York: Schimer, 1996.

SADIE, Stanley ed. The Grove Dictionary of Music and Musicians. New York: Macmillan & Co.. 1980. v. 1. p. 340-380.
STANISLAVSKI. Komstantin. 4 preparacdo do ator. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira. 1979.

APROVACAO
/ / / /
Carimbo e assinatura do Coordenador do curso Carimbo e assinatura do Diretor da
Unidade Académica
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INSTITUTO DE ARTES

?_ UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA

CURSO DE MUSICA - BACHARELADO E LICENCIATURA

FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: LITERATURA DO CANTO 2

CODIGO: GMU043 UNIDADE ACADEMICA: TARTE
PERIODO/SERIE: 6° CH :[OTAL CH :l'OTAL CH TOTAL:
. - — — TEORICA: PRATICA:
OBRIGATORIA: (X) |OPTATIVA: (X)) 30H 30H
Bacharelado em Canto | Licenciatura em Canto
OBS:
PRE-REQUISITOS: NENHUM CO-REQUISITOS: NENHUM
OBJETIVOS

Conhecer o repertdrio representativo do canto nos diversos estilos musicais.

EMENTA

Conhecimento da literatura especifica do canto a partir de diferentes géneros. estilos e periodos historicos.

DESCRICAO DO PROGRAMA

Mousica Brasileira dos séculos XVIII XIX. XX e XXI:

Musica Estrangeira Medieval. Renascentista, Barroca. Classica. Romantica. Moderna e Contemporanea.
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BIBLIOGRAFIA

ANDRADE. Mario de. Modinhas Imperiais. Belo Horizonte: Ttatiaia, 1965.

BERNARDES. Ricardo (ed.). Musica no Brasil: séculos XVIII e XIX. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2002. 6 vols.
CANDE, Roland de. Histéria Universal da Miisica, vol. I e 2. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1994.

CARVALHO. Flavio Cardoso de. Cangdes de Dinorda de Carvalho: uma analise interpretativa. Campinas: Edunicamp.
2001.

CASTRO, Marcos Camara de. Fructuoso Vianna: orquestrador do piano. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Musica, 2003,

COELHO. Lauro Machado. Historia da dpera. 15 vols.. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva. 1999.

DICIONARIO GROVE DE MUSICA

DICCIONARIO OXFORD DE LA MUSICA, vol. 1 e 2. Madri: Edhasa/Sudamérica, 1984.

GROUT, Donald & PALISCA. Claude. Historia da Miisica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 1997.

KATER. Carlos Elias. Miisica Viva e H.J. Koellreutter. movimentos em direcdo a modernidade. Sao Paulo: Musa
Editora: Atravez, 2001.

KIEFER. Bruno. Histéria da Miisica Brasileira. 4* ed. Porto Alegre:1977.

KOBBE. o livro completo da dpera. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.. 1982.

LOVAGLIO. Vania Carvalho. Eladio Pérez-Gonzdlez: um militante da musica contemporanea brasileira. Dissertacao em
Historia — Universidade Federal de Uberlandia. 2002.

MARIZ. Vasco. A Cangdéo brasileira de camara. Rio de Janeiro: Francisco Alves. 2002.

MASSIN. Jean & Brigitte. Historia da Miisica Ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997.

MENDES, Gilberto. Uma odisséia musical: dos mares de sul a elegdancia pop/art déco. Sao Paulo: Editora da USP:
Editora Giordano. 1994.

NEVES. José Maria. Miisica Contempordnea Brasileira. Sao Paulo: Ricordi, 1977.

APROVACAO
/ / / /
Carimbo e assinatura do Coordenador do curso Carimbo e assinatura do Diretor da
Unidade Académica
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA

k} CURSO DE MUSICA - BACHARELADO E LICENCIATURA

INSTITUTO DE ARTES

FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: METODOLOGIA DO ENSINO E APRENDIZAGEM DO CANTO 1

CODIGO: GMU044

UNIDADE ACADEMICATARTE

PERIODO/SERIE: 6° PERIODO

CHTOTAL
TEORICA:

OBRIGATORIA: (X ) |OPTATIVA: ()

Bacharelado e

Licenciatura em Canto

15H

CH TOTAL
PRATICA:

15H

CH TOTAL:

30H

OBS: DISCIPLINA INTEGRADA AO PIPE 6

PRE-REQUISITOS: NENHUM

CO-REQUISITOS: NENHUM

OBJETIVOS

Conhecer e aplicar aspectos metodologicos relativos a pratica pedagogica do canto;

Fundamentar uma abordagem pedagogica dos aspectos técnicos do canto;

Abordar analiticamente diversos métodos e metodologias de canto.

EMENTA

Estudo dos principais méetodos, processos e técnicas a serem utilizadas no ensino do canto.

DESCRICAO DO PROGRAMA

Definicdo dos principais elementos da didatica: ‘objetivos’, ‘conteudo’, ‘ensino’, ‘aprendizagem’ e

‘avaliacao’;

Revisdo dos conceitos fundamentais da pedagogia vocal:

‘metodologia’ e “técnica’;

‘didatica’,

‘processo de ensino’,
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Os conteudos da didatica do canto: pedagogia vocal no Brasil, discussdo sobre adequagdo de
repertorio de musica nacional e estrangeira de diferentes épocas e estilos aos diferentes periodos de
aprendizagem; fonética e dicgdo do portugueés.

Escolas nacionais de canto: os diferentes aspectos técnicos.

BIBLIOGRAFIA

APPLEMAN, D. R. The science of vocal pedagogy. Bloomington: Indiana University Press, 1999.
CHRISTY. V. A. Foundations in singing. Dubuque, IOWA: William Brown Co., 1979.

FRANCA, Iinia Lessa et al. Manual para normalizagdo de publicacées técnico-cientificas. 4. ed.
rev. e aum. Belo Horizonte: Editora UFMG, 1998. 213p.

HEMSLEY, Thomas. Singing and imagination: a uman approach to a great musical tradition.
Oxford University press Inc.: New York, 1998.

LAKATOS. E. M, MARCONIL M. A. Fundamentos de metodologia cientifica. 3ed. rev. e ampl. Sao
Paulo: Atlas, 1991.

LIBANEO, José Carlos. Diddtica. 14 ed. Sdo Paulo: Cortez.

LOVAGLIO, Vania C. Eladio Pérez-Gonzdlez: um militante da miisica contempordnea brasileira.
Uberlandia: Universidade Federal de Uberlandia, 2002. (Dissertacdo de mestrado)

MILLER. R. National schools of singing. Lanham: Scarecrow Press, 1997.

MILLER. K.E. Principles of singing. New York: Carl Fisher Inc.. 2000.

MILLER, R. The structure of singing. New York: Schimer Books, 1996.

PEREZ-GONZALEZ, Eladio. Iniciagdo a técnica vocal. Rio de Janeiro: Eladio P.G., 2000.

REID, C. Bel Canto: principles and practices. New York: Patelson, 1972.

TITZE, Ingo. Principles of voice production. Englewood Cliffs. New Jersey: Pretence-Hall, 1994.
VIDAL, Mirna Rubim de Moura. Pedagogia vocal no Brasil. uma abordagem emancipatoria para o
ensino-aprendizagem do canto. Rio de Janeiro: Universidade do Rio de Janeiro, 2000. (Dissertagdo
de mestrado).

APROVACAO
/ / / /
Carimbo e assinatura do Coordenador do curso Carimbo e assinatura do Diretor da
Unidade Académica
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CURSO DE MUSICA - BACHARELADO E LICENCIATURA

=N UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA
L" INSTITUTO DE ARTES

| FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: METODOLOGIA DO ENSINO E APRENDIZAGEM DO CANTO 2

CODIGO: GMU047 UNIDADE ACADEMICA: TARTE
PERIODO/SERIE: 7° PERIODO CHTOTAL CHTOTAL CHTOTAL:
OBRIGATORIA: (X) TEORICA: PRATICA: -
Bacharelado e |OPTATIVA: () 15H 1SH

Licenciatura em Canto

OBS:

PRE-REQUISITOS: NENHUM CO-REQUISITOS: NENHUM

OBJETIVOS

Analisar o repertorio de musica nacional e estrangeira para canto de diferentes épocas e estilos
adequado aos diferentes periodos de aprendizagem;
Conhecer diversos métodos de classificacdo vocal:

Abordar aspectos relativos a fonética e diccao do portugués (outros idiomas).

EMENTA

Estudo dos principais métodos, processos e técnicas a serem utilizados no ensino do canto.

DESCRICAO DO PROGRAMA

Os conteudos da didatica do canto: pedagogia vocal no Brasil (continuagao) e no mundo, discussao
sobre adequagdo de repertdrio de musica nacional e estrangeira de diferentes épocas e estilos aos

diferentes periodos de aprendizagem, interpretacdo e sua fundamentagdo na analise historica, musical

e poetica; fonética e dicgao do portugués (outros idiomas).
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BIBLIOGRAFIA

APPLEMAN, D. R. The science of vocal pedagogy. Bloomington: Indiana University Press, 1999.
BENT, Ian. 4nalysis: In: SADIE, Stanley ed. The Grove Dictionary of Music and Musicians. New
York: Macmillan & Co., 1980. v. 1. p. 340-380.

GOLDSTEIN. Norma: Versos, sons e ritmo. Sdo Paulo, Atica, 1989, Disponivel na internet:

http://www.ornela.com.br/teoria_literaria.htm

HEMSLEY. Thomas. Singing and imagination: a human approach to a great musical tradition.
Oxford University press Inc.: New York, 1998.

LIBANEO, José Carlos. Diddtica. 14 ed. Séo Paulo: Cortez.

LARUE, Jan. Guidelines for Stvle Analysis. New York: W.W. Norton & Company Inc., 1970.
LOVAGLIO, Vania C. Eladio Pérez-Gonzdlez: um militante da miisica contempordnea brasileira.
Uberlandia: Universidade Federal de Uberlandia, 2002. (Dissertagdo de mestrado).

MILLER, R. National schools of singing. Lanham: Scarecrow Press, 1997.

MILLER, K.E. Principles of singing. New York: Carl Fisher Inc., 2000.

PEREZ-GONZALEZ, Eladio. Iniciagdo a técnica vocal. Rio de Janeiro: Eladio P.G., 2000.

REID. C. Bel Canto: principles and practices. New York: Patelson. 1972,

VIDAL, Mirna Rubim de Moura. Pedagogia vocal no Brasil: uma abordagem emancipatoria para o
ensino-aprendizagem do canto. Rio de Janeiro: Universidade do Rio de Janeiro, 2000. (Dissertacao

de mestrado).

APROVACAO
/ / / /
Carimbo e assinatura do Coordenador do curso Carimbo e assinatura do Diretor da
Unidade Académica
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| ~ INSTITUTO DE ARTES
2 CURSO DE MUSICA - LICENCIATURA E BACHARELADO

k . UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA

FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: PRATICA INSTRUMENTAL 1 - CANTO

CODIGO: GMU069 UNIDADE ACADEMICA: IARTE
PERIODO/SERIE: 2° PERIODO CH TOTAL CH TOTAL CH TOTAL:
TEORICA: PRATICA:

OBRIGATORIA: ( X )| OPTATIVA: ( ) 5 H 5H 30H

Licenciatura em Canto

OBS:; Disciplina semestral coletiva. em turmas com. no maximo, trés alunos cada.

PRE-REQUISITOS: NENHUM CO-REQUISITOS: NENHUM

OBJETIVOS

Dominar os fundamentos tedricos e praticos da literatura musical ocidental do canto.

Orientar o desenvolvimento das caracteristicas do intérprete pesquisador. de modo que o futuro professor de canto possa
conceber sua execugdo com correcdo técnica e musical de maneira auténoma.

EMENTA

Estudo, com fundamentacdo tedrica e prética, da literatura musical ocidental do canto, em funcdo da execugdo
expressiva.

DESCRICAO DO PROGRAMA

Consciéncia corporal — postura. relaxamento e alongamento.

Coordenacdo respiratoria — respiracdo, apoio e controle respiratorio em pequenas e meédias frases.

Coordenacdo vocal — impostacdo, ressondncia, formante do cantor, percepcdo do timbre, mecanismo técnico de “gola
aperta”.

Estudo interpretativo — macro-estrutura: melodia, ritmo, harmonia, forma e texto.

Diccdo — portugués e linguas estrangeiras.

Apreciacdo de obras de referéncia.

Musica brasileira: modinhas do periodo colonial e cancoes de autores da geracdo precursora da Semana de 22. Obras dos
periodos renascentista e barroco. entre as quais se incluem cangdes, arias sacras e profanas e arias de opera executadas
nos idiomas: latim. espanhol. italiano e inglés.

Este programa sera desenvolvido por meio de aulas coletivas, em turmas com, no maximo, trés alunos cada.

BIBLIOGRAFTA

ANDRADE, Mario de. Modinhas Imperiais. Belo Horizonte: Ttatiaia. 1965.
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BERNARDES. Ricardo (ed.). Muisica no Brasil: séculos XVIII e XIX. Rio de Janeiro: FUNARTE. 2002. 6 vols.
CANDE. Roland de. Histéria Universal da Miisica, vol. 1 e 2. Sao Paulo: Martins Fontes, 1994,

COELHO, Lauro Machado. Histéria da épera. 15 vols. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1999.

DICCIONARIO OXFORD DE LA MUSICA. vol. 1 e 2. Madri: Edhasa/Sudamérica. 1984,

GROUT. Donald & PALISCA. Claude. Histéria da Miisica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 1997.

KIEFER. Bruno. Histéria da Miisica Brasileira. 4* ed.

KOBBE. o livro completo da épera. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.. 1982.

Porto Alegre:1977.

MASSIN, Jean & Brigitte. Historia da Miisica Ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira. 1997. THE GROVE
DICTIONARY OF MUSIC AND MUSICIANS. New York: Macmillan & Co.. 1980

APROVACAO

Carimbo e assinatura do Coordenador do curso

Carimbo e assinatura do Diretor da
Unidade Académica
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> UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA
) INSTITUTO DE ARTES

CURSO DE MUSICA - BACHARELADO E LICENCIATURA

FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: PRATICA INSTRUMENTAL 2 — CANTO

CODIGO: GMU070 UNIDADE ACADEMICA: IARTE
PERIODO/SERIE: 3° PERIODO CH TOTAL CH TOTAL CH TOTAL:
TEORICA: PRATICA:

OBRIGATORIA: ( X )| OPTATIVA: ( ) 5 H 15H 30|

Licenciatura em Canto

OBS: Disciplina semestral coletiva, em turmas coin, no maximo, trés alunos cada.

PRE-REQUISITOS: NENHUM CO-REQUISITOS: NENHUM

OBJETIVOS

Dominar os fundamentos tedricos e praticos da literatura musical ocidental do canto.

Orientar o desenvolvimento das caracteristicas do intérprete pesquisador. de modo que o futuro professor de canto possa
conceber sua execugdo com correcdo técnica e musical de maneira auténoma.

EMENTA

Estudo, com fundamentacdo tedrica e pratica, da literatura musical ocidental do canto, em funcdo da execucdo
eXpressiva.

DESCRICAO DO PROGRAMA

Consciéneia corporal — postura, relaxamento. alongamento e concentracio.

Coordenacdo respiratoria — apoio e controle respiratorio em frases longas.

Coordenacao vocal — impostacao, ressondancia, cobertura de voz. percepcao do timbre, mecanismo técnico de “gola
aperta”.

Estudo interpretativo — macro-estrutura: melodia. ritmo. harmonia. forma e texto.

Estudo estilistico — fraseio. dinamica. agdgica.

Diccdo — portugués e linguas estrangeiras (tradugdo).

Apreciagdo de obras de referéncia.
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Musica brasileira: modinhas do periodo colonial e cancoes de autores da geracdo precursora da Semana de 22. Obras dos
periodos renascentista e barroco. entre as quais se incluem cancdes. arias sacras e profanas e arias de dpera executadas
nos idiomas: latim. espanhol. italiano e inglés.

Este programa sera desenvolvido por meio de aulas coletivas, emn turmas com, no maximo, trés alunos cada.

BIBLIOGRAFIA

ANDRADE. Mario de. Modinhas Imperiais. Belo Horizonte: Itatiaia. 1965.

BERNARDES. Ricardo (ed.). Miisica no Brasil: séculos XVIII e XIX. Rio de Janeiro: FUNARTE. 2002. 6 vols.
CANDE. Roland de. Histéria Universal da Misica, vol. I e 2. Sio Paulo: Martins Fontes, 1994,
COELHO. Lauro Machado. Histéria da dpera. 15 vols. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva. 1999.
DICCIONARIO OXFORD DE LA MUSICA, vol. 1 e 2. Madri: Edhasa/Sudamérica, 1984.
GROUT. Donald & PALISCA, Claude. Histéria da Miisica Ocidental. Lisboa: Gradiva. 1997.
KIEFER. Bruno. Hisréria da Miisica Brasileira. 4* ed. Porto Alegre:1977.

KOBBE. o livro completo da épera. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.. 1982.

MARIZ. Vasco. A Cangdo brasileira de camara. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 2002.

MASSIN. Jean & Brigitte. Historia da Misica Ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira. 1997,
NEVES. José Maria. Muisica Contempordnea Brasileira. Sao Paulo: Ricordi. 1977,

THE GROVE DICTIONARY OF MUSIC AND MUSICIANS. New York: Macmillan & Co., 1980

APROVACAO
/ / / /
Carimbo e assinatura do Coordenador do curso Carimbo e assinatura do Diretor da
Unidade Académica
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INSTITUTO DE ARTES

? UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA
CURSO DE MUSICA - LICENCIATURA E BACHARELADO

FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: PRATICA INSTRUMENTAL 3 - CANTO

CODIGO: GMU071 UNIDADE ACADEMICA: IARTE

PERIODO/SERIE: 4° PERIODO CHTOTAL CHTOTAL CHTOTAL:
- = TEORICA: PRATICA:

OBRIGATORIA: ( X ) | OPTATIVA: ( ) 151 15H 0

Licenciatura em Canto

OBS: Disciplina semestral coletiva, em turmas coin, no maximo. trés alunos cada.

PRE-REQUISITOS: NENHUM CO-REQUISITOS: NENHUM

OBJETIVOS

Dominar os fundamentos tedricos e praticos da literatura musical ocidental do canto.

Orientar o desenvolvimento das caracteristicas do intérprete pesquisador. de modo que o futuro professor de canto possa
conceber sua execucdo com correcdo técnica e musical de maneira auténoma.

EMENTA

Estudo, com fundamentacdo tedrica e pratica, da literatura musical ocidental do canto, em funcdo da execucdo
expressiva.

DESCRICAO DO PROGRAMA

Consciéncia corporal — postura, relaxamento, alongamento e concentraco.

Agilidade vocal — cadéncias. melismas, grupetos, trinados.

Estudo interpretativo — macro-estrutura: melodia. ritmo, harmonia, forma e texto.

Estudo estilistico — fraseio, dinamica, agogica.

Dicgiio — portugués e linguas estrangeiras (traducao).

Apreciacdo de obras de referéncia.

Musica brasileira: modinhas do periodo colonial e cancdes de autores da geracdo precursora da Semana de 22. Obras dos
periodos renascentista e barroco. entre as quais se incluem cancdes. arias sacras e profanas e arias de dpera executadas
nos idiomas: latim. espanhol. italiano e inglés.

Este programa seri desenvolvido por meio de aulas coletivas, em turmas com, no maximo, trés alunos cada.

BIBLIOGRAFIA

ANDRADE. Mario de. Modinhas Imperiais. Belo Horizonte: Itatiaia. 1965.
BERNARDES. Ricardo (ed.). Musica no Brasil: séculos XVIII ¢ XIX. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2002. 6 vols.
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CANDE. Roland de. Histéria Universal da Miisica, vol. I e 2. Sao Paulo: Martins Fontes. 1994,

CARVALHO. Flavio Cardoso de. Can¢ées de Dinord de Carvalho: uma analise interpretativa. Campinas: Edunicamp.

2001.

CASTRO, Marcos Camara de. Fructuoso Vianna: orquestrador do piano. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Musica, 2003.

COELHO. Laure Machado. Histéria da épera. 15 vols. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1999.

DICCIONARIO OXFORD DE LA MUSICA, vol. 1 e 2. Madri: Edhasa/Sudameérica, 1984.

GROUT. Donald & PALISCA, Claude. Histdria da Miisica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 1997,

KIEFER. Bruno. Historia da Miisica Brasileira. 4* ed. Porto Alegre:1977.

KOBBE. o livro completo da 6pera. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.. 1982.

LOVAGLIO. Vania Carvalho. Eladio Pérez-Gonzdlez: um militante da miisica contempordnea brasileira. Dissertagao
em historia — Universidade Federal de Uberlandia, 2002.

MARIZ. Vasco. A Cancdo brasileira de camara. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 2002.

MASSIN. Jean & Brigitte. Histéria da Miisica Ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997.

NEVES, José Maria. Miisica Contempordnea Brasileira. Sao Paulo: Ricordi, 1977.

THE GROVE DICTIONARY OF MUSIC AND MUSICIANS. New York: Macmillan & Co., 1980

APROVACAO
/ / / /
Carimbo ¢ assinatura do Coordenador do curso Carimbo e assinatura do Diretor da
Unidade Académica
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~ UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA
. ~ INSTITUTO DE ARTES
CURSO DE MUSICA - BACHARELADO E LICENCIATURA
FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: PRATICA INSTRUMENTAL 4 — CANTO

CODIGO: GMU072 UNIDADE ACADEMICA: TARTE
PERIODO/SERIE: 5° PERIODO CH TOTAL CH TOTAL CH TOTAL:
TEORICA: PRATICA:

OBRIGATORIA: ( X )| OPTATIVA: ( ) 5 H 15H 0|

Licenciatura em Canto

OBS: Disciplina semestral coletiva, em turmas coin. no maximo. trés alunos cada.

PRE-REQUISITOS: NENHUM CO-REQUISITOS: NENHUM

OBJETIVOS

Dominar os fundamentos tedricos e praticos da literatura musical ocidental do canto.

Orientar o desenvolvimento das caracteristicas do intérprete pesquisador. de modo que o futuro professor de canto possa
conceber sua execugdo com corre¢do técnica e musical de maneira auténoma.

EMENTA

Estudo. com fundamentacdo teérica e pratica. da literatura musical ocidental do canto. em funcdo da execugdo
expressiva.

DESCRICAO DO PROGRAMA

Consciéncia corporal — postura, relaxamento, alongamento € concentragao.

Propiocepcdo vocal — consciéncia das caracteristicas vocais, extensdo e unificacdo dos registros vocais.
Estudo interpretativo — macro-estrutura: melodia. ritmo. harmonia. forma e texto.

Estudo estilistico — fraseio. dindmica, agogica.

Diccdo — portugués e linguas estrangeiras (traducdo).

Apreciacido de obras de referéncia.

Musica brasileira: modinhas e musica sacra do periodo colonial, cangdes de autores das geracdes precursora e sucessora
da Semana de 22 e autores da segunda metade do séc. XX. Obras dos periodos renascentista, barroco e classico. entre as
quais se incluem cancdes. arias sacras e profanas e arias de épera executadas nos idiomas latim, espanhol, italiano, inglés
e francés.

Este programa sera desenvolvido por meio de aulas coletivas, em turmas com. no maximo, trés alunos cada.

BIBLIOGRAFIA

ANDRADE. Mario de. Modinhas Imperiais. Belo Horizonte: Itatiaia. 1965.
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BERNARDES. Ricardo (ed.). Muisica no Brasil: séculos XVIII e XIX. Rio de Janeiro: FUNARTE., 2002. 6 vols.
CANDE. Roland de. Historia Universal da Miuisica, vol. 1 e 2. Sao Paulo: Martins Fontes. 1994.

CARVALHO. Flavio Cardoso de. Cang¢des de Dinored de Carvalho: uma analise interpretativa. Campinas: Edunicamp.

2001.

CASTRO. Marcos Camara de. Fructuoso Vianna: orquestrador do piane. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Musica, 2003.

COELHO. Lauro Machado. Histéria da épera. 15 vols. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva. 1999,

DICCIONARIO OXFORD DE LA MUSICA, vol. 1 e 2. Madri: Edhasa/Sudamérica, 1984.

GROUT. Donald & PALISCA, Claude. Historia da Miisica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 1997.

KATER, Carlos Elias. Miisica Viva e H.J. Koellreutter: movimentos em direcdo d modernidade. Sao Paulo: Musa
Editora: Atravez, 2001.

KIEFER. Bruno. Histéria da Miisica Brasileira. 4* ed. Porto Alegre:1977.

KOBBE. o livro completo da épera. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.. 1982.

LOVAGLIO, Vania Carvalho. Eladio Pérez-Gonzdlez: um milifante da miisica contempordnea brasileira. Dissertacdo
em histéria — Universidade Federal de Uberlandia, 2002.

MARIZ, Vasco. 4 Cangdo brasileira de camara. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 2002.

MASSIN. Jean & Brigitte. Historia da Miisica Ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira. 1997,

MENDES. Gilberto. Uina odisséia musical: dos mares do sul a elegdancia pop/art déco. Sao Paulo: Editora da USP:
Editora Giordano, 1994.

NEVES. José Maria. Muisica Contempordnea Brasileira. Sao Paulo: Ricordi, 1977.

THE GROVE DICTIONARY OF MUSIC AND MUSICIANS. New York: Macmillan & Co., 1980

APROVACAO

Carimbo e assinatura do Diretor da
Unidade Académica

Carimbo e assinatura do Coordenador do curso
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA
~ INSTITUTO DE ARTES
CURSO DE MUSICA - BACHARELADO E LICENCIATURA

FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: PRATICA INSTRUMENTAL 5 — CANTO

CODIGO: GMU073 UNIDADE ACADEMICA: TARTE

PERIODO/SERIE: ¢° PERIODO CH IOTAL CH IOTAL CH TOTAL:
z — TEORICA: PRATICA:

OBRIGATORIA: ( X )| OPTATIVA: ( ) I5H 30H

Licenciatura em Canto 15 H

OBS: Disciplina semestral coletiva, em turmas com, no maximo, trés alunos cada.

PRE-REQUISITOS: NENHUM CO-REQUISITOS: NENHUM

OBJETIVOS

Dominar os fundamentos tedricos e praticos da literatura musical ocidental do canto.

Orientar o desenvolvimento das caracteristicas do intérprete pesquisador. de modo que o futuro professor de canto possa
conceber sua execucio com correcio técnica e musical de maneira auténoma.

EMENTA

Estudo. com fundamentacdo tedrica e prafica. da [iteratura musical ocidental do canto. em fungdo da execugdo
expressiva.

DESCRICAO DO PROGRAMA

Consciéncia corporal — posfura. relaxamento. aloNgaliento ¢ CoNceniracao.
Consciéncia do espago cénico e da dindmica vocal.

Estudo interpretativo — macro-estrutura: melodia. ritmo. harmonia. forma e texto.
Estudo estilistico — fraseio. dinamica. agogica.

Diccdo — portugués ¢ linguas estrangeiras (traducao).

Apreciacdo de obras de referéncia.

Musica brasileira: modinhas e nnisica sacra do periodo colonial, cangdes de autores das geracdes precursora e sucessora
da Semana de 22 e autores da segunda metade do séc. XX. Obras dos periodos renascentista, barroco. classico e
romantico. entre as quais se incluem cangdes. chansons, arias sacras e profanas e arias de épera executadas nos idiomas
latim. espanhol. italiano. inglés e francés.

Este programa sera desenvolvido por meio de aulas coletivas, em furmas com. no maximo. trés alunos cada.

BIBLIOGRAFIA

ANDRADE. Mario de. Modinhas Imperiais. Belo Horizonte: Itatiaia. 1965.
BERNARDES. Ricardo (ed.). Miisica no Brasil: séculos XVIII e XIX. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2002. 6 vols.
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CANDE. Roland de. Histéria Universal da Miisica, vol. I e 2. Sao Paulo: Martins Fontes, 1994.

CARVATLHO, Flavio Cardoso de. Caingdes de Dinord de Carvalho: uma andlise interpretativa. Campinas: Edunicamp,

2001.

CASTRO. Marcos Camara de. Fructuoso Vianna: erquestrador do piano. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Muisica, 2003.

COELHO, Lauro Machado. Histéria da dpera. 15 vols. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 1999.

DICCIONARIO OXFORD DE LA MUSICA, vol. 1 e 2. Madri: Edhasa/Sudamérica, 1984.

GROUT, Donald & PATLISCA. Claude. Historia da Miisica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 1997.

KATER, Carlos Elias. Miisica Viva e H.J. Koellreutter: movimentos em diregdo & modernidade. Sao Paulo: Musa
Editora: Atravez, 2001.

KIEFER. Bruno. Histéria da Miisica Brasileira. 4* ed. Porto Alegre:1977.

KOBBE. o livro completo da épera. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.. 1982,

LOVAGLIO, Vania Carvalho. Eladio Pérez-Gonzdlez: um militante da miisica contempordnea brasileira. Dissertacao
em histéria — Universidade Federal de Uberlandia. 2002.

MARIZ. Vasco. 4 Cangdo brasileira de cdmara. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 2002.

MASSIN. Jean & Brigitte. Histdria da Miisica Ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997.

MENDES. Gilberto. Uma odisséia musical: dos mares do sul a elegdncia pop/art déco. Sao Paulo: Editora da USP:
Editora Giordano, 1994.

NEVES. José Maria. Miisica Contempordnea Brasileira. Sao Paulo: Ricordi, 1977.

THE GROVE DICTIONARY OF MUSIC AND MUSICIANS. New York: Macmillan & Co., 1980

APROVACAO
/ / / /
Carimbo e assinatura do Coordenador do curso Carimbo e assinatura do Diretor da
Unidade Académica
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA

g} INSTITUTO DE ARTES

CURSO DE MUSICA - BACHARELADO E LICENCIATURA

FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: PRATICA INSTRUMENTAL 6 — CANTO

CODIGO: GMU074 UNIDADE ACADEMICA: IARTE/

PERIODO/SERIE: 7° PERIODO CH TOTAL CH TOTAL CH TOTAL:
- - TEORICA: PRATICA:

OBRIGATORIA: ( X )| OPTATIVA: ( ) I5H 0H

Licenciatura em Canto 15H

OBS: Disciplina semestral coletiva. em turmas com. no maximo. trés alunos cada. Ao iniciar esta disciplina. o aluno
devera optar pela realizagdo. ou nio. de um recital comentado ao final da disciplina Pratica Instrumental 7 - Canto.

PRE-REQUISITOS: NENHUM CO-REQUISITOS: NENHUM

OBJETIVOS

Dominar os fundamentos tedricos e praticos da literatura musical ocidental do canto.

Orientar o desenvolvimento das caracteristicas do intérprete pesquisador. de modo que o futuro professor de canto possa
conceber sua execu¢io com corre¢do técnica e musical de maneira auténoma.

EMENTA

Estudo, com fundamentacdo tedrica e pratica, da literatura musical ocidental do canto. em funcdo da execucdo
expressiva.

DESCRICAO DO PROGRAMA

Consciéncia corporal — postura, relaxamento. alongamento e concentracéo.
Efeitos vocais utilizados na musica dos séculos XX e XXI.
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Estudo interpretativo — macro-estrutura: melodia. ritmo. harmonia. forma e texto.
Estudo estilistico — fraseio. dindmica. agogica.

Dic¢do — portugués e linguas estrangeiras (tradugdo).

Apreciacdo de obras de referéncia.

Miisica brasileira: modinhas e misica sacra do periodo colonial, cancdes de autores do séc. XX. Obras dos
periodos renascentista, barroco e clissico, entre as quais se incluem cancdes, chansons, lieder, irias sacras e
profanas e arias de opera executadas nos idiomas latim, espanhol, italiano, inglés, francés e alemao. .

Este programa sera desenvolvido por meio de aulas coletivas. em turmas com. no maximo, trés alunos cada. Ao iniciar
esta disciplina. o aluno devera optar pela realizacio. ou néo, de um recital comentado ao final da disciplina Pratica

Instrumental 7 - Canto.

BIBLIOGRAFIA

ANDRADE. Mario de. Modinhas Imperiais. Belo Horizonte: Itatiaia. 1965.
BERNARDES, Ricardo (ed.). Miisica no Brasil. séculos XVIII e XIX. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2002. 6 vols.
CANDE. Roland de. Historia Universal da Miisica, vol. 1 e 2. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1994,

CARVALHO. Flavio Cardoso de. Cangdes de Dinord de Carvalho: uma anélise interpretativa. Campinas: Edunicamp.

2001.

CASTRO, Marcos Camara de. Frucruoso Vianna: orquestrador do piano. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Miisica. 2003.

COELHO. Lauro Machado. Histéria da dpera. 15 vols. Sao Paulo: Ed. Perspectiva. 1999.

DICCIONARIO OXFORD DE LA MUSICA. vol. 1 e 2. Madri: Edhasa/Sudamérica, 1984.

GROUT. Donald & PALISCA, Claude. Histéria da Miisica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 1997.

KATER. Carlos Elias. Miisica Viva e H.J. Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade. Sao Paulo: Musa
Editora: Atravez, 2001.
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA
_ INSTITUTO DE ARTES
CURSO DE MUSICA - BACHARELADO E LICENCIATURA

FICHA DE DISCIPLINA

DISCIPLINA: PRATICA INSTRUMENTAL 7 - CANTO

CODIGO: GMU075 UNIDADE ACADEMICA: IARTE

PERIODO/SERIE: 8° PERIODO CH TOTAL CHTOTAL CH TOTAL:
- - TEORICA: PRATICA:

OBRIGATORIA: ( X )| OPTATIVA: ( ) 15H 0H

Licenciatura em Canto 15 H

OBS: Disciplina semestral coletiva. em turmas com. no maximo. trés alunos cada. Caso o aluno tenha optado. no
semestre anterior, pela realizacdo de um recital comentado ao final desta disciplina, as aulas serdo ministradas
individualmente.

PRE-REQUISITOS: NENHUM CO-REQUISITOS: NENHUM

OBJETIVOS

Dominar os fundamentos teéricos e praticos da literatura musical ocidental do canto.

Orientar o desenvolvimento das caracteristicas do intérprete pesquisador, de modo que o futuro professor de canto possa
conceber sua execucdo com correcio téenica e musical de maneira autonoma.

EMENTA

Estudo, com fundamentacdo tedrica e pratica, da literatura musical ocidental do canto, em funcdo da execucdo
expressiva.

DESCRICAO DO PROGRAMA

Revisdo dos aspectos estilisticos. interpretativos e técnicos vistos anteriormente.

Preparacéo do recital de final de curso.

Miisica brasileira: modinhas e miusica sacra do periodo colonial, cancdes de autores do séc. XX e XXI. Obras dos
periodos renascentista, barroco, clissico, roméantico, moderno e contemporineo, enfre as quais se incluem cancdes,
chansons, lieder, arias sacras e profanas e arias de dpera executadas nos idiomas latim, espanhol, italiano, inglés,
francés e alemao.

Este programa sera desenvolvido por meio de aulas coletivas. em turmas com. no maximo. trés alunos cada. Caso o aluno
tenha optado. no semestre anterior, pela realizacdo de um recital comentado ao final desta disciplina. as aulas serdo
ministradas individualmente.
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