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SANTOS, Tenison Santana. Aula-oficina de técnica musical para bandas: um estudo
quase-experimental. 2024. 115 f. il. Tese (Doutorado em Mdusica) — Programa de Pos-
Graduagao em Musica da Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2024.

RESUMO

Este trabalho abordou o tema das atividades de preparacao técnica em bandas de musica. O
objetivo geral foi compreender os resultados da realizacao de uma Aula-Oficina de Técnica
Musical, elaborada com base na proposta da Configuracao da Instrucao de Musica
Instrumental de Jagow (2007), em duas secoes de madeiras e duas de metais de quatro bandas
selecionadas. Utilizando uma metodologia aplicada, com estratégia de pesquisa explicativa,
adotou-se uma abordagem qualitativa, sendo que o modelo de pesquisa quase-experimental foi
o escolhido para a coleta de dados. Os encontros com as bandas consistiram na realizacao de
uma Aula-Oficina em cada grupo selecionado, com gravacoes da peca “Mestre Chester”
realizadas no inicio e ao final do encontro. Posteriormente, procedeu-se a avaliagdo por dois
juizes especialistas de comprovada experiéncia na area, visando a afericao do nivel técnico do
grupo logo apos as atividades. Os resultados indicaram um aumento na nota média geral da
segunda execucao em trés das quatro bandas (Banda A: 2,75/ 3,06; Banda B: 2,5/ 4,06; Banda
C: 1,75/ 3,18; Banda D: 3,87/ 3,18). Além disso, o retorno nos depoimentos dos participantes
revelou a importancia dos contetdos trabalhados, mesmo em aspectos considerados basicos da
execucao musical, sendo evidenciado por eles a relevancia da abordagem proposta até com
Instrumentistas que ja possuiam bastante tempo de experiéncia e de participagao em bandas.

Palavras-chave: banda de musica; estudos técnicos; aula-oficina de técnica musical; quase-
experimental.



SANTOS, Tenison Santana. Musical technique workshop-class: a quase-experimental
study. Thesis advisor: Lélio Eduardo Alves da Silva. 2024. 115 s. ill. Doctor’s Degree Thesis
(Musical Performance) — School of Music, Federal University of Bahia, Salvador, 2024.

ABSTRACT

This study addressed the topic of technical preparation activities in bands. The overall objective
was to understand the results of conducting a Musical Technique Workshop-Class, based on
Jagow's (2007) Instrumental Music Instruction Configuration proposal, in two woodwind
sections and two brass sections of four selected bands. Utilizing an applied methodology with
an explanatory research strategy, a qualitative approach was adopted, and the quasi-
experimental research model was chosen for data collection. The meetings with the bands
consisted of conducting a Workshop in each selected group, with recordings of the piece
“Mestre Chester” made at the beginning and the end of the meeting. Subsequently, the
recordings were evaluated by two expert judges with proven experience in the field, aiming to
assess the technical level of the group immediately after the activities. The results indicated an
increase in the overall average score of the second performance in three of the four bands (Band
A: 2.75/3.06; Band B: 2.5/4.06; Band C: 1.75/3.18; Band D: 3.87/3.18). Furthermore,
feedback from participant testimonials highlighted the importance of the content covered, even
in aspects considered basic of musical performance, with participants emphasizing the relevance
of the proposed approach, even for instrumentalists with substantial experience and
participation in bands.

Keywords: band; technical studies; musical technique class-workshop; quasi-experimental.
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1 INTRODUCAO

As atividades de preparacdo técnica estao presentes na pratica instrumental de diversos
musicos, seja ela realizada individualmente ou coletivamente. Do ponto de vista individual, é
comum que os instrumentistas mantenham o habito de realizar atividades técnicas como parte
de suas rotinas (principalmente quando se trata de musicos profissionais), os quais aliam seus
estudos técnicos a pratica do repertorio que suas carreiras demandam.

Ja com relacao as atividades de preparacao realizadas de forma coletiva, uma das
possibilidades existentes é denominada popularmente como “aquecimento” e diz respeito aos
exercicios executados em bandas de musica no inicio dos ensaios. Considerado tema frequente
na literatura de paises estrangeiros, dentre os quais podemos citar principalmente o exemplo
dos Estados Unidos e conferir em Davis (1997), Rush (2006), Jagow (2007) e McAllister (2022),
no Brasil ainda nao é uma pratica bastante difundida.

Na maior parte dos casos, a totalidade do tempo dos ensaios dos grupos esta voltada
exclusivamente para a pratica de obras de determinados repertdrios, os quais eventualmente
constarao em suas apresentacoes. Fato abordado por Alves da Silva (2010), ao afirmar que a
pouca literatura em lingua portuguesa sobre o tema do aquecimento ¢ um dos motivos que leva
os mestres de banda a utilizar como estratégia de ensaio somente a execucdo de musicas do
repertorio.

Sendo assim, a preparagao técnica em bandas de musica foi escolhida como tema principal
deste trabalho. O termo “banda” pode significar diversos tipos de formacdes musicais e, em se
tratando do senso comum, ¢ mais popularmente utilizado para se referir a grupos de
Instrumentistas com guitarra, baixo, bateria, teclado, vocalista, entre outras pequenas variagoes.

Somando-se a isso, quando se trata da concepgao de banda de musica utilizada nesta
pesquisa, ¢ necessario ter consciéncia de que existem muitas possibilidades de definicao. De
acordo com Alves da Silva (2018, p. 10), “diferenciar os tipos de bandas de musica ainda é uma
tarefa ardua para o puablico leigo e até mesmo para musicos experientes”.

As denominacoes de grupos correlatos sao varias: banda musical, filarmoénica, banda de
concerto, banda sinfonica, banda marcial, fanfarra, entre outros. Alves da Silva (2018) relata
que essas expressoes sao utilizadas normalmente para denominar os grupos tradicionais
compostos por metais, madeiras e percussdao que se tornaram populares por sua forte presenga
nos coretos das pracas ao longo dos séculos XIX e XX, os quais, além de tudo, tiveram fungoes
importantes de entretenimento das pessoas, juntamente com participacoes frequentes em

cerimonias religiosas e civicas.
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Apesar disso, mesmo sem deixar de considerar as diversas caracteristicas sociais que fazem
parte das defini¢oes do que sdo esses grupos, neste trabalho, por ter como foco a preparacao
técnica, estamos nos referindo a “banda de musica” como sendo o grupo musical formado por
mstrumentistas de sopro da familia dos metais, das madeiras, jJuntamente com os de percussao.
Isso porque os conhecimentos gerados podem ser tuteis para grupos possuidores de varias
denominacdes diferentes, os quais também podem ter objetivos de aprimorar seus integrantes
do ponto de vista da técnica instrumental.

Sendo assim, o trabalho aqui apresentado teve como pergunta de pesquisa o seguinte
questionamento: quais resultados podem ser gerados a partir da realizacao de uma Aula-
Oficina de Técnica Musical em cada uma das bandas de musica selecionadas? Antes do inicio
da investigacao, formulamos a hipdtese da pesquisa com base em nossa experiéncia empirica,
observagoes durante a trajetéria com bandas e na literatura académica. A hipotese sugere que
a realizacao de trabalhos de técnica musical, focados no aprimoramento da sonoridade, do
ritmo, de ferramentas técnicas e da musicalidade, poderia auxiliar no aprimoramento técnico
dos integrantes dos grupos estudados, no mesmo dia das atividades.

Embora o nimero de pesquisas sobre bandas tenha aumentado nos tltimos anos, podemos
perceber que algumas lacunas ainda existem entre estudos dessa area. Em trabalho de revisao
de literatura realizado por Amado e Chagas (2016) foi constatado que de 205 publicagoes dentre
teses, dissertacoes, artigos e resumos que possuiam o termo “banda de musica” citado em seus
titulos, resumos ou palavras-chave, apenas quinze puderam ser enquadrados na categoria
“T'écnico-Analiticos”, a qual estava relacionada a aspectos composicionais, propostas
Interpretativas ou questoes idiomaticas e técnicas de instrumentos.

Por outro lado, na categoria “Historicos e Biograficos”, que tratava da historia das bandas
ao longo de sua existéncia ou da vida e obra de seus personagens, foram encontrados cinquenta
e quatro trabalhos. Além disso, na categoria “I'rabalhos em Educacao Musical”, relacionada a
pesquisas que contemplassem as praticas de ensino-aprendizagem e formacao em contextos de
bandas, foram localizados noventa e seis trabalhos.

Desta forma, estabelecemos o objetivo geral da pesquisa como sendo compreender os
resultados da realizagao de uma Aula-Oficina de Técnica Musical em cada uma das duas sec¢oes
de madeiras e duas secoes de metais das bandas de musica selecionadas. Dentre os objetivos
especificos estiveram: analisar as competéncias técnicas mais frequentemente trabalhadas nos
exercicios de aquecimento e de preparacao técnica mediante um levantamento deste material
na literatura especifica; descrever o processo metodologico da producao da Aula-Oficina

proposta para ser testada na pesquisa, discutir as estratégias de preparagao técnica utilizadas
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pelos participantes das atividades, além de descrever o processo de realizagao das aulas-oficinas
nas sessoes das bandas de musica escolhidas.

Para alcancar os objetivos propostos para este estudo, a metodologia utilizada compreendeu
uma pesquisa do tipo aplicada, com estratégia de pesquisa explicativa. Quanto a abordagem do
problema, trata-se de uma pesquisa qualitativa e quanto aos procedimentos técnicos ¢
considerada como uma pesquisa experimental.

Ao tratar de modo mais especifico o delineamento deste trabalho, consideramos que o
modelo de pesquisa quase-experimental foi o escolhido como ferramenta metodologica para a
coleta dos dados. Nele, tivemos como objeto de estudo o aprimoramento técnico em bandas de
musica, sendo que para isso, selecionamos duas secoes de madeiras e duas de metais das quatro
bandas escolhidas.

Posteriormente, foi realizada uma Aula-Oficina de Técnica Musical em cada uma das
secoes dessas bandas selecionadas. Ao final, dois juizes especialistas executaram um
procedimento de avaliagao para aferir o nivel técnico do grupo logo ap6s as atividades. A partir
dos resultados, foram produzidas as devidas reflexdes sobre a confirmacao ou nao da hipétese.

Aideia de se aprofundar no assunto dessa investigagao, acompanha a minha trajetéria desde
o principio da atuagao em bandas de musica, tanto como instrumentista quanto como regente.
O tema da preparagao técnica em bandas esteve presente também na minha pesquisa de
mestrado (SANTOS, 2015), na qual investiguei se alguma estratégia de aprimoramento técnico
era utilizada em trés grupos no estado da Bahia.

Ap6s o término da pesquisa, o contato com bandas de musica continuou, trazendo assim
novas e mais complexas indagacoes. Principalmente questdes relacionadas aos resultados da
pesquisa anterior, incluindo entre elas a pergunta de como as bandas poderiam ter resultados
melhores do que os alcancados apenas com a execucao das pecas do repertorio e dos exercicios
tradicionais de aquecimento.

Esta pesquisa possui relevancia para a comunidade académica principalmente por buscar
acrescentar conhecimentos a uma area ainda pouco explorada. Compreendemos, com base em
nossas buscas, que a maioria dos trabalhos com foco em execuc¢dao musical nas bandas esta
voltada para a parte da iniciacdo nos instrumentos e poucos estao relacionados a niveis mais
diversificados, incluindo grupos avangados.

O estudo pode contribuir também com a utilizacao desses conhecimentos por parte dos
varios conjuntos de sopros e percussao existentes nos cursos superiores das universidades
brasileiras. Incluindo ai, nao apenas as bandas de musica e bandas sinfonicas, mas também as

outras formacoes instrumentais que envolvem instrumentos dessa categoria, como corais de
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trombones, grupos de metais, ndo deixando de incluir de igual maneira outras formacoes
cameristicas com menos integrantes.

Além disso, essa contribuicao pode se estender além dos grupos de instituigdes formais de
ensino e ter relevancia para a sociedade em geral. Embora existam grupos musicais nas
universidades, ha também um namero significativo de bandas de musica em organizacdes da
sociedade civil e militares. Essas instituicdes continuam desempenhando um importante papel
na formacgao musical e social dos instrumentistas e participam ativamente da vida da populacao
por meio de suas apresentacoes publicas.

Este trabalho estd organizado em seis se¢des, que se desdobram partindo de uma
Introducgao, a qual fornece uma visao geral do tema de pesquisa, delineando o problema
abordado, os objetivos da pesquisa, sua relevancia e a metodologia empregada. Além disso,
apresenta uma sintese dos principais topicos a serem explorados nos itens subsequentes.

Em seguida ha o Referencial Teodrico, no qual aprofundamos nossa compreensao do
contexto que sustenta este estudo. Exploramos a distingdo entre os termos “execucao musical”
e “performance musical”, discutimos o conceito de técnica musical e analisamos a preparacao
técnica tanto do ponto de vista individual quanto coletivo. Também destacamos a diferenga
entre exercicios de técnica instrumental e aquecimento instrumental. Além disso, apresentamos
uma revisao sobre preparagao técnica em bandas de musica e introduzimos o aporte tedrico
central deste trabalho, os elementos constituintes da “Anatomia do Fazer Musical”, proposta
pela professora de musica Dra. Shelley Jagow.

Na secao de Procedimentos Metodologicos, descrevemos a metodologia adotada na
pesquisa, incluindo o delineamento do estudo, a escolha do método quase-experimental e os
procedimentos utilizados. Exploramos o conceito fundamental de uma “aula-oficina”,
explicamos como as bandas foram selecionadas, a realizagdo do quase-experimento e os
métodos empregados na andlise dos dados coletados.

Em seguida, no item Aula-Oficina de Técnica Musical, fornecemos uma visao dos
procedimentos e exercicios propostos durante as atividades realizadas com as bandas
selecionadas. Detalhamos as acdes desenvolvidas, destacando como cada elemento visou
aprimorar aspectos como sonoridade, ritmo, ferramentas técnicas e musicalidade.

Na secao de Resultados e Discussao, o item foi dedicado a analise dos resultados obtidos
durante os encontros com os integrantes das bandas. Examinamos tanto as contribuicoes dos
participantes quanto os resultados da execucao dos exercicios com base na avaliagao de dois

juizes especialistas, possuidores de experiéncia na area musical. As discussdes buscaram



18

compreender as implicagdes desses resultados no contexto da preparagao técnica em bandas de
musica.

Finalmente, na Conclusao, apresentamos as principais constatacoes desta pesquisa e suas
implicagdes. Além disso, oferecemos sugestoes para trabalhos futuros que podem expandir
ainda mais o entendimento dos pesquisadores da preparacao técnica em bandas de musica e
contribuir para o aprimoramento das praticas musicais coletivas e individuais. Este capitulo
encerra nosso trabalho, mas nao nossa busca pelo aprimoramento constante na musica e na

educagao musical.



19

2 REFERENCIAL TEORICO

Neste capitulo apresentamos os fundamentos teéricos utilizados no estudo, a respeito do
aprimoramento técnico na area musical, com foco no contexto das bandas de musica. Buscamos
contextualizar determinados pontos do atual estado do conhecimento sobre o tema para que a
construcao das novas informacoes e o estabelecimento do objeto de pesquisa fossem realizados

de maneira satisfatoria.

2.1 Execucdao Musical e Performance Musical

A atividade musical de instrumentistas ¢ frequentemente representada por duas expressoes,
sendo que a primeira delas a ser citada nesta revisao ¢ “execu¢ao musical”. Como exemplo que
representa tal situagao, este termo ¢ utilizado para classificar a area de concentragao no curso
de doutorado do Programa de P6s-Graduagao Académico em Musica da Universidade Federal
da Bahia, tanto durante o processo seletivo, como também na sua classificacao interna perante
as outras areas do conhecimento musical presentes no Programa.

A segunda expressao aqui abordada é “performance musical”. Este termo é o mais
comumente encontrado na literatura da area seja em artigos, livros e trabalhos académicos de
forma geral, como pode ser conferido em Tossini (2014), Miranda (2013) e Ray (2015).

Isso nos levou a realizar as reflexdes deste trabalho considerando o segundo termo, uma vez
que ele é o mais utilizado nos textos académicos oriundos das pesquisas. Essa expressao se refere
geralmente as atividades musicais, tanto dos instrumentistas que fazem parte do programa,
como também as atividades da subarea da qual faco parte, que ¢ relacionada a performance
em bandas de musica e de forma mais especifica se refere a atuacao dos mestres de banda.

Mesmo analisando apenas a expressao performance musical, ela traz consigo diversas
possibilidades de significados. Miranda (2013) parte da informacao de que na lingua inglesa, o
verbo to perform pode ter varias tradugdes a exemplo de: realizar, alcancar, executar,
desempenhar, entre outros. Ainda acrescenta que no Brasil o termo é normalmente usado com
o sentido de “executar” ou “interpretar”, geralmente vistos como sindonimos ao tratar da
decodificagdo de uma partitura.

Porém em seu trabalho, ele considera que a performance musical ¢ o “ato de tocar em
publico, no qual o musico decodifica dados por determinado compositor e de certa forma
interage com ele unindo passado e presente” (MIRANDA, 2013, p. 18), reforcando ainda que
a performance apenas acontece quando ha relacao entre musico e plateia, nao havendo

performance quando nao ha publico.



20

Essa questao da existéncia da performance musical possuir como condicionante para seu
acontecimento a presenca de espectadores, ¢ reforcada pela definicao de Ray (2005, p. 39), para
quem ela “é o momento em que o musico (instrumentista, cantor ou regente) executa uma obra
musical exposto a critica de outro ou outros, seja um recital, um concerto, uma prova ou até
mesmo uma aula”.

Apesar disso, podem existir outras reflexdes sobre o que pode ser considerado performance.
Um desses exemplos ¢ trazido por Souza (2008) que embora compreenda a existéncia de varios
autores os quais tratam a relacdo do musico com a plateia um elemento indispensavel para a
constituicao de uma performance, também considera possivel tratar como uma, os momentos
que vao além das apresentacoes.

O autor também compreende em seu trabalho os momentos de estudo e preparacao como
performance musical. Em todos esses momentos, ele estda se referindo a acdo de tocar um
instrumento, no seu caso a flauta transversal e isso possibilita gerar no nosso ponto de vista, a
utilizacdo desse raciocinio tanto para com outros instrumentos, como para realizacao de
atividades de pratica musical de forma coletiva.

Sendo assim, neste trabalho utilizamos a premissa proposta por Souza (2008), pois tratamos
de aspectos relacionados ao aprimoramento técnico dos instrumentistas das bandas de musica,
sem restringir a performance musical apenas aos momentos de apresentagdes em publico. Isto
principalmente porque consideramos que grande parte da preparagao técnica pode ser
realizada nos ensaios, tanto por serem os periodos de atividades com maior duragdo quanto

pela observacao entre os pares que os ensaios permitem.

2.2 Conceituando Técnica

Existem muitos aspectos que podem estar relacionados a preparagao para uma performance
musical. Podemos citar os exemplos do preparo fisico, o preparo psicologico, o preparo musical
e nesta pesquisa especialmente, citamos também a preparacao técnica, até porque esta ultima
também possul aspectos musicais.

Mas afinal, o que significa técnica e qual ¢ o significado dessa expressao utilizado neste
trabalho? De acordo com Ray (2015), o conjunto de habilidades necessarias para se executar
um instrumento (incluindo cantar ou reger) ¢ chamado de técnica. Porém a autora considera
que ha uma confusao quando essa expressao passa a delimitar o nivel do executante, o tipo e o
estilo do repertorio, pois dessa forma, ela passa a compor também o contetido da performance,
pelo fato de que sem o apropriado estudo das questdes técnicas, nao ¢ possivel acessar o

contetdo da performance musical de forma plena.
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E importante constatar que, segundo a autora, a técnica em performance musical nio é a
mesma utilizada na constru¢ao de um relogio. Isto pelo fato de que ao final do estudo
compartimentado da técnica nao resultara em um produto artistico, que s6 ocorrera se a técnica
nao for estudada de forma isolada do contexto artistico-musical ao qual serve.

Contudo, esse ponto de vista é controverso, pois mesmo ao considerar a construcao de um
relégio, dependendo do ponto de vista estético adotado, o objeto resultante também pode ser
considerado uma obra artistica. Mesmo que no tocante a area musical, se busque mais do que
uma performance na qual esteja sendo almejada somente a demonstracao de habilidades
técnicas.

Sendo assim, consideramos como referéncia para este trabalho, a reflexao realizada por
Franca (2000), a qual propoe que a técnica pode ser considerada a competéncia funcional para
realizar atividades musicais especificas, a exemplo do desenvolvimento de um motivo melddico
na composicao, producao de um crescendo na performance, ou identificar um contraponto de
vozes na apreciacao.

Ou seja, independentemente do grau de complexidade, “a técnica chamamos toda uma
gama de habilidades e procedimentos praticos através dos quais a concep¢ao musical pode ser
realizada, demonstrada e avaliada” (FRANCA, 2000, p. 52).

Consideramos neste caso as varias habilidades que os instrumentistas de uma banda podem
ser capazes de desenvolver. Sao exemplos a capacidade de emitir o som caracteristico dos
instrumentos, de tocar afinado em grupo, executar os ritmos corretamente e até a compreensao

de como realizar fraseados de diversos tipos.

2.3 Aprimoramento técnico do ponto de vista individual

Quando se trata da preparacao técnica de instrumentistas, ela pode ocorrer de varias
maneiras. Podemos citar os estudos técnicos que sao realizados individualmente pelos musicos
nas suas rotinas diarias ao se tratar de profissionais e de forma esporadica quando nos referimos
a musicos amadores. Além disso, podemos abordar também a preparacao técnica que acontece
de forma coletiva, como por exemplo nos grupos que fazem musica em conjunto, sendo esse o
caso de fanfarras, orquestras e bandas de musica.

No caso dos instrumentistas de sopro, a principal estratégia de desenvolvimento técnico
individual consiste na realizagao de estudos que ocorrem geralmente com frequéncia diaria. Ao
se tratar de instrumentistas da familia das madeiras, acontece a pratica de exercicios avulsos de
notas longas, escalas e arpejos utilizada junto a métodos especificos de autores consagrados de

cada instrumento. Para os flautistas é comum a utilizacao do livro de Paul Taffanel e Philippe
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Gaubert. Ja para os clarinetistas e saxofonistas ¢ recorrente a utilizacao do livro de Hyacinthe
Klosé.

Ja na situacao dos instrumentistas da familia dos metais sao comuns também os exercicios
de notas longas, escalas e arpejos, porém acrescidos dos chamados estudos de flexibilidade, que
consistem em exercicios que envolvem mudancgas de notas pertencentes a série harmoénica de
cada posicao do instrumento. Essas atividades sao realizadas com métodos especificos como o
de Jean Baptiste Arban e Max Schlossberg, muito usados por trompetistas, trombonistas,

eufonistas e tubistas.

2.3.1 Pesquisas Sobre Aprimoramento Técnico Individual

Alguns pesquisadores brasileiros ja buscaram desenvolver estudos tendo como objeto o
aprimoramento técnico de instrumentistas. Na maioria das vezes, os aspectos citados
anteriormente (notas longas para melhoria na sonoridade, escalas e arpejos) sao relatados como
elementos constituintes das propostas de atividades visando desenvolvimento técnico e musical.

Janior (2015) desenvolveu uma pesquisa que buscou fornecer ferramentas uteis para o
desenvolvimento técnico e artistico de flautistas. Embora o titulo remeta a subsidios para o
aperfeicoamento de instrumentistas profissionais, a principal parte do trabalho relacionada ao
tema ¢ um guia de estudos e de pratica diaria para estudantes de nivel intermediario e que tem
o intuito de auxiliar no desenvolvimento de uma sonoridade profissional, condizente com a
requerida no contexto de orquestras sinfonicas.

O guia aborda desde os principios basicos da producao do som na flauta transversal,
prosseguindo até a varios exercicios incluindo os de respiragao, embocadura, apoio e entre eles
o de notas longas, citando a necessidade de serem realizados com a caracteristica de que o som
seja “liso e sem interferéncia” (JUNIOR, 2015, p. 49).

Nunes (2016), por sua vez, desenvolveu um estudo que relacionou a pratica de instrumentos
musicais a modelos de periodizacao do treinamento esportivo. O trabalho teve como objetivo
propor uma sistematizacao e organizagao dos estudos de pratica instrumental. Além disso, foi
realizado com dois clarinetistas.

Nesse estudo, os instrumentistas foram comparados de certa forma a atletas e possuiam
como meta de performance a preparacao de determinada pega. Para isso o modelo de
preparacao técnica visando tal objetivo foi baseado em conceitos tradicionalmente utilizados na
area esportiva.

O trabalho de Pompeo (2016) possui uma proximidade muito grande com a nossa pesquisa.

Ele teve como foco o mapeamento e aprimoramento de técnicas visando a realizacao de estudos
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de sonoridade no saxofone. O tema da sonoridade foi citado anteriormente também por Janior
(2015) e 1sso mostra o quanto é importante para a nossa pesquisa, pois ¢ um dos assuntos mais
relevantes no tocante ao desenvolvimento do nivel técnico em uma banda de musica.

O estudo de Pompeo (2016) teve como objetivo identificar a importancia e os beneficios do
estudo da sonoridade para os instrumentos de sopro de maneira geral. O autor propde uma
apostila basica de sonoridade, que pode ser utilizada no auxilio do ensino deste elemento e
sugeriu o termo da “Nota de Referéncia”, o qual se trata de uma nota com relativa facilidade
de execucao, utilizada como base para o aprimoramento das demais notas. O termo foi bastante
util na elaboragao da Aula-Oficina para as bandas e foi tratado em mais detalhes no Capitulo
4.

Entre os trabalhos que tiveram como objeto de estudo instrumentos da familia dos metais,
podemos citar o de Silva (2018). Esse trabalho apresentou alguns estudos do compositor George
Kopprasch sobre técnicas para tocar trompa e sobre a importancia dessas técnicas na formacao
de trompistas. O trabalho buscou produzir uma analise dos exercicios propostos pelo
compositor no método para trompa e fez uma relacao de como pode ser utilizado durante os
estudos diarios de um instrumentista.

Baptista (2010) desenvolveu um trabalho tendo como foco a proposta de uma metodologia
de estudos para o instrumento trompete. O autor descreveu diversos elementos basicos da
técnica trompetistica, entre eles a sonoridade, a respiragao, a flexibilidade e incluindo o vibrato.
Além das mencdes a esses aspectos, ele também tem procedimentos de estudo os quais podem
ser realizados tendo o auxilio de métodos especificos para o instrumento.

E abordada em seu trabalho a importancia de uma boa preparacio técnica tanto para
Instrumentistas que visam atuar na area erudita quanto na popular. Além disso, ele listou alguns
elementos que sao fundamentais para a formacao técnica do trompetista de qualquer uma das
areas. Entre esses elementos esta a afinacao, o ritmo e o tempo, que foram itens trabalhados
com bastante énfase na proposta da Aula-Oficina realizada durante a nossa pesquisa.

Ja o pesquisador Ramires Leite (2015), realizou um trabalho sobre estudos técnicos para
trombone, fazendo sugestdes de topicos para a rotina diaria dos trombonistas. A pesquisa
apresentou as concepcoes de diversos instrumentistas que sao autores e pesquisadores do
assunto nesta area especifica.

Dentre os topicos abordados pelo autor, varios foram citados anteriormente por outros
pesquisadores e trazidos para este trabalho, o que reforca a importancia de tais temas. Ramires
Leite (2015) menciona os exercicios de notas longas, flexibilidade, escalas, arpejos e de

articulacao (dando especial mencao as categorias que denomina de “destacado” e “ligado”).
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Todos estes assuntos confirmam a importancia de cada um dos elementos propostos para serem
trabalhados na Aula-Oficina objeto de estudo do nosso trabalho, pois os aspectos da formacao
individual dos instrumentistas podem servir de base para determinar o que e como podem
ocorrer as estratégias de aprimoramento técnico coletivo nas atividades de uma banda de

musica.

2.3.2 Atividades de Aquecimento e de Preparaciao Técnica Sdio a Mesma
Coisa?

Antes de entrarmos na questao do aprimoramento técnico coletivo, mais especificamente, ¢
importante esclarecer qual abordagem este trabalho segue, em relacdo ao que na nossa
concepc¢ao ¢ um aspecto passivel de reflexao. Trata-se dos pontos de vista sobre as areas que se
referem aos termos aquecimento e preparacao técnica.

No que tange a parte técnica da preparagao de instrumentistas, a expressao “‘aquecimento”
¢ bastante utilizada no senso comum e em algumas vezes na literatura da area. Ela indica nestes
casos, exercicios que geralmente sao os mesmos da preparacdo técnica (notas longas, escalas,
arpejos e intervalos), mas que sao realizados no comeco da sessao de pratica individual de um
musico, ou no inicio de ensaios dos grupos, ambos acontecendo antes da execucao de seus
respectivos repertorios.

Mesmo a literatura cientifica da area de bandas, trata em alguns casos, essa etapa da
preparagao nos ensaios pelo termo de aquecimento, como podemos ver em Serpa (2021), o qual

considera que:

O termo “Aquecimentos para Banda de Musica” ou, no idioma
Inglés, “warm-up”, refere-se a exercicios técnicos, geralmente utilizados na
parte inicial dos ensaios, cujo objetivo € abordar aspectos tais como: estudos
de notas longas, embocadura, escalas, arpejos, articulagdes, diferentes ritmos
e andamentos, postura e corais, sendo utilizados conjuntamente (2021, p. 1).

O autor reforca seu posicionamento abordando a importancia do aquecimento, com base
na necessidade de que para realizarmos atividades que utilizam o corpo, este precisa estar
aquecido para obter um bom desempenho. Podemos observar isso quando ele defende o
seguinte ponto: “a pratica do aquecimento ¢ usada amplamente por atividades humanas que
dependam das ag¢des do corpo, como podemos observar no universo dos esportes, quando
atletas se preparam para entrar em acao” (SERPA, 2021, p. 2).

Apesar disso, outros pesquisadores discordam deste ponto de vista, mesmo outros que levam
em consideracdo que o termo se refere ao aquecimento do corpo. Um exemplo dessa

discordancia pode ser visto no trabalho de Ray:
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No meio musical é comum que se use o termo “aquecimento” referindo-se a
exercicios de técnica organizados em grau de dificuldade crescente. Tais
exercicios tem o objetivo de preparar a musculatura e a concentragao do
performer para suas atividades rotineiras, qual sejam, estudar isoladamente,
ensaiar com seu grupo, apresentar-se em publico ou para seu professor (aula).
Quantas vezes ouvimos recomendacdes para que sempre facamos um
aquecimento antes da sessao de estudo? Poucos musicos se dao conta que estes
exercicios nao “aquecem” a musculatura, pelo contrario, eles apenas a
colocam em uso com certa moderacdo, porém, sem preparo (RAY;

ANDREOLA, 2005, p. 24).

Partindo dessas informacdes, apresentamos a nossa concepgao sobre o que entendemos para
as expressoes citadas e para isso, propomos uma subdivisao na area do aquecimento. Deste
modo, consideramos que o entendimento das nuances entre os termos “aquecimento corporal”,
“aquecimento instrumental” e “estudos técnicos” ¢ fundamental para uma abordagem precisa
da preparacao técnica em musica. Embora varios autores usem a palavra “aquecimento” de
maneira abrangente para abordar procedimentos que preparam tanto o corpo quanto o
Instrumentista para a pratica musical, neste trabalho, fazemos distin¢des as quais julgamos
importantes.

O “aquecimento corporal” diz respeito as medidas destinadas a colocar o corpo em um
estado fisico ideal do ponto de vista fisiologico. Essas acoes preparam os musculos e articulagdes
para as atividades musicais e ajudam a prevenir lesoes. Exemplos de movimentos de
aquecimento corporal incluem abrir e fechar das maos, movimentos de abrir e fechar dos bragos
e suaves rotacoes do pescoco. Essas praticas visam promover a circulacdo sanguinea, relaxar os
musculos e a lubrificagdo das articulacoes.

Por outro lado, o “aquecimento instrumental” refere-se aos exercicios executados com o
instrumento musical imediatamente ap6s o aquecimento corporal. Seu proposito é preparar
tanto o instrumentista quanto o proprio instrumento para a execucao das atividades musicais.
Desta forma, o aquecimento instrumental visa colocar o musico em um estado ideal para utilizar
as habilidades que ja possui e exemplos de exercicios de aquecimento instrumental podem
incluir a execugao de notas longas e escalas. Os objetivos desses exercicios devem ser alcangados
em questao de minutos, para que o musico esteja pronto para as sessoes de pratica, ensaios ou
apresentacdes, imediatamente apds o aquecimento.

Os “estudos técnicos”, por sua vez, referem-se a atividades especificas executadas com o
instrumento musical para desenvolver, aprimorar ou manter determinadas habilidades técnicas
ao longo do tempo. Diferentemente do aquecimento instrumental, os estudos técnicos ndo tém
como foco a preparagao imediata para atividades musicais realizadas logo em seguida. Em vez

disso, eles sao projetados para promover o crescimento técnico continuo ao longo do tempo.
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Embora os exercicios possam ser semelhantes ou classificados da mesma forma que os do
aquecimento instrumental, a diferenca estd na intengdo por tras da execucao. Os estudos
técnicos visam aperfeicoar habilidades e podem ter objetivos a longo prazo, buscando alcangar
um aumento na destreza no instrumento.

Portanto, ao compreender essas distingdes, os musicos podem abordar de maneira mais
precisa suas praticas de preparacao técnica, ajustando seus procedimentos de acordo com seus
objetivos imediatos e a longo prazo. O aquecimento corporal e o instrumental sdo etapas
cruciais para garantir um desempenho seguro e eficaz em relacdo ao dia especifico em que sao
realizados, enquanto os estudos técnicos sao fundamentais para o aprimoramento continuo das
habilidades técnicas ao longo da jornada musical.

Uma analogia que auxilia na compreensao da distin¢ao entre as areas do aquecimento e dos
estudos técnicos pode ser feita ao compararmos a preparacao de um musico a de um atleta
antes de uma competicao esportiva. Um jogador de futebol, por exemplo, realiza atividades de
aquecimento do corpo, como corridas leves e saltos, imediatamente antes de uma partida. Além
disso, ele pratica habilidades especificas do esporte, como chutes a gol e cabeceio, para se
preparar para o jogo que esta prestes a comegar.

No entanto, o momento imediatamente antes da partida nao ¢ a ocasido adequada para
desenvolver ou aprimorar as suas habilidades, como correr mais rapido do que corre
normalmente, saltar mais alto ou melhorar sua pontaria. Esses aprimoramentos técnicos sao
conquistados ao longo do tempo, durante o treinamento e a pratica regulares. Os exercicios
realizados durante o aquecimento tém o propoésito de colocar o atleta em um estado fisico ideal
para executar as habilidades que ele ja adquiriu.

Da mesma forma, um musico realiza atividades de aquecimento corporal através de
movimentos corporais para preparar musculos e articulacoes, antes de um concerto e pode fazer
um aquecimento instrumental por meio de exercicios no instrumento, como escalas e intervalos,
para se preparar para a performance iminente.

No entanto, assim como no esporte, o aquecimento instrumental nado ¢ o momento de
adquirir habilidades técnicas. Se um musico tem no repertorio a execucao de escalas rapidas ou
intervalos de oitava desafiadores, o aquecimento pode ser util, desde que ele ja possua as
competéncias necessarias para executar essas tarefas. Caso contrario, o desenvolvimento dessas
habilidades deve ter sido realizado durante o treinamento e os estudos técnicos em periodos
anteriores. Assim como um atleta aprimora suas habilidades ao longo de sua carreira esportiva,

um musico deve investir tempo e esforco em estudos técnicos para desenvolver suas habilidades
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musicais. O aquecimento, por sua vez, serve para garantir que essas habilidades estejam prontas
para serem utilizadas durante uma apresentacgao.

Ou seja, por mais que os exercicios em si possam ser utilizados tanto para o aquecimento
mstrumental, como para a preparagao técnica, pelo fato de as notas longas, escalas e exercicios
de intervalos serem realizados em ambas as situagoes, reiteramos o fato de que a intencao de
quem realiza e o seu planejamento de saber a finalidade de cada exercicio executado, sao os
diferenciais entre as duas areas. Assim, deixamos claro que o foco deste trabalho esta mais
voltado para as estratégias de desenvolvimento técnico do que sobre o aquecimento em s.

Podemos considerar ainda, por se tratar de exercicios semelhantes, que os exercicios de
preparacao técnica quando realizados no inicio dos ensaios de uma banda, consequentemente
também levam a um certo aquecimento e podem auxiliar até na performance que vai acontecer
ao longo do ensaio.

E o raciocinio corroborado por Alves da Silva (2018), quem também considera ser melhor
denominar as atividades realizadas no inicio do ensaio como “exercicios técnicos”. Isso porque
segundo o referido autor, embora haja um aquecimento do instrumentista, o qual acontece
mesmo nos primeiros minutos da realizacao destes, o momento pode ser utilizado ainda para
desenvolver conceitos de respiragao, postura, afinagao, som, equilibrio sonoro e articulagao, por
exemplo.

Portanto, estas sdo as razoes pelas quais neste trabalho estamos nos referindo sempre a
expressao “exercicios técnicos” e nao a “aquecimento”. Justamente por também buscar tornar
mais clara a lacuna existente nessa area de estudos, pois tanto na literatura estrangeira, quanto
em investigacoes realizadas aqui no Brasil, alguns trabalhos que se referem ao desenvolvimento
e aprimoramento de competéncias técnicas sao frequentemente denominados por estudos de

aquecimento.

2.4 Aprimoramento Técnico do Ponto de Vista Coletivo

Como ja abordado anteriormente, a preparacao técnica em grupo acontece
tradicionalmente em um periodo no inicio dos ensaios que ¢ denominado de aquecimento.
Além de ser uma expressao presente no senso comum, varios livros da area utilizam essa
expressao para se referir a esses exercicios, inclusive varios compilados de atividades americanas
sao denominados pela expressao “warm up” que significa aquecimento.

Entre os livros de instrumentos referentes a preparacao individual ainda existem alguns que
diferenciam os tratamentos. Sao exemplos Davis (1997), um livro que trata de rotinas de

aquecimento e Schlossberg (s.d.), que se refere a treinos diarios e estudos técnicos. Quando se
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trata de materiais para grupos instrumentais, a maior parte da literatura se refere sempre a
exercicios para aquecimento.

Sendo assim, incluimos nesta revisao principalmente os estudos que se referem a essas
atividades como aquecimento. Até porque ja constatamos que os exercicios técnicos ou para
aquecimento podem muitas vezes ser os mesmos ¢ o diferencial entre eles ¢ geralmente a
intencao de quem executa.

No Brasil, o conhecimento sobre os exercicios de preparacao técnica e aquecimento ¢é
comum nos grandes centros. Ja nas bandas de cidades pequenas os exercicios nao sao muito
conhecidos e utilizados. Apesar disso, pouco a pouco aqui no pais eles tém se tornado temas de
estudos no ambito académico.

A tese de doutorado de Alves da Silva (2010) trouxe a primeira reflexao, dentre as
identificadas no nosso trabalho, a respeito da necessidade de denominar tais atividades por
exercicios técnicos e nao por aquecimento. O autor apresenta seu ponto de vista argumentando
que “apesar de haver um aquecimento inicial do instrumento, dos ldbios e dedos do
instrumentista, as atividades nao se restringem a ele” (ALVES DA SILVA, 2010, p. 188).

Durante a analise, o pesquisador relata também sobre as atividades de preparagao antes de
ensaios em quatro bandas no estado do Rio de Janeiro que eram objeto do referido trabalho.
Confirmando o que foi abordado anteriormente em relacao as bandas dos grandes centros, os
quatro grupos realizavam atividades de aquecimento antes dos ensaios.

Porém ¢ importante atentar para o seguinte fato relatado pelo pesquisador mencionado,
nas atividades observadas, os estudos técnicos realizados nas referidas bandas nao possuiam
objetivos definidos. Segundo ele, os mestres acabavam desperdicando a oportunidade de
desenvolver contetdos importantes com os alunos, como por exemplo explicacoes sobre como
as escalas sdo construidas, informacdes sobre instrumentos transpositores, exercitar conceitos
de respiracao e de articulacoes diferentes.

Reforcando a sua posi¢ao, o mesmo autor aborda novamente no seu livro “Manual do
Mestre de Banda de Musica” (ALVES DA SILVA, 2018) sobre a importancia dos estudos
técnicos no cotidiano dos referidos grupos. Nele ¢ reforcado o seu argumento de que a
nomenclatura correta deve ser “Exercicios Técnicos” e aborda uma série de aspectos que
podem ser trabalhados nessa atividade: postura, respiragao, embocadura, sonoridade, equilibrio
entre os naipes, afinacdo, articulacao, ritmo e pulso, extensao/tessitura e dinamica.

Ainda sobre pesquisas relacionadas de forma mais especifica a estudos de preparagao

técnica, podemos incluir a investigacdo por mim realizada, Santos (2015). Nessa, uma
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dissertagdo de mestrado, busquei compreender quais atividades de preparacao técnica eram
realizadas por trés bandas de trés territorios de identidade diferentes no interior da Bahia.

Através de entrevistas com os mestres e observagdes nos ensaios, tive oportunidade de
constatar ao longo do estudo que nenhuma atividade de preparacao era realizada pelas bandas
pesquisadas. Toda a busca por aprimoramento no nivel técnico era realizada apenas no
decorrer da execucao das pecas nos ensaios. Apesar disso, os mestres também relataram que
nao realizavam principalmente por falta de conhecimento do tema e em consequéncia, o
trabalho tem no seu final uma proposta de sessao de preparagao técnica, com exercicios que
possam ser realizados pelas bandas.

Dentre os trabalhos que se referem aos estudos técnicos temos um no qual a nomenclatura
mais tradicional de aquecimento foi utilizada. Trata-se do trabalho de conclusao de curso de
W. Soares (2017) intitulado “O Aquecimento como Estratégia Metodoldgica para o
Aprimoramento Técnico em Bandas de Musica”. Nele o autor teve como objetivo compreender
as concepc¢oes metodologicas de autores brasileiros e americanos sobre tema e ofereceu ao seu
final uma “Se¢ao de Aquecimento Coletivo”, com materiais sonoros derivados da escala menor
melddica.

Para dar continuidade a esta revisao, podemos citar o trabalho de A. Soares (2018) o qual
tratou mais especificamente de um estudo de caso a respeito da Orquestra de Metais Lyra Tatui.
Embora estivesse relacionado a um grupo formado apenas pelas familias dos metais e percussao,
a pesquisa abordou detalhadamente a rotina de trabalho do grupo, incluindo os aspectos das
atividades realizadas com alunos desde o nivel mais basico até o avancado.

Foram citados no trabalho os aspectos técnico-interpretativos executados em exercicios
durante a formagao dos alunos. Foi descrita também a rotina de atividades técnicas utilizada
no grupo durante o seu periodo de funcionamento, que foi de 2002 até 2015, englobando nao
apenas as atividades antes de apresentagdes, mas também os aspectos trabalhados durante e
depois dos concertos.

Também entre os trabalhos que citaram o termo aquecimento enquanto estratégia de
preparacgdo para banda, inclui-se a pesquisa de Pereira (2018). Tal estudo tratou do processo de
aprendizagem dos alunos integrantes da Escola de Musica do Estado do Maranhao. Nesta
pesquisa, fol relatada a utilizacao de exercicios estrangeiros de aquecimento e que serviram
como base para a criacao dos proprios estudos, estando eles baseados em intervalos ascendentes
e descentes, explorando questdes técnicas como dinamica, fraseado, afinacido e equilibrio

SOnoro.
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Por fim, abordamos a tese de Benedito (2011), a qual concentrou-se em entender a dinamica
de ensino e aprendizado nas filarmonicas da Bahia. O estudo explorou os métodos de ensino
utilizados pelos mestres das institui¢oes, bem como os desafios e as caracteristicas pedagdgicas
que permeavam o processo de aprendizagem dos musicos.

Um dos pontos mais relevantes para nossa pesquisa foi a analise do material didatico
utilizado pelos mestres. Isso é de particular relevancia, pois o material didatico desempenha um
papel fundamental no desenvolvimento técnico dos musicos, fornecendo diretrizes e recursos
para o aprendizado. A tese investigou como os materiais utilizados nas filarmonicas contribuiam
para a formagao musical e técnica dos membros dessas bandas.

Além disso, a pesquisa também examinou as dificuldades encontradas pelos musicos ao
aprenderem seus instrumentos nas filarmoénicas. Ficou constatado que essas dificuldades
podiam variar de acordo com o instrumento e o contexto, e para nds, compreender os
obstaculos enfrentados pelos musicos foi considerado fator crucial para que possamos refletir
sobre como ¢ possivel melhorar os métodos de ensino e promover um desenvolvimento técnico
mais eficaz.

Embora a tese de Benedito (2011) ndo tivesse como objetivo principal o estudo da técnica
mstrumental, seu trabalho forneceu elementos que possibilitaram compreender os fatores que
influenciavam o desenvolvimento técnico dos musicos em contextos de filarmonicas na Bahia.
As descobertas dessa pesquisa contribuiram significativamente para o entendimento mais amplo

da educagao musical e do papel das filarmoénicas na formagao de musicos no estado.

2.5 Aporte Teorico Principal da Pesquisa

A autora responsavel pelo desenvolvimento da proposta que serviu de aporte teédrico
principal para o desenvolvimento da Aula-Oficina de Técnica Musical aplicada nesta pesquisa
¢ a Dra. Shelley Jagow. Ela é saxofonista e professora de regéncia em nivel de graduacao e pos-
graduacdo na universidade Wright State University School of Music, em Dayton (Ohio), nos
Estados Unidos. A Dra. Shelley Jagow obteve seu Ph. D. em Educagao Musical no Union

Institute & University.

2.5.1 A Anatomia do Fazer Musical

O livro Developing the Complete Band Program foi lancado em marco de 2007 nos Estados
Unidos. Nele, a autora Dra. Shelley Jagow apresentou a proposta da “Anatomia do Fazer

Musical” na qual ela realiza uma analogia entre a anatomia humana e os elementos da instrucao
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musical, visando estabelecer os principais quesitos que podem auxiliar os educadores musicais

que trabalham com bandas a desenvolver um programa de ensino musical equilibrado.

A referida proposta ¢ dividida nas quatro seguintes se¢des: Sistema respiratorio - Qualidade

de som, Equilibrio e Mistura de Som, Afinacao e Entonacao; Sistema Circulatorio - Pulso e

Ritmo; Cérebro - Técnica, Articulacao e Estilo; Coragao - Musicalidade e Interpretacao.

Trataremos a seguir, de cada uma das analogias propostas por Jagow:

a)

sistema respiratorio - Jagow (2007) cita que os pulmodes sao o centro do sistema
respiratorio por suprir o corpo com oxigénio, sendo assim o nosso “‘sistema respiratorio
musical” também precisa ser suprido com bom “oxigénio”, ao ensinarmos para os
nossos alunos que a qualidade do ar afeta diretamente a qualidade do som, do equilibrio
e da afinacao emitidos nos instrumentos.

sistema circulatério - Este ¢ o sistema responsavel por levar o sangue a todas as partes
do corpo transportando os nutrientes para cada um dos seus respectivos destinos. A
natureza circulatoria do sangue acaba sendo parecida com o pulso e o ritmo no fazer
musical, sem esses elementos a musica pode ter o pulso e ritmo prejudicados, se
tornando pobre principalmente em direcao.

cérebro - Por sua vez, o cérebro controla diversos aspectos do nosso corpo. A autora
cita que existem inumeras linguagens, idiomas e sotaques ao redor do mundo e cada
um tem influéncia do cérebro em suas caracteristicas. Ele também tem papel
fundamental na clareza da comunicacdo musical, significando que a técnica, a
articulacao e o estilo na execucdo de uma pega tém também influéncia direta do
cérebro.

coracao - O coragao ¢ o centro do sistema circulatério e bombeia o sangue para todo o
corpo através de um ciclo metédico que continuamente leva o oxigénio para todas as
partes. Sendo assim, mesmo que haja um cérebro saudavel juntamente com os sistemas
respiratorio e circulatorio, se nao houver um equilibrio com um coracao igualmente
saudavel, nossa musica também pode nao ser boa. Ou seja, mesmo com uma
performance tecnicamente precisa, se a musicalidade nao tiver um equilibrio
satisfatorio, a experiéncia musical pode ndo estar sendo realizada com o maximo de

qualidade almejada.

Na pesquisa desta tese, os elementos da “Anatomia do Fazer Musical” foram o foco

principal para a formulacao da Aula-Oficina de Técnica Musical realizada nas bandas. A



32

proposta foi dividida em quatro partes, cada uma abordando temas como qualidade de som,
afinacao, pulso, ritmo, ferramentas técnicas, fraseado e interpretacao. Durante as atividades,
esses conceitos foram explorados de maneira dialégica com os integrantes dos grupos, visando
aprimorar a técnica e a musicalidade de forma integrada, conforme preconizado pela proposta

da citada autora.
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3 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Este trabalho foi classificado de acordo com as defini¢des de Prodanov e Freitas (2013), os

quais consideram que as pesquisas podem ser caracterizadas de acordo com o ponto de vista de

sua natureza, dos seus objetivos, da abordagem do problema e dos procedimentos técnicos:

a)

quanto a sua natureza: a pesquisa pode ser classificada como do tipo aplicada, pois tem
intencao de gerar conhecimentos novos com aplicacdo pratica nas atividades das
bandas de musica, que podem ser dirigidos a solucionar problemas especificos desses

grupos.

quanto aos objetivos: foi escolhida a estratégia de pesquisa explicativa, a qual segundo
Gil (2002), tem “como preocupagao central identificar os fatores que determinam ou
contribuem para a ocorréncia dos fenémenos”. Sendo assim, pretendemos aqui ter um
certo controle das variaveis relacionadas a utiliza¢dao ou ndo de exercicios técnicos, para
que fosse possivel compreender a sua influéncia no fenomeno considerado, que é o

aprimoramento técnico dos Instrumentistas.

quanto a abordagem do problema: trata-se de uma pesquisa qualitativa, pois este estudo
considera que a interpretacao dos fenomenos e atribuicao de significados sao aspectos
basicos desse tipo, além de nao se valer de métodos e técnicas estatisticas que possuem
como pré-requisito a necessidade de numerar e quantificar unidades. Neste trabalho,
os aspectos de desenvolvimento técnico dos instrumentistas foram mensurados com
base em critérios bem definidos, mas que nao possuem quantificagdo numérica precisa

e sao de certa maneira subjetivos.

quanto aos procedimentos técnicos: optamos pelo ponto de vista experimental, no qual
¢ determinado um objeto de estudo, sao selecionadas as variaveis que seriam capazes
de influencia-lo, posteriormente sao definidas as formas de observagao e controle para
em seguida analisar os efeitos que a variavel produz no objeto (PRODANOV e
FREITAS, 2013). No caso deste trabalho o objeto de estudo ¢ o aprimoramento técnico

em bandas de musica e a variavel ¢ a realizacao da Aula-Oficina de Técnica Musical.
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3.1 Delineamento da Pesquisa

A partir do momento em que foram definidos o problema de pesquisa, a hipotese e as
relacdes existentes entre as variaveis envolvendo a aplicacao de exercicios técnicos em bandas
de musica, pudemos considerar que o marco teérico e o sistema conceitual da pesquisa estavam
estabelecidos, de acordo com Gil (2008).

Porém sabemos que o estabelecimento destes aspectos por si s6 nao ¢ suficiente para verificar
uma possivel resposta para o problema de forma empirica. Sendo assim, para confrontar o
ponto de vista teérico da possibilidade de aprimoramento técnico a partir da pratica de
determinados exercicios, com as informacoes da realidade, ¢ necessario estabelecer a definicao
de qual seria o delineamento da pesquisa.

De acordo com Gil:

O delineamento refere-se ao planejamento da pesquisa em sua dimensao mais
ampla, envolvendo tanto a sua diagramagao quanto a previsao de analise e
interpretacao dos dados. Entre outros aspectos, o delineamento considera o
ambiente em que sao coletados os dados, bem como as formas de controle das
variaveis envolvidas (2008, p. 49).

Ainda segundo o mesmo autor, podemos considerar que existem dois tipos de
delineamentos. O primeiro se refere aquele cuja fonte das informacdes ¢ ortunda das chamadas
fontes “de papel”, dentro da qual estdo incluidas a pesquisa bibliografica e a pesquisa
documental. J4 o segundo tipo se refere as pesquisas cujo as informacdes sao oriundas de pessoas
e neste estao incluidas as modalidades de pesquisa ex-post-facto, o levantamento, o estudo de
campo, estudo de caso e finalmente o modelo de pesquisa experimental, que engloba uma de
suas ramificacoes denominada de pesquisa quase-experimental e ¢ a escolhida para esta

investigacao.

3.2 Meétodo de Pesquisa Quase-Experimental

Uma pesquisa experimental genuina é aquela em que ¢ determinado um objeto de estudo,
sao selecionadas as variaveis capazes de influencia-lo, as formas de controle e por fim, observa-
se os efeitos produzidos pela variavel no objeto. No caso de um estudo genuinamente
experimental, Gil (2008) esclarece que sdao necessarios dois grupos, um experimental e outro
controle, nos quais os individuos participantes sao alocados em algum dos dois grupos de forma
aleatoria, com o intuito de fazer com que ambos possuam caracteristicas semelhantes.

O grupo experimental é submetido a algum tipo de variavel independente enquanto o
grupo controle fica submetido as suas condi¢gdes normais. Sendo assim, ambos os grupos devem

ser acompanhados de maneira semelhante para que sejam verificados os efeitos da variavel



35

sobre o objeto de estudo. Caso seja constatada a influéncia da variavel no resultado do grupo
experimental em oposigdo ao resultado do grupo controle, fica constatada a veracidade da
hipotese.

Mesmo considerando as caracteristicas deste modelo, existem também pesquisas que
apesar de nao serem caracterizadas pela distribui¢ao aleatdria de individuos e pela presenca de
grupos controle, podem ser realizadas com um certo nivel de rigor metodolégico, podendo até
mesmo se aproximar de alguma forma das pesquisas experimentais e sao denominadas de
quase-experimentais.

Gil aborda que:

Nesses casos, a comparagao entre as condi¢Ges de tratamento e nao
tratamento pode ser feita com grupos nao equivalentes ou com os mesmos
sujeitos antes do tratamento. Naturalmente, perde-se a capacidade de
controlar rigorosamente o que ocorre a quem. E possivel, no entanto, observar
o que ocorre, quando ocorre, a quem ocorre, tornando-se possivel, de alguma
forma, a analise de relacGes causa-efeito (2008, p. 54).

No exemplo deste estudo, o objetivo foi verificar em que medida a realizacao de uma Aula-
Oficina de Técnica Musical com exercicios para banda poderia interferir no desenvolvimento
técnico dos integrantes de um grupo musical. Neste caso nao ha possibilidade de distribuicao
dos instrumentistas em grupos que realizaram ou ndo os exercicios, até porque alguns dos
aspectos técnicos trabalhados tratam nao apenas de elementos individuais, mas também de
aspectos coletivos os quais necessitam que todos os integrantes do naipe estejam presentes.

Sendo assim, optamos por elaborar uma estratégia de delimitacao de critérios para avaliacao
dos parametros técnicos, para em seguida comparar o nivel técnico dos instrumentistas das
bandas de musica escolhidas antes das atividades propostas, com o nivel posterior a execucao

dos exercicios sugeridos na Aula-Oficina.

3.3 Procedimentos metodolégicos do estudo quase-experimental

Neste item estao descritas cada uma das etapas percorridas ao longo do estudo quase-

experimental produzido.

3.3.1 Etapa 1 —Producio da Aula-Oficina de Técnica Musical

A aula-oficina é uma estratégia utilizada por profissionais da area da pedagogia, mais
especificamente da disciplina de Arte-Educacdo. Ela funciona tanto como ferramenta para
producdo de dados de pesquisa como enquanto estratégia didatico-pedagogica, capaz de aliar

pesquisa e ensino.
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Moraes, Ribeiro e Viana (2020, p. 27), compreendem a aula-oficina no ambito da disciplina
arte-educagdo como “uma agao pedagogica coletivizada em que um professor-mediador
propde e executa alguns dispositivos que envolvem experimentagoes estéticas e abrangem
integradamente saberes teérico-praticos”

Desta forma, entendemos que tal estratégia também pode ser bastante util no contexto da
educacdo musical realizada em bandas e mais especificamente no quase-experimento que foi
realizado durante este trabalho. Se tradicionalmente no meio musical o conhecimento era
passado de forma pouco dialogada, na qual um mestre renomado simplesmente “transmitia”
conhecimentos para os menos experientes, a aula-oficina ¢ uma oportunidade de proporcionar
uma experiéncia diferente para todos que dela participam, pois ha nela a criacao de um espaco
dialogico de trocas de informacoes e construcao de sentidos a respeito dos temas discutidos.

Neste tipo de encontro é possivel articular de forma conjunta os pressupostos, as nocoes e
os conceitos tedricos relativos a preparagao técnica dos instrumentistas, com as agoes concretas
vivenciadas pelos mesmos, seja executando os exercicios ou as pecas propostas.

E uma estratégia também capaz de estimular o trabalho coletivo que é possivel através da
reflexdo conjunta sobre os temas. Assim ela possibilita a busca pela compreensao do que os
proprios participantes entendem a respeito dos assuntos abordados, juntamente com a parte
pratica de realizar varios exercicios os quais de toda forma s6 poderiam ser executados de forma

coletiva, seja em naipes ou por toda a banda simultaneamente.

3.3.2 Etapa 2 — Escolha das Bandas

Na conducdo deste estudo, a escolha das bandas e sua formacao representaram um ponto
de partida importante para a elaboragao de nossas atividades e andlises. Neste sentido, esta
secao explora as ponderagoes que precederam essa escolha, apresentando os critérios e
consideracoes que moldaram nosso processo decisorio.

Inicialmente, enfrentamos a decisao de qual formacao deveria ser utilizada nas Aulas-
Oficinas e nas atividades de pesquisa. Ponderamos a possibilidade de trabalhar com a banda
completa, bem como com secoes de instrumentos de metais ou madeiras separadamente, ou
mesmo dividir o grupo de instrumentos de acordo com os naipes.

No entanto, ap6s a analise do teste piloto realizado com uma banda completa, optamos por
concentrar nossos esforcos nas se¢oes de instrumentos de metais ou madeiras. Essa decisao foi
motivada em primeiro lugar pela preocupacao com a duragao do encontro, uma vez que a
banda completa poderia estender em demasia o tempo disponivel, além de tornar inviavel o

trabalho em aspectos técnicos minuciosos. A alternativa de trabalhar com naipes distintos
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também fo1 descartada, visto que certos aspectos das atividades, como a exploracao da mistura
de sons, demandavam a participagao de instrumentos diferentes.

Posteriormente, o processo seguinte consistiu em selecionar quais grupos seriam envolvidos
em nossa pesquisa, e diversos fatores influenciaram nessa escolha. Primeiramente, priorizamos
bandas sediadas no estado do Ceara, visando abranger grupos localizados tanto na capital como
em cidades do interior, a fim de oferecer a nossa analise uma variedade de contextos.

Além disso, o conhecimento pessoal desempenhou um papel significativo na selecao das
bandas. Quando possuiamos relacdes prévias com dirigentes, maestros ou membros das bandas,
esse vinculo facilitou a interagao e a aceitacao do convite para participagao em nosso estudo.
Este aspecto foi de extrema relevancia, pois, como salientado por Alves da Silva (2010, p. 48),
“algumas bandas de musica nao permitem com muita facilidade a abertura de seus ensaios para
que sejam realizadas pesquisas que dizem respeito a seus mestres e alunos”.

Como resultado, optamos por realizar nossa pesquisa em duas secoes associadas a
instituicoes de ensino superior, a saber, as de madeiras da Banda Sinfonica da Universidade
Federal do Ceara (Fortaleza), e a da Banda Sinfonica da Universidade Estadual do Ceara. Além
disso, incluimos duas se¢oes de metais vinculadas a bandas de musica de cidades no interior do
estado, contemplando a da Banda de Musica da Fundacao J. Ratinho na cidade de Canindé e
da Banda Municipal de Pacatuba.

Este item forneceu um panorama inicial das consideragdes que moldaram a escolha das
bandas e suas formagoes. Em seguida, apresentaremos informagoes mais detalhadas sobre cada

um desses grupos musicais, destacando sua importancia e contribuicao para nosso estudo.

3.3.2.1 Banda Sinfonica da Universidade Estadual do Ceara

A Banda Sinfonica da Universidade Estadual do Ceara teve seu inicio como resposta a
necessidade de estabelecer um grupo instrumental exclusivo, preenchendo uma lacuna artistica
que nao era abordada na época de sua criacao em 2006. Ao longo de seus 17 anos de existéncia,
a banda alcancou diversas conquistas e provou ser um componente essencial na formacao
académica dos estudantes do curso de musica da universidade, oferecendo um ambiente rico
em experiéncias praticas.

A trajetéria da banda tem sido marcada pela escolha criteriosa de seu repertério, que
abrange uma diversidade de estilos musicais, conectando os alunos com a musica presente em
seu cotidiano. Seu principal objetivo ¢ atender as demandas da graduagdo e da extensao
universitaria. Nesse contexto, a Pro-Reitoria de Extensao desempenha um papel central,

fornecendo apoio financeiro por meio de bolsas de Iniciagao Artistica, enquanto a Pro-Reitoria
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de Graduacao supervisiona as bolsas do programa “Bolsas de Assisténcia e Permanéncia
Universitaria”.

Vale ressaltar que, durante o curso desta pesquisa, o pesquisador optou por realizar a Aula-
Oficina apenas com a secao de madeiras do grupo. Essa escolha foi motivada pelo fato de ter
estabelecido contato anteriormente com integrantes da secao de metais, especialmente com os
trombonistas e tubistas. O diretor do Laboratério Banda Sinfonica da Universidade Estadual
do Ceara e atual regente do grupo ¢ o prof. Dr. Marcio Spartaco Nigri Landi.

A Aula-Oficina como parte do referido estudo ocorreu no dia 11 de julho de 2023. O
encontro ocorreu com a secao de madeiras da banda, no Bloco F do Curso de Musica da
Universidade Estadual do Ceara, com inicio as 13h56min e encerramento as 16h10min,
totalizando um periodo de duas horas e quatorze minutos. As atividades tiveram como local de
realizacao a sala 05 do referido bloco mais especificamente.

Um aspecto que facilitou significativamente a realizacao da Aula-Oficina foi o fato de que,
naquele periodo, nao estavam ocorrendo aulas regulares de graduacao devido ao recesso dos
alunos. Essa circunstancia proporcionou um ambiente mais propicio e tranquilo para a
conducao da atividade, permitindo que os participantes se concentrassem inteiramente na

experiéncia e nas dinamicas propostas.

3.3.2.2 Banda Sinfonica da Universidade Federal do Ceara - Fortaleza

A Banda Sinfonica da Universidade Federal do Ceara em Fortaleza é composta por um
total de 55 membros, incluindo estudantes do Curso de Musica - Licenciatura do Campus e
alunos envolvidos em projetos da Secretaria de Cultura Artistica da Universidade. Fundada em
2015, a banda teve seu inicio sob a regéncia e coordenacao de dois professores especializados
em instrumentos de sopro do Curso de Licenciatura em Musica da referida instituicao. Desde
entao, tem se apresentado em diversas locacoes pela cidade de Fortaleza e no estado do Ceara.

Os palcos que receberam a Banda Sinfonica da Universidade Federal do Ceara - Fortaleza
incluem espagos culturais como o Theatro José¢ de Alencar, o Teatro Universitario Paschoal
Carlos Magno, o Teatro Seara da Ciéncia, o Instituto de Cultura e Arte, o Hospital Sarah
Kubitschek, a iconica Ponte Metélica, a Praca da Matriz em Guaramiranga, além de escolas
publicas do municipio.

A diversidade de locais de apresentagao evidencia a abrangéncia e o compromisso da banda
com a dissemina¢ao da musica na comunidade. Atualmente, a Banda Sinfonica é conduzida e
coordenada pelo prof. Dr. Leandro Libardi Serafim. E importante destacar que as atividades

das Aulas-Oficinas neste grupo para a pesquisa em questao, foram conduzidas com a secao de
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madeiras, acontecendo na sala de ensaio do grupo que fica localizada no Instituto de Cultura e
Arte da Universidade Federal do Ceara, no dia 13 de outubro de 2024, com inicio as 14h15min

e encerramento as 16h20min.

3.3.2.3 Banda Municipal de Pacatuba

A Banda Municipal Valter da Costa Carmo, também conhecida como Banda Municipal de
Pacatuba, foi reconstituida em 1997 sob incentivo do entdo prefeito Valter da Costa Carmo
Filho. Composta principalmente por jovens da rede publica municipal de ensino, seu objetivo
era proporcionar ocupacao construtiva para os jovens.

Em 1998, a banda fo1 oficialmente apresentada a populacao de Pacatuba, com regéncia dos
maestros Francisco das Chagas de Souza, Capitao da Policia Militar do Ceara, e Sargento
Maciel. No mesmo ano, a banda passou a fazer parte da estrutura municipal, mas em 2016, o
apoio municipal foi revogado, levando a criacao da Unido dos Musicos de Pacatuba.

A Uniao dos Musicos de Pacatuba assumiu a responsabilidade de organizar eventos
importantes, como o Cortejo de 8 de Outubro, que celebra o aniversario do municipio e da
banda. No mesmo ano, organizaram o 1° Natal com Artes, reunindo diversas atragdes e
atraindo um publico de cerca de 300 pessoas para a praca Henrique da Justa, no centro da
cidade.

Ao longo de sua existéncia, a banda formou musicos reconhecidos nacionalmente e
participou de diversas apresentacoes no estado do Ceard. Atualmente, a banda é composta por
um maestro titular, trés diretores membros e aproximadamente 52 musicos instrumentistas,
todos apoiados pela Secretaria de Cultura do Municipio de Pacatuba, que concede uma bolsa
mensal de incentivo aos integrantes. O grupo atualmente encontra-se sob responsabilidade do
regente Jardilino Maciel. E importante destacar que as atividades das Aulas-Oficinas neste
grupo foram realizadas com a sessao de metais.

Os trabalhos da pesquisa com o grupo foram realizados no dia 14 de julho de 2023. A
atividade teve lugar na cidade de Pacatuba, Ceara, na quadra de esportes do Projeto Berco da
Vida, com inicio previsto para as 18h0Omin. Entretanto, devido a problemas de acesso ao
espaco do projeto enfrentados pelos diretores locais, a aula teve um pequeno atraso e teve seu
inicio as 18h30min.

Inicialmente, cogitou-se a possibilidade de realizar a Aula-Oficina na praca proxima ao
projeto, devido ao atraso e a incerteza quanto a disponibilidade da quadra. Essa alternativa, no
entanto, apresentava desafios significativos, uma vez que o local estava repleto de movimento

de pessoas e veiculos, o que poderia comprometer a qualidade da gravacao sonora da atividade.
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Felizmente, a equipe de coordenagao do Projeto Bergo da Vida conseguiu resolver o problema

de acesso e disponibilizou a quadra aberta para a realizagao da pesquisa.

3.3.2.4 Banda de Musica da Fundacio J. Ratinho

Desde o ano de 1960, a Orquestra de Sopros Maestro J. Ratinho tem sido uma presenca
constante nos eventos culturais, sociais e religiosos de Canindé, Fortaleza e outros municipios
do estado do Ceara. Seu repertorio diversificado inclui uma variedade de ritmos e géneros
musicais, como musicas militares, sambas, baides, maxixes e musicas contemporaneas,
mantendo viva a tradicao das bandas de musica e proporcionando alegria ao publico cearense.

A historia da Orquestra comecou em 8 de maio de 1960, sob a regéncia do maestro J.
Ratinho, participando de diversos concursos nos anos de 1961, 1972, 1976 e 1979, sempre
conquistando os primeiros e segundos lugares. Apds a morte do maestro em 16 de fevereiro de
1992, seu genro, Paulo Ferreira Gomes - Nathan, continuou o trabalho social com criancas
carentes da periferia de Canindé. Em 2004, apos o falecimento de Nathan, sua esposa, Celina
Silva Gomes, assumiu a lideranca, preservando a memoria e resgatando a cultura que estava
em perigo de ser esquecida.

Diante de desafios financeiros em 2006, a familia do maestro decidiu criar a Fundacao J.
Ratinho, uma organizacao sem fins lucrativos, para facilitar o apoio financeiro e manter vivo o
projeto social com as criangas carentes, pois o grupo musical depende da ajuda da comunidade
de Canindé.

Atualmente, a Orquestra de Sopros e Cordas J. Ratinho oferece aulas gratuitas para 60
jovens, criangas e adultos, buscando capacita-los como agentes multiplicadores da arte e cultura
do municipio e tem sua banda principal atuando também sob a coordenagdo do maestro
Jardilino Maciel. E relevante destacar que as atividades das Aulas-Oficinas neste grupo também
foram realizadas somente com a se¢ao de metais.

Os trabalhos da pesquisa com o referido grupo foram realizados no dia 16 de julho de 2023.
O encontro ocorreu na sede desta fundacao cultural, localizada na cidade de Canindé, Ceara,
com inicio programado para as 9hOOmin. Entretanto, em virtude de imprevistos na estrada
durante o percurso de 117 km entre Fortaleza e Canindé, o inicio da atividade acabou sendo

adiado para as 9h20min, sendo encerradas as 1 1h35min.
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3.3.3 Etapa 3 — Procedimentos Utilizados na Coleta dos Dados

Nas Aula-Oficinas realizadas no estudo, o pesquisador atuou como mediador do processo,
o qual contou com a participacao dos integrantes de cada grupo. Deve-se salientar que foi
importante compreender quais conhecimentos e nocdes a respeito dos temas os alunos ja
possuiam e empregavam durante as suas atividades musicais.

Em cada banda aconteceu um encontro para realizagao dos trabalhos e o planejamento foi
para que as atividades tivessem aproximadamente duas horas e trinta minutos de duracao,

sendo que cada aula-oficina seguiu o seguinte roteiro:

1 - Apresentacao do pesquisador e das atividades do encontro;

2 - Entrega dos seguintes materiais impressos para os participantes: I - Exercicios de
Aquecimento de John McAllister  MCALLISTER, 2022), II - Partes da peca Mestre Chester,
III - Partes da Aula-Oficina de Técnica Musical, IV - Questionario de Conhecimentos Musicais
Prévios, V - Termo de Autorizagao;

3 — Proposta de reflexao coletiva com base nas Perguntas-Guia;

4 - Procedimento de afina¢ao, no formato que o grupo realiza cotidianamente (caso realize);

5 - Execugao dos Exercicios de Aquecimento de John McAllister (2022);

6 - Primeira gravacao da peca Mestre Chester;

7 - Exercicios Preparatorios;

8 - ATIVIDADES DO TEMA GERADOR 1 - SONORIDADE;

9 - ATIVIDADES DO TEMA GERADOR 2 — RITMO;

10 - ATIVIDADES DO TEMA GERADOR 3 — FERRAMENTAS TECNICAS;

11 - ATIVIDADES DO TEMA GERADOR 4 — MUSICALIDADE;

12 - Segunda gravagao da peca Mestre Chester;

13 — Devolucao para o pesquisador dos Questionarios de Conhecimentos Musicais Prévios

e dos Termos de Autorizagao.

3.3.4 Etapa 4 — Analise dos Dados

A abordagem adotada para a analise dos dados coletados neste estudo foi de natureza
qualitativa, buscando capturar nuances e detalhes significativos emergentes durante o processo.
A avaliagao concentrou-se a principio nas falas e reflexdes apresentadas pelos participantes ao

longo das atividades propostas.
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Inicialmente, foram examinados os momentos nos quais os exercicios foram executados.
Uma analise detalhada foi conduzida, destacando nao apenas a execugao técnica, mas também
as percepg¢oes e experiéncias dos musicos durante esses momentos. Esse enfoque proporcionou
a realizacao de reflexoes sobre os exercicios na pratica musical durante as Aulas-Oficinas.

Posteriormente, procedemos a uma avaliacao comparativa entre as execucoes da pega antes
e depois das atividades propostas. Esse passo foi fundamental para compreendermos o impacto
das Aulas-Oficinas na performance musical dos participantes.

A avaliagdo comparativa foi conduzida através de um Procedimento de Analise de
Resultados, contando com a participagao de dois juizes especialistas, cada um acumulando mais

de uma década de experiéncia na area musical.

Quadro 3:1 — Exemplo de Quadro de Avalia¢ao de Aspectos da Performance Musical

Tema Aspectos da Performance Musical Antes Depois
Gerador
Som Caracteristico
Sonoridade Afinacao
Mistura de Som e Equilibrio
Ritmo Sincronia de Entradas
Precisao Ritmica
Ferramentas Articulagoes e Sinais
Técnicas Fluéncia em Mudancas de Notas
Musicalidade Fraseado
Meédia Geral

Fonte 1: Elaborado pelo Autor

Para sistematizar e direcionar a avaliagao, utilizamos um Quadro de Avaliacao de Aspectos
da Performance Musical. Este quadro delineou os elementos a serem avaliados e propos uma
escala de classificacdao de 1 a 5 para cada um dos itens aferidos. Tal instrumento proporcionou
uma estrutura consistente para a analise, permitindo uma compreensao mais organizada dos
resultados obtidos, mesmo considerando a subjetividade envolvida na selegao dos critérios e na
percepcao dos avaliadores. Este quadro serviu como guia essencial para a analise comparativa,

fornecendo critérios para a avaliacao da performance antes e depois da intervencao proposta.
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3.3.4.1 Passo a passo do Procedimento de Analise dos Resultados com os
juizes especialistas

O procedimento foi realizado seguindo os seguintes passos:

Passo 1 — Apresentagao dos Temas Geradores e Subtopicos;

Passo 2 - Apresentagao da peca Mestre Chester (Reducao e versdes para madeiras e

metais);

Passo 3 - Apresentagao do Quadro de Avaliacao de Aspectos da Performance

Musical;

Passo 4 — Andlise das gravacoes das quatro bandas:

Passo 4.1 - Audicao das duas gravacoes completas (antes e depois) das execucdes de cada
banda , sem informar de qual grupo se tratava, nem sobre qual gravagao havia sido realizado
no inicio ou ao final da Aula-Oficina.

Passo 4.2 — Nova audicao das gravacées de cada uma das quatro bandas para
preenchimento dos quadros de avaliagdao ainda sem fornecimento das informagoes.

Passo 4.3 - Solicitacao para que o avaliador tega comentarios livres a respeito das duas

performances de cada grupo.

Caso fosse solicitada alguma repeticao de execucao de audio pelo avaliador, a

solicitacdo era atendida.

3.3.4.2 Apresentacio dos juizes especialistas convidados

Ao longo do processo de avaliacao do estudo, contamos com a participagao de dois juizes
especialistas, cada um trazendo diferentes perspectivas pertinentes a suas areas de
conhecimento. Os nomes apresentados no texto estdao trocados por pseudénimos para a
manutencao do sigilo dos participantes.

O Professor Isaias Gongalves Amy, foi convidado como especialista em regéncia de grupos.
Ele ¢ docente no Curso de Musica da Universidade Estadual do Ceara e colaborador no
Programa de Pés-graduacao em Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte.
Possui graduacao em Composicao e Regéncia pela Universidade Federal da Bahia (1993),
mestrado em Musica pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (1996) e concluiu seu
Doutorado em Musica e Artes em Composicao na The Unwersity of Texas em Austin (2007).

Ele atua como regente titular e diretor artistico da Orquestra Sinfonica da Universidade

Estadual do Ceara, acumulando prémios de composi¢ao no Brasil e encomendas internacionais.
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A tese de mestrado do professor recebeu o segundo prémio no Concurso Monografias da
Academia Brasileira de Musica.

Convidado para contribuir na avaliagdo com a perspectiva de um instrumentista, tivemos a
participacao do Professor Ceciliano de Carvalho. Trompetista com graduagao pela
Universidade Federal da Bahia (2015), licenciatura em Musica pelo Instituto Federal de
Pernambuco (2019) e mestrado profissional em Musica pela Universidade Federal da Bahia
(2023).

O Professor Ceciliano fo1 tutor presencial no curso a distancia em Musica da Universidade
do Estado da Bahia e professor de musica na Creche Escola Francesco Galli em Senhor do
Bonfim-BA e na banda da Escola de Musica Mestre Bugué em Itiaba-BA. Sua atuacao como
trompetista incluiu participagdo na Banda Filarmoénica da Universidade Federal da Bahia e

colaboragdes com diversos artistas da musica popular.

3.4 Amostra e Descrig¢ao dos Participantes

Por questdes éticas e para garantir a confidencialidade dos envolvidos, a partir deste
momento estaremos nos referindo as bandas, aos integrantes e aos avaliadores por meio de
codigos, que serdao apresentados nos momentos oportunos de cada etapa das descrigoes. Deste
modo por exemplo, a banda que recebeu o codigo “A” pode ser, mas nao necessariamente ¢ a
primeira que apareceu no item “3.3.2 etapa 2 - escolha das bandas™ desta tese. A ordem de
apresentacao foi escolhida aleatoriamente e a classificacao do nivel pratico no instrumento foi

obtida através de questionarios respondidos pelos proprios participantes.

Quadro 3:2 — Participantes das Bandas

Nivel
Banda Identificacio | Instrumento | pratico no
instrumento
1A trompete intermediario
2A trompete intermedidrio
3A trompete intermediario
4A trombone iniciante
A 5A trombone iniciante
6A trombone intermediario
TA trompa iniciante
8A tuba intermediario




1B trompete Intermediario
2B trompete Iniciante
3B trompete Intermediario
4B trombone Intermediario
5B trombone Intermediario
6B trombone Intermediario
B 7B trombone Intermediario
8B trombone Intermediario
9B trompa Intermediario
10B tuba Intermediario
1C flauta intermediario
2C flauta intermediario
3C flauta intermediario
4C clarineta intermediario
5C clarineta intermediario
C 6C clarineta intermediario
7C clarineta intermediario
8C saxofone alto | intermediario
9C saxofone alto Iniciante
10C saxofone alto | intermediario
11C saxofone tenor | intermediario
1D flauta avancado
2D flauta avancado
3D flauta intermediario
4D flauta intermediario
5D clarineta avancado
P 6D clarineta avancado
7D clarineta avancado
8D clarineta avancado
9D saxofone alto avancado
10D saxofone tenor avancado

Fonte 2: Elaborado pelo Autor
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Os sujeitos da pesquisa (universo) foram integrantes das quatro bandas selecionadas e citadas

anteriormente. A amostra fol composta por trinta e nove integrantes (n = 39), sendo trinta e
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dois do sexo masculino e sete do sexo feminino. Os participantes estavam distribuidos nos
grupos de acordo com as seguintes formagdes instrumentais:

a) banda A: trés trompetes, trés trombones, uma trompa e uma tuba;

b) banda B: trés trompetes, cinco trombones, uma trompa e uma tuba;

c) banda C: trés flautas, quatro clarinetas, trés saxofones altos e um saxofone tenor;

d) banda D: quatro flautas, quatro clarinetas, um saxofone alto e um saxofone tenor.
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4 AULA-OFICINA DE TECNICA MUSICAL

As Aulas-Oficinas de Técnica Musical para bandas de musica consistiram em encontros que
tiveram como intuito tanto a formacao dos participantes (pesquisador e alunos instrumentistas),
quanto a producdao de dados para a pesquisa. Elas foram fundamentadas nos parametros
propostos na Configuracao da Instru¢ao de Musica Instrumental, que por sua vez, esta inclusa
na analogia anteriormente detalhada da “Anatomia do Fazer Musical” de Jagow (2007).

De acordo com Zorzal (2010), o acompanhamento do desenvolvimento musical de alunos
de instrumento pode acontecer de forma longitudinal ou transversal. O primeiro ocorre em
ambientes que preveem um acompanhamento em longo prazo e o segundo acontece quando
esse acompanhamento ¢ realizado em momentos pontuais.

Pensando no aprendizado individual, hoje sdo comuns essas duas possibilidades. E um
exemplo de acompanhamento longitudinal o que acontece com os instrumentistas no contato
frequente em possiveis aulas individuais dos seus professores. Ja o modo transversal também ¢
bastante comum, principalmente através das masterclasses que ocorrem em festivais nas varias
localidades do pais.

Ao tratar do ponto de vista do aprendizado coletivo, o mais comum ¢ apenas o
acontecimento do acompanhamento longitudinal que ocorre no contato frequente com o
mestre da banda. De acordo com a nossa experiéncia empirica, os encontros entre professores
convidados e grupos musicais com intuito de desenvolvimento de atividades que visem
promover o aperfeicoamento dos instrumentistas, sdo bem menos frequentes que os
masterclasses nos quais os alunos participam individualmente.

Embora existam alguns eventos como o Painel Funarte!, ou outros encontros promovidos
em ambitos estaduais, que levam profissionais renomados e de experiéncia reconhecida na area
para realizarem atividades em bandas de cidades interioranas, esses eventos nao receberam
muita atenc¢ao dos trabalhos académicos.

Deste modo, durante a realizagao desta pesquisa, localizamos apenas um estudo relacionado
ao tema. Trata-se do trabalho de Silva (2020), o qual teve como objeto de estudo o projeto
Bandas de PE, este que era desenvolvido pelo Conservatorio Pernambucano de Musica com
apoio da Secretaria de Educagao e visava realizar aulas de forma periddica para instrumentistas

independentes ou de bandas em cidades no interior do estado de Pernambuco.

I Os Painéis Funarte de Bandas de Musica sdo oficinas de capacitacdo, para regentes e instrumentistas de sopro
e percussao, participantes das tradicionais bandas de musica. Os cursos reiunem aulas de instrumentos, musica
de camara, percepgao musical, arranjos e regéncia, bem como treinamento e manutencao basica e reparo de
instrumentos.
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Sendo assim, constatamos que as possibilidades de acompanhamento transversal com
bandas de musica devem ser mais estudadas e pelo motivo citado, este trabalho tem a Aula-
Oficina de Técnica Musical como objeto de pesquisa.

Como ja foi percebido anteriormente, muitas bandas brasileiras nao possuem o habito de
realizarem atividades de preparagao técnica. Nesse sentido, o formato de aula-oficina pode ser
util para além desta pesquisa, pois esses encontros com propostas de discussao dos temas e
realizacao de atividades praticas podem continuar sendo realizados mesmo ao final do estudo.
Principalmente em bandas de cidades que nao possuem proximidade com professores
especialistas e com experiéncia na area do referido assunto.

Tomando por base os elementos discriminados por Jagow (2007, Traducao Nossa) na
Configuragdo da Instrugdo de Misica Instrumental?, definimos que as Aulas-Oficinas deveriam ser
formadas por quatro partes, nas quais cada uma delas esteve baseada em um Tema Gerador,
sendo eles respectivamente: Sonoridade, Ritmo, Ferramentas Técnicas e Musicalidade.

Cada um desses temas, por sua vez, engloba os subtopicos com conceitos de aspectos da
performance musical definidos anteriormente pelo pesquisador com base na nossa experiéncia
e na literatura coletada, sendo que a énfase esteve principalmente nos aspectos sugeridos pela
autora utilizada como referencial teodrico.

Relacionado a cada um dos subtdpicos, foi questionado para os participantes antes da
execucao dos exercicios, quais conhecimentos ou nocoes eles ja possuiam sobre os temas
propostos tendo como ponto de partida determinadas “Perguntas-Guia” (ver Anexo V). Essa
sugestao de ouvi-los visou coletar dados que possibilitassem compreender as nocgodes e os
conhecimentos que os instrumentistas ja possuiam sobre os assuntos. Em seguida deveria
permitir a realizagdo de uma comparacao durante a fase de analise dos dados, entre as respostas
obtidas nas atividades e os conceitos propostos pelo pesquisador.

Além disso, a execucao de exercicios praticos relativos a cada um dos subtopicos também
foi parte fundamental das atividades, justamente para que as experimentacdes pudessem

proporcionar uma integragao teérico-pratica na vivéncia dos Temas Geradores.

2 Composition of instrumental music instruction.
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4.1 Tema Gerador 1: Sonoridade

Antes de ingressar nos aspectos mais especificos do Tema Gerador 1 - Sonoridade, ¢é
importante abordar os dois exercicios preparatorios que serviram de base para todas as demais
atividades da Aula-Oficina. O exercicio A tratou da proposta do modo como a respiracao
deveria ser realizada no inicio de cada uma das atividades praticas posteriores, o exercicio B
estava relacionado a proposta do modo de articulacao da lingua utilizado para dar inicio as
notas em instrumentos de sopro e o exercicio C tratava-se de uma variagdo deste altimo,
acrescentando uma repeticao.

E importante salientar que existem intimeras possibilidades de inspiracio do ar na relaco
com os instantes de tempo anteriores a execucao nos instrumentos e varias possibilidades de
articulacdo inicial, usando ou nao a lingua. Mas os modelos aqui propostos encontram respaldo
na literatura e buscam principalmente uma padronizacdo inicial nos exercicios. No trabalho
posterior das atividades dos grupos, a depender do tipo de articulacdo ou do estilo musical a ser

executado, algumas derivagdes podem ser desenvolvidas.

4.1.1 Exercicios Preparatoérios

a) exercicio A — Respiragao Preparatoria

Esse exercicio teve como objetivo principal padronizar o modo de inspiracao para todos os
integrantes antes da execucao das frases. Para as atividades desta proposta, os instrumentistas
deveriam desenvolver a habilidade de inspirar a quantidade de ar suficiente para execucao,

sempre na unidade de tempo anterior ao inicio da primeira nota a ser tocada nas frases.

Quadro 4:1 — Exercicio de Respiragao Preparatéria

Inspirar Soprar

4 Tempos 4 Tempos
3 Tempos 4 Tempos
2 Tempos 4 Tempos
1 Tempo 4 Tempos

Fonte 3: Elaborado pelo Autor

O quadro apresentado representa o exercicio no qual a primeira coluna indica os momentos
de inspiracao e a segunda coluna indica a realizagao de sopro prolongado com duracao de

quatro tempos (Seminima equivalente a 60 Bpm). Dever-se-ia iniciar utilizando quatro tempos
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para a inspiracdo e diminuir progressivamente até usar apenas um tempo, sendo que este seria

o modelo de inspiragao utilizado no comego de todos os exercicios seguintes.

b) exercicio B - Procedimento de articulacao com utilizagao da lingua para inicio de som.

O exercicio seguinte fol uma variacao do anterior. O quadro mostra a inspiracao que
deveria ser realizada em um tempo na primeira coluna. Ja a segunda coluna possui a indicacao
para a producao do fonema [t] seguido imediatamente por prolongamento de sopro com o
modo articulatorio da vogal [6] desvozeado.

Na execucao de instrumentos de sopro ¢ de fundamental importancia a utilizagao da lingua
no processo de articulacao. Para Pinto (2014, p. 14) “damos o nome de articulagdo ao
procedimento utilizado para iniciar um som ou separa-lo de outro. Esta tarefa ¢ realizada com

a lingua”.

Quadro 4:2 — Exercicio para Procedimento de Inicio de Som

Inspirar Soprar com Fonema [t]
1 Tempo 4 Tempos

Fonte : Elaborado pelo Autor

Para os exercicios propostos nessa Aula-Oficina, mais especificamente no caso dos
instrumentos de bocais (metais e flautas), a lingua poderia realizar a articulagdo tocando no
alvéolo (regido imediatamente atras dos dentes superiores). Ja no caso dos instrumentos da
familia das madeiras da banda, a articulagao poderia ocorrer com a lingua tocando diretamente
na palheta. Para Pinto (2014), a ponta da lingua deve tocar levemente na ponta da palheta (um

pouco por baixo) no inicio de cada nota.

c) exercicio C - Procedimento de articulacao com utilizacao da lingua para inicio de som

com repeticao

Quadro 4:3 — Exercicio para Sons com Repeticao

Inspirar Soprar com Fonema [t] Soprar com
Fonema [t]
1 Tempo 4 Tempos (Inspirar rapidamente ao 4 Tempos
final)

Fonte : Elaborado pelo Autor
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O exercicio C ¢ apenas uma variacao dos anteriores que proporciona a repeticao do ato de
soprar, algo similar ao que ¢ realizado tanto nos demais exercicios como na execu¢ao musical

cotidiana.

4.1.2 Subtépico 1 - Som Caracteristico dos Instrumentos

A sonoridade é um dos principais aspectos de uma performance musical. Seja quando nos
referimos a execugao individual, ou coletiva como é o caso das bandas de musica, o som
produzido pelo grupo ¢ um dos primeiros aspectos a serem percebidos e utilizados para
caracterizar se determinada execucao musical é de qualidade ou nao.

A compreensao do que é o som caracteristico dos instrumentos ¢ a habilidade de executar
esse som ¢ um dos requisitos basicos para os integrantes das bandas. Segundo Jagow (2007), isso
depende essencialmente da concepcao de sonoridade de cada instrumento que o regente e os
instrumentistas da banda possuem, além da habilidade de producao desse som caracteristico
por parte dos integrantes do grupo.

Ainda de acordo com Jagow (2007), uma boa sonoridade pode ser definida como um
maduro som caracteristico do instrumento. Esse som caracteristico ¢ determinado pela presenga
dos harmonicos no mesmo e os estudantes precisam ser ensinados como produzir essa
sonoridade de qualidade. Isso porque todos os outros aspectos a serem trabalhados
posteriormente no desenvolvimento da técnica como afinagdo, equilibrio sonoro, mistura de
sons, dependem de uma boa sonoridade como o elemento que funciona tal qual um alicerce
para os demais.

Mas como ensinar aos estudantes a forma de produzir esse som caracteristico de seus
mnstrumentos? Em primeiro lugar, ¢ preciso ter ciéncia de que a probabilidade de um aluno
produzir algum determinado tipo de som é muito maior, caso ja o tenha escutado antes. E muito
dificil imaginar que os estudantes conseguirdo compreender como produzir uma boa
sonoridade dos instrumentos, se valendo apenas de informagdes tedricas sobre a presenca de
harmonicos no som, a respeito da técnica de como soprar, de detalhes de embocadura, ou de
um instrumento caro e famoso.

E necessario principalmente escutar exemplos desse som caracteristico, para que isso seja
somado as demais informagoes adquiridas pelos alunos e isso torne possivel a producdo dessa
boa sonoridade. Em situacoes ideais, cada naipe da banda teria um professor para cada
respectivo instrumento, responsavel por dar aulas individuais e em grupo para os alunos. Eles
também poderiam executar presencialmente os instrumentos, dando exemplos e apresentando

qual o som caracteristico deles.
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Porém sabemos que essa ¢ uma situacao rarissima e complicada de se encontrar no
contexto das bandas de musica, as quais muitas vezes tém dificuldades financeiras e de material
humano para sua subsisténcia. Em grande parte das vezes um tnico mestre de banda ¢é
responsavel pelo ensino de todos os alunos do grupo e ele precisa se valer de determinados
artificios para poder apresentar exemplos do que é o som caracteristico para os seus integrantes.

Jagow (2007) indica que uma possibilidade de apresentar essa sonoridade de qualidade para
os alunos ¢ através de gravacdes. No ano em que seu trabalho foi escrito, foi sugerido pela
autora que ao montar um acervo de CDs para os instrumentistas seria possivel mostrar bons
exemplos de sonoridades de instrumentistas de alto nivel para os estudantes e essas atividades
de escuta engajada poderiam acontecer tanto em grupo, com auxilio do professor, como
individualmente também.

Contextualizando essa informacao para o ano dessa pesquisa, podemos acrescentar que a
internet tem ampliado as possibilidades de alcance a gravagoes, tanto em razao da existéncia
de plataformas de streaming?, como de plataformas de video tais quais o YouTube. Nesta tltima
podem ser encontrados recitais e concertos inteiros de instrumentistas referéncia, oriundos de
todo o mundo. Mesmo assim, é importante ressaltar que o auxilio do professor da banda na
escolha dos videos ¢ fundamental, pois essas plataformas também permitem que pessoas de

varios niveis postem seus videos.

a) exercicio 1 - Nota de Referéncia para execucdo do som caracteristico de cada

mstrumento. (Mib para todos)

Neste primeiro exercicio da Aula-Oficina de Técnica Musical, exploramos um conceito
essencial para o desenvolvimento da sonoridade nas atividades propostas: a “nota de
referéncia”. A estrutura deste exercicio consistiu em tocar a nota Mib, representada por uma
semibreve com fermata.

O principal objetivo foi a execugao da referida nota de forma relaxada, com a respiracao e
a articulacao similares as praticadas durante os exercicios preparatorios. A concentracao dos
participantes deveria estar exclusivamente voltada para a sonoridade dessa nota especifica.

A escolha dessa estrutura de exercicio baseou-se na aplicagdo do conceito de “nota de
referéncia” proposto pelo pesquisador Pompeo (2014). Em seu estudo sobre desenvolvimento

da sonoridade no saxofone, o autor define que a mesma “trata-se da utilizacao da nota Sol na

3 Streaming ¢ o nome dado a tecnologia de transmitir dados, como videos e audios, através da internet sem a
necessidade de baixar o contetdo em um dispositivo (HAAS, 2023).
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extensao do Saxofone, localizada em uma regidao de facil execugdo, que devera ser executada
sem uma duragao determinada” (POMPEQO, 2014, p. 22). Adaptando esse conceito para nossa
Aula-Oficina, escolhemos a nota Mib como a “nota de referéncia”, para que pudéssemos
utilizar uma regidao confortavel para todos os instrumentos envolvidos, abrangendo tanto os das
familias das madeiras quanto dos metais.

Em toda a nossa proposta de Aula-Oficina, optamos por trabalhar com apenas cinco notas,
todas pertencentes ao pentacorde de Mib maior. Os exercicios que incluem a “nota de
referéncia” foram projetados para aplicar os conceitos previamente ensinados a uma unica
nota, preparando os participantes gradualmente para a execugdao das demais, mantendo as
habilidades desenvolvidas anteriormente.

Durante a execu¢ao dos exercicios, o pesquisador observou atentamente a performance dos
instrumentistas. Essa primeira abordagem a “nota de referéncia” serviu como uma
oportunidade para identificar possiveis problemas relacionados a emissdo, postura e
embocadura dos musicos. Essas observacoes foram uteis para orientar de forma mais precisa os

participantes durante os exercicios subsequentes.

Exemplo Musical 4:1 — Exercicio de Som Caracteristico

1 - Som Caracteristico
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Fonte 6: Elaborado pelo Autor

As figuras com as demonstragdes de exercicios fornecidos nesta secao tém como exemplo a
parte de trombone, representando de forma especifica a execugao para este instrumento. No
entanto, ¢ essencial observar que nos demais instrumentos, os exercicios foram conduzidos de

maneira analoga, mantendo o unissono com as devidas extensoes adaptadas.

4.1.3 Subtépico 2 — Afinacio

O assunto afinacdo é causador de um dos maiores estigmas das bandas de musica brasileiras.
Isso se torna mais perceptivel ainda ao notarmos como mesmo algumas outras pessoas da classe
musical, tem o costume de desmerecer determinadas bandas, principalmente as localizadas em

cidades do interior ou de estudantes, por vezes nao soarem afinadas.
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Mesmo sem levar em consideragao a qualidade dos instrumentos existentes nesses grupos
que na maioria das vezes ¢ baixa, acreditamos que um dos principais motivos para a maior
parte dos problemas de afinacao nessas bandas ¢ a falta de informagdes sobre o que é realmente
o significado do termo e como proporcionar aos seus integrantes o desenvolvimento da
habilidade de realizar execugdes com um bom nivel neste assunto.

Geralmente a afinacdo é tratada como a simples conferéncia de uma tnica nota com relacao
as luzes de um aparelho afinador no inicio de um ensaio ou concerto, dando-lhes a impressao
de que ao afinar uma nota, consequentemente todas as demais do instrumento também assim
estardo. Isso em detrimento de focarem como objetivo o desenvolvimento da capacidade
auditiva de identificacao de quando o som de um determinado grupo de instrumentistas esta
ou nao esta afinado.

O termo “afinacao” em si, pode ser considerado como polissémico, ou seja, com varios
significados. Diferentes autores tratam de fazer relagdes entre esta palavra e alguma outra,
trazendo diversas possibilidades de significados, sempre dependendo do contexto no qual esta
inserida.

Goldemberg e Zumpano (s.d.), tracam uma relacdo entre os termos afinagdo e
temperamento. Para os autores a afinacdo em um sentido amplo, “refere-se ao processo de
ajustar a altura (ou frequéncia) dos sons, tomando-se como referéncia uma altura padrao,
chamada diapasao”. Somam a isso o conceito de que ao tomar como base uma escala
musical, o termo afinacao pode ser entendido como um sistema idealizado de relagdes entre as
frequéncias de cada nota nessa escala, ao passo que o termo temperamento se refere ao processo
de ajuste dos intervalos de uma escala, fazendo com que alguns como a oitava sejam puros, mas
que outros sejam ligeiramente impuros (ZUMPANO; GOLDEMBERG, s.d.).

Em um contexto distinto, a mesma palavra, afinagao, tem significado diferente, como
quando Gale (2022), aborda a relacao dela com o termo entoacao. Para o autor, a afinacao é o
processo de ajuste do comprimento da tubulacao de instrumentos de sopro frequentemente com
relacao a uma nota e entoagao ¢ um processo de empenho de um instrumentista para combinar
seu som com o de outros musicos durante uma execugao.

Em um outro texto, o mesmo autor citado anteriormente, Goldemberg (2007), também
traca um paralelo entre os termos “afinagao” e “entoacdo”, porém mantendo para o primeiro
um significado similar a quando relacionado com temperamento. Neste texto ele aborda que
embora muitas vezes estes dois termos sejam utilizados de forma intercambiavel, a afinacdo é

considerada como “um sistema idealizado de relacdes entre as frequéncias de uma escala”
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enquanto a entoagao “refere-se a responsabilidade que o musico tem de tocar afinado™
(GOLDEMBERG, 2007, p. 66, grifo nosso).

Esta diferenciagao de considerar afinacado um elemento e entoacdo outro, inclusive foi
utilizada no nosso trabalho de mestrado (SANTOS, 2015). Porém em momentos posteriores ao
final da pesquisa, sempre que abordamos esse tema em vivéncias empiricas e tentamos tratar
como coisas distintas, a palavra que sempre se sobressaiu fo1 “afinacao”. Como por exemplo ao
se referir a dois instrumentos de um mesmo naipe que tocam uma melodia em unissono com
frequéncias diferentes, sempre nos referimos que o trecho esta desafinado e nao desentoado.
Assim como quando um grupo apresenta problemas na sonoridade oriundos desse desajuste na
altura dos sons, os termos utilizados na pratica sao “problemas de afinacao” e nao “problemas
de entoagao”.

Em virtude disso, decidimos neste trabalho utilizar o termo afinagao para todas as situacoes
que envolvam o ajuste de alturas. Seja ele o ajuste em relagdao a um padrao de altura que esteja
vinculado a uma frequéncia pré-estabelecida (diapasao), o ajuste em relagdo consigo mesmo e
aos demais instrumentistas que tocam simultaneamente e ao ajuste realizado no comprimento
dos tubos no inicio de uma atividade de ensaio ou concerto.

O proprio conceito apresentado por Goldemberg (2007) diferencia a afinagao da entoacao,
mas para isso provoca certa confusdo ao defender em seu conceito que a entoacao ¢ uma
responsabilidade de tocar afinado. Entdo se ¢ tocar afinado, ndo pode ser considerado tao
diferente do outro termo, ou seja, da palavra afinacao.

Em consonancia com o ponto de vista de utilizar unicamente o termo afinacao, esta a
concepcao proveniente do trabalho que é nosso referencial teérico. Nele, Jagow (2007)
compreende que a afinagdo ndo ¢ apenas algo realizado no inicio de um ensaio, a afinacgao ¢é
um processo continuo que embora comece sim no inicio do ensaio ao colocar instrumentos em
seus comprimentos de tubulacdo corretos, deve ser também a realizacdo de uma escuta ativa e
atenta de cada uma das notas para conseguir uma afinacao com menos batimentos, somada a
utilizacdo da capacidade de ajustar a diversos fatores que podem influenciar essa afinacao

(embocadura, ar, posicoes alternativas, etc).

a) Exercicio 2 - Desafinacao intencional e afinagdo na nota Fa.

O segundo exercicio concentrou-se no refinamento da percepcao auditiva dos participantes,

especificamente na diferenciagao entre notas afinadas e desafinadas. A estrutura deste envolveu

a execucao da nota 4, representada por uma semibreve com fermata.
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O objetivo principal para os instrumentistas era compreender a distingdo entre notas que
soam afinadas e notas que soam desafinadas. Esta tarefa requer o desenvolvimento de uma
habilidade fundamental: a capacidade de reconhecer a presenca de batimentos nos sons
emitidos, que indicam a falta de afinacao.

A estrutura do exercicio consistiu em realizar a mesma tarefa duas vezes. Inicialmente, com
apenas dois participantes tocando e depois com os demais, a nota Fa deveria ser executada de
forma intencionalmente desafinada, com a presencga de batimentos. Em seguida, na segunda
execucao, fol proposto aos musicos que buscassem emitir a mesma nota de maneira afinada,
eliminando os batimentos.

A escolha da nota Fa para este exercicio foi estratégica. Ela faz parte do pentacorde de Mib
Maior, sendo a segunda nota dessa sequéncia. A nota de referéncia, introduzida no exercicio
anterior, fol a primeira nota do pentacorde. Isso permitiu uma progressio natural do

aprendizado, consolidando o conceito de afinagdo em diferentes contextos do trabalho.

Exemplo Musical 4:2 — Exercicio de Afinagao

2 - Afinacdo
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Fonte 7: Elaborado pelo Autor

Durante a execugdo deste exercicio, o pesquisador deveria observar de perto a performance
dos musicos novamente. Além de desenvolver a capacidade de distinguir notas afinadas de notas
desafinadas, este exercicio proporcionou uma oportunidade para que os participantes
revisassem a afinacao geral de seus instrumentos. Embora eles ja tivessem feito o procedimento
de ajuste que realizavam regularmente em suas praticas de ensaios, esta atividade os incentivou
a aplicar esses conceitos de forma mais consciente, incluindo a verificagdo da presenca ou
auséncia de batimentos, contribuindo assim para um refinamento adicional de suas habilidades

musicais.
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4.1.4 Subtépico 3 — Mistura de Som e Equilibrio

Segundo a nossa proposta de desenvolvimento técnico, ter um grupo que somente toca de
maneira afinada nio é suficiente para realizar performances com desempenho satisfatério. E
necessario que tanto o mestre da banda, quanto os instrumentistas possuam conhecimentos e
habilidades praticas relacionados aos itens Equilibrio e Mistura de Som.

Jagow (2007) propde que a Mistura ocorre quando dois ou mais sons se unem para formar
uma unidade de som, enquanto o Equilibrio acontece quando dois ou mais sons se combinam
para formar um som complementar.

Os sons de um grupo musical podem ter frequéncias idénticas na sua relacao de afinacao
e mesmo assim nao apresentarem um resultado musical satisfatério em virtude da falta da
mistura do som. Esse item pode ocorrer de duas maneiras, a primeira ¢ a mistura que ocorre
entre instrumentos semelhantes e a segunda é a que acontece entre instrumentos diferentes.

Para Gale (2010), podem existir dois tipos de mistura de som, o primeiro deles esta
relacionado a mistura de dois ou mais sons de natureza semelhante (como instrumentos iguais),
os quais se unem para formar um timbre homogéneo de modo que nenhum dos sons se sobressai
mais que outro. O segundo tem relagdo com a mistura de som que pode ser produzida por
mstrumentos com sonoridades de naturezas diferentes (clarineta e trompa, por exemplo), de
modo que esse som resultante seja mais do que a soma das partes. O resultado nesse caso deve
ser uma sonoridade que nao ¢é somente da clarineta, nem da trompa, mas um som que ¢
caracteristico exatamente da mistura dos dois timbres.

Ha também uma analogia citada por Rush (2006), na qual o autor traga um paralelo entre
a mistura de som de varios instrumentos e os ingredientes de um bolo de chocolate. Ele aborda
que se uma pessoa faz a degustagao dos ingredientes individualmente (ovos, farinha, leite e etc)
nao ira sentir o gosto de um bolo de chocolate, por exemplo. Isso acontece porque é a mistura
dos elementos que o cria da maneira como conhecemos. Com o som dos instrumentos de um
grupo acontece a mesma coisa, eles nao podem soar desconectados, cada um de um jeito, é
necessario haver uma mistura dos sons para que o resultado esperado seja alcancado.

Ja com relacao ao equilibrio, ¢ importante conscientizar os integrantes da banda que ele
também pode ser observado por dois pontos de vista. O primeiro diz respeito a compreensao
do que ¢ denominado como piramide do equilibrio. Esse conceito se refere ao reconhecimento
de que as linhas mais graves precisam ser executadas com maior volume do que as linhas
agudas, as quais geralmente requerem menos intensidade para serem escutadas.

Isso faz com que seja necessario conscientizar cada instrumentista no que se refere a regido

que esta executando, tanto com relacao aos outros instrumentos do seu naipe, como dos outros
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da banda. Jagow (2007) afirma que geralmente, estudantes que ndo tocam a parte de primeira
voz sentem que nao contribuem igualmente ou que nao tem a mesma importancia de quem
toca essas vozes mais agudas, porém a primeira voz pode ser mais relevante em perspectiva
melddica, mas em perspectiva harmonica, as vozes mais graves do naipe é que sao as mais
importantes.

O segundo ponto de vista escolhido para ser citado, diz respeito a importancia que existe
de compreender os conceitos elementares da organizacao musical com relagdo a melodia,
contra-melodia e acompanhamento. E fundamental que os estudantes compreendam cada um
desses aspectos e sejam capazes de identificar auditivamente nas obras que escutam, como
também devem saber identificar qual dessas funcoes a sua parte estd cumprindo. Assim ¢
possivel que todos executem as pecas cientes de quanto de volume ¢ necessario para destacar
determinadas melodias com relacdo as vozes que fazem acompanhamento e lograr éxito no

tocante ao equilibrio da execu¢ao musical.

a) exercicio 3 — Cinco notas do pentacorde buscando desenvolvimento da Mistura do Som

e do Equilibrio

O terceiro exercicio teve como foco central a construcao de uma sonoridade equilibrada e
com a devida mistura de som dentro do grupo de instrumentistas. A estrutura deste consistiu
em uma sequéncia de semibreves, abrangendo as cinco notas do pentacorde de Mib Maior.

O objetivo principal desse exercicio era que os Instrumentistas conseguissem executar as
notas com a mistura sonora adequada e o equilibrio necessario. A “nota de referéncia”, como
introduzida anteriormente, serviu como a ancora para o desenvolvimento da sonoridade do
grupo. Cada musico precisava realizar as notas com precisdo, incorporando todos os aspectos
técnicos abordados durante a aula-oficina, incluindo respiracao, articulagao e afinagao.

Inicialmente, o exercicio também foi conduzido com apenas dois instrumentistas. No
entanto, a medida que a atividade progredia, todos os participantes eram envolvidos. Este
processo gradual permitiu que os musicos, especialmente aqueles que lidavam com notas mais
agudas, tivessem a oportunidade de desenvolver a habilidade de ouvir atentamente os sons dos
colegas e, a partir dessa audigao critica, ajustassem seus proprios sons para alcancar a mistura

e o equilibrio sonoro desejados.
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Exemplo Musical 4:3 — Exercicio de Mistura de Som e Equilibrio

13 - Mistura de Som e Equilibrio|
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Fonte 8: Elaborado pelo Autor

E importante destacar que todos os conceitos e técnicas abordados nos exercicios anteriores
foram cumulativos. Portanto, neste exercicio, os musicos das vozes mais agudas nao apenas
precisariam se concentraram em executar suas notas com exceléncia individual, mas também
em combinar suas sonoridades de forma coesa com o restante do grupo. Isso exigiu que eles

considerassem a qualidade do som, a afinagao, a mistura e o equilibrio simultaneamente.

4.2 Tema Gerador 2: Ritmo

Ao considerarmos o exemplo das bandas de musica baianas, tive oportunidade de vivenciar
duas formas de ensino do ritmo. A primeira, mais tradicional, requer um estudo anterior de
teoria musical antes da pratica instrumental. Ela envolvia a utilizacao de “licoes”, as quais o
aluno precisava fazer a leitura perante um professor. No caso da minha iniciacdo, havia 19
licoes com grau de dificuldade crescente com figuras de valores que iam das semibreves até as
semicolcheias, as quais precisavam ser lidas nas aulas, para somente depois dessa etapa, o aluno
estar autorizado a ter os primeiros contatos com um instrumento.

Mais recentemente, tém sido comuns professores que buscam realizar a iniciacao ja com as
estratégias de ensino de coletivo de instrumentos, nas quais os alunos aprendem os rudimentos
da teoria musical, incluindo ai o aprendizado sobre ritmo, em paralelo as primeiras aulas de
execucao. Embora seja uma pratica comum principalmente nos Estados Unidos desde o inicio
do século passado, esta s6 tem se popularizado no Brasil recentemente.

Cada uma dessas estratégias possul suas vantagens e desvantagens. Posso reiterar citando
o meu periodo de iniciacdo, no qual me recordo que passei por algumas licdes que envolviam
a célula ritmica de colcheia pontuada seguida de semicolcheia, mas meses depois quando estava
em um ensaio da banda e essa mesma célula apareceu em uma musica, eu nao tinha uma nogao
exata de como deveria tocar, muito provavelmente porque havia apenas decorado a licao de
acordo com o que o0 mestre cantava para nos ensinar.

E outro caso esta relacionado ao ano de 2015, periodo da iniciagdo de uma grande turma

de alunos na banda da Sociedade Filarmonica Uniao dos Ferrovidrios em Senhor do Bonfim
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na Bahia, cidade na qual iniciei meus estudos musicais. Nessa experiéncia pudemos colocar em
pratica as estratégias de ensino de instrumento em paralelo ao aprendizado da leitura ritmica e
embora tenha acontecido uma porcentagem menor de desisténcia em compara¢ao com anos
anteriores, esse grande numero de alunos que permaneceu demonstrava maior dificuldade com
as questoes relativas a leitura nos anos posteriores de participacao na banda.

Esse relato empirico ¢ um exemplo da importancia de um trabalho constante relacionado
ao ritmo em uma banda de musica. Durante todo o periodo no qual um aluno permanece em
um grupo ele vai se deparar com a questao da leitura ritmica e ao longo do contato com o
repertorio, ele vai necessitar conhecer inumeras possibilidades de combinagoes de células, se
tornando necessario que os alunos adquiram conhecimento suficiente para serem autébnomos
na leitura e ndo dependam sempre que o mestre “cante as divisdes” para poderem executar
alguma peca.

O ritmo ¢ definido por Jagow (2007) como sendo a organizagao dos sons e do siléncio no
tempo. A autora também associa o aprendizado da leitura dos ritmos ao aprendizado de uma
linguagem, considerando-a como a “linguagem do ritmo”.

Assim como no aprendizado da leitura de um idioma se aprende a principio os simbolos
que sao as letras, em seguida as palavras e posteriormente as sentengas, na questao da linguagem
do ritmo se aprende os simbolos que sao as figuras ritmicas, em seguida os ritmos basicos, como
por exemplo um grupo de colcheia com duas semicolcheias e posteriormente as frases que sao
conjuntos de células reunidas, assim como uma frase ¢ um conjunto de palavras.

Os exercicios de ritmo nessa proposta de aula oficina estao relacionados as figuras ritmicas
semibreves, minimas e seminimas, com foco nas duas tltimas ja que a semibreve ¢ a figura mais
utilizada durante o trabalho de sonoridade. No caso do trabalho regular de um mestre com
uma banda de musica que esteja sob sua responsabilidade, ¢ importante inserir esse tipo de
trabalho com variados ritmos.

De acordo com Alves da Silva (2010), atividades dessa natureza podem ter como beneficio
a antecipacao das dificuldades que os alunos poderao encontrar no repertério e essa ¢ também

uma oportunidade para ensinar os ritmos e fazer com que a execu¢ao seja mais segura.

4.2.1 Sincronia nas Entradas

Alguns aspectos do desenvolvimento técnico podem ser desenvolvidos através do estudo
individual, mas existem outros que s6 podem ser trabalhados de forma coletiva. Da mesma

forma que itens como afinagdo dos instrumentos de um naipe, equilibrio entre as secoes e
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mistura de som, o trabalho relativo a sincronia nas entradas dos alunos s6 ¢ possivel de ser
realizado em conjunto.

Por diversas vezes participel de ensaios nos quais os regentes se depararam com problemas
de falta de sincronia dos instrumentistas e eles cobravam “toquem juntos por favor!”. Nessas
situacoes sempre fiquei refletindo e me perguntando sobre como seria possivel saber a hora
certa que as outras pessoas tocariam e até compreendia os problemas existentes na execucao
desses ensaios.

O regente e compositor Esa-Pekka Salonen (2013) considera que uma das partes mais
interessantes da regéncia ¢ como um maestro pode ser capaz de coordenar mais de cem pessoas
tocando algo juntas. Ele relatou o seu periodo enquanto estudante, quando ainda era aluno de
Arvids Jansons na cidade de Leningrado. Seu professor o observava ensaiando a abertura
Egmont de Beethoven e enquanto buscava fazer com que a orquestra comecasse junta, ela
sempre soava como a queda de um castelo de cartas.

Para exemplificar a sua concepcao de como proceder nessas situacoes, o professor pegou
uma laranja, ficou em frente a orquestra, jogou a fruta a uma certa altura e informou que no
momento que ela retornasse a sua mao, esse deveria ser o instante exato em que todos deveriam
niciar a tocar. Segundo Salonen (2013), nessa situagdo a mao do regente deve simular uma
queda livre e assim se torna possivel que os musicos saibam instintivamente o momento em que
a mao vai atingir o ponto exato em que comegou 0 movimento.

Existem concepcoes as quais indicam que os musicos devem iniciar ap6s o gesto de indicacao
do regente, mas nesta proposta de Aula-Oficina optamos por utilizar a estratégia citada por
Salonen (2013).

Jagow (2007) cita que varios exercicios podem ser utilizados para desenvolver a
comunicacao das entradas entre o regente e os instrumentistas. Podem ser praticados varios
andamentos, dinamicas e estilos de entradas, para o aprimoramento dessa comunicagao nao

verbal entre eles.

a) exercicio 4 — Notas em inicios de compassos para sincronia nas entradas

O quarto exercicio teve como foco a sincronizacao nas entradas dos instrumentistas. A
estrutura desse exercicio consistiu em trés compassos, cada um iniciado por uma nota Fa com
duragoes diferentes. Inicialmente, a primeira entrada foi de uma seminima, seguida por uma

entrada com uma minima e, por fim, uma entrada com uma semibreve.
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O objetivo primordial dessa etapa era que os musicos identificassem o andamento e o
carater do gesto preparatério da regéncia do pesquisador e, a partir dessas indicagoes,
executassem as trés notas do exercicio de forma sincronizada com os demais participantes.

Para facilitar o processo de aprendizado, este foi mais um exercicio realizado inicialmente
com apenas dois instrumentistas do mesmo naipe. Conforme a atividade avangava, o nimero
de participantes era gradativamente aumentado. Isso foi feito com o propésito de desenvolver
a habilidade da sincronia nas entradas, uma competéncia importante para garantir que todos
os musicos, independentemente de sua posi¢ao na formacao da banda, possam iniciar suas notas

exatamente no momento correto.

Exemplo Musical 4:4 — Exercicio de Sincronia de Entradas

|4 - Sincronia de Entradas|
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Fonte 9: Elaborado pelo Autor

A importancia da sincronia nas entradas reside no fato de que cada musico, seja ele um
clarinetista na primeira fila ou um percussionista na ultima fila, precisa ter clareza sobre os
momentos precisos para iniciar os sons de suas notas. Esse exercicio visou aprimorar essa
capacidade entre os instrumentistas, contribuindo para um desempenho coeso durante as

execucoes musicais.

4.2.2 Unidade de Tempo e Pulso

A sincronia dos instrumentistas nao ¢ um assunto relativo apenas ao inicio das frases. Em
uma banda de musica, muitas vezes linhas musicais idénticas ou semelhantes sao executadas
simultaneamente e ¢ necessario que todos consigam tocar essas frases de forma sincronizada.
Desta maneira, a compreensao dos conceitos da Unidade de Tempo e do Pulso é grande aliada
dos instrumentistas tanto no que se refere ao aprendizado da leitura ritmica, como do préprio
aprendizado da execuc¢ao em conjunto.

Como em outras situagdes anteriores, podemos perceber que existem termos presentes na

literatura em lingua inglesa sobre banda os quais ndo tem uma tradugao direta para o portugués
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que seja frequentemente usada, sendo que sua tradugao literal pode muitas vezes causar
estranhamento. Podemos utilizar como exemplo o termo “blend”, que em traducao direta
significa mistura, mas ndo ¢ muito utilizado no Brasil, sendo que muitas vezes os musicos se
referem a essa acao como “timbrar”.

Uma situacao semelhante esta relacionada ao termo “beat” que em traducdo literal para o
portugueés significa batida. Porém quando nos referimos a unidade de tempo regular que é
utilizada para organizar duracoes de tempos na notacao grafica de musica tradicional, esse
termo “batida” nao é muito convencionalmente utilizado, sendo assim neste trabalho estaremos
nos referindo a “beat” através da expressao “unidade de tempo”.

Ja um outro conceito citado por Jagow (2007) que esta relacionado a compreensao do ritmo
¢ o do pulso ou pulsacao. Para a autora, ele é a sensacao ritmica da unidade de tempo que é
responsavel por dar direcao a execucdo. Considerado também como pulsacao interna, a
sensacao ritmica da unidade de tempo deve ser desenvolvida pelos instrumentistas tanto para
que eles nao executem com problemas de manutencao de andamento ou falhas de diregao na
interpretagao, assim como para evitar a falta de sincronia com outros instrumentistas.

Nos ensaios que relatei, nos quais os maestros solicitaram aos instrumentistas que tocassem
juntos, eu sempre me questionava também “como poderiam varios musicos tocar de forma
simultanea as suas frases, se um nao esta na mente do outro pra saber a hora certa quando ele
vai tocar?”. Somente apds o contato com a literatura especializada pude colocar luz nessas
questoes ao perceber que isso esta relacionado aos dois principais temas aqui relatados: a
sincronia na entrada e a sincronia durante a execucao das frases.

Sobre a sincronia das entradas, concluimos que depende geralmente da clareza do gesto
preparatério do regente, gesto esse que precisa informar o andamento, dinamica e carater das
notas que serdo executadas adiante e da consciéncia por parte dos instrumentistas a respeito
disso.

Sobre a sincronia das frases, podemos constatar que o gesto preparatdrio ao comunicar o
andamento para os executantes, deve possibilitar que cada um possa partir dessa informacao,
estabelecer automaticamente a sua pulsagao interna e assim poder tocar no tempo exato. Entao
se forem dois, ou cem musicos, eles serao capazes de executar as frases musicais de suas

respectivas partes de forma sincronizada.

a) exercicio 5 - Pulsacdo e desenvolvimento de pulsacdo interna.
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O quinto exercicio concentrou-se na noc¢ao de pulsacao e no desenvolvimento da pulsacao
interna dos instrumentistas. Sua estrutura consistiu em quatro compassos cCompostos por notas
Fa, cada uma com os valores de seminimas, intercaladas com pausas também de seminimas.

O objetivo principal desse exercicio foi desenvolver a sincronia nas entradas dos musicos ao
executar uma sequéncia de notas intercaladas com pausas. Para atingir esse objetivo, a
estratégia fundamental utilizada foi o desenvolvimento da nogao de pulsacdao interna. Os
participantes precisavam compreender e aplicar essa ideia para determinar com precisao o
momento exato de tocar cada nota e contar as pausas.

A estrutura ritmica do exercicio foi projetada de forma que todas as figuras tivessem
duragoes iguais a unidade de tempo. Essa escolha foi deliberada, pois a uniformidade das
duracdes, no nosso entender, facilitaria a compreensao da pulsacdo interna. Os musicos, ao
executarem o exercicio, eram desafiados a manter um pulso constante e preciso, marcando

mentalmente cada um e tocando as notas e pausas de acordo com essa pulsacao interna.

Exemplo Musical 4:5 — Exercicio de Pulsacao

|5 - Pulsagao]
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Fonte 10: Elaborado pelo Autor

A importancia desse exercicio reside no fato de que a pulsacao ¢ um elemento fundamental
na musica, e os instrumentistas precisam desenvolver uma pulsacao interna solida e consistente
para tocar em conjunto com precisao. Através desse exercicio, os participantes tiveram a
oportunidade de aprimorar suas habilidades ritmicas, buscando o desenvolvimento da
capacidade de manter um tempo preciso durante as performances musicais das atividades

propostas.

4.2.3 Precisao Ritmica e Duracio

Nos demos énfase até este momento nas questoes relativas ao inicio das notas e como situa-
las no tempo de uma execucao musical, mas a duragao dos sons também ¢ um aspecto relevante.
Como afirma Jagow (2007), ¢ necessario dar atengdo ao inicio, meio e fim de cada nota

executada pelo instrumentista.
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Ela refor¢a afirmando que habitualmente os musicos prestam bastante atengao no inicio de
cada som, mas nao tratam o final da mesma forma, principalmente no que diz respeito ao valor
das notas, salientando que o final de cada som tem relagdo com o inicio de cada nota

subsequente.

a) exercicio 6 - Execu¢do de duas ou mais notas de forma consecutiva.

O sexto exercicio da Aula-Oficina concentrou-se na execucao de sequéncias de duas ou
mais notas de forma consecutiva. Sua estrutura abrangeu oito compassos, dentro dos quais
foram inseridos grupos de notas iguais a serem executados em sequéncia.

O objetivo central desse exercicio era sugerir que os musicos executassem sequéncias de
notas de maneira precisa, utilizando uma articulacado adequada e mantendo um fluxo de ar
constante. Até esse ponto, todos os exercicios abordados se concentraram na execugao de uma
unica nota por grupo. No entanto, esse exercicio visou trabalhar com grupos de notas que sao
tocados com uma tUnica respiracao inicial, enquanto as notas subsequentes sao executadas
apenas através da articulacao da lingua.

Uma énfase especial foi colocada na necessidade de manter um fluxo de ar constante
durante todas as notas do grupo. Por exemplo, em um grupo de notas composto por duas
minimas, o fluxo de ar deve permanecer constante, semelhante a execu¢ao de uma semibreve.
A tGnica modificagdo ocorre na articulacao da lingua entre o segundo e o terceiro tempo,

iniciando assim a segunda nota.

Exemplo Musical 4:6 — Exercicio de Execuc¢dao de Duas ou Mais Notas

|6 - Execugdo de Duas ou Mais Notas|
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Fonte 11: Elaborado pelo Autor

Este exercicio foi importante para o desenvolvimento das habilidades de articulagao e
controle do fluxo de ar dos participantes. Ao pratica-lo, os instrumentistas buscaram aprimorar
a capacidade de executar sequéncias de notas de forma suave e precisa, garantindo um som

coeso e fluido nas performances musicais propostas durante as atividades. Além disso, essa
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pratica contribuiu para a tentativa de aprimoramento do controle da respiragdo e da

articulacdo, elementos essenciais para musicos de banda.

4.3 Tema Gerador 3: Ferramentas Técnicas

No terceiro Tema Gerador da Aula-Oficina foi proposto o trabalho e a reflexdao sobre
aspectos que sao mais consensualmente denominados como a técnica propriamente dita na
pratica dos instrumentistas. Os itens aqui abordados principalmente, sdo as diferentes
possibilidades de articulagoes e a fluéncia nas mudancas de notas.

Ao relatar sobre os contetdos deste estudo para outros musicos pesquisadores, era
recorrente a duvida ao citar que uma Aula-Oficina sobre a preparacao técnica pudesse envolver
trabalhos relativos ao desenvolvimento da sonoridade ou de interpretacio e musicalidade. E
comum que a técnica seja vista apenas como a destreza na mudanca de notas ou como aspectos

voltados a velocidade.

4.3.1 Articulagoes e Sinais

O assunto que envolve as articulagdes e sinais ¢ uma parte do trabalho com bastante
importancia para execucao musical, pois a distin¢ao dos tipos de articulagdao é um dos aspectos
que permite caracterizar o estilo de cada obra. Porém, de toda forma ¢ ao mesmo tempo um
tema bastante controverso. Med (1996) propoe uma defini¢ao de articulacao bastante clara ao
afirmar que ela é “o modo de emitir os sons musicais mediante sinais graficos apropriados” e
reforca dizendo que “sao as diferentes formas de emissao e ataques dos sons (ligados,
destacados)”.

O resultado sonoro que deve ser alcancado nao depende apenas dos tipos de sinais
escolhidos pelos compositores para suas pecas, como também das interpretagdes de cada estilo
e periodo musical.

Destacamos aqui que ¢é praticamente impossivel chegar a defini¢oes absolutas a respeito de
como devemos realizar a execu¢do dos sinais de articulacao nos exercicios para banda. Além
de tudo, existe também a dificuldade em apresentar os diferentes tipos nos variados géneros e
estilos musicais, nos mais diversos recortes de tempo ou espaciais. Portanto fizemos propostas
de padrdes que sao mais comuns para cada um dos sinais principais, observando quais conceitos

sao mais frequentes, para a partir deste ponto propor uma ideia geral de como executa-los.
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Ainda assim as variacoes podem e devem ser realizadas pelos mestres para trabalhar os
diferentes estilos musicais. A seguir, temos algumas reflexdes a respeito dos significados dos

sinais mais comuns encontrados nas obras escritas para banda de musica.

4.3.1.1 Articulagcio Normal

O primeiro modo de articulacao aqui abordado diz respeito as notas que sao grafadas sem
nenhum tipo de sinal. Existem diversos termos utilizados para designar esse tipo de nota. Entre
eles esta “Unmarked notes”, que traduzido para portugués literalmente significa “Notas nao
marcadas” e foi utilizado pelo Dicionario Grove. “Nota Normal” é usado por Med (1996) e
podemos citar ainda Kleinhammer (1963) que utiliza o termo “Detached”, o qual em sua
traducao literal significa “destacado”.

Optamos por tratar esse tipo de nota com base em Med (1996), com a denominacdo “nota
normal”, por acreditarmos que essa nomenclatura é capaz de proporcionar um facil
entendimento por parte dos alunos nas bandas.

Existem diversas concepgdes para a execucao das notas normais e ao longo do tempo elas
variaram bastante. O Dicionario Grove (SADIE, 1994) diz que na musica dos compositores do
Séc. XVIII recomendava-se uma execucado claramente destacada de tais notas. Ainda segundo
ele, alguns tedricos sugerem que as notas sem marcacao devem ser menos destacadas do que as
notas com marcas de staccato, que sao notas mais curtas, como veremos adiante de forma mais
detalhada.

Por sua vez, a autora cujo trabalho ¢ aqui utilizado como referencial tedrico, Jagow (2007,
p-105) aborda a definicao que mais se distancia de todas, pois além de denominar esse tipo de
articulacao com o nome de Legato, diz que essas notas tipicamente sao articuladas levemente e
sustentadas pelo seu valor completo.

Nao acreditamos que essa seja a definicao mais exata, tanto por causa da nomenclatura que
¢ mais comum para as notas possuidoras do sinal denominado ligadura de expressao, como em
virtude da sugestao de sustentar pelo valor completo, mesma caracteristica a ser utilizada na
ocasiao de aparecimento do sinal de tenuto. Ambos serdao discutidos mais detalhadamente
adiante.

Seguindo uma linha de pensamento parecida com Jagow, podemos citar também a
definigdo proposta por Rush (2006) para as notas normais, o qual utiliza um conceito

relacionado ao inicio, o meio e o fim das notas, chamado de B-M-E (Beginnings, middles, and ends
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of notes). Ele defende que as notas devem ser executadas com seu valor completo e sem nenhum
tipo de diminuigao no final.

Farkas (1962) reflete sobre as articulagdes nos instrumentos de metal. Entendemos que a sua
concepcao com relagao ao formato das notas também ¢ valida para que seja analisada tendo
em vista sua utilizacao em outros instrumentos de sopro. A primeira observacao diz respeito ao
inicio da nota, ele recomenda a utilizacdo do que chama de “firme ataque”, que envolve a
utilizacdo da lingua para auxiliar na precisao do inicio do som e fala que uma sequéncia de
notas deve ser como uma nota longa que ¢ separada pela lingua. Existe uma relutancia de alguns
professores em utilizar o termo “ataque”, mas o proprio Farkas faz uma alerta dizendo que a
palavra pode ser enganosa se considerarmos que ela pode significar um golpe realizado com a
lingua.

Com relacdo aos finais de nota, Farkas possui uma visao um tanto diferente dos dois autores
citados anteriormente. E dito por ele que qualquer nota musical, independentemente de ser
curta ou nao, possul uma diminui¢ao quando ja estd bem préoxima do final, o que torna este
final de certa forma “conico”.

O autor ainda reforca na tentativa de proporcionar mais clareza, nao estar dizendo que
todas as notas precisam ter um diminuendo, mas que o formato conico do qual se refere
acontece apenas na ultima fracao de segundo delas. De toda a analise de propostas para formato
da nota normal, a que consideramos ser a mais valida foi feita por Med (1996).

O mesmo autor sugere que a nota possui um pequeno decrescendo e termina um pouco
antes. Assim, por causa do decrescendo essa nota ird se diferenciar do Tenuto que é uma
articulacdao na qual a nota possuira a mesma dinamica até o seu fim e termina um pouco antes.
O Tenuto se diferencia do Legato, articulacdo na qual uma nota passa diretamente para a
posterior sem interrup¢ao no som.

E preciso que fique bastante claro que essa diminuicio e o término antes sejam muito
proximos do final como disse Farkas, para que nao haja confusao por parte dos alunos,
terminando antes demasiadamente. Na pratica, a recomendacao de Farkas para a execugao de
uma sequéncia de notas, ¢ de que se deve manter a coluna de ar como se fosse a de uma nota
longa e apenas utilizar a lingua para articular o inicio de cada uma das notas seguintes. Assim

sendo feito, automaticamente a execucao das notas normais sera realizada.
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4.3.1.2 Staccato

O modo de articulacao Staccato é representado por um ponto colocado acima ou abaixo
da nota e possui diversos pontos de vista com relagao a sua execugao. Med (1996, p.44) aborda
o sinal com a denominacao de Ponto Simples de Diminuigao e sugere que ele possui a funcao
de dividir a nota em duas metades de maneira bastante precisa, sendo a primeira de som e a
segunda de siléncio.

Na definicao de Jagow (2007, p.106), nao existe uma determinacao matematica
estabelecendo qual deve ser o valor do som e do siléncio no staccato. Ela se refere apenas que
as notas devem ser executadas com uma definida separagao e que a maior parte do repertorio
que ¢ denominada de estilo de staccato deve ser leve, mesmo existindo algumas circunstancias
em que serao necessarios tipos de staccato mais pesados.

Farkas (1962, p.47) em seu comentario a respeito do staccato consegue resumir bem o que
significa esse tipo de articulacao: “Uma nota com staccato ¢ uma nota curta. Uma passagem
com staccato ¢ aquela em que as notas sao separadas umas das outras por periodos de siléncio”.
Ele reforca que staccato nao significa o mais curto possivel, mas apenas uma duragao que seja
menor do que o valor normal da nota.

Compreendemos essa como uma defini¢ao bastante clara e capaz de simplificar bem o que
deve ser a intencao dos musicos ao tocar notas com sinais de staccato. Na pratica, existiria uma
dificuldade muito grande de realizar boas interpretacoes seguindo a definicao matematica com
metade de som e metade de siléncio, pois os diferentes estilos podem exigir distintas duragoes
das notas.

E importante ressaltar também que nas bandas de musica, existe um costume recorrente de
executar as notas com o sinal de staccato com a dura¢ao mais curta possivel e com modificagdes
no inicio delas, tornando-as mais acentuadas. Embora existam tipos de exercicios e estilos
musicais que exigem esse tipo de execucao, i1sso nao deve se tornar um padrao aplicado a todos

os trechos com o citado sinal.

4.3.1.3 Ligado ou Legato

A articulagdo denominada de “legato”, tal como o staccato, é bastante comum nas obras
escritas para as bandas no Brasil. Tem presenca constante nos trios de dobrados e outros trechos
de carater melodico. O simbolo que representa esse tipo de articulacao é a ligadura de

expressao. De acordo com Med (1996), a ligadura de expressao “é a ligadura colocada sobre ou
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sob as figuras de alturas diferentes, as quais devem ser executadas unidas, sem nenhuma
interrupcao”.

E importante que fique clara a diferenca desse sinal para a ligadura de prolongacio ou
ligadura de valor, que ¢ colocada somente sobre notas de mesma altura e soma a duracao delas.
Nas obras escritas para os instrumentos de cordas com arco, o legato indica que as notas devem
ser executadas em uma unica arcada.

No caso dos instrumentos de sopro, devem ser executadas sem o uso da lingua rearticulando
cada nota, diferentemente da articulacao normal. A excecao acontece no caso do trombone,
pois existe a necessidade de uma leve articulacado nas notas do mesmo parcial da série
harmonica para evitar o acontecimento de glissando e no caso de notas iguais, nas quais em

todos os instrumentos precisam também realizar uma certa articulacdo leve para separar umas

das outras.

4.3.1.4 Acentos (De Dinamica ou Marcato)

Os acentos sao sinais de articulagao responsaveis por diferencas na dinamica das notas em
que sao colocadas. Med define o acento como sendo “o grau de intensidade atribuido a
determinada nota de um desenho ou frase musical, ¢ a énfase dada a um som (alguns sons sao
mais fortemente acentuados que outros)”. (1996, p. 217).

Estamos considerando para os exercicios da aula-oficina, apenas o modo que é denominado
como Acento de Dinamica. Tal acento ¢ representado pelo sinal “>” e ¢ comumente referido
apenas como acento. Preferimos utilizar essa nomenclatura que ¢ também utilizada por Jagow
(2007) para poder realizar a distin¢do entre ele os outros tipos de acento.

De acordo com esta altima autora, as notas com acento devem soar um nivel de dindmica
acima das notas que estao em seu entorno e nao possuem o referido sinal. Devem ser executadas
com uma separagao definida, com estilo mais pesado do que no staccato e as variacoes na
duracao vao depender do tempo e das consideragoes estilisticas de cada composicao musical.

Med (1996, p.217) nao estabelece um nome tnico para esse tipo de sinal utilizando apenas
a nomenclatura “acento”. Segundo esse autor, a nota com esse simbolo deve ser acentuada e
em seguida suavizada.

Existe também outro tipo de acento que ¢ o Marcato e que embora nao esteja sendo
abordado na aula oficina, é importante que no dia a dia de exercicios técnicos da uma banda
ele esteja presente. Tal tipo de acento ¢ indicado pelo sinal “*” e segundo Jagow (2007, p.108)

as notas marcadas com ele devem ser executadas com mais énfase do que no acento horizontal



71

e com um estilo mais pesado. Med (1996, p.220) utiliza o nome Marcato para designar esse
acento e acrescenta que a acentuacao inicial do mesmo deve ser proporcionalmente grande e o

decrescendo é menor do que no acento horizontal.

4.3.1.5 Tenuto

O modo de articulagdao Tenuto ou Tenuta é representado por um traco horizontal colocado
acima da nota. E um dos poucos modos de articulacio que niio possui muitas divergéncias entre
os autores com relagao a sua execucao. Para Med o sinal tenuto “informa que a nota conserva
a intensidade original (sem decrescendo natural) e ¢ sustentada rigorosamente até¢ o fim da
figura. Nao ha nenhum acento no inicio da nota”. (MED, 1996, p. 217 e 218). Em consonancia,
Jagow (2007, p.106) afirma que as notas devem ser sustentadas no seu valor completo, com uma

sensacao de apoio (peso) sendo aplicada em cada uma e com leve separagao entre elas.

a) exercicio 7 - Diferentes articulacdes em notas iguais

O sétimo exercicio teve seu foco na pratica de diferentes articulagdes em grupos de notas
iguais. Sua estrutura consistia em uma sequéncia de quatro notas, todas com o valor de
seminima, mas cada grupo de notas possuia um tipo de articulacao diferente. Os tipos de
articulacao abordados incluiam a articulacao normal, staccato, ligado, acento e tenuto.

O objetivo central deste exercicio era desenvolver a habilidade dos instrumentistas para
executar diferentes articulacbes em grupos de notas idénticas. A execucdo precisa dessas
articulacoes ¢ fundamental para a interpretacao musical e a expressividade. Portanto, esse
exerciclo visava proporcionar aos participantes uma compreensao mais profunda das nuances

que diferentes tipos de articulagao podem conferir a uma pega musical.

Exemplo Musical 4:7 — Exercicio de ArticulagGes em Notas Repetidas

|7 - Articulagdes em Notas Repetidas|

Fonte 12: Elaborado pelo Autor
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Durante o exercicio, os instrumentistas tiveram a oportunidade de praticar e aprimorar suas
técnicas de articulacdo, focando na diferenciacao clara entre os tipos de articulacao utilizados.
Isso ndo apenas visava aumentar a precisao de suas execucoes, mas também enriquecer a

compreensao das nuances musicais dos musicos.
b) exercicio 8 - Diferentes articulagdes em notas de alturas variadas

O oitavo exercicio buscou desenvolver a habilidade dos instrumentistas para executar
diferentes articulacdes em grupos de notas com alturas variadas, especialmente em graus
conjuntos. A estrutura do exercicio consistia em grupos de cinco notas, que incluiam variagdes
de altura em graus conjuntos, com a aplicacao das diferentes articulagdes exploradas
anteriormente no encontro.

O objetivo principal deste exercicio era proporcionar a eles a oportunidade de praticar e
aprimorar a execucao de diferentes articulagdes em melodias que incluiam notas de alturas
variadas. Isso representou um desafio adicional em comparacao com os exercicios anteriores,
uma vez que agora os participantes precisavam nao apenas alternar as articulagoes, mas

também lidar com a variacao nas alturas das notas.

Exemplo Musical 4:8 — Exercicio de Articula¢oes em Notas Diferentes

I8 - Articulagdes em Notas Diferentes|
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Fonte 13: Elaborado pelo Autor

As razoes para a escolha dessa estrutura residiam na necessidade de expandir as habilidades
técnicas dos musicos, preparando-os para lidar com uma variedade de situacoes musicais
existentes na peca trabalhada durante a aula-oficina. Musicos de banda frequentemente se
deparam com melodias que exigem a aplicacao de diferentes articulagdes em notas de alturas
variadas, e esse exercicio também visava proporcionar a pratica necessaria para enfrentar os

futuros desafios com confianca e precisao.
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4.4 Tema Gerador 4: Musicalidade

Dentre os varios contetidos inseridos nos temas geradores escolhidos para serem trabalhados
na aula-oficina, alguns podem ser tratados de forma objetiva. Ao trabalhar a afinacao, é possivel
demonstrar claramente a diferenca entre dois sons desafinados que resultam no fenémeno fisico
do batimento e no trabalho com ritmo, também ¢ possivel notar quando dois instrumentos estao
sincronizados ou nao.

Porém existem temas que sao dotados de uma subjetividade tao grande quanto a escrita a
respeito deles, assim como a metodologia utilizada para o ensino de tais assuntos, sao missoes
extremamente complicadas. Um desses temas em especial ¢ o da Musicalidade. Afinal, como ¢é
possivel identificar quando um naipe esta executando alguma passagem com musicalidade
satisfatoria? Ou mais ainda, como estabelecer estratégias que sejam eficazes para o objetivo de
ensinar musicalidade?

Autores como Thurmond (1991) defendem que é sim possivel aprender formas de
desenvolver a musicalidade através de determinadas técnicas como a sua proposta de
agrupamento de notas, mas sabemos que existem tantas outras possibilidades e que por se tratar
de uma expressao artistica, a qual possui uma subjetividade intrinseca, compreendemos que a
musicalidade ¢ um tema bastante complexo, que envolve muitos fatores, mas que nao pode ser
deixado de lado no trabalho de uma banda de musica.

Portanto, quando se trabalha para que as notas corretas sejam executadas, com ritmo
preciso, fidelidade as dinamicas e afinagao, isso ¢ apenas uma parte da missao de um musico.
Quando esses aspectos sao dominados, ¢ a forma de se expressar musicalmente que vai
diferenciar uma performance fria, automatizada, de uma que supostamente venha a emocionar
os ouvintes. Mas como dissemos anteriormente, trata-se de aspectos subjetivos e nada sera capaz
de mensurar objetivamente quando uma apresentacao possui musicalidade ou nao.

Cientes das dificuldades, acreditamos que mesmo com a subjetividade presente na questao,
o tema da do aprimoramento da musicalidade pode sim ser trabalhado com os alunos
instrumentistas. Ao trabalharmos as estratégias que entendemos como eficazes, estdo sendo
dadas as oportunidades para que elas sejam pontos de partida e posteriormente possam também
por conta prépria encontrar suas maneiras de se expressar musicalmente através das suas

atividades enquanto instrumentistas.
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4.4.1 Fraseado

De acordo com Mattos (2006), frase é “a unidade basica da sintaxe musical, uma ideia
musical completa que finaliza com uma cadéncia”. Relativamente a linguagem verbal, a frase
musical assume a fun¢ao da frase na lingua”. A compreensao do tema pode ser de grande auxilio
para o desenvolvimento de uma execugao musical expressiva.

Em ensaio realizado com a Orquestra Sinfonica da UFBA, Brandao (2015) afirmou que
uma partitura nao contém 100% das informacdes necessarias para uma boa execu¢ao musical.
Uma certa porcentagem dessas informacgdes precisa ser deduzida, ou decidida através de
escolhas proprias pelo executante. A forma de realizagao do fraseado em cada trecho da musica,
com a escolha dos momentos de inflexao em cada frase ¢ um exemplo que pode ser citado.

Para Jagow (2007) os instrumentistas devem entender a definicao e o conceito de frase,
além de desenvolver a habilidade de identificar o comeco, o meio e o fim dela para que possam
comunicé-la de forma expressiva. Mesmo ap6s identificada a frase, ¢ preciso a compreensao
de que assim como na linguagem falada, ela pode ter varias formas de inflexdes, com a musical
1sso pode acontecer de maneira semelhante. Cada inflexao ou acentuagao pode ser interpretada
de forma completamente diferente simplesmente pela escolha de onde cada uma sera realizada.

Jagow (2007) traz o seguinte exemplo:

Vocé pode frasear desta forma.
ou

Vocé pode frasear desta forma.
ou

Vocé pode frasear desta forma.
ou

Vocé pode frasear desta forma.
ou

Vocé pode frasear desta forma.

Assim podemos compreender que uma mesma frase musical, pode ser executada de diversas
formas, mesmo que as informacoes da partitura nao facam indicagdes a respeito. No exemplo
do quadro acima fizemos questao de destacar a palavra que teria o ponto forte na acentuacao
ou na inflexao, mas no decorrer de uma interpretagao musical, cabe ao musico decidir como

deve ser feita cada frase que estiver a executar.
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a) exercicio 9 - Execucgdo de fraseado com base no contorno melddico.

O nono exercicio tinha como objetivo principal desenvolver a capacidade dos
instrumentistas de executar frases musicais com base no contorno melodico. A estrutura desse
exercicio consistia em quatro melodias, cada uma com quatro compassos de duracao, e cada
uma representando um dos quatro tipos de fraseado escolhidos: linha ascendente, linha
descendente, onda e arco.

O proposito desse exercicio era permitir que os participantes desenvolvessem o dominio da
manipulacdo da energia melédica, bem como dos modos de realizacao das frases sugeridas. Isso
envolvia ndo apenas tocar as notas corretas, mas também transmitir a expressao e o carater
especificos de cada tipo de fraseado por meio do contorno melodico.

As razoes para a escolha dessa estrutura residiam na importancia do contorno melodico na
interpretagdo musical. Cada tipo de contorno possui uma “energia melodica” tnica, como
definida por Jagow (2007), que influencia a interpretacao musical. O contorno melodico refere-
se a forma da linha musical, que de acordo com a proposta dessa mesma autora pode ser
ascendente, descendente, ondulante, em arco, onda com climax, onda crescente, onda
decrescente, de tigela e de linha horizontal, sendo que dessas modalidades, optamos por utilizar
na aula-oficina somente as quatro primeiras.

Ao focar nos diferentes contornos melodicos, os instrumentistas eram desafiados a perceber
e expressar a energia melddica de maneira coerente com o tipo de fraseado. Eles deveriam
identificar as caracteristicas que definiam cada tipo de frase e aplica-las durante a execucao,

enfatizando os pontos de climax e as inflexdes melddicas especificas de acordo com o contorno.

Exemplo Musical 4:9 — Exercicio de Diferentes Tipos de Fraseados
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Fonte 14: Elaborado pelo Autor
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Além disso, essa abordagem visou proporcionar aos participantes uma compreensao mais
profunda das nuances musicais e o desenvolvimento da capacidade de transmitir essas nuances
em suas Interpretacoes. Em ultima analise, o exercicio de fraseado com base no contorno
melddico buscou contribuir com o desenvolvimento da expressividade musical e da habilidade

dos musicos em comunicar a intencao das obras por meio da interpretagao.

4.5 Mestre Chester: peca para comparacio entre o antes e depois da Aula-
Oficina

No teste-piloto que foi realizado para identificar possiveis problemas do formato de Aula-
Oficina planejado, foi utilizada a peca Engenheiro Buba, composta por este pesquisador no ano
de 2019. Embora tenha sido possivel fazer as avaliagoes e comparagdes relativas a coleta de
dados parcial, constatamos que poderiamos ter um resultado melhor caso a peca utilizada para
comparacao nos quase-experimentos finais, possibilitasse avaliar cada um dos temas geradores
da Aula-Oficina de forma mais isolada possivel.

Entao com esse objetivo, desenvolvi a peca Mestre Chester, esta conta com quarenta
compassos ¢ possul trés partes em sua forma. A parte “A” foi utilizada para avaliagao de
aspectos voltados ao Tema Gerador Sonoridade, a parte “B” para avaliacao do Tema Gerador
Ritmo e a parte “C” para a dos Temas Geradores Ferramentas Técnicas e Musicalidade.

O teste-piloto foi realizado com banda completa e ap6s sua realizagao percebemos também
que neste formato seria inviavel fazer o trabalho minucioso com cada participante, de todos os
aspectos trabalhados na atividade. Desta forma consideramos que o melhor formato seria
realizar as aulas-oficinas com as se¢oes de madeiras e metais, cada uma em momentos
especificos. Como as atividades estariam focadas em um pentacorde (cinco notas) para cada
instrumento, pensamos que a peca também deveria utilizar estas mesmas notas. Porém isso traz
uma dificuldade para a aplicacao da aula-oficina com madeiras e metais de forma separada.

Enquanto para uma secao de metais que possua trompetes, trompa, trombone, eufonio e
tuba ¢é possivel colocar a linha do baixo para estes quatro tltimos instrumentos e dividir as duas
vozes agudas para dois trompetes, sabemos que embora nas secoes das madeiras existam
instrumentos que poderiam fazer essa linha como fagote, clarinete baixo e saxofone baritono,
eles ndo sdo instrumentos muito comuns nas bandas do estado do Ceara. Desta forma foi
necessario pensar tanto em tonalidade como em cinco notas que fossem possiveis de serem
executadas por uma formacao de secao de madeiras formada por flauta, clarineta, saxofone alto

e o saxofone tenor, este tltimo sendo o responsavel pela linha do baixo.
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Assim sendo, com o saxofone tenor cumprindo a funcao de baixo, o pentacorde de Sib de
efeito utilizado no teste-piloto se tornou inviavel. Isso porque quando ele esta escrito na regiao
do Sib2 ao Fa3 fica na mesma extensao dos demais instrumentos que fariam as vozes agudas e
sendo colocado uma oitava abaixo, se torna uma regido excessivamente grave para o
mstrumento e de execucao de certa forma mais desconfortavel.

Deste modo, apos diversas experimentacoes e reflexdes, optamos pelo pentacorde da
tonalidade de Mib da afinacao padrao, por possibilitar uma regiao confortavel para todos os
instrumentos tanto de madeiras como metais, incluindo ai o saxofone tenor cumprindo a funcao
do baixo com as notas de efeito entre o Mib2 e Sib2.

De maneira geral, essa foi a instrumentacao escolhida para os instrumentos de madeiras: a
linha do baixo ficou a cargo do saxofone tenor, fagote, clarinete baixo e saxofone baritono, a
segunda voz a cargo do saxofone alto e a primeira voz para clarineta, com o reforgo dela sendo
executado uma oitava acima pela flauta. Nos metais, a linha do baixo foi escrita para trombone,
eufonio e trompa, com o reforco da tuba uma oitava abaixo, enquanto a primeira e a segunda
voz foram divididas para dois trompetes.

Os aspectos técnicos do Tema Gerador Sonoridade foram avaliados com base nos
compassos de um a dezesseis (Parte A). Foi possivel averiguar de forma mais especifica o som
caracteristico e a afinacdo nos compassos de um a oito, pois os instrumentos graves e agudos
executam as mesmas frases com o recurso de imitacao iniciando pela voz do baixo e sendo
repetida pelas vozes agudas em unissono. Os itens mistura de som e equilibrio, foram avaliados
nos compassos nove até dezesseis. Neles, todas as vozes tocam a mesma frase simultaneamente

com a linha mais grave fazendo a mesma ideia, porém uma oitava abaixo.
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Exemplo Musical 4:10 — Parte A da peca Mestre Chester
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Fonte 15: Elaborado pelo Autor

Os itens do Tema Gerador Ritmo foram averiguados durante os compassos dezessete até
vinte e quatro (Parte B). A figuras ritmicas sdo somente seminimas e pausas de seminimas,

visando de maneira especifica a avaliacao dos subtopicos entradas e precisao ritmica.
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Exemplo Musical 4:11 — Parte B da pega Mestre Chester
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Fonte 16: Elaborado pelo Autor

Por sua vez, os Temas Geradores Ferramentas Técnicas e Musicalidade foram

analisados durante a execucao dos compassos vinte e cinco a quarenta (Ambos na parte Q).
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Neste trecho hd uma maior quantidade de “movimento”, possibilitando a avaliacao da
fluéncia em mudanca de notas, além da presenca dos sinais relacionados as articulacoes do
J

modo staccato, ligado, tenuto e acento. O tema Musicalidade foi avaliado neste mesmo trecho

Fonte 17: Elaborado pelo Autor

através das formas de fraseado de linhas ascendentes e linhas descendentes.
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4.6 Perguntas-Guia utilizadas para estimulo a reflexdo coletiva antes dos
exercicios

Antes de adentrarmos nas atividades praticas que demandavam a execugao dos
Instrumentos, um importante estagio preparatorio foi estabelecido. Este momento inicial se
valeu da utilizagdo de Perguntas-Guia que desempenharam um papel fundamental na
conducao da pesquisa e na aproximacao do pesquisador com os instrumentistas participantes.

Essas indagacoes nao apenas representaram uma introducgao reflexiva aos temas geradores
propostos, mas também serviram como uma ferramenta estratégica para aproximar-se dos
conhecimentos e das nogbes prévias que os participantes ja detinham sobre os assuntos em
pauta. O proposito central dessa estratégia era estimular uma reflexdao coletiva enraizada na
bagagem individual de cada musico, visando criar um terreno fértil para a participacao ativa
nas atividades subsequentes.

Essa abordagem, calcada na formulacao de perguntas-guia, foi escolhida estrategicamente
para proporcionar uma compreensao mais profunda dos conhecimentos prévios dos
participantes, estabelecendo assim uma base solida para as atividades praticas que se
desenrolariam. Cada pergunta visava nao apenas provocar respostas individuais, mas também
instigar uma discussao coletiva, propiciando uma troca rica de experiéncias e percepgoes entre
os musicos envolvidos. Essa fase introdutéria representou, assim, um contato inicial com o
repertorio conceitual dos participantes, preparando para as analises e desenvolvimentos que se

seguiriam durante a execugao dos exercicios técnicos.

TEMA GERADOR 1: SONORIDADE

Quais as atividades que vocés realizam para obter uma boa sonoridade ao tocar seus

instrumentos?

Na situacao de tocar uma nota idéntica a de um colega no naipe, como vocés fazem para que

esses sons soem afinados?

TEMA GERADOR 2: RITMO

Na situacao de tocar uma mesma melodia com o seu naipe, como fazem para que toquem todos

a0 mesmo tempo?



TEMA GERADOR 3: FERRAMENTAS TECNICAS

Quais sinais de articulagao sao mais frequentes nas musicas que vocés executam?

TEMA GERADOR 4: MUSICALIDADE

Vocés utilizam alguma estratégia para desenvolver expressividade e musicalidade ao tocar?

82
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5 RESULTADOS E DISCUSSAO

A partir deste ponto, sao apresentados os resultados da pesquisa que visou coletar
informacoes sobre os conhecimentos prévios dos instrumentistas acerca dos temas geradores do
estudo, bem como sobre os momentos de execucao dos exercicios técnicos por parte dos
participantes e das execugoes da peca utilizada para comparagao entre o antes e depois das
atividades do quase-experimento.

Inicialmente, realizamos a apresentacao dos relatérios contendo os dados gerais de cada
encontro e em seguida sao expostas as informacdoes provenientes das respostas as perguntas-
guia propostas antes dos exercicios sobre cada um dos temas geradores juntamente com as
reflexdes coletivas oriundas dos didlogos que ocorriam concomitantemente a execucao dos
exercicios praticos. Essas reflexdes ofereceram informacoes sobre o pensamento dos
instrumentistas e suas abordagens em relacdo aos temas apresentados, fornecendo um
panorama sobre o nivel de conhecimento prévio e a progressao ao longo do processo.

Por fim, apresentamos os resultados da comparagao realizada entre as duas gravagdes da
peca Mestre Chester, produzidas em momentos distintos: uma no inicio do encontro e outra ao
seu término. Essa andlise comparativa contou com o auxilio das notas e das reflexdes oferecidas
pelos juizes especialistas convidados, além de ter permitido avaliar as possiveis mudangas ou
nao, do desempenho dos participantes ao longo da Aula-Oficina em cada um dos grupos.

Com esses procedimentos, buscamos fornecer uma visao detalhada e aprofundada sobre as
possiveis mudancas ou nao, dos conhecimentos e habilidades dos instrumentistas durante o
processo de ensino-aprendizagem nas situacoes relatadas. Os resultados aqui apresentados
foram fundamentais para entender a efetividade das estratégias pedagogicas empregadas e
contribuir para a discussao sobre o papel das atividades sobre técnica musical realizadas com
acompanhamento transversal no aprimoramento do desempenho tanto individual quanto

coletivo.

5.1 Aula-Oficina de Técnica Musical com a Banda A

Desde o inicio, ficou evidente a disponibilidade e receptividade dos musicos e diretores
locais, fatores fundamentais para o sucesso das atividades. A equipe, composta pelos membros
da banda, demonstrou entusiasmo e interesse em participar ativamente do processo,
enriquecendo a experiéncia com suas perspectivas e contribui¢cées musicais.

Apesar do local de ensaios da banda ter se mostrado adequado em termos de espaco fisico

para a realizacdo da Aula-Oficina, enfrentamos desafios acusticos devido a interferéncias
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sonoras na sala. Essa condi¢dao permitiu a percepcao de ruidos externos e internos, prejudicando
em alguns momentos o andamento da aula e a qualidade da gravacao. Importante ressaltar que
saber lidar com esses desafios ¢ fundamental, pois eles refletem as condigdes cotidianas das
bandas e dos locais de ensaio. Mesmo diante dessas dificuldades, a Aula-Oficina foi uma

experiéncia enriquecedora e produtiva para o desenvolvimento da pesquisa.

5.1.1 Informacdes coletadas através dos exercicios e das Perguntas-Guia
com a Banda A

Nesta etapa do encontro, buscamos estimular reflexdes e dialogos para que os
instrumentistas pudessem abordar as suas praticas musicais utilizadas cotidianamente. Sendo
assim, os participantes foram convidados a compartilhar suas perspectivas em resposta a
perguntas-guia especificas propostas paralelamente aos exercicios técnicos que estavam sendo
realizados.

As respostas oferecidas pelos musicos forneceram informagoes sobre suas estratégias para
obtencdao de uma boa sonoridade, como garantir a afinacdo ao tocar notas idénticas a de
colegas, como tocar melodias idénticas em conjunto, identificacdo das articulacées mais
frequentes nas musicas executadas e sobre o desenvolvimento da expressividade e musicalidade
durante a execugao.

Ao nos debrucarmos sobre os exercicios de respiracao, destaco a consideragao essencial de
que o modo de respiracao adotado nesses exercicios nao ¢ uma norma absoluta, nem deve ser
aplicado no dia a dia de suas praticas de maneira invariavel. Informei para os participantes que
durante a elaboracao da Aula-Oficina e nos encontros com o orientador, discutimos a
variabilidade desse padrao respiratorio, enfatizando que nem sempre ¢ empregado da mesma
maneira ao tocar, especialmente nos momentos que precedem o inicio da execuc¢ao musical,
conhecidos como anacruse.

E importante também ressaltar que, embora tenha sido proposto como uma sugestio
especifica para os exercicios realizados na Aula-Oficina, esse método respiratorio nao ¢ a tnica
abordagem possivel, tampouco a tnica recomendada. A contextualizagdo durante a pratica do
exercicio enfatizou que, embora pudesse ser incorporado em outros momentos da performance
musical, ndo se trata de uma regra inflexivel. A flexibilidade na escolha do método respiratorio,
moldada pela diversidade de contextos e nuances musicais, deve sim contribuir para a formacao
de musicos versateis e adaptaveis, capazes de ajustar sua abordagem respiratéria conforme as

demandas especificas de diferentes pecas musicais e situacoes de performance, porém para
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efeitos de padronizacao para os exercicios da aula, deveriamos utilizar apenas o modelo que
estava sendo proposto.

Nas respostas obtidas durante os exercicios e nas reflexdes coletivas com os participantes da
Banda A, foram reveladas diversas praticas adotadas pelos musicos e abordaremos agora as
que foram relatadas como sendo utilizadas para obter uma boa sonoridade ao tocar seus
mnstrumentos. O musico 4A (trombone), enfatizou o estudo da flexibilidade (que consiste
basicamente na execucao de sequéncias de notas dos diferentes parciais da série harmonica no
instrumento), considerando-o um fator relevante para aprimorar a qualidade do som. Além
disso, ele mencionou o exercicio do “besourinho”, que se trata de realizar estudos apenas com
o bocal do instrumento para aperfeicoar a sonoridade. Ja o musico 2A (trompete), destacou a
emissao de escalas em diferentes oitavas como parte de sua pratica para aprimorar a execucao.

A importancia do “besourinho” também foi evidenciada pelo participante 8A (tuba), que o
utiliza como aquecimento antes de tocar o instrumento. Ele também mencionou outros
exercicios, como aquecimentos de articulacao, mas confessou a dificuldade de manter uma
rotina diaria de pratica, especialmente considerando a correria do cotidiano. O pesquisador
ressaltou que, de fato, para musicos que nao atuam profissionalmente somente como
instrumentistas, manter uma rotina diaria é um desafio consideravel, dada a demanda de
atividades e responsabilidades que um professor de instrumento ou mestre de banda possuem.

Ao ser questionado sobre quais tipos de exercicios de aquecimento especificos costuma
praticar, o 8A (tuba), descreveu sua pratica citando a realizagao de escalas iniciando do grave e
indo até o agudo, incluindo escalas cromaticas e praticando-as tanto em legato quanto em
staccato. Além disso, também incluiu atividades de emissao de notas com longa duracao nessa
série de exercicios. Segundo ele essas atividades sao essenciais para preparar o musico para a
execucao, aquecer os musculos da embocadura e garantir a flexibilidade e precisao ao emitir as
notas.

No que diz respeito a situagao de tocar de forma afinada uma nota idéntica a de um colega
no naipe, o musico 4A (trombone) ressaltou a importancia de ouvir o companheiro ao lado e
tentar igualar as alturas na execucao. Porém, ele destacou que cada musico pode ter suas
proprias abordagens para atingir esse objetivo. O 2A (trompete) complementou, enfatizando a
importancia de praticar junto para que todos os integrantes do naipe consigam afinar suas notas,
principalmente para aqueles que estao comegando e ainda nao tém total seguranca na altura
das notas.

No contexto de tocar uma mesma melodia com o naipe, o musico 1A (trompete), ressaltou

a importancia de praticar a musica com antecedéncia e realizar ensaios de naipe, prestando
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atenc¢ao em detalhes como as viradas de bateria para garantir uma entrada coesa e alinhada de
todos os instrumentistas. O 4A (trombone) reforcou a importancia do estudo conjunto para
alcancar uma execucdo sincronizada.

Quanto aos sinais de articulacdo mais frequentes nas musicas executadas, o 8A (tuba)
mencionou o legato, o staccato e o marcato, estes ultimos sao considerados sinais basicos na
musica para banda.

Em relacdo ao desenvolvimento da expressividade e musicalidade ao tocar, o musico 1A
(trompete) destacou que as estratégias podem variar de acordo com a musica e o estilo. Em
algumas situagodes, o maestro do grupo enfatiza que os musicos coloquem expressividade na
interpretagdo. Ainda para o participante 1A (trompete), em solos, ¢ mais facil expressar-se
individualmente, mas quando se trata do naipe, ¢ preciso estudar e praticar juntos para alcangar
uma expressividade coletiva. O 8A (tuba) complementou, mencionando o termo ‘“tocar
cantando”, que se refere a tocar com a mesma fluéncia e expressividade que se teria ao cantar,
e ele tenta aplicar essa abordagem em suas atividades musicais.

As informacoes obtidas das respostas dos participantes da Banda A revelam a dedicacao e o
empenho dos musicos em desenvolver suas habilidades técnicas e artisticas. O estudo de escalas,
exercicios de aquecimento e a pratica conjunta sao estratégias comuns adotadas para aprimorar
a sonoridade, afinar as notas e alcangar uma execugao sincronizada.

A questao da rotina diaria de pratica ¢ um desafio recorrente para musicos que ndo atuam
profissionalmente, mas mesmo diante das dificuldades, os participantes demonstram uma busca
constante pelo aprimoramento musical.

A expressividade e musicalidade sao aspectos subjetivos, porém, valorizados e cada musico
encontra sua maneira unica de expressar-se musicalmente, seja através de praticas individuais
ou da sinergia do grupo. A pluralidade de abordagens e a dedicacao dos musicos contribuem

para a riqueza das performances musicais e o enriquecimento do repertorio da Banda A.

5.2 Aula-Oficina de Técnica Musical com a Banda B

Apesar de realizada no espaco do projeto, a Aula-Oficina na Banda B trouxe consigo
desafios actsticos. O local escolhido, por nao ser isolado com paredes, permitiu interferéncias
sonoras externas, como sons de insetos e a movimentacao da vizinhanca, que apreciava masica
em volume elevado.

Esses desafios acusticos criaram um ambiente desafiador, mas tanto o pesquisador quanto

os instrumentistas e o auxiliar de gravacdo mostraram-se dispostos a participar ativamente e
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tirar o melhor proveito da experiéncia. Apesar desses obstaculos, a Aula-Oficina foi uma

experiéncia valiosa para a pesquisa.

5.2.1 Informacdes coletadas através dos exercicios das Perguntas-Guia com
aBanda B

Nas respostas obtidas dos participantes da Banda B, foram identificadas diversas estratégias
e abordagens utilizadas para obter uma boa sonoridade ao tocar seus instrumentos. O
participante 4B (trombone) destacou que costuma escutar pessoas com mais experiéncia ou o
lider de naipe, buscando referéncias e conhecimento para aprimorar sua sonoridade. Quando
questionado pelo pesquisador se apenas utilizava de quem pudesse escutar presencialmente, ele
informou que além disso, também utiliza gravacoes principalmente na internet.

O participante 10B (tuba) mencionou a importancia de “tirar escalas” para fortalecer a
embocadura e alcangar uma sonoridade firme e consistente. Ja a instrumentista 3B (trompete),
utiliza a estratégia de se gravar, pois segundo ela, “quando estou tocando escuto uma coisa, mas
quando vou escutar o som na gravacao, ele estd de maneira totalmente diferente, entao assim
foca no que quer melhorar, até chegar no que pretende ouvir”.

No decorrer da abordagem sobre afinacao, compartilhei com os participantes parte de
minha trajetéria pessoal, destacando a significativa inseguranca que eu tinha durante minha
iniciacao e graduacao em musica. Durante esse periodo, enfrentei desafios consideraveis na
identificagao precisa de quando estava tocando uma nota afinada. Para superar essa lacuna,
ressaltel a relevancia de uma palestra que participei com o professor de flauta Lucas Robattot,
que se tornou um ponto de mudanga fundamental no entendimento sobre esse assunto. Nessa
ocasido, aprendi que um dos principais indicadores para discernir se estamos tocando de
maneira afinada reside na percepcao dos batimentos.

Ao abordar esse tema durante a Aula-Oficina, ressaltel a importancia de os musicos
desenvolverem autonomia de identificar se estao tocando afinados ou nao. Destaquei que essa
habilidade nao deve ser apenas delegada ao regente, pois essa dependéncia muitas vezes resulta
em correcoes nos ensaios que sempre se repetem. A auséncia do desenvolvimento dessa
habilidade pode levar a inconsisténcias, onde trechos afinados em um dia de ensaio podem nao
permanecer da mesma forma no dia seguinte. Este ponto ressalta a necessidade de os
mstrumentalistas possuirem essa capacidade de avaliacdo da afinagdo por conta propria,

contribuindo para uma maior estabilidade e consisténcia na sonoridade coletiva da banda.

4 Prof. Dr. Lucas Robatto é Professor de flauta da Universidade Federal da Bahia.
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Em relagao a situacao de tocar uma nota idéntica a de um colega no naipe, o musico 4B
(trombone) ressaltou a importancia de se escutarem mutuamente para identificar eventuais
discrepancias e, assim, realizar ajustes necessarios. O pesquisador questionou como eles fazem
para saber quem esta mais alto ou mais baixo, e apés uma breve reflexdo, o proprio 4B
(trombone), explicou que procuram ajustar de acordo com a escuta mutua, observando se ¢é
preciso ajustar para baixo ou subir um pouco mais.

No aspecto de tocar uma mesma melodia simultaneamente com o naipe, 0s musicos
revelaram a importancia do alinhamento e da comunicacao entre os integrantes. A participante
3B (trompete) mencionou que, geralmente, ap6s a primeira execucao, eles se escutam
atentamente e, a partir disso, buscam melhorar a sincronia nas vezes seguintes.

O participante 1B (trompete) informou que tenta conversar com o grupo apos a primeira
execugao, para que possam identificar se alguém estd atrasando ou adiantando suas entradas.
O 4B (trombone) acrescentou também que, com o costume de tocar juntos, o grupo desenvolve
uma compreensao coletiva sobre a execu¢ao, conhecendo melhor o estilo de cada musico e
compreendendo como ¢ a forma de tocar de maneira sincronizada.

Quanto aos sinais de articulagdo mais frequentes nas musicas executadas, todos
concordaram que legato e staccato sdo comuns, e mencionaram a presenca de sforzando.

No que tange ao desenvolvimento da expressividade e musicalidade ao tocar, o participante
1B (trompete) destacou que acredita que nao héa necessariamente uma estratégia definida, pois
a musicalidade e expressividade sao elementos muito pessoais. Para ele, deixar a musica fluir
pelo corpo e seguir seus sentimentos durante a execucao sao fundamentais para alcancar uma
boa expressividade.

Em seguida, o mesmo musico questionou se realmente existe alguma estratégia para
desenvolver expressividade e musicalidade. O pesquisador esclareceu que, de fato, a
musicalidade é um dos temas mais subjetivos, e embora possam existir estratégias para aborda-
la, é dificil medir objetivamente a presenga de musicalidade em uma performance. Cada musico
tem sua forma tnica de interpretar e transmitir a expressao musical, tornando esse aspecto da
performance altamente subjetivo.

As informacoes obtidas das respostas dos participantes da Banda B revelam uma série de
abordagens individuais e coletivas no processo de aprimoramento técnico e expressivo dos
instrumentistas. A valorizagdo da escuta mutua, o uso de gravacdes como ferramenta de
autoavaliacao, a comunicacao e o alinhamento entre os muasicos mostraram-se para eles, pontos

fundamentais para alcancar uma boa performance.
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A presenca de sinais de articulagdo como legato e staccato demonstra a preocupagao com a
expressao musical e a dindmica das obras interpretadas. E importante ressaltar que, apesar da
expressividade e a musicalidade serem elementos pessoais e tnicos de cada musico, e cada um
encontrar sua propria maneira de expressar a arte musical por meio de seu instrumento, alguns
musicos e autores defendem que existem estratégias que podem ser utilizadas para aprimorar
esses aspectos.

Tendo em vista a diversidade de perspectivas apresentadas, constatamos no caso deste grupo
que a riqueza da pratica musical reside justamente na pluralidade de abordagens, permitindo
que cada musico desenvolva sua identidade musical e contribua para a constru¢ao de uma

experiéncia sonora propria.

5.3 Aula-Oficina de Técnica Musical com a Banda C

As atividades na Banda C transcorreram sem grandes imprevistos. O espaco utilizado, uma
sala de ensaios ampla, facilitou tanto as atividades quanto os aspectos da gravacao. Por se tratar
de um local destinado a cursos de musica, esperavamos possiveis interferéncias sonoras de
outras salas, mas isso nao ocorreu. O ambiente proporcionou condigdes favoraveis para as

atividades planejadas.

5.3.1 Informacgdes coletadas através dos exercicios e das Perguntas-Guia
com a Banda C

Ao indagar os musicos da Banda C sobre as praticas destinadas a aprimorar a sonoridade
de seus instrumentos, identificamos abordagens distintas, refletindo a diversidade de suas
experiéncias e estratégias. O participante 3C (flauta) destaca o emprego de trabalhos com notas
longas, citando uma pratica também abordada por participantes de outras bandas.

Por outro lado, o participante 10C (saxofone alto) revela uma dimensao mais emocional em
seu processo, enfatizando a importancia da paciéncia e da calma, especialmente ao lidar com a
pressao técnica e os desafios emocionais associados ao atraso nas aulas. O participante 9C
(saxofone alto) aborda a dinamica, adotando uma estratégia de tocar suavemente e ajustar
gradualmente, buscando refinamento sonoro.

O saxofonista 11C (saxofone tenor) incorpora uma perspectiva fisica, concentrando-se no
alongamento do corpo, notadamente nos bragos e dedos, para mitigar a interferéncia da tensao
muscular na producdo sonora. Contrastando, o participante 8C (saxofone) enfatiza a
experimentacao pratica, optando por testes e trocas nos acessorios do instrumento para explorar

diferentes timbres, ajustando-se conforme as necessidades musicais especificas.
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No contexto do exercicio de articulagdo, exploramos a percepcao dos musicos sobre a
proposta. Abordei que para muitos deles, o exercicio proposto poderia parecer bastante 6ébvio,
mas ressaltamos que, em algumas bandas, a énfase no trabalho e nas informagoes sobre a
importancia da articulacao pode nao ser tao comum.

Durante nossas discussoes, destaquei que alguns instrumentistas, especialmente aqueles que
nao tiveram a oportunidade de estudar com professores especificos, frequentemente tém
davidas em relagdo a emissao de ar e a fungdo da lingua durante a articulacao ao tocar um
Instrumento.

Ao explorarmos a segunda pergunta sobre a afinagdo ao tocar uma nota idéntica a de um
colega no naipe, observamos enfoques também interessantes. O participante 3C (flauta) destaca
a modificacao na embocadura e na respiracao, ajustando a pressao do sopro para harmonizar
os sons. O participante 10C (saxofone alto) oferece sua percepcao sobre a adaptacao a quanto
ha de desafinacdo, ajustando o tamanho do instrumento quando percebe grande diferenca neste
aspecto e se valendo de ajuste de afinacao por meio do sopro, especialmente quando a
proximidade entre os sons ¢ maior.

A perspectiva do participante 2C (flauta) destaca a necessidade de ouvir atentamente,
reconhecendo que quando ha um bom nivel de afinagao, ¢ até dificil diferenciar as flautas
quando tocadas simultaneamente. Este aspecto ressoa com a consideracao adicional do
pesquisador sobre a habilidade de identificar quando os sons estao semelhantes, destacando a
relevancia deste elemento para as futuras atividades da Aula-Oficina.

A terceira indagacdo, concernente a execucao simultanea de uma mesma melodia pelo
naipe, revelou abordagens distintas entre os musicos da Banda C. A participante 5C (clarineta)
destaca a importancia de observar o regente como uma pratica fundamental para alcangar a
sincronia. Em contraste, o participante 3C (flauta) direciona sua atencgao a pulsagao da musica,
um elemento que também ¢ abordado na Aula-Oficina, indicando uma prévia nogao do tema
por parte do instrumentista.

O reconhecimento por parte do flautista da relevancia da pulsacdo como um elemento-
chave mostra concordancia com o contetido abordado na Aula-Oficina, indicando uma sinergia
entre a pratica regular deles e a intervengao proposta.

O saxofonista 11C (saxofone tenor) apresenta uma perspectiva mais ampla, questionando
se a pergunta se refere apenas aos ensaios. Ele enfatiza a pratica continua, tanto antes quanto
depois dos ensaios, buscando ajustes de sincronia com outros colegas de naipe e mesmo de
outros instrumentos. Eu comentei neste momento que nossa abordagem de performance

musical justamente segue a linha citada na revisao de literatura desde trabalho, que se trata da
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proposta de Souza (2008), o qual considera que a performance musical vai além do palco e
abrange os momentos de preparacao como estudos e ensaios.

O participante 8C (saxofone tenor) sugere que, ao executar a mesma melodia, sincronizar a
respiragao pode ser um fator facilitador. A clarinetista 5C acrescenta a importancia de treinar
o ritmo, especialmente em passagens mais complexas, destacando a necessidade de todos os
membros do naipe terem conhecimento preciso do que deve ser executado para alcancar a
simultaneidade. Ja a clarinetista 6C destaca a pratica de cantar a melodia do que vai ser tocado
como uma estratégia adicional para a coesao do naipe.

A diversidade de abordagens reflete a complexidade da execucao coletiva e reforga a
importancia de estratégias especificas para diferentes desafios durante a interpretagdao conjunta.

Na quarta pergunta, que indaga sobre os sinais de articulacao mais frequentes nas musicas
executadas, todos os participantes respondem de forma intercalada, mencionando staccato,
ligado, sforzando e acento. O participante 10C (saxofone alto) destaca, entre todos, a
recorréncia da ligadura como o elemento presente mais constante no repertorio do grupo.

Ao explorar estratégias para desenvolver expressividade e musicalidade, observamos um
momento reflexivo por parte dos participantes apds a pergunta e o periodo de maior siléncio
até que comecassem as suas falas. O saxofonista 11C (saxofone tenor) compartilha sua pratica
de se gravar, focando em detalhes fisicos como a posicao dos dedos, e usando o espelho como
um meio adicional de acompanhamento. Sua preferéncia por revisitar as gravagoes
posteriormente destaca uma abordagem analitica para avaliacao técnica e musical.

O participante 8C (saxofone alto) enfatiza a compreensao do fraseado como essencial para
a expressividade, identificando inicios e finais de frases e reconhecendo elementos nao
explicitamente escritos nas partituras, principalmente através da escuta de gravagoes. O
saxofonista 10C (saxofone alto) introduz uma perspectiva interessante, destacando possuir a
percepcao da existéncia de uma potencial limitagdo do contexto de banda para expressao
individual, contrastando-a com a liberdade ao tocar sozinho. Ele ilustra esse ponto ao
mencionar que, ao tocar solo, prolonga uma nota, desviando-se do escrito, enquanto na banda
sente a necessidade de conformidade para preservar a uniformidade do conjunto.

Neste momento fiz uma reflexdo de como era importante perceber os diversos pontos de
vista, inclusive com essa concepg¢ao informada pelo musico 10C (saxofone alto), mas apresento
que podemos pensar em formas de se expressar e sermos musicais mesmo tocando em conjunto.
Deste modo, é necessario apenas perceber que existem diversas formas de um instrumentista
ser musical e expressivo, mesmo que de modo diferente de como quando estamos tocando algo

sozinhos.
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5.4 Aula-Oficina de Técnica Musical com a Banda D

A Aula-Oficina na Banda D foi realizada em uma sala no proprio espago no qual o grupo
realiza suas atividades, sem grandes complicacoes logisticas. Entretanto, enfrentamos desafios
relacionados ao uso de um banco de sons de instrumentos virtuais para auxiliar nos exercicios.
Apesar de ter sido eficaz no teste piloto, o banco de sons estava afinado em La 440 Hz, enquanto
os participantes estavam acostumados com a afinacdao em La 442 Hz.

Além disso, o som da flauta no banco de sons de instrumentos virtuais apresentava excessivo
vibrato, prejudicando a afinacao e a execugao das atividades relacionadas a produgao do som
caracteristico dos instrumentos. Este foi o Gnico caso entre as quatro Aulas-Oficinas em que

tentamos utilizar esse recurso.

5.4.1 Informacdes coletadas através dos exercicios e das Perguntas-Guia
com a Banda D

Na primeira pergunta, os participantes revelaram atividades especificas para obter uma boa
sonoridade em seus instrumentos. 10D (saxofone tenor), mencionou a realizagao de exercicios
de notas longas como parte de sua pratica. 5D (clarineta), complementou que, além das notas
longas, os clarinetistas realizam exercicios que envolvem intervalos, como os de oitavas e de
décimas segundas. Essas praticas enfatizam a importancia do treinamento técnico e
aprimoramento da sonoridade ao executar diferentes extensdes do instrumento.

Ao abordar a questao da afinacao ao tocar notas idénticas a de colegas, os participantes
ofereceram diversas perspectivas. 3D (flauta), relatou sua abordagem de tentar deixar o som,
como utiliza em sua expressao, reto. 1D (flauta), compartilhou uma pratica mais pessoal,
destacando a movimentagao da cabeca para cima ou para baixo, além de mudangas no fluxo
de ar para se alinhar com o colega. 9D (saxofone alto), enfatizou a importancia de escutar o
som do colega. 5D (clarineta), complementou que, embora seja necessario escutar o colega,
alguém deve permanecer em sua altura para servir de referéncia.

As reflexGes que se seguiram a partir dessas respostas revelam uma diversidade de
perspectivas sobre o processo de afinacdo coletiva. 5D (clarineta), destacou a importancia de
conhecer os colegas e suas particularidades instrumentais, reconhecendo que, as vezes, as
variagoes na afinacao podem estar relacionadas também a problemas no instrumento, entao
conhecendo isso, é possivel se ajustar as notas que esse colega emite. 9D (saxofone alto), ressaltou
a importancia de estabelecer uma referéncia comum no naipe, evitando ajustes excessivos que

possam resultar em problemas. 1D (flauta), concordou com a necessidade de ter uma referéncia
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definida, e apontou que no seu naipe, o colega 5D (flauta) atua como o chefe de naipe e serve
como referéncia para os demais.

Ao analisar as respostas obtidas até este momento, podemos perceber, pelas falas dos
participantes, que existem varios pontos de vista sobre o tema da afinacao. Mesmo que o
objetivo seja um s6 - tocar determinada nota afinada juntos - alguns podem seguir o pensamento
de que ¢ importante conhecer o colega, pois se ele estiver com um instrumento que precisa
modificar, acaba modificando também.

Por outro lado, outros seguem a hipétese de que é necessario ter uma referéncia no naipe,
e essa pessoa vai servir como a referéncia na altura da nota para os demais. Quando os perguntel
sobre uma situacao em que, dentre um grupo com cinco instrumentistas, apenas um estiver
tocando em altura diferente, como deveria ser o procedimento, eles refletiram entre si e
constataram que nao deveria ser o melhor que os outros quatro modificassem sua afinacao.

Desta forma, defendo que cada instrumentista deve estudar de modo que conhega cada nota
de seu instrumento, com base na afinacao geral que pode ser a frequéncia de 442Hz para a
nota la, o que consequentemente vai fazer com que todos possam estar afinados com mais
facilidade e nao dependam tanto das particularidades de como esta a afinacao de cada pessoa
em especifico.

Durante a execucao dos exercicios de mistura de som e equilibrio com a Banda D, uma
peculiaridade chamou a atenc¢do, particularmente no naipe de clarinetas, relacionada a nota
Sib de efeito. O musico 5D (clarineta), compartilhou uma dificuldade recorrente entre os
clarinetistas, indicando que afinar essa nota ¢ desafiador, pois muitas vezes soa alta. Ele destacou
que alguns instrumentos ja vém com uma chave especifica para auxiliar na afinagao do Sib.

Além disso, este mesmo musico, que desempenha a funcao de spalla na sua banda,
mencionou uma preocupagao adicional ao tocar essa nota durante a afinacdo com os
trombones. Ele explicou que, sempre fica preocupado quando precisa afinar a banda e os
trombones solicitam que a nota de afinagao seja o Sib de afinagao padrao.

Ao longo da Aula-Oficina, dedicamos tempo ao didlogo sobre as diversas abordagens que
regentes podem empregar para indicar o inicio das musicas durante ensaios e concertos. Eu
compartilhei minha vivéncia, destacando a variedade de técnicas que encontrei ao trabalhar
com diferentes regentes ao longo de minha trajetéria musical.

Em uma das bandas em que participei, o regente titular tinha o habito de contar varios
compassos antes de indicar, enfatizando o compasso que antecederia a entrada. Em contraste,
uma professora regente ocasional no mesmo grupo utilizava apenas o gesto preparatorio,

conhecido como “levare”, no tempo que precede a entrada.



94

A terceira pergunta tratava justamente deste tema. Nela abordamos como os participantes
fazem para tocar juntos quando executam a mesma melodia no naipe, tanto em situacgdes de
musica de camara quanto com maestro. 1D (flauta), destacou a importancia do gestual,
mencionando a ideia de um colega ser a referéncia e fornecer o gestual para a entrada do naipe.
9D (saxofone alto), enfatizou a comunicagdo entre os integrantes do naipe através de
movimentos da campana e da respiracao para sincronizar suas entradas. 10D (saxofone tenor),
mencionou o procedimento de dar “cabecada” no tempo 1, especialmente quando o regente
informa previamente que nao fornecera gestos para entrada.

Na quarta pergunta, os participantes identificaram os sinais de articulagdo mais frequentes
nas musicas que executam, concordando que staccato e legato sdo comuns, além de
mencionarem trechos com golpes duplos ou triplos de lingua como outros tipos de articulacao
frequentes.

Na quinta pergunta, os participantes compartilharam suas estratégias para desenvolver
expressividade e musicalidade ao tocar. 5D (clarineta), enfatizou a importancia de conhecer o
estilo de musica em questao, escutar diversas referéncias e até mesmo estilos musicais diferentes.
1D (flauta), enfatizou o uso do desenho melddico para guiar a quantidade de sopro durante a
execucao. 9D (saxofone alto), destacou a importancia de tocar junto com outras pessoas, assim
como escutar muitas referéncias musicais, tornando a musica uma linguagem. Essas estratégias
enfatizam a importancia da escuta, conhecimento musical e experimentacao na busca pela
expressividade e musicalidade na execugao.

Com base nas respostas, percebemos que das estratégias citadas, podemos dizer que existe
uma concordancia entre a proposta sugerida na Aula-Oficina, de realizar fraseados de acordo
com o contorno melddico e a estratégia de realizacao dos fraseados indicada pela participante
1D (flauta).

O pesquisador constatou que as respostas revelam diversas perspectivas e abordagens por
parte dos participantes. Embora o objetivo seja alcancar a afinacao e a musicalidade em
conjunto, cada musico aborda esses desafios de maneira particular. Essas variacoes demonstram
que nao existe uma abordagem unica ou padronizada, mas sim uma pluralidade de estratégias
adotadas de acordo com o contexto musical e individual de cada instrumentista.

Essas reflexoes enriqueceram a compreensao das praticas musicais dos participantes durante
a Aula-Oficina de Técnica Musical, contribuindo para aprofundar a discussao sobre o papel da
pratica reflexiva no contexto da formacgdo e atuacao musical. As diferentes abordagens e
perspectivas oferecidas pelos musicos aumentaram o conhecimento sobre as estratégias

utilizadas por instrumentistas durante suas performances e evidenciam a importancia de
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considerar a singularidade de cada musico no processo de aprendizado e aprimoramento

musical.

5.5 Resultados e reflexdes sobre as comparacoes entre as execucdes da peca
Mestre Chester

Neste segmento do trabalho, adentramos na analise comparativa entre as gravacoes
realizadas nas quatro bandas de musica (duas sessoes de madeiras e duas de metais) um encontro
de Aula-Oficina de Técnica Musical. Com o objetivo de avaliar o possivel progresso e
aprimoramento dos instrumentistas ao longo do periodo de atividades, foram realizadas duas
gravagoes em cada grupo: uma no inicio e outra no final das atividades.

O enfoque central desta etapa foi examinar as nuances musicais, interpretativas e técnicas
presentes nas gravacdes, a fim de identificar evolucdes e aspectos a serem trabalhados. E
importante salientar que alguns dos critérios selecionados podem ser considerados mais
objetivos, a exemplo de sincronia de entradas e afinacdo, mas alguns sao de natureza mais
subjetiva, principalmente os relacionados a avaliacao de fraseados e da musicalidade.

Analisamos elementos como afinagao, sincronia de entradas, duragao das notas, articulacoes
e a qualidade geral do som produzido. O estudo das gravacoes forneceu um panorama
abrangente do desenvolvimento musical em cada grupo, bem como possiveis desafios
enfrentados durante o encontro.

Cabe destacar que para a avaliacao destas gravacoes contamos com a contribuicao de uma
banca composta pelos juizes especialistas mencionados na secao da Metodologia, reconhecidos
por sua expertise na area musical. Esses especialistas escutaram atentamente as gravagoes,
atribuindo notas de 1 a 5 a cada um dos critérios avaliados, que incluiram afinagao, sincronia
nas entradas, entre outros.

As notas de cada avaliador foram somadas e divididas por dois (nimero de juizes
especialistas) para obter a média de cada “Aspecto da Performance Musical”. Logo ap6s isso,
somamos todas as notas e dividimos por 8 (total de aspectos), para encontrarmos a média geral
de cada “antes” e cada “depois” e essas sao as notas apresentadas como resultados deste
processo avaliativo. Essa abordagem proporcionou uma anélise mais aprofundada, agregando
determinado rigor dentro das possibilidades, ao processo de avaliacdo das performances

musicais das bandas.
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5.5.1 Banda A

No quadro a seguir sdao apresentadas as notas emitidas pelos juizes especialistas a respeito

das gravagoes realizadas com a Banda A:

Quadro 5:1 — Resultados da Banda A

Tema Aspectos da Performance Musical Antes Depois
Gerador
Som Caracteristico 2,5 3,0
Sonoridade Afinacao 2,5 2,5
Mistura de Som e Equilibrio 2,0 3,5
Ritmo Sincronia de Entradas 2,5 2,5
Precisdo Ritmica 3,5 3,0
Ferramentas Articulagbes e Sinais 3,0 4.0
Técnicas Fluéncia em Mudancas de Notas 3,0 3,0
Musicalidade Fraseado 3,0 3,0
Média Geral 2,75 3,06

Fonte 18: Elaborado pelo Autor

Ja as gravacGes com o antes e depois podem ser encontradas através dos seguintes dois links:

Antes: https://www.yvoutube.com/watch?v=GxwDijlODIEE

Depois: https://www.youtube.com/watch?>v=maVK7RVeOPQ

5.5.1.1 Gravacio da Banda A no inicio do encontro

O som caracteristico dos instrumentos da Banda A demonstrava um desempenho razoavel
desde a primeira gravacao. Um ponto que chamou atengao foi a auséncia de ligaduras nos
primeiros compassos da partitura original, embora os instrumentos da linha meldédica dos
graves, especialmente os trombones, tenham sido realizados da primeira para a segunda nota
de forma ligada.

Observamos que nos compassos iniciais, a afinacao dos trombones e tuba ainda nao atingiu
seu ajuste pleno, mas uma melhora ficou evidente nos compassos 5 e 6. Ja nos compassos 3 e 4,
a afinacdo dos trompetes oscila inicialmente, mas estabiliza nos compassos subsequentes.

No trecho compreendido entre os compassos 17 e 24, os instrumentos graves apresentaram
boa sincronia nas entradas, embora os finais das notas nao tenham ocorrido simultaneamente.
Nesse mesmo trecho, notamos que nem todos os trés trompetes iniciaram a execucao desde o

principio, e a duragao das notas foi excessivamente curta.



97

A partir da frase dos compassos 25 ao 28, a afinacao entre os intervalos melodicos dos
instrumentos graves ainda nao atingiu também um patamar satisfatorio. Além disso, a duracao
das notas com staccato permaneceu prolongada, seguindo uma tendéncia observada nos outros
grupos instrumentais.

A melodia dos trompetes nos compassos 29 a 32 foi executada com afinacao razoavel. As
articulacoes de staccato e ligado foram bem realizadas, embora o acento no compasso 31
pudesse ser mais proeminente. Em termos de fraseado, a performance de todos os

instrumentistas pode ser considerada razoavel.

5.5.1.2 Gravacio da Banda A no final do encontro

Ap6s a intervengao na Aula-Oficina, ao considerar a gravacao subsequente da Banda A,
observamos uma melhoria significativa na execucao da linha melddica pelos instrumentos
graves nos compassos iniciais (1 e 2). A afinacdo apresentou notavel progresso, e a questao
relacionada a ligadura da primeira com a segunda nota da melodia foi superada, evidenciando
uma execuc¢ao mais alinhada com as sugestdes praticas oferecidas durante a atividade.

Nos compassos 3 e 4, embora os trompetes ainda tenham apresentado desafinacao inicial,
o ajuste durante a semibreve ocorreu de maneira mais evidente. Destaca-se que, nos compassos
7 e 8, a afinacdo foi bem executada em ambas as notas do motivo meldédico. A partir do
compasso 9 até¢ o 16, a mistura de som e equilibrio demonstraram melhorias consideraveis,
alcangando um desempenho razoavel.

No trecho dos compassos 17 a 24, observamos uma melhoria na sincronia das entradas e na
duracao das notas em todos os instrumentos. No entanto, a avaliacao da banca ressalta uma
manutencao da nota relativa a sincronia nas entradas e uma diminui¢ao na precisdo ritmica.
Nos compassos 25 a 28, os instrumentos graves ajustaram mais precisamente o tamanho das
notas com staccato, melhorando significativamente a afinagao entre os intervalos da melodia.

No segmento dos compassos 29 a 32, os trompetes executaram a frase com boa afinacao e
equilibrio. Apesar disso, a mistura de som ainda poderia ser refinada, pois, em alguns
momentos, ainda ¢ possivel perceber instrumentos diferentes tocando. Ademais, o acento do
compasso 31, embora melhorado, ainda nao foi suficientemente evidenciado. O fraseado
manteve-se razoavel na segunda gravacao, refletindo a consisténcia da avaliacao realizada pela

banca de juizes, que atribuiu a mesma nota para ambas as gravacoes.
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5.5.2 Banda B

No quadro a seguir sdao apresentadas as notas emitidas pelos juizes especialistas a respeito

das gravagoes realizadas com a Banda B:

Quadro 5:2 — Resultados da Banda B

Tema Aspectos da Performance Musical Antes Depois
Gerador
Som Caracteristico 3 3,5
Sonoridade Afinacao 2 3
Mistura de Som e Equilibrio 3 S
Ritmo Sincronia de Entradas 1,5 3,5
Precisao Ritmica 2 4
Ferramentas Articulagbes e Sinais 2 4
Técnicas Fluéncia em Mudancas de Notas 3 B)
Musicalidade Fraseado 3,5 45
Média Geral 2,5 4,06

Fonte 19: Elaborado pelo Autor

Ja as gravacGes com o antes e depois podem ser encontradas através dos seguintes dois links:

Antes: https://www.voutube.com/watch?v=TyvDXRHXjMkk

Depois: https://www.youtube.com/watch?v=sxvf6_YYFcE

5.5.2.1 Gravacio da Banda B no inicio do encontro

O som caracteristico dos instrumentos da Banda B, desde a primeira gravacao, apresentou-
se razoavel. Dentre os grupos avaliados até o momento, a Banda B foi tnica ao realizar a
separacao das notas de forma mais préxima ao que consideramos ser a articulacao normal, ja
na primeira execugao.

Nos compassos iniciais (1 e 2), a linha das vozes dos instrumentos graves soou razoavelmente
desafinada. Contudo, a articulagdo na execucao destacou-se positivamente. Os compassos 3 e
4 revelaram uma desafinacao mais evidente na linha melodica dos trompetes, mas notamos
uma melhoria significativa nos compassos 7 e 8.

Embora apenas dois trompetes estejam presentes, nos compassos Iniciais, a €xecucao
geralmente apresentou problemas na sincronia de entradas. A mistura e equilibrio dos sons
foram considerados em nivel razoavel. No trecho entre os compassos 17 e 24, a sincronia de
entradas nao atingiu um nivel satisfatorio. Geralmente, os graves entraram juntos, mas as vozes

dos trompetes oscilaram. A duragao das notas também oscilou, mas de maneira geral.
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Nos compassos 25 a 29, a linha melddica dos instrumentos graves foi executada com notas
de articulacao staccato que nao foram suficientemente curtas, praticamente sem staccato. Em
seguida, os trompetes apresentaram o mesmo problema. Na linha melddica dos instrumentos
agudos, dos compassos 29 a 33, observamos poucos acentos, pouca mistura de som e uma
desafinacao consideravel. Do compasso 25 até o final, é possivel notar uma certa tentativa de

realizagao de fraseado também.

5.5.2.2 Gravacio da Banda B no final do encontro

A afinagdo na linha dos graves melhorou razoavelmente nos compassos 1 e 2. Ja nos
compassos 3 e 4, a afinacdo dos trompetes apresentou uma melhora consideravel. Os resultados
da sonoridade estao em consonancia com as notas emitidas pela banca avaliadora, na qual a
afinacdo, por exemplo, teve um aumento de um ponto na média da nota, e a mistura de som e
equilibrio teve um aumento de dois pontos.

No compasso 8, embora uma das notas falhe em um dos instrumentos da linha dos
trompetes, a afinacdo, mistura e equilibrio sao melhores do que na primeira gravagao. Do
compasso 17 a 24, a sincronia de entradas melhorou em todos os instrumentos, concordando
também com as notas da banca, que tiveram um aumento de dois pontos na média. A duracao
das notas também melhorou, sendo possivel notar todos executando de modo mais uniforme,
especialmente nos instrumentos graves, com algumas pequenas oscilacoes nos trompetes.

No trecho entre os compassos 25 a 28, a linha melddica dos graves melhorou o tamanho
das notas com staccato, deixando-as mais curtas. £ possivel ouvir que os instrumentos graves
estao com melhor sincronia, equilibrio e mistura, ao fazer a frase com o grupo soando de
maneira mais uniforme.

Do compasso 29 ao 32, os trompetes continuaram com problema na sincronia,
principalmente nas primeiras notas da frase, mas é possivel notar que se juntam mais a partir
da terceira nota da melodia. Os trompetes também deixaram mais evidente o acento no
compasso 31. O fraseado teve um aprimoramento na segunda vez, de acordo com a banca de

juizes, resultando em um aumento de um ponto na média.

5.5.3 Banda C

No quadro a seguir sdao apresentadas as notas emitidas pelos juizes especialistas a respeito

das gravagoes realizadas com a Banda C:

Ja as gravacGes com o antes e depois podem ser encontradas através dos seguintes dois links:
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Quadro 5:3 — Resultados da Banda C

Tema Aspectos da Performance Musical Antes Depois
Gerador
Som Caracteristico 2 3,5
Sonoridade Afinacao 1,5 3
Mistura de Som e Equilibrio 2 3
Ritmo Sincronia de Entradas 1 3
Precisao Ritmica 2 3
Ferramentas Articulagbes e Sinais 1,5 3
Técnicas Fluéncia em Mudancas de Notas 2 3,9
Musicalidade Fraseado 2 3,5
Média Geral 1,75 3,18

Fonte 20: Elaborado pelo Autor

Antes: https://www.youtube.com/watch?v=owAOxTwzOxA

Depois: https://www.youtube.com/watch?>v=UWpT CGYGrc

5.5.3.1 Gravacio da Banda C no inicio do encontro

A linha melddica executada pelos instrumentos agudos nos compassos 3, 4, 7 e 8 possuiu
problemas de afinacdo bastante evidentes, o que foi reforcado pelo fato de possuir mais
mstrumentos tocando juntos. Com a entrada da voz grave, a desafinagdo prosseguiu até o
compasso 16. A linha do grave executada pelo sax tenor possui intencao de articulacao no inicio
das notas e bom som caracteristico.

A sincronia de entradas no trecho B possui alguns desencontros, ficando mais evidente nos
compassos 23 e 24. No compasso 27, hd uma inversao nas articulacdes por parte da voz grave
executada pelo saxofone tenor, onde as notas que teriam staccato foram tocadas ligadas e vice-
versa. O fraseado a partir do compasso 29 até o final ficou com a andlise bastante prejudicada

pelo prosseguimento dos problemas de afinacao.

5.5.3.2 Gravacio da Banda C no final do encontro

A linha melddica dos instrumentos agudos nos compassos 3, 4, 7 e 8 ainda nao atingiu um
nivel excelente, mas ja apresenta uma melhora consideravel em relagao a primeira execucao.
Conseguimos notar uma diminui¢do acentuada nos batimentos, o que pode ter resultado no
aumento consideravel na nota média emitida pela banca de um ponto e meio no quesito

afinagao.
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Ha também, nesta parte A, um consideravel aprimoramento na mistura de som e no
equilibrio, que se refletiu no aumento de um ponto na média dos avaliadores. Na parte B, foi
possivel notar um aprimoramento na sincronia no inicio das notas, em consonancia com a nota
da banca, que aumentou dois pontos, apesar de que na nossa concep¢ao, o final das notas ainda
demonstrou leves diferencas.

Nesta segunda execuc¢do, percebemos que o sax tenor conseguiu executar a articulacao
fielmente sugerida na partitura, ¢ houve também um incremento na intengao do fraseado
realizado. Ainda na parte C, foi possivel perceber que, embora a afinagao tenha melhorado,
houve um desequilibrio de dinamica na relacdo da voz dos saxofones altos (mais) com as
clarinetas e flautas. Uma hipotese para isso pode estar relacionada a poténcia sonora do
instrumento em relacdo a instrumentagao presente, mas podemos notar que a referida voz
acabou se sobressaindo. Apesar disso, foi possivel notar uma melhora em relacdo a primeira

execucao como um todo.

5.5.4 Banda D

No quadro a seguir sdao apresentadas as notas emitidas pelos juizes especialistas a respeito

das gravagoes realizadas com a Banda D:

Quadro 5:4 — Resultados da Banda D

Tema Aspectos da Performance Musical Antes Depois
Gerador
Som Caracteristico 45 3
Sonoridade Afinacao 4 2,5
Mistura de Som e Equilibrio 4,5 3
Ritmo Sincronia de Entradas 3 3
Precisao Ritmica 4 4
Ferramentas Articulagbes e Sinais 3,5 3
Técnicas Fluéncia em Mudancas de Notas 3,5 4
Musicalidade Fraseado 4 3
Média Geral 3,87 3,18

Fonte 21: Elaborado pelo Autor

Ja as gravacGes com o antes e depois podem ser encontradas através dos seguintes dois links:

Antes: https://www.youtube.com/watch?v=85ogX-IfjEa4

Depois: https://www.youtube.com/watch?v=y bI5FNRT94
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5.5.4.1 Gravacio da Banda D no inicio do encontro

Na execugao inicial, pudemos observar um bom som caracteristico dos instrumentos e um
nivel de afinacdo satisfatorio. Nos compassos 1 a 16, todos tocaram as notas conectadas de
forma que parecia haver ligaduras de expressao, ao invés de separar as notas, conforme o tipo
de articulagao que denominamos neste trabalho como “normal”. Por exemplo, nos compassos
1 e 2, quando o saxofone tenor toca sozinho, isso fica bastante evidente. No compasso 8 e 9, as
vozes dos instrumentos agudos tém duas notas separadas, mas soam como se fosse apenas uma
nota prolongada.

No compasso 9, todos apresentaram boa sonoridade e equilibrio, mas a articulacao soou
como um grande ligado. Houve uma boa sincronia de entradas no trecho compreendido entre
os compassos 17 e 24 desde essa primeira execugao, mas a duragao das notas ainda poderia ser
mais uniforme.

De maneira geral, a partir do compasso 25, na nossa concepc¢ao o fraseado ainda nao ficou
evidenciado, todos tocaram de forma bastante vertical, como se fosse “nota a nota” e nio com
a intencao melodica de uma linha que acompanhe a frase.

Essa constatacdo ficou bastante evidente nos compassos 25 a 28, durante a execugao da frase
do saxofone tenor. Além disso, a articulacdo do staccato no sax tenor ficou muito longa. Sobre
a articulacao do staccato, mas agora na frase das vozes de saxofone alto, clarineta e flauta, foi
possivel notar que as notas de clarinetas e flautas nao tiveram a mesma duracao, sendo que foi
possivel ouvir diversas vezes o som das flautas com notas um pouco mais largas. A articulacao

do acento também nao ficou muito evidenciada nas duas notas do compasso 31.

5.5.4.2 Gravacio da Banda D no final do encontro

Importante constatar logo de inicio que dentre todos os grupos, o D foi o tnico que teve
uma diminui¢do na nota de média geral na segunda execucao, tanto de acordo com a banca de
juizes quanto na nossa avaliagao. Um fato interessante de ser relatado é que essa percepgao da
minha parte s6 foi notada durante a analise das gravacgoes, pois no decorrer da aula, tanto a
minha impressao a frente dos exercicios, como dos participantes nos dialogos concomitantes,
era de que os exercicios estavam sendo bem assimilados, assim como também traziam algumas
novidades e informacoes interessantes para eles, mesmo com os anos de experiéncia.

Embora o bom som caracteristico dos instrumentos tenha permanecido notavel na segunda
gravacao da pega, a afinagdo fol um quesito que sofreu um notavel decréscimo na segunda

execucao, refletindo na nota dos avaliadores que diminuiu um ponto e meio. A separacao das
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notas necessaria para a execucao da articulagao normal foi mais bem executada por todos, tanto
na voz do saxofone tenor quanto nas vozes agudas.

Apesar disso, a afinacao no trecho inicial aparenta estar menos ajustada que na primeira
execucao. Embora os instrumentos iguais (clarinetas com clarinetas, flautas com flautas)
estivessem afinados entre si, foi possivel perceber uma falta de ajuste entre as oitavas diferentes
executadas por esses instrumentos citados. Acreditamos que isso pode ter ocorrido pelo fato de
que nessa Aula-Oficina em especifico fizemos as atividades com a afinacao baseada no La=440
Hz, em virtude do uso dos instrumentos virtuais que ocorreram apenas nesse encontro.

No trecho compreendido entre os compassos 17 e 24, a boa sincronia de entradas
permaneceu com todos, somada a duracao das notas, que desta vez ficou com maior
uniformidade, apesar de que nas notas dos avaliadores, os dois itens permaneceram iguais.

O fraseado melhorou no trecho do saxofone tenor nos compassos 25 a 28. Além disso, as
articulacoes de ligado ficaram no lugar exato, apesar de que a nota do staccato ainda poderia
ser mais curta, equilibrando com a duragao executada pelos instrumentos agudos a partir do
compasso 29.

Ainda a partir do compasso 29 até o final, os instrumentos agudos conseguiram executar o
som da melodia de modo mais uniforme entre todos, em comparagao com a primeira gravacao.
Incluindo a mistura do som, a sincronia das entradas, a duracao das notas curtas com staccato,
as ligaduras e o destaque no acento do compasso 31.

Notamos com a analise das gravacdes e dos quadros de apresentacao dos participantes das
bandas, que nos grupos A, B e C a maioria era constituida por alunos que descreveram seu nivel

pratico no instrumento como intermediario e alguns como iniciantes.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho teve como tema principal as atividades de preparacao técnica que podem ser
realizadas em uma banda de musica no modo transversal de acompanhamento, ou seja, em
encontros pontuais, como nos casos de festivais de musica e encontros rapidos entre professores
e integrantes de bandas que acontecem em um ou poucos dias.

Deste modo, iniciamos a pesquisa tendo como ponto de partida a seguinte pergunta que foi
apresentada na introdugao: quais resultados podem ser gerados a partir da realizacao de uma
Aula-Oficina de Técnica Musical nas bandas de musica selecionadas? Ao final da pesquisa,
pudemos observar que principalmente no caso de trés das quatro bandas analisadas houve um
aprimoramento em alguns dos aspectos avaliados em conjunto com a banca de juizes
especialistas.

Além disso, durante a pesquisa, tivemos a oportunidade de analisar calmamente e com
tempo para refletir sobre diversos assuntos envolvidos no tema da preparacao técnica e ao longo
desses quatro anos, chegar a conclusdes que eram objeto de duvidas antes do inicio da pesquisa.
Um desses pontos importantes foi chegar a uma definicdo do que seria nossa concepgao a
respeito de quando nos referimos aos termos aquecimento corporal, aquecimento instrumental
e exercicios técnicos, como abordados anteriormente durante a revisdo de literatura.

Se referindo mais especificamente aos momentos de realizagao da Aula-Oficina de Técnica
Musical, antes da realizacdo das atividades sempre possuia um sentimento de preocupacao se a
hipétese seria confirmada e se os resultados ficariam evidenciados nas gravacoes,
principalmente por se tratar de uma atividade proposta para ser realizada em um unico
encontro e com instrumentistas que nunca tive oportunidade de trabalhar. Na maioria deles,
musicos desconhecidos para mim, os quais nos encontramos pela primeira vez no dia exato da
Aula-Oficina.

Apesar desse sentimento de ansiedade e preocupagao, ao final de cada encontro, percebia
que, independente de quais seriam os resultados das analises dos audios da gravacao da peca
selecionada, recebi ao final de cada uma das quatro atividades feedbacks sempre positivos dos
participantes. Tanto dos musicos que nao tinham professores especificos de instrumento, como
até de instrumentistas com nivel superior, os quais relatavam estar trabalhando pela primeira
vez, certos contetdos com aquela abordagem proposta. Isso fez com que eu me tranquilizasse
e passasse ter um pensamento de que as atividades foram exitosas independentemente das notas

que seriam atribuidas pela banca avaliadora para os resultados das gravacoes.



105

Além da possibilidade de utilizar os exercicios e ao longo do processo ver o que funcionava
e o que nao funcionava, acredito que os encontros com os instrumentistas também
apresentaram achados e impressoes que vao servir para o decorrer da caminhada. Acreditamos
que alguns pontos como a duracao das aulas que nao devem ser muito longas e a tentativa de
trazer mais ludicidade a Aula-Oficina, s3o aspectos para serem observados no decorrer da
minha caminhada ao realizar esses tipos de encontros em outras bandas.

Foi possivel perceber que atividades estritamente técnicas ao longo de um tempo maior
tornavam a atividade um tanto tediosa, gerando a reacao de alguns alunos que “abriam a boca”
de forma recorrente, tendo acontecido isso nas quatro atividades. Pensar em atividades de mais
dinamismo, que aumentem a parte musical mais estritamente, sera um dos meus focos para
futuras propostas de atividades.

Além disso, constatei durante a realizacdao das atividades e na analise dos resultados, que a
tonalidade utilizando o pentacorde de Sib que foi usada no teste-piloto, se mostrou mais
adequada do que o grupo de cinco primeiras notas da tonalidade de Mib para um trabalho de
um unico dia. Acredito que isso acontece em virtude de que o pentacorde de Sib favorece que
as notas sejam executadas de forma mais relaxada, sem as tensdes na embocadura e na
sonoridade que as tonalidades que utilizam notas mais agudas que as dessa regiao.

Também notamos durante a andlise das gravacoes e dos quadros de apresentagao dos
participantes das bandas, que nos grupos A, B e C a maioria era constituida por alunos que
descreveram seu nivel pratico no instrumento como intermedidrio e alguns como iniciantes. O
grupo que possuiu mais alunos que descreveram o nivel como avangado foram os da banda D.

Nos chamou atencao que justamente esse grupo foi o que teve uma diminuicao nas notas
de avaliacdao da banca de juizes especialistas, o que pode indicar que os exercicios propostos na
Aula-Oficina talvez tenham maior efeito com instrumentistas de nivel iniciante e intermediario,
porém esse dado necessitaria de mais estudos com instrumentistas de nivel avangado, que
venham a corroborar com essa constatacdo, pols na nossa concep¢ao, por mais que os estudos
tratem de aspectos basicos, podem ser tteis para todos os niveis de integrantes de bandas.

De toda forma, acredito que o estudo realizado ¢ uma contribuigdo relevante para os
estudiosos da area de bandas de musica, tanto por trazer luz a esse tema pouco estudado de
atividades de preparagdao técnica em periodos curtos, como pode também incentivar a
realizagao de pesquisas envolvendo o tema, mas com recortes mais longos, dentro dos quais
possam ter mais tempo de atividades como a realizacao de estudos técnicos no inicio de ensaios

por mais de semanas ou até mesmo meses.
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Considerando as conclusoes alcancadas nesta pesquisa, esperamos que os exercicios de
preparagdo nao apenas sejam mais frequentes nas bandas de musica, como também se tornem

temas cada vez mais presentes no cenario académico dentre os pesquisadores da area.
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APENDICES

APENDICE A —

CARTA DE APRESENTACAO E TERMO DE COMPROMISSO

Prezado(a) mestre de banda, ou responsavel pela banda de musica,

Eu, Tenison Santana dos Santos, estou realizando uma pesquisa no curso de Doutorado
em Musica, do Programa de Pos-Graduacao da Universidade Federal da Bahia (UFBA), sob
orientacao do Professor Dr. Lélio Eduardo Alves da Silva. Para que a pesquisa alcance seus
objetivos, serd necessario que o pesquisador desenvolva atividades com os integrantes da banda
da referida institui¢ao. Dentre as atividades relacionadas, estdo: realizacdo de exercicio de
aquecimento instrumental, apresentagao de questiondrio a integrantes, execugao para gravacao
de peca no inicio e final do encontro, além de participacao em uma Aula-Oficina de Técnica
Musical.

Sendo assim, venho por meio desta, pedir sua colaboracdo no que se refere a
autorizacao para realizacdo da pesquisa acima citada na banda de musica de sua
responsabilidade. Desde ja agradeco sua colaboragao e coloco-me a disposi¢cao para mais

esclarecimentos: (85) 98107 1515 — santana.santos@uece.br .

Termo de acordo

Eu, , portador do
R.G. )

responsavel pela banda de musica

permito a realizacao da pesquisa em nossa instituigao.

Assinatura

Cidade: Data:




111

APENDICE B —

QUESTIONARIO I— PARA INSTRUMENTISTAS PARTICIPANTES
UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO — DOUTORADO EM MUSICA

Nome:

Instrumento Principal:

Data de Nascimento: / /

Cidade em que reside:

Telefone:

E-mail:

1) Ha quanto tempo toca seu instrumento?

2) Ha quanto tempo participa da sua banda de musica?

3) Fora da banda de musica, vocé ja estudou ou estuda em outras institui¢cées de ensino

musical? Quais?

4) Ja teve aulas de instrumento individual ou em grupo, de forma pontual? (Como em

festivais por exemplo)
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5) Ja teve aulas de instrumento individual ou em grupo, de forma regular? (Como em

nstitui¢oes de ensino)

6) Ja atua profissionalmente com musica ou ainda pretende atuar?

7) Ja possui ou pretende ter alguma graduacao em musica?

8) Nos ensaios do grupo que participa sao trabalhados algum tipo de exercicio técnico
como por exemplo, notas longas ou escalas? Caso seja feito algum de outro tipo, cite por

favor.

9) Como vocé descreve seu nivel de conhecimentos praticos no seu instrumento principal?

Iniciante, intermediario ou avangado?
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10) Como vocé descreve seu nivel de leitura de partituras? Iniciante, intermediario ou

avancado?
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APENDICE C —

TERMO DE AUTORIZACAO DO USO DE IMAGEM E SOM - I

Pelo presente instrumento, )

inscrito(a) no CPF/RG sob o n° , residente na

o

tel.: , neste ato denominado(a) AUTORIZANTE, outorga o

seguinte termo de autorizagao:

O(A) AUTORIZANTE autoriza a captagdo, fixacao e utilizacdo de registro fotografico e
audiovisual para fins da pesquisa intitulada “Aula-Oficina de Técnica Musical para Bandas: um
estudo quase-experimental”. A pesquisa tem por objetivo compreender os resultados, a partir
da realizacao de uma aula-oficina, das contribui¢des de experiéncias formativas em técnica
musical nas determinadas bandas escolhidas, com atividades baseadas nos seguintes temas
geradores: Sonoridade, Ritmo, Ferramentas Técnicas e Musicalidade.

Os registros de imagem e som autorizados serao utilizados para andlise de dados e publicagao
dos resultados da pesquisa. O material registrado ira compor obra impressa (relatorios de
pesquisa e tese) e sera divulgado por meio de plataforma virtual (website), publicada e
compartilhada com a comunidade académica e com o ptblico em geral.

A presente autorizagao ¢ firmada em carater gratuito, por prazo indeterminado, pelo que
nenhum pagamento sera devido pelo pesquisador ao(a) AUTORIZANTE, a qualquer tempo
e titulo.

Esta autorizacdao podera ser suspensa pelo(a) AUTORIZANTE: (1) por descumprimento de
qualquer condigao estabelecida neste instrumento; (2) por acordo entre as partes; (3) na
superveniéncia de norma legal obstativa.

Sempre que necessario, vocé podera entrar em contato com o pesquisador para esclarecimento
de eventuais davidas. O pesquisador Tenison Santana dos Santos, telefone (85) 981071515, e-

mail: santana.santos@uece.br , ¢ doutorando do Programa de Pos-Graduacao em Musica —
PPGMUS, da Universidade Federal da Bahia — UFBA.

Salvador, de de

AUTORIZANTE
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APENDICE D —

TERMO DE AUTORIZACAO DO USO DE IMAGEM E SOM - II

Pelo presente instrumento, )

inscrito(a) no CPF/RG sob o n° , residente na

o

tel.: , neste ato denominado(a) AUTORIZANTE, outorga o

seguinte termo de autorizagao:

OA) AUTORIZANTE informa ser responsavel por
e autoriza a
captagao, fixacdo e utilizagdo de registro fotografico e audiovisual do mesmo para fins da
pesquisa intitulada “Aula-Oficina de Técnica Musical para Bandas: um estudo quase-
experimental”. A pesquisa tem por objetivo compreender os resultados, a partir da realizacao
de uma aula-oficina, das contribuicoes de experiéncias formativas em técnica musical nas
determinadas bandas escolhidas, com atividades baseadas nos seguintes temas geradores:
Sonoridade, Ritmo, Ferramentas Técnicas e Musicalidade.
Os registros de imagem e som autorizados serao utilizados para andlise de dados e publicagao
dos resultados da pesquisa. O material registrado ira compor obra impressa (relatorios de
pesquisa e tese) e sera divulgado por meio de plataforma virtual (website), publicada e
compartilhada com a comunidade académica e com o publico em geral.

A presente autorizagao ¢ firmada em carater gratuito, por prazo indeterminado, pelo que
nenhum pagamento sera devido pelo pesquisador ao(a) AUTORIZANTE, a qualquer tempo
e titulo.

Esta autorizacdao podera ser suspensa pelo(a) AUTORIZANTE: (1) por descumprimento de
qualquer condigao estabelecida neste instrumento; (2) por acordo entre as partes; (3) na
superveniéncia de norma legal obstativa.

Sempre que necessario, vocé podera entrar em contato com o pesquisador para esclarecimento
de eventuais davidas. O pesquisador Tenison Santana dos Santos, telefone (85) 981071515, e-
mail: santana.santos@uece.br , ¢ doutorando do Programa de Pos-Graduacao em Musica —
PPGMUS, da Universidade Federal da Bahia — UFBA.

Salvador, de de

AUTORIZANTE



