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RESUMO

Este trabalho trata de uma pesquisa, cujo objeto é o processo de aprendizagem
musical por meio da pratica de banda. Constata-se que essa pratica coletiva, ndo
desenvolve o individuo apenas musicalmente, mas também em aspectos de
sociabilidade. No transcorrer da pesquisa desenvolve-se a perspectiva individual,
social e artistica através da dindmica coletiva. Faz-se uma abordagem sobre a
insercdo dos instrumentos sopros e percussao na Escola de Musica do Estado
Maranhao (EMEM). Discorre-se sobre os diversos agentes que contribuiram para as
questdes pedagdgicas e artisticas dos alunos do nucleo de sopro e de percussao da
EMEM. A experiéncia da pratica de banda para o aprendizado musical apresenta-se
com referéncias a autores e obras que abordam esta tematica. Relata-se através dos
dados obtidos que esta pesquisa resulta na consolidacao da Banda Sinfénica Tomaz
de Aquino Leite (BSTAL). Apresenta-se uma avaliacao dos resultados alcangados e o
enquadramento da BSTAL na EMEM.

Palavras chave: Banda de Musica. Educagédo Musical. Aprendizagem Musical.
Sociabilidade.



ABSTRACT

This essay is comprised by a research that has as its object the process of musical
learning through band practice. It is noted that this collective practice not only develops
the individual musically but also in aspects of sociability. During the research process
the perspective is developed individually, socially and artistically through collective
dynamics. The insertion of wind and percussion instruments in the Escola de Musica
do Estado do Maranhé&o’s (EMEM) programs is approached throughout the essay. Also
in the discussion is the set of factors contributing to the pedagogical and artistic
activities that EMEM'’s students of wind and percussion instruments are involved with.
The experience of band practice for musical learning is presented with references to
authors and studies in the relevant field. From the collated data, this essay results in
the consolidation of the Banda Sinfénica Tomaz de Aquino Leite (BSTAL). An
evaluation of the outcomes and the framework of BSTAL in EMEM are also presented.

Keywords: Music Band. Musical Education. Music Learning. Sociability.
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INTRODUCAO

A metodologia de ensino-aprendizagem que tem como objeto a banda de
musica vem sendo utilizada desde o inicio do século XX. O projeto A Pratica de Banda
como Processo de Aprendizagem dos Alunos de Sopro e Percussédo da Escola de
Musica do Estado do Maranhdo (EMEM) é um testemunho dessa aplicabilidade. O
interesse em desenvolver este tema no ambito deste trabalho da banda de musica é
0 objeto central desta pesquisa.

Pela experiéncia que temos desde o inicio dos estudos em musica na Banda
Louvores de Sido da Igreja Assembleia de Deus em Sao José de Ribamar — MA, no
ano de 1993 com o professor Joel Braga de Andrade’, onde todo o processo de
educacgao musical que vivenciamos se deu atraveés dessa formacéo instrumental. Essa
€ essa razao e a principal motivagdo em pesquisar sobre o tema deste trabalho.

Logo depois dessa iniciagdo musical, tivemos a oportunidade de tocar em
diversas bandas escolares, participando inclusive de festivais de bandas e fanfarras,
onde mais tarde participamos como membro do corpo de jurados do Festival Norte e
Nordeste de Bandas e Fanfarras por varios anos. Vinham muitas bandas escolares
das regides norte e nordeste. Participarmos como aluno e instrutor da Banda do Bom
Menino das Mercés? e de |4 saimos para realizacdo de um sonho, que era tocar na
banda do exército, e entdo servirmos na banda do 24° Batalhdo de Cacadores em
1999. Fazemos referéncia a essa experiéncia por nos considerarmos agente deste
processo.

Podemos considerar a banda de musica como um ambiente de ensino-
aprendizagem musical. Amorim (2014) aponta que através dessa vivéncia, muitos
musicos no Brasil iniciaram sua carreira musical com um instrumento de sopro ou
percussdo. Essa aprendizagem acontece de forma coletiva, contribuindo para
desenvolvimento de aspectos envolvendo disciplina, tolerancia, responsabilidade e
respeito ao proximo, o que estad diretamente ligado a formagédo educacional do

individuo.

' Sargento musico da reserva da PM-MA. Atualmente é pastor da Igreja Evangélica Assembleia de
Deus.

2 A Escola de Musica do Bom Menino é um projeto de formagao de instrumentistas de banda que
atende centenas de criangas e adolescentes desde 1993. Esta em pleno funcionamento e possui
duas bandas, uma no turno matutino e outra no turno vespertino.
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O movimento de bandas escolares é uma forma de integracdo entre jovens de
diversas escolas. Participam de festivais, desfiles escolares na semana da patria no
més de setembro, conduzindo em marcha os pelotbes de centenas de escolas que
em momento civico no do Dia da Raca (dia 05 de setembro), ao som dessas bandas.
Assim, através da banda, os alunos tém oportunidade de vivenciar a pratica da
cidadania.

Temos como base as diversas experiéncias ja vividas por inUmeros musicos
hoje integrantes de bandas militares (forcas armadas: Marinha, Exército e
Aerondutica), e das forgas militares auxiliares e guardas civis: policias, corpo de
bombeiros e guardas municipais, além das civis (vinculadas a igrejas, paroquias,
escolas etc.), dentre tantas outras existentes no pais.

A questao central que move o presente trabalho tem a seguinte formulagao:
quais habilidades e competéncias os alunos de sopro e percussdao da EMEM
desenvolverdo a partir da integragéo na pratica de banda, e como esse ambiente de
ensino-aprendizagem contribuira para o desenvolvimento musical e de sociabilidade?

Como objetivo geral desta pesquisa, buscamos: aperfeicoar a técnica e a
expressao musical-instrumental, executando repertorio especifico e adequado ao seu
nivel técnico-interpretativo com analise, reflexdo e compreenséo técnica e estética na
pratica de banda.

Nossos objetivos respeito especificos sdo: conhecer o mecanismo de
funcionamento e recursos técnicos dos instrumentos da banda de musica; atuar na
pratica de banda, respondendo aos desafios colocados na situacao especifica de
performance; realizar concertos nos espacos da EMEM, bem como em outros
espacos com a banda, demonstrando o desenvolvimento do trabalho realizado.

A experiéncia na banda de musica faz com que os participantes desenvolvam a
aprendizagem musical, além de promover a interacédo e integracdo que envolve as
pessoas participantes do grupo. Isso contribui ndo apenas para a formagao musical,
mas também para a formagéao do individuo.

No primeiro capitulo, fazemos uma abordagem sobre a banda e sua
contextualizacdo. A banda como uma organizagdo que aparece ao longo da historia
integrando instrumentistas de sopro e percussao. Dialogamos sobre os aspectos de
sociabilidade no ambiente da banda de musica. Descrevemos a importancia desse
grupo musical, que integra e educa os instrumentistas que nela estdo inseridos.

Abordamos o tema com uma analise reflexiva sobre um dos agentes que desempenha
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um papel essencial como educador musical, 0 mestre de banda. Celso Benedito
(2011), afirma que “o Mestre de Banda é um educador musical”. Ele trabalha desde
0s principios basicos de como pegar no instrumento, a selecao de repertério para a
pratica interpretativa, até aspectos da formacdo humana como: disciplina,
companheirismo, tolerancia e respeito ao préximo.

No segundo capitulo, fazemos um relato sobre a trajetéria da insercdo dos
instrumentos de sopro e percussao na EMEM. Discorremos, portanto, desde a
implantacédo dos instrumentos de sopro e percussdao com a chegada de professores
habilitados nesses instrumentos até os principais eventos e produgdes artisticas, 0s
principais grupos que surgiram ao longo dessa trajetdria, bem como o processo de
criacdo da banda, onde aproveitamos para retomar a homenagem feita ao saudoso
professor Tomaz de Aquino Leite3.

No terceiro capitulo, relatamos a experiéncia da aprendizagem musical dos
alunos de sopro e percussdao da EMEM na disciplina Pratica de Banda. Abordamos
sobre os aportes metodoldgicos, experiéncia de modelos consolidados, reforcando
nossa fundamentacdo para embasamento a respeito do ensino coletivo de
instrumentos de sopro e percussdo e a aprendizagem musical (BARBOSA, 1998;
ARROYO, 2000; BENEDITO, 2011; BARBOSA, 2006; VECHIA, 2012; AMORIM,
2014).

As técnicas aplicadas para alcancar os resultados quanto a afinacao, exercicios
técnicos e estudos de repertorio. Recursos utilizados, configuracdes de
instrumentacao da banda sinfénica de acordo com o padréo que consta no Pequeno
Guia Pratico para o Regente de Banda organizado por Jardim (2008) em comparagao
com as instrumentacdes contidas no Manual de Instrumentacion de Banda de Ribate
(1943) versos a instrumentagcdo que temos na BSTAL. A Aplicacdo de arranjos
instrumentais padrdo para essa formagéao é outro ponto a ser abordado, finalizando
este capitulo explanando sobre os limites conjunturais impostos para o processo de
trabalho.

Algumas etapas planejadas para o desenvolvimento desta pesquisa:

3 Tomaz de Aquino Leite foi professor de teoria musical, clarinete e saxofone da EMEM de 1986 a 2008
(ano de seu falecimento). Foi regente e um dos fundadores da Big Band da EMEM. Foi um dos
professores e fundadores do projeto da Escola do Bom Menino. Um mestre incentivador da prética de
instrumentos de sopro e amante das bandas de musica.
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1. Inicialmente fizemos um levantamento bibliografico voltado ao ensino
coletivo para instrumentistas de banda;

2. Desenvolvimento do trabalho pratico com a banda, buscando fazer com
que os alunos oucam os timbres de outros instrumentos diferentes do seu, o que exige
uma compreensao sobre equilibrio sonoro e afinagédo, e assim focamos na pratica
musical em conjunto, respeitando dinamicas e demais aspectos interpretativos da
selecao do repertdrio a ser interpretado;

3. Realizagdo de concertos, incluindo concertos didaticos em escolas
publicas estaduais;

4. Avaliagdo de cada concerto realizado, com os depoimentos e relato dos
instrumentistas, falando sobre as dificuldades enfrentadas tanto individuais quanto
coletivas, bem como as superagdes, e propostas para a continuagao do processo de
aprendizagem musical instrumental.

E por fim no quarto capitulo, fazemos uma avaliacdo dos resultados obtidos no
decorrer desta pesquisa com uma andlise baseada na permanéncia e evasoes,
muUsicos egressos e 0 enquadramento da banda na EMEM.

Na busca do desenvolvimento de habilidades musicais e competéncias técnico-
instrumental, propomos o trabalho com aquecimento coletivo e exercicios técnicos,
bem como repertérios especificos adequados ao nivel técnico de acordo com a
dificuldade técnica das obras a serem interpretadas com base na Tabela de
Parametros Técnicos e Musicais apontados por Sotelo (2008).

Buscamos alternativas no decorrer desta pesquisa para a consolidacao da
Banda Sinfénica Tomaz de Aquino Leite (BSTAL) por meio de ensaios semanais € a
realizacdo de concertos abertos ao publico. Esse objetivo foi atingido como veremos
no discorrer desta dissertacdo. A BSTAL estd enquadrada ndao apenas como
disciplina, mas também como grupo artistico da EMEM.
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1. RELEVANCIA SOCIOEDUCATIVA ATRAVES DA PRATICA DE BANDA

A banda de musica é um ambiente educativo, onde inevitavelmente o musico
vivencia experiéncias que vao além da pratica musical. Essas experiéncias acontecem
envolvendo disciplina, tolerancia, respeito e responsabilidade, aspectos estdo
diretamente ligados a educacao e formagéao do individuo.

O papel social da banda de musica é consideravel. Através dessa vivéncia os
musicos se integram a um grupo social, onde desenvolvem suas habilidades e
competéncias, e desta forma em convivéncia com outros individuos acontece o
processo de ensino-aprendizagem, seja especifico em musica ou,
concomitantemente, em aspectos socioeducativos gerais.

O desenvolvimento deste trabalho tem como foco a banda de musica, enquanto
ambiente pedagodgico, que colabora para a integracdo dos musicos envolvidos, bem
como para o aprendizado musical de forma individual e coletiva. Serve de motivagéo
para que os alunos se empenhem no fazer musical por meio dessa experiéncia. Essa
educacao musical através da pratica de banda, além de ampliar a percepcao dos
alunos, trabalha o desenvolvimento social e intelectual, possibilitando o desempenho
de aspectos afetivos, sensoriais e psicomotores.

1.1 A Banda de Musica e Sua Contextualizacao

Uma definicdo bastante genérica, mas de simples compreensao sobre banda
de musica é apontada por Andrade (1989): “um conjunto que abrange instrumentos
de sopro, acompanhados de percussao’. Essa definicdo mostra uma instrumentacao
gue é utilizada como modelo, onde esta dividida em naipes: sopros divididos em duas
secdes, madeiras (flauta, oboé, fagote, clarinete e saxofone) e metais (trompete,
trompa, trombone, bombardino e tuba), tendo a percussdo que consiste em caixa,
prato e bumbo até instrumentos de teclados e efeitos que a compde. Isso de acordo
com o “Pequeno Guia Pratico para o Regente de Banda, Vol. I”, organizado por Jardim
(2008).

As bandas surgiram na Europa entre os séculos XIV e XVI. Segundo Binder
(2006), “Foi no reinado de Luis XIV (1638-1715) que surgiu o modelo de banda do
qual se derivaram os padrées instrumentais posteriores utilizados em boa parte da
Europa”. As bandas da corte real francesa eram formadas por instrumentos da familia
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dos oboés que substituiram as charamelas e baixdes do modelo alem&o. As bandas
compostas por duas charamelas soprano e uma tenor, baixdo e tambores, era uma
formagao muito popular na Europa entre os séculos XIV a XVI. O principal compositor
da corte francesa, Batispte Lully, em suas composi¢des coloca uma instrumentacao
com trés oboés, baixao ou fagote e tambor (BINDER, 2006, p. 15).

No Brasil, os conjuntos com instrumentos de sopro e percussao possuem
diversas formacodes e variam em quantidade de integrantes. Sao grupos instrumentais
pioneiros de acordo com Cardoso (2008). Nas cartas jesuitas existem referencias
onde padres solicitam aos seus superiores na Europa o envio de instrumentos de
sopro (flautas, gaitas, charamelas, trombetas e cornetas) para serem usados para
catequisar os indigenas. O autor afirma que foi encontrada uma banda formada por
negros na Bahia em 1610. Assim, vemos que a banda estd sempre como uma marca
histérica na formacdo de grupos instrumentais desde a colonizagdo (CARDOSO,
2008, p. 128-129).

Ainda segundo Cardoso (2008):

Foi no século XVII que a organizacao militar da América Portuguesa foi
estruturada, com o sistema de tercos ou ternos, reproduzindo o modelo
ibérico. Pela facilidade de deslocamento, com os integrantes podendo andar
ou até mesmo marchar enguanto tocavam, e poténcia sonora, viabilizando
toda uma série de cédigos e chamadas musicais a distancia, as bandas de
musica se fizeram presentes nas tropas regulares (CARDOSO, 2008, p. 129).

Ja entre 1743 e 1762 ocorreu a transicao da banda de oboés para o conjunto
conhecido como harmoniemusik, ou banda de harmonia, sendo acrescentado duas
trompas, ao invés de trés oboés ficam apenas dois e passam a integrar também os
clarinetes e flautas, adicionados ou em substituicdo aos oboés. As formacgdes

instrumentais mais comuns para este tipo de conjunto eram:

1. Dois oboés, trompas e fagotes;
2. Dois clarinetes, trompas e fagotes;
3. Dois oboés, clarinetes, trompas e fagotes;

Essas bandas de harmonia foram disseminadas no meio da aristocracia
europeia e chegando as colénias na América do Sul, inclusive no Brasil (BINDER,
2006, p. 16).

A produgédo de musica instrumental no Brasil aconteceu ao gosto de uma

camada maior de expectadores, mais efetivamente em meados do século XVIII com
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as bandas de musica das fazendas e com a musica dos barbeiros. Quem mais
contribuiu para o aproveitamento da vocagcdo musical dos africanos trazidos ao pais
foram os proprios senhores de escravos. Nesse periodo, as casas-grandes
funcionaram como verdadeiras sedes, concentrando a vida da comunidade,
organizando o lazer das pessoas, através da realizagdo de festas e da formacgéo de
grupos de musicos (TINHORAO, 1972, p. 71).

No final do século XVIII, em diversas cidades brasileiras, ja era uma realidade
ter banda de musica, mesmo que em pequeno numero de integrantes, como em
Recife, Olinda, Sdo Paulo. Tais grupos estavam em alguns casos ligados ao servico
militar. Porém, foi no século XIX que o campo da produgdo musical se constituiu de
maneira bastante consolidada “pelas bandas de corporagbes militares nos grandes
centros urbanos, e pelas bandas municipais ou liras formadas por maestros
interioranos, nas cidades menores” (TINHORAO, 1998, p. 139).

Isso acontece com a vinda da Familia Real para o Brasil em 1808. Veio tambéem
a Banda da Brigada Real da Marinha portuguesa. Entretanto, foi iniciativa de D. Joao
a organizacao dos grupos militares por meio do decreto de 27 de marco de 1810.
Onde continha desde o valor e forma de pagamento, confec¢cao de uniformes até a
formag&o dos conjuntos divididos nos quatro Regimentos de Infantaria e Artilharia da
Corte, determinando a quantidade de 12 a 16 musicos. (CARDOSO, 2008, p. 128-
133).

Binder (2006) aponta algumas mudangas ocorridas quanto a mudancas e
adequacdes para a quantidade de instrumentos em busca do equilibrio sonoro da
banda:

Para equilibrar a sonoridade do conjunto, afetada pela introdugdo da
percussdo, o numero de clarinetes foi aumentado, flautins, requintas e
trombones também foram adicionados. Esta formacao foi denominada como
banda mista ou militar; mista em referéncia aos diferentes tipos de
instrumentos, madeiras, metais e percussao; militar devido a importancia das
bandas militares para sua padronizagdo, embora ainda existissem conjuntos
nesta configuracdo que ndo pertenciam ou mantidas por instituicbes ou
oficiais militares. Este padrao e suas variagdes foram adotados em muitos
lugares até meados do século XIX, antes da revolugdo provocada pela
introducdo dos instrumentos de valvulas e pistdes nas bandas (BINDER,
2006, p. 17).

Observamos assim que as bandas ndo tinham as mesmas feicoes
comparadas as corporacdes atuais, mesmo porque o0s instrumentos eram mais

rudimentares, comparando-os com os modelos instrumentais do final do século XIX.
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Isso acontece devido o advento da revolugdo industrial, em que temos uma melhoria
significativa nos recursos técnicos na construgdo dos instrumentos musicais. Assim,
os instrumentos ganham recursos que facilitam questdes técnicas como aponta
Jardim (2008):

Durante a primeira metade do século XIX, o desenvolvimento dos
instrumentos de madeiras e metais por Theobald Boehm, Auguste Buffet,
Hyancinthe Klose, Heckel, Blumel e Stoelzel, juntamente com a criacdo de
outra familia de instrumentos por Joseph Adolphe Sax (1814-1894), inventor
dos saxofones e dos saxhorns, foram fatores que ajudaram a incrementar o
potencial técnico e expressivo dos instrumentos de sopro e das préprias
bandas (JARDIM, 2008, p. 7).

Com os instrumentos ganhando recursos e sendo melhorados pelos lutier por
conta das ferramentas que surgiram nesse periodo e colaboraram significantemente
para o trabalho desses profissionais, que em alguns casos ou na maioria eram
musicos e instrumentistas. Entrementes, as bandas de musica comegcam a ser
reconhecidas pela sonoridade e ampliagdo de repertério, interpretando inclusive
adaptacdes de composi¢des especificas para orquestra, substituindo as cordas pelas
madeiras com uma sonoridade Unica e distinta, caracteristicas peculiares dessa
formacgao instrumental.

A banda de musica foi considerada com o passar do tempo uma das instituicdes
mais populares no Brasil. Contribuiu para a formagdo de muitos musicos e no inicio
do século XX, foi a protagonista das primeiras grava¢gées em disco da Casa Edison.
Anacleto de Medeiros (1866 — 1907), o grande mestre do schottisch e da quadrilha e
fundador da Banda do Corpo de Bombeiros do Rio em 1896, foi um dos primeiros
musicos brasileiros a participar de uma gravacédo. Além do Rio de Janeiro, existem
referéncias histéricas a bandas de musica, desde o século XIX, em quase todo o
territorio nacional.

Segundo dados da FUNARTE®*, o Brasil possui uma grande quantidade de
bandas, catalogadas e apoiadas por esta Instituicdo desde 1976, destacando-se o
Estado de Minas Gerais, com o maior numero de bandas e de musicos em relacao ao
restante dos Estados brasileiros. As bandas proliferaram-se e tornaram-se uma das
principais manifestacdes culturais. Colaboraram na legitimacéao de praticas de bandas

* Fundagao Nacional de Artes. Disponivel em: http://www.funarte.gov.br/projeto-bandas-2/ Acesso
em: 06 de maio de 2018.
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de musica, na difusdo de uma cultura musical, na formagdo de novos musicos € na
preservacao e manutengdo das bandas espalhadas pelo pais.

Amorim (2014) faz mengéo sobre as bandas escolares e as bandas civis que
ganham bastante prestigio e popularidade no Brasil desde o final do século XIX.
Bandas centenarias que estédo ligadas a Instituicbes de ensino e que resistem no
tempo e marcam a histéria das bandas no pais. O autor cita ainda as bandas ligadas
aigrejas, pardquias que tém carater religioso atendendo as necessidades dos eventos
promovidos pelas igrejas as quais estao inseridas. Existe ainda um grande numero de
bandas e orquestras de sopros que surgem no ambito das igrejas evangélicas e que
séo bastante relevantes no ensino de musica através da banda.

Jaem Lima (2007), divide as bandas estudantis em categorias como: Fanfarras,
Marciais e Bandas de Concerto. Uma dessas categorias, segundo o autor passa por
uma nova configuragcdo sendo denominada de Fanfarra Marcial Estudantil, bastante
presente em escolas de periferias das cidades do Estado de Sao Paulo. O autor segue
explicando sobre o publico atendido nessas agremiacdes estudantis e relatando os
choques vividos por fazerem tal escolha:

Os estudantes que compde essas fanfarras marciais organizam novas
sonoridades em seus instrumentos para produzir e experimentar certos
efeitos ao dividir a cena musical popular com os grupos de adolescentes das
grandes cidades, os quais incluem, em suas bandas, os instrumentos
eletrénicos (conjuntos de rock, hip-hop, pop, axés etc.) divulgados pela
industria do entretenimento (LIMA, 2007, p. 39).

Observamos que essas bandas estudantis subsistem em meio a diversidade
cultural decorrente das grandes cidades, chegando ao interior. Enfrentam grandes
dificuldades quanto aos estilos e géneros musicais compostos ou arranjados para
essa formag&o. Mas gracas ao empenho dos regentes e Instituigbes que garantem
apoio e incentivo, continuam fortes e desenvolvendo esse trabalho de grande
relevancia socioeducativa.

E patente sabermos que existem organizagdes como a Confederacdo Nacional
de Bandas e Fanfarras, fundada em 1995, possui filiais em todo territério nacional
divididos em regionais. Essas Instituicbes promovem festivais de bandas e fanfarras,
nutrindo e incentivando esse movimento que tanto cresce nas cidades brasileiras.

De acordo com Paz (2013), essa pratica do ensino coletivo de instrumentos

musicais vem ganhando atencdo desde a ultima década do século XX e inicio do
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século XXI. Destarte, observamos que a banda de musica € sem duvidas uma dessas
praticas de ensino coletivo envolvendo instrumentistas de sopro e percussao. Como
exemplo disso citamos o Prof. Joel Barbosa (1998) que em seu livio Da Capo traz
uma proposta que serve de apoio didatico para ensino de instrumentistas de banda.

Muitos instrumentistas de sopro e percussdo que iniciam sua pratica musical
na banda, além de tocar repertorio especifico para essa formagao ou adaptagdes e
arranjos, adquirem através dessa vivéncia, habilidades musicais bastante
satisfatorias. Essas experiéncias acrescentam aspectos para sua formacao enquanto
individuo dentro desse ambiente socioeducativo que € a banda de musica.

Vale ressaltar ainda, a importante figura do mestre que busca meios para que
0 grupo se integre e chegue aos objetivos propostos, como abordaremos nos préximos
tépicos.

Contudo, finalizamos este tépico com uma visdo ampla sobre as bandas de
musica e podemos definir o papel da banda de musica enquanto parte da formagéo
dos instrumentistas, interacao e integracdo das pessoas de maneira poética como
coloca Granja:

A banda é som. Musica. Melodia. E o ritmo cadenciado das marchas e
dobrados, ou o breque gostoso de sambas e maxixes, ou ainda o embalo
dolente das valsas. E que compassa o coracao da gente para segui-la pelas
ruas, ou nos chama para praca. E ao som das harmonias criadas por aqueles
instrumentos as vezes um pouco desafinados, manejados por maos duras e
calejadas, somos transportados para um espag¢o magico, onde as pessoas
sorriem, se integram aplaudem e se emocionam (GRANJA, 1984, p. 79-80).

Esse envolvimento que acontece na banda de musica contagia e integra tanto
as pessoas envolvidas diretamente como também a todos que assistem as

apresentacoes.

1.1.1 Aspectos Sociais na Banda de Musica

A banda de musica enquanto vivéncia musical tem se tornado ao longo do
tempo um agente social que forma musicos de sopro e percussao além de conduzir e
ampliar os horizontes de criancas e adolescentes envolvidos nessa pratica musical
coletiva. Isso contribui para que haja uma interacdo e integracao entre individuos
oriundos de familias e costumes diferentes, somando assim com suas diferentes

habilidades em prol do trabalho desenvolvido na banda.
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De acordo com Cajazeira (2007, p. 24-28), as bandas de musica tém muita
importancia na formagdo do musico brasileiro. Podemos compreender que é uma
importante ferramenta musical nas cidades brasileiras, fazendo parte da nossa
sociedade desde a época do Brasil Colénia como vimos no tépico anterior, formando
musicos e disseminando a musica brasileira.

Essa vivéncia nas bandas tem ao longo do século XX uma marca na vida de
uma grande quantidade de musicos que tiveram oportunidade de integra-las,
participando de momentos importantes no seu aprendizado musical instrumental.

Entretanto, vemos a banda de musica como um meio de interagdo entre os
musicos envolvidos e a plateias presente nas apresentacdes. Esse contato contribui
para uma experiéncia em grupo dentro de um contexto social envolvendo nao apenas
os integrantes, mas também as familias e todos que estao ao redor de cada integrante
instrumentista.

Com diz Oliveira (2015), “O conhecimento musical é emergente, esta sempre
desenvolvendo. Ele vive nas familias, com amigos e comunidades, com os artistas e
musicos, que vém na musica uma maneira de levar alegria para todos” (OLIVEIRA,
2015 p. 193). Deste modo, observamos na banda de musica esse envolvimento entre
as pessoas desde o inicio do aprendizado até ao momento das apresentagdes.

No contexto sociocultural brasileiro, temos uma diversidade e um
multiculturalismo que nos cerca, e assim uma ampla variedade de individuos que
mantém relagdes interpessoais ao estar inserido nos grupos musicais.

Fonterrada (2008) relata que a musica “contribuia para o desenvolvimento ético
e a integragcdo do jovem na sociedade”, desempenhando um papel pedagdgico,
trabalhando a ética e a estética que sdo essenciais na formagdo humana
(FONTERRADA, 2008, p. 27). Com isso, trazendo para a banda de musica,
observamos essa integracao e interacdo na busca pelo aprendizado musical.

Analisando a banda de musica como um projeto social capaz de juntar e
agregar diferentes individuos com suas mais distintas personalidades, surgem entao
alguns questionamentos a respeito. Onde esta o individuo e como este atua no &mbito
social da banda? Em que contribui o projeto da banda de musica, enquanto grupo
social para um projeto do ser individual? Dentre tais questionamentos trazemos para
o didlogo Gilberto Velho (2008):
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(...) Coloca-se como problema a relacao entre projetos individuais e os
circulos sociais em que o agente se inclui ou participa. A ideia central é que,
primeiramente, reconhece-se nao existir um projeto individual “puro”, sem
referéncia ao outro ou ao social” (VELHO, 2008, p. 28).

Deste modo, vemos que cada individuo que se integra a um grupo social, nesse
caso a banda de musica, traz consigo seu projeto individual e que juntamente com os
demais integrantes, tem em comum o desejo de aprender a tocar um instrumento e
participar desse processo de aprendizagem através da pratica musical coletiva. Assim,
observamos as referéncias e influéncias que cada ser individual recebera através

dessa vivéncia na banda de musica.

1.2 O Trabalho do Mestre de Banda como Educador Musical

A banda de musica € reflexo de seu mestre. Esse jargdo popular muito
conhecido no meio dos instrumentistas das bandas. Faz uso dessa frase por ser o
mestre de banda uma figura marcante que desenvolve um trabalho, conhecido assim
pelo relevante trabalho desenvolvido com as bandas. Ele é o principal responsavel
pela formagdo dos integrantes da banda. Organiza e planeja os ensaios e
apresentacdes, além de ministrar aulas de varios instrumentos.

Sempre busca articulagdes pedagdgicas para que o processo de ensino-
aprendizagem acontega entre o professor e alunos e vice-versa, tendo como um dos
objetivos fundamentais o fazer musical, ou seja, todos sdo envolvidos em busca de
aprender a tocar um instrumento para formar a banda.

A iniciacao aos instrumentos que compde a banda de musica é relevante para
a compreensao dos fundamentos técnicos, visto que a diversidade de instrumentos é
bastante relevante como ja citado anteriormente, entre sopros (madeiras e metais) e
percussao. Essa iniciagdo esta atrelada a aquisicdo dos conhecimentos basicos de
teoria musical, associando a pratica aos elementos basicos da musica, bem como a
pratica interpretativa do repertério, envolvendo uma associagao entre teoria e pratica.

Segundo Vecchia (2011) a aula-ensaio na banda de musica € uma preparagao
para as apresentacées, e para isso, algumas consideracdes devem ser levadas em
conta, tais como o plano de ensaio e a preparacao da partitura, afinagdo, sonoridade,
equilibrio, timbre e instrumentagéo, tempo, métrica e ritmo, ataques, independéncia

musical, interpretacao, selecao de repertdrio para os concertos. Tudo isso sdo acdes
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que envolvem a aula-ensaio na banda, pois a cada aspecto abordado no grupo, 0os
instrumentistas sado envolvidos no aprendizado em busca do aperfeicoamento técnico
instrumental e musical, mostrando o papel do mestre de banda como educador
musical (VECCHIA, 2011, p. 48 e 49).

Nesse ambito a figura do educador musical é essencial para o desenvolvimento
desse trabalho que muitas vezes demanda n&o apenas tempo, mas principalmente
conhecimento especifico sobre as dificuldades técnicas de cada instrumento. Assim,
corroboramos com Celso Benedito (2011), “o mestre de banda é um educador
musical”. Desenvolve técnicas de ensaio, além de d& assisténcia técnico instrumental
e musical aos diversos instrumentistas, seja de sopro ou de percussdo (BENEDITO,
2011, p.5-7).

Essas sdo algumas dentre tantas caracteristicas do mestre educador musical,
as quais vao aflorando com novas experiéncias, vivenciadas com os alunos que sao
direcionados e conduzidos para interpretacdo de repertério proprio ou arranjos para
essa formacéo instrumental.

Observamos uma reflexao a respeito da funcao do mestre e educador musical
em Campos (2016) que diz: “Refletindo sobre o maestro e confrontando-o com a
fungdo do educador musical, de inicio, poderiamos entender como processos e
finalidades completamente diferentes” (CAMPQOS, 2016, p. 314). Levando em
consideracao a funcdo do mestre como maestro ou regente que faz o uso de técnicas
especificas de regéncia, temos entdo um ponto importante para tratar e analisar
quanto a funcédo do mestre educador. O regente de banda trabalha desde o manuseio
do instrumento até questdes tedricas e praticas, e esta envolvido diretamente com os
alunos no que tange ao processo de aprendizado, caracteristicas peculiares de um
educador.

Em seu livro “Educar pela pesquisa”, Pedro Demo (2015) nos da uma base para
argumentarmos que o mestre de banda educa pela pesquisa, pois na tentativa de
fazer com que todos consigam superar seus proprios desafios, conduz os alunos a
compreender técnicas especificas em seus instrumentos, desde a emissao do som
até a execucao do repertdrio proposto de acordo com seu nivel técnico. Assim, o
trabalho do mestre e educador musical é de suma importancia, pois mostra aos alunos
caminhos que os levam as possiveis solugdes dos problemas enfrentados no decorrer
do processo de aprendizagem, incentivando-os a pesquisar e experimentar para
chegar aos resultados aspirados.
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1.3 A Importéncia da Vivéncia na Banda para a Formacao do Individuo

Com a lei 13.278/2016 (BRASIL, 2016), em substituicao a lei 11769/08
(BRASIL, 2008), que inclui as artes visuais, a danga, a musica e o teatro nos curriculos
dos diversos niveis da educagao basica, tem um respaldo para desenvolver o trabalho
com bandas nas escolas. Essa nova lei altera a Lei de Diretrizes e Bases da Educacéao
Nacional (LDB — Lei 9.394/1996) estabelecendo prazo de cinco anos para que 0S
sistemas de ensino promovam a formacédo de professores para implantar esses
componentes curriculares no ensino infantil, fundamental e médio.

Temos os cursos de licenciatura em musica que forma professores para atuar
nas escolas, ministrando disciplinas especificas, nesse caso de musica. Muitos
desses alunos que ja estao formados sao oriundos de bandas de musica, ou tiveram
experiéncia nas bandas escolares de sua época de escola. Amorim (2014) relata
sobre inumeros instrumentistas que iniciaram sua carreira musical nas bandas e que
hoje atuam no mercado de trabalho como musicos profissionais. Falam de suas
experiéncias ao iniciarem na banda com entusiasmo e gratidao pela oportunidade de
fazer parte de uma agremiacéo capaz de proporcionar o ensino do que viria ser sua
profissdo, mas também por ser um ambiente de formacao do individuo. Assim, a
utilizacdo da banda de musica como ferramenta para a educacado musical nas escolas
teria profissionais com experiéncia.

A banda contribui para a nocdo de espaco e tempo trabalhando ritmo,
coordenacdo motora e expressao corporal, condicionando e conectando o aluno a
conseguir um resultado satisfatério nas demais disciplinas e matérias escolares.

Como aponta Freire (1980) “a educacao deve preparar, ao mesmo tempo, para
0 juizo critico das alternativas propostas pela elite, e dar a possibilidade de escolher
0 proprio caminho” (FREIRE, 1980, p. 20). Porém o que esta acontecendo na
educacao em nosso pais seja uma preocupacdo em aumentar as estatisticas quanto
ao quantitativo de atendimentos a criangas e jovens, sendo encarada por muitos,
como uma forma de preparagéo para o trabalho.

Colocamos a importancia da vivéncia na banda para a formagéo do individuo,
pois 0 musico inserido nesse ambiente pedagdgico, capaz de formar um ser critico e
consciente do seu papel no mundo. Na tentativa de colocar tudo isso como um

complemento de sua educacao geral, ampliando sua visao e percepcao.
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A musica é uma linguagem de expressdo, sentimento, sensacgdes e
pensamentos. Sendo uma das formas importantes da expressdo humana, justificando
sua presenca no contexto da educacdo. John Blaking (1973) descreve a musica
enquanto som humanamente organizado. Argumenta ainda que, devemos procurar
relacdes entre os padrdes de organizacdo humana e os padrbes sonoros que se
produz como fruto de organizacéo interativa.

A banda enquanto suas diversas formas de organizacdo, seja interna ou
externa, ligadas a igreja, participando dos cortejos ou nas festas religiosas, as bandas
escolares, participando de jogos escolares, campeonatos de bandas e fanfarras, e até
de desfiles das escolas, as bandas militares que fazem parte de diversas
programacdes tanto internas a corporagdo quanto externa, atendendo a sociedade
em geral. Tudo isso, sdo expressdes e relagdes proporcionadas pela musica através
das bandas, seja entre os proprios componentes que interagem e participam desses
momentos ou até mesmo o publico que aprecia as apresentagdes.

Assim, podemos dizer, que através dessa vivéncia entre os instrumentistas,
participando do processo de ensino-aprendizagem com o professor, mestre ou
regente, os alunos desenvolvem aspectos intelectuais, mentais e psicolégicos que séo
atributos essenciais para a formag¢ao humana.

Contudo, vemos que o resgate dos incentivos publicos e privados concedidos
as bandas escolares, bem como a valorizacdo dos estudantes e mestres de banda,
que se interessam pela fazer musical, acarretam numa série de beneficios para a
formacao do individuo. No Estado de Sao Paulo, como aponta Lima (2007), existe
inUmeras bandas escolares que recebe incentivo do poder publico, mas o que
realmente garante a manutencéao e existéncia sdo o empenho e envolvimento de todos
que fazem parte, desde as familias, instrumentistas, regentes, diretores de escolas as
quais sediam as bandas, até Instituicdes que sao criadas para esse fim.

Vemos ainda em Trajano (2012), a importante Escola de Musica do Bom
Menino do Convento das Mercés que atende centenas de criangas e adolescentes
desde 1993 no bairro do Desterro, no centro da cidade de Sao Luis do Maranh&o.
Observamos que esse trabalho é marcante na vida dos alunos atendidos, pois essa
integracao e envolvimento de todos geram uma mem¢éria sadia e repleta de momentos

agradaveis vividos na banda como aponta Trajano:
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A oportunidade de desfrutar de um periodo memoravel em companhia de
professores engajados e dedicados ao trabalho de educacdo musical deixa
marcado no subconsciente algo inigualavel, e cujo referencial acompanha a
crianga, adolescente ou jovem por toda a vida, quando este, é o marco inicial
dos primeiros passos no mundo da musica (TRAJANO, 2012, p. 45).

Assim, compreendemos a importancia da banda para as comunidades, sejam
escolares ou até mesmo entidades civis que se organizam para criar uma banda com
a finalidade de agregar as pessoas para o fazer musical em grupo.

Como ressalta o professor Sérgio Figueiredo (2013, P. 4), explanando sobre a
contribuicdo da musica, que por sua vez, amplia a visdao de mundo, uma vez que a
experiéncia musical se faz presente em todas as manifestagbes culturais da
humanidade. Assim, vemos a banda como ambiente desse fazer musical que sem
duvidas trabalha o desenvolvimento de aspectos importantes que contribuem na

formagéao do individuo.
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2. A INSERCAO DOS INSTRUMENTOS DE SOPRO E PERCUSSAO NA ESCOLA
DE MUSICA DO ESTADO DO MARANHAO (EMEM)

A Escola de Musica do Estado do Maranh&o Professora “Lilah Lisboa” (EMEM)
foi inaugurada em 13 de maio de 1974 e reconhecida pelo Conselho Estadual de
Educagé&o como uma escola técnica profissionalizante em 21 de julho desse mesmo
ano sob o Decreto Lei N° 5.267. Nesse periodo, eram oferecidos cursos técnicos em
instrumento e canto. Desde sua criagao, ela esta vinculada a Secretaria de Estado da
Cultura (SECMA), hoje Secretaria de Estado da Cultura e Turismo (SECTUR), sendo
a Unica instituicdo publica de nivel técnico especializada no ensino formal em musica
mantida pelo poder publico.

No inicio de suas atividades, na década de 1970, as aulas foram direcionadas
aos instrumentos de cordas friccionadas, violino, viola, violoncelo e contrabaixo,
visando a criacdo de uma orquestra de camara, e ja contava também com aulas de
piano e de canto lirico. Com a chegada da profa. Olga Mohana, que ficou na direcao
de 1979 a 1982, continuou com essa intencdo de formar uma orquestra e entéao

elaborou um projeto em busca desse obijetivo:

Olga Mohana tinha um projeto ambicioso de criagdo de uma Orquestra de
Cémara na EMEM. Para isso, introduziu os cursos de cordas friccionadas,
trazendo professores de fora para impulsionar seu projeto. Os cursos
oferecidos nesse periodo eram Piano, Canto, Violdo, Violino, Viola e
Violoncelo (FERREIRA, 2017, p. 117).

Mesmo que alguns professores e instrumentistas de sopro atuassem na
EMEM, como nao eram oferecidos os instrumentos de sopro ainda, eles ministravam
aulas de teoria e percepcdo musical, excecdo do professor Clemens Hilbert que
ministrava aulas de flauta doce, substituido depois pelo seu aluno Vanilson Lima que
tocava também flauta transversal. Em 1983, com a saida de Vanilson Lima, assumiu
a cadeira de flauta doce e a diregdo do grupo de flauta doce, a Professora Lisianne
Nina, que foi inicialmente requisitada da Secretaria de Estado da Educacéo e
posteriormente redistribuida para a Secretaria de Estado da Cultura do Maranhao
(SECMA) para atuar definitivamente na EMEM (COSTA, 1995).

A EMEM, ao longo de sua histéria, atende criangas, jovens e adultos
oferecendo aulas tedricas e praticas. Consta em sua grade curricular do ano de 1981

e readequada em 1990, disciplinas como: Percepg¢ao Musical, Harmonia, Histéria da
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Musica, Pratica de Instrumento, Canto, Musica de Camara etc... Outras disciplinas
foram acrescentadas com o passar dos anos, falaremos sobre a nova Matriz Curricular
no decorrer deste trabalho.

Além de proporcionar o ensino formal em mdusica, tem oferecido uma
programacao anual, tanto para o publico da capital quanto de municipios do interior
do estado. Constam em sua programacgao concertos, recitais, oficinas e palestras que
contribuem para a formacado dos musicos maranhenses. Os grupos formados na
EMEM tém sido reconhecidos como de excelente qualidade musical, provocando uma

boa aceitagdo nas plateias que assistem suas performances.

2.1 Alinsercao dos Sopros e Percussao na EMEM

O professor Giovanni Pelella, em palestra ministrada na EMEM em maio de
2017, em comemoragdo ao aniversario da Escola®, relatou que em sua gestéo
conseguiram um oboé emprestado do exército no antigo 24° BC (Batalhdo de
Cacadores), hoje o0 24° BIL (Batalhao de Infantaria Leve) para que o professor Tomaz
de Aquino iniciasse um trabalho pedagdgico nesse instrumento. Infelizmente isso ndo
chegou a ser concretizado, pois de acordo com o registro de alunos e as grades
curriculares da década de 1980 e 1990, o professor Tomaz de Aquino ministrava aulas
de saxofone e clarinete.

Em setembro de 1987 assumiu a dire¢do da EMEM o professor Antonio
Francisco de Sales Padilha. Assim que toma posse no cargo e por ja haver
questionando o fato do Maranhao possuir dentre as manifestagdes culturais uma forte
presenca dos instrumentos de sopros — festejos carnavalescos, festejos juninos, onde
tem no Bumba-Meu-Boi de orquestra, presenca marcante, festejo do Divino Espirito
Santo, as Bandas Militares, Bandas Escolares e Bandas de Igrejas, o que torna
contraditério a unica Escola de Musica do Estado ndo ter esses instrumentos
oferecidos a comunidade. E assim o professor Padilha iniciou um trabalho para inserir

0s cursos de instrumentos de sopro e percussao.

Eu questionava o fato de haver uma preocupagao em formar uma orquestra
de cordas e ndo haver a preocupacao de preparar 0s jovens para atuarem
em instituicbes que careciam de instrumentistas de sopro. Via na formagao

> Na ocasido, estiveram reunidos ex-diretores da EMEM, explanando sobre as principais agbes e
percurso no periodo de suas gestoes.
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dos jovens instrumentistas de sopros a garantia de emprego e renda, e que
precisavam ser inseridos no mercado de trabalho. Assim, tdo logo pude,
consegui um recurso e viajei ao Rio de Janeiro para adquirir uma boa
quantidade de clarinetas, flautas, saxofones alto e tenor, trompetes e
trombones®.

Constatamos que muitos desses instrumentos adquiridos nesse periodo,
continuam sendo utilizados pelos alunos da escola, por se tratar de instrumentos de
boa qualidade.

Assim, foram instituidas as primeiras aulas de trompete, sendo ministrada pelo
proprio professor Padilha, por este possuir formacdo no instrumento. Incluindo
também aulas de saxofone com o professor Cleomenes Teixeira, clarineta com o
professor Tomaz de Aquino e trombone com professor Janio de Jesus Padilha na
condicao de colaborador. Com o enquadramento funcional dos monitores da EMEM,
ocorridos no inicio da década de 1990 passaram a integrar o quadro de professores

de flauta transversal, José Alves da Costa (Zezé Alves) e Paulo Santos.

2.2 Principais Eventos dos Nucleos de Sopro e Percussao da EMEM

Podemos considerar como um marco para os cursos dos instrumentos de
sopros da EMEM, algumas agbes promovidas pela Instituicdo que contribuiram de
maneira significativa para a melhoria no nivel técnico instrumental dos alunos. O “llI
Encontro Nordestino de Metais” ocorrido em 1993. Esse encontro teve a participagao
de Charles Schlueter, primeiro trompete da Orquestra Sinfénica de Boston e professor
do New England Conservatory - USA e do Quinteto Brassil de Jodo Pessoa-PB. Séao
Luis tornou-se durante o evento, a “capital brasileira dos metais” com concertos,
recitais e shows com a Big Band formada pelos alunos do encontro. Muitos
trompetistas, entre eles, Moisés Alves (DF), Joathan Nascimento (BA), Heinz
Schwebel (BA), Ayrton Benck (PB), participaram desse encontro e juntamente com os
convidados mostraram aos jovens estudantes da EMEM as possibilidades técnicas e
estéticas do trompete.

Embora o evento tenha sido direcionado ao trompete, os alunos de saxofone
tiveram a oportunidade de ter aulas com um especialista, o professor Dilson Floréncio,
professor de saxofone da UFMG, em seu curriculo consta o primeiro prémio do

¢ Entrevista concedida pelo Prof. Padilha em 20 de julho de 2017, em Sao Luis, MA.
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Conservatoério de Paris. O saudoso professor Radegundis Feitosa ministrou aulas de
trombone.

Além dos professores do nucleo de sopro, também fizeram parte do Encontro,
o professor de piano José Henrique Martins, como pianista correpetidor, além de
ministrar aulas de piano, o Maestro e Compositor José Ursicino da Silva (Maestro
Duda) que foi o responsavel pelos ensaios e apresentagao da Big Band.

A participacao ativa dos alunos e a organizacao do evento fizeram com que
Sao Luis fosse novamente a cidade sede do “IV Encontro Nordestino de Metais” que
ocorrera no ano de 1994. Foi marcado pela presenca do lutier e pesquisador do
trompete David Monette, pelo retorno Charles Schlueter e do primeiro trombonista do
Metropolitan Opera House e professor da Manhattan School of Music, Per Brev. Esse
encontro contou com acdes tanto de cunho pedagdgico com aulas, workshops,
masterclass, quanto artistico com recitais, shows e concertos com professores
convidados, diversos grupos locais e de outros estados, como o Quinteto de Sopros
da UFBA.

Esse intercambio iniciado nos anos de 1993 e 1994 com os “Encontros
Nordestinos de Metais” foram retomados nos anos de 2003 e 2004 quando o sexteto
Brassil marcou presenca com concertos e masterclass de trompete, trompa,
trombone, tuba e percussdao na EMEM e sempre apresentavam um concerto aberto
ao publico, com o auditério da escola lotado, tanto de alunos quanto da comunidade
da grande ilha de Sao Luis.

No ano de 2005, a EMEM promoveu e sediou um dos maiores encontros de
trompetistas do Brasil — 0 “Bumba Brass” — que trouxe para o Maranhao os mais
renomados trompetistas e professores de trompete do Brasil e do exterior como

mostra na foto abaixo:



35

Figura 1: Foto dos professores convidados para o “Bumba Brass” (8° encontro de

metais).

Fonte: Arquivo pessoal do Prof. Padilha.

Nessa ocasiao, o Professor Charles Schlueter retornou ao Maranhéo trazendo
o seu talentoso aluno e grande trompetista, Andrew Balio, primeiro trompete da
Orquestra Sinfénica de Pittsburgh. Foram convidados também os professores de
trompete das universidades nordestinas e o trompetista da Orquestra Sinfénica do
Teatro Nacional, Moises Alves.

Este momento propiciou a oportunidade dos alunos e professores que
participaram nos dois primeiros encontros na década de 1990 de acompanhar os
frutos gerados no Estado a partir da implantagéo dos cursos de instrumentos de sopro,
assim como verificar a importancia promovida por esse intercambio que ampliou o
desenvolvimento técnico instrumental e musical dos alunos da EMEM.

Segundo professor Padilha, em entrevista, os professores ficaram surpresos
com o nivel técnico dos alunos, fazendo elogios ao trabalho realizado, destacando a
atuacao da Big Show Band da EMEM, um dos grupos a se apresentar durante o
encontro, tendo o seu concerto marcado pela lotacao do Teatro Jodo do Vale, com
uma grande quantidade de pessoas do lado de fora que ndo puderam entrar para
assistir a apresentacgao.
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De 2006 a 2011, a EMEM continuou com sua programagéao, tendo algumas
semanas destinadas aos nucleos de cordas, violao e eventos diversos, mas nao
houve continuidade nos projetos anteriores que apoiassem as acgdes ja realizadas,
ficando somente os grupos da instituicdo realizando concertos na sede da escola e
em espacgos publicos da regido metropolitana de Séo Luis.

A partir de 2012, na gestdo do professor Raimundo Luiz, comegaram os
Encontros de Musica de Camara. O “I Encontro de Musica de Camara” foi realizado
entre outubro e novembro deste ano. Estiveram como convidados o flautista Claudio
Abrantes de Manaus e o saxofonista Wagner Barbosa de Saxofone de Sdo Paulo, que
ministraram aulas aos alunos da EMEM e fizeram recitais e shows.

Também participaram desse primeiro encontro o trompista Anténio José
Augusto (UFRJ), o trombonista Luiz Areias (UNIRIO), e o pianista Tadeu Almeida (RJ)
que ministraram aulas de instrumento e Musica de Camara, além de tocarem em
recital trio: trompa, trombone e piano. Coordenaram o concerto de encerramento com
diversos alunos e grupos que participaram do Encontro, assim como a formacao de
um grupo de metais e percussao sob a regéncia do professor Antdnio Augusto.

Em 2013 aconteceu o “ll Encontro de Musica de Camara”, com a presenca de
diversos professores, entre estes o professor Ricardo Aquino do Conservatério Carlos
Gomes em Belém-PA, que ministrou aulas de percussao sinfGnica e bateria aos
professores e alunos da EMEM, aberto aos percussionistas da cidade. O professor
realizou um recital solo, com instrumentos de teclado, e tocou algumas pe¢as com um
grupo de percussao formado com os alunos do Encontro.

Estiveram presentes também nesse Encontro, o flautista Toninho Carrasqueira
(USP) e o clarinetista Pedro Paes do Rio de Janeiro, ambos trabalharam com os
alunos o género brasileiro choro, e ao final das aulas, formaram uma orquestra de
choro com professores e alunos, e apresentaram um Concerto na Praca Gongalves
Dias.

No ano de 2014 aconteceu o “lll Encontro de Musica de Camara” com a
presenca de diversos professores com o intuito de formar a Orquestra Sinfénica. Na
ocasidao um curso de formacao de instrumentista de orquestra, com masterclass de
diversos instrumentos, dentre os quais destacaram a percussao sinfénica com aulas
direcionadas ao timpano, xilofone, marimba e demais instrumentos, ministradas pelo
professor Ricardo Aquino, dando continuidade ao curso ministrado no Il Encontro. O

encerramento deu-se com um concerto da Orquestra SinfGnica na igreja da Sé
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formada pelos professores convidados, alunos e professores da EMEM, sob a
regéncia do Maestro Anténio José Augusto e teve como solistas o pianista José
Henrique Martins e a soprano Angela Barra.

Os Encontros de Musica de Camara infelizmente deixaram de acontecer a partir
de 2015, ocasionado pela descontinuidade das politicas adotadas pelos sucessivos
governos e, sobretudo, por falta de projetos e incentivo do poder publico. Com isso a
EMEM passou a contar apenas com as programacoes internas e alguns concertos
isolados, mas sem a presenca de professores convidados ou agdes que envolvam

capacitagcao de professores e alunos com workshops e masterclasses.
2.3 Sopro e Percussao na Organizacao Curricular da EMEM

A organizagao curricular da EMEM passou por diversas adequag¢des em sua
estrutura pedagdgica, onde além dos cursos oferecidos, que inicialmente eram cordas
friccionadas, canto e piano ja citados anteriormente, sdo inseridos 0s cursos de sopro
(Clarinete, Saxofone, Trompete e Trombone) e percussao. Em meados da década de
1990 também sao inseridos os cursos do nucleo popular, guitarra elétrica, baixo,
bateria, violdo, cavaquinho e bandolim.

Com o concurso publico para professor da EMEM no ano de 2001/2002, houve
uma ampliacdo no quadro de professores e passaram a integrar o corpo docente mais
dois professores de trompete, dois professores de Saxofone, um professor de
percussdao e dois professores de bateria. Dentre os instrumentos de sopro, foi
acrescentado o curso de trompa, iniciado no segundo semestre de 2003. Com esse
novo corpo docente recém-chegado, a escola passou a atender um nimero maior de
alunos de sopro e percussao.

De 2010 a 2011, foi realizado um trabalho organizado por uma equipe de
professores da Escola, coordenados pelas professoras Kathia Saloméao, Helen Regina
Benevenuto, e o professor Daniel Lemos como convidado externo. O curso ficou
dividido em: Musicalizagao Infantil, Fundamental Infantil e Adulto e o curso Técnico a
partir de quinze anos ou que esteja no ensino médio regular. Essa nova Matriz
Curricular estd em vigor passou a ser adotada em 2013, mesmo sem ter sido
reconhecido ainda pelo Conselho Estadual de Educacédo (CEE), por causa de
problemas estruturais civis em sua atual sede, o que ocasionou no fechamento do
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prédio no ano de 2012, com as aulas interrompidas, retornando somente no ano de
2018.

No segundo semestre do ano de 2013, com a coordenacédo pedagdgica da
professora Andréa Lucia Rodrigues ocorreu uma mobilizacdo junto aos professores
para elaboracdo dos programas de acordo com o novo Projeto Politico Pedagdgico
(PPP). Assim, aconteceu a construgdo e readequacgédo de todos os programas de
acordo com cada nucleo: Nucleo de Cordas (Violino e Violoncelo); Nucleo de Violao
(Violdo Classico); Nucleo de Canto; Nucleo de Piano; Nucleo de Teoria (Disciplinas
Tedricas); Nucleo de Sopros (Madeiras e Metais); Nucleo de Popular (Guitarra,
Contrabaixo, Violao popular, Bateira e Percussao). Passou a valer o novo Regimento
Interno. Toda a documentacdo da EMEM foi readequada e a nova Matriz Curricular,

como assim esta denominada, estivesse de acordo com o Regulamento.

Depois que assumi a coordenagdo pedagodgica, organizamos 0s programas
por nucleos, e o nucleo de sopro precisava realmente readequar ou elaborar
um novo programa para cada instrumento e assim incluirmos na nova grade
curricular, incluindo a disciplina Pratica de Banda. Essa readequacao gerou
uma satisfacdo dos alunos, por terem acesso a nova grade curricular e aos
programas, sabendo o conteldo a ser estudado, bem como as disciplinas que
deveriam fazer. Percebemos uma consideravel melhora no nivel técnico que
ja era uma referéncia na EMEM. Quanto a percussao na EMEM, vemos que
nossa clientela é direcionada para o que temos no mercado de trabalho local,
e por isso temos a separagao dentro do nucleo de percussado com o curso de
bateria e de percusséo que sao cursos voltados para a musica popular, ndo
tendo assim por enquanto a nossa tdo sonhada percussao sinfénica’.

Podemos observar que os sopros e percussao foram incluidos dentro da nova
Matriz Curricular, e também ja consta a disciplina Pratica de Banda, em anexo.
Deteremos-nos entdo aos instrumentos oferecidos pela EMEM que estao inseridos

nessa pratica, divididos da seguinte forma (Tabela 1):

Tabela 1 - Instrumentos do Nucleo de Sopro e de Percusséo oferecidos pela EMEM

Instrumento Quantidade de Quantidade de
professores Alunos
Flauta Transversal 1 20
Clarinete e Saxofone 2 25
Trompete 3 28

" Entrevista concedida pela Coordenadora pedagégica da EMEM, professora Andréa Llcia
Rodrigues, em 24 de julho de 2017.
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Trompa 1 6
Trombone 1 12
Percussao 1 15

TOTAL 9 106

Fonte: O autor, 2018.

Observamos entdo, que a EMEM dispde atualmente de um quadro
consideravel de professores e alunos nos nucleos de sopros e percussao.
Percebemos assim, a auséncia de alguns instrumentos essenciais para a
interpretacdo de repertdrio especifico para Banda Sinfénica, como: oboé, fagote,
bombardino e tuba.

2.4 Grupos Envolvendo Sopro e Percussao

No inicio da década de 1980, a EMEM contava com alguns grupos,
destacando-se a Camerata Maranhense, o Madrigal da EMEM e o Grupo de Flautas,
sendo este ultimo, o primeiro grupo a contar com instrumentistas de sopro, nesse caso
especifico, tratava-se de um grupo de Musica Antiga que utilizava em sua formagéao
flauta doce.

No final da década de 1980 foi formado um quarteto de metais, com os
professores Francisco Padilha e Edson Santana nos trompetes, Janio Padilha e
Tomaz de Aquino nos trombones. Depois integrou ao grupo o professor Anténio
Tarciso que tocava o trombone baixo, assim formaram um quinteto de metais. Alguns
anos depois esse grupo aumentou até chegar a um octeto de metais com a
participacdo dos alunos Arisvaldo Leite e Gerson Nazareno nos trompetes e Carlos
Magno no trombone.



40

Figura 2: Quarteto de Metais formado pelos professores: Edson Santana e Antonio
Francisco Padilha nos trompetes, Janio Padilha e Tomaz de Aquino nos trombones.

Fonte: Arquivo pessoal do Prof. Padilha.

Outro importante grupo envolvendo sopro e percussao € o Instrumental
Pixinguinha. Est4 em atividade desde o ano de 1990. Se apresenta tanto na escola
quanto em diversos locais da cidade e no interior do Estado, além de promover
eventos como o Dia Nacional do Choro que todos os anos acontecem no més de abril
com uma apresentacao do grupo e convidados tocando o género musical, chorinho.
Este foi o primeiro grupo maranhense a dedicar um disco inteiramente ao choro:
“Choros maranhenses” (2005) que reune composicdes de seus integrantes e pérolas
de mestres ja falecidos, todos nascidos no Maranh&o. Consta em sua formagéo de
Flauta Transversal, Cavaquinho, Bandolim, Violao sete cordas e Pandeiro.
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Figura 3: Instrumental Pixinguinha.

5
‘ cncerlon

Fonte: O autor, 2018 (arquivo pessoal).

Em 1994 o professor Padilha juntamente com o professor Tomaz de Aquino,
inicia as atividades com uma Big Band. Esse grupo tornou-se uma referéncia da
EMEM, passou a sair das dependéncias da escola e realizaram inumeras
apresentacdes por diversos locais da cidade, incluindo pracgas, igrejas e outros
espacos no centro e em bairros da periferia. Passaram pelo grupo muitos musicos que
tiveram uma oportunidade de vivenciar o repertério para essa formacao, além de

desenvolver um trabalho técnico instrumental focado na performance.
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Figura 4: Big Band da Escola de Musica.

Fonte: Jornal O Estado do Maranhao de 28 de Novembro de 2000.

O professor Francisco Padilha (trompete) juntamente com Janio Padilha
(trombone), Nonato Padilha (Saxofone), Nonato Privado (violdo), Diogenes Torres
(contrabaixo), Norlan Lima (guitarra), Garrincha e Nonato Oliveira (bateria e
percussao), montaram o grupo Metal e Cia em meados da década de 1990, que se
apresentava em diversos locais da Cidade. Passaram por sua formacao diversos
instrumentistas e em sua base inicial tinha de sopros apenas trompete, trombone e

saxofone.
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Figura 5: Metal e Cia.

| AbmdaMetaleCla,IntegradépormsleoéeestudantesdaEscoladoMﬁslcadoMawﬂo

Fonte: Ibdem 3.

Outro grupo que também inseriu em alguns concertos os sopros € a Orquestra
de Camara que foi criada em 1999 como Camerata de Corda. Segundo Ferreira (2017)
essa orquestra teve como regentes os professora Maria Zélia Matias e o professor
Joaquim Santos. Foi um grupo atuante na EMEM e participou de diversos concertos
tanto na escola quanto em espacos publicos do Estado como Teatros, Igrejas e
Pracas. Sempre que precisava, dependendo do repertério se utilizava do naipe de
sopros, € em alguns casos tinham além das madeiras os metais.

Temos ainda o Sexteto Marabrass que foi fundado em 2003, e surgiu de uma
iniciativa em conjunto entre professores e alunos da EMEM. J& realizou diversos
concertos tanto de cunho didatico quanto artistico em varios locais da grande llha de
S&o Luis bem como em cidades do interior do Estado do Maranh&o e também em
outros Estados como Ceara, Para e Rio de Janeiro. O grupo consta em sua formacao

de: dois trompetes, uma trompa, um trombone, uma tuba e uma bateria.
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Figura 6: Grupo MARABRASS.

Fonte: O autor, 2018 (arquivo pessoal).

Um dos grupos mais recentes é o Combo 363, que segue um padréao de Jazz
Band, foi criado em 2012 pelo professor Thales do Vale que também coordena o
grupo. Tem em sua formacao atual Guitarra, Baixo, Bateria, Trompete, dois Saxofones

e Trombone.

Figura 7: Combo 363.

Fonte: O autor, 2018 (arquivo pessoal).
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Um projeto dirigido pelos professores, Joaquim Santos e Kathia Saloméao por
alguns anos na segunda metade da década de 1990 e inicio dos anos 2000, recebera
o nome de orquestra Suzuki e continha apenas cordas friccionadas, sendo em
algumas apresentacbes os sopros faziam participacées. Como fruto desse trabalho
surge a Orquestra Jovem Jodo do Vale que conta com um numero maior de
instrumentistas, incluindo sopros e percussao. Tem se apresentado desde novembro
de 2015, quando o atual regente, Prof. Edson Cosmos juntamente com a coordenacao
do grupo em homenagem ao musico e compositor maranhense, in memoriam, Joao

do Vale, colocam seu nhome na orquestra.

Figura 8: Orquestra Jovem Jo&o do Vale.

Fonte: O autor, 2018 (arquivo pessoal).

Vemos assim, que anteriormente foi desenvolvido um trabalho integrado entre
professores, alunos e colaboradores, com dedicagdo e comprometimento, buscando
o desenvolvimento técnico instrumental dos alunos da EMEM. Hoje a instituicao conta
com um namero consideravel de alunos, possibilitando diversas formacgdes, dentre
elas destacamos a Banda Tomaz de Aquino Leite, que falaremos com mais detalhes

no topico a segquir.
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2.5 A Banda Tomaz de Aquino Leite

A Banda Tomaz de Aquino surgiu a partir da elaboragcdo de um projeto pelo
professor Thales do Vale em 2005, com intuito de agregar alunos de sopro e
percussdao da EMEM. No decorrer dos ensaios foram feitas propostas para que o
trabalho realizado pudesse promover diversos concertos. Essas propostas foram
aceitas e os resultados alcancados. Participaram de diversos eventos tanto na sede
da escola quanto fora como: Festival de Bandas e Fanfarras em Sao Luis e na cidade
de Pinheiro, além de concertos em algumas pracgas do centro histérico da cidade de
Sao Luis.

O projeto da Banda Tomaz de Aquino Leite, surgiu num momento em que
viamos nossa forte heranga na banda e toda experiéncia ja vivida com muitos
alunos na EMEM oriundos de bandas, inclusive muitos vindo da Banda do
Bom Menino. Foi entdo que fizemos uma selegédo, apenas para definir a
ordem nos naipes, e entdo no final de 2005 iniciamos as atividades com
aulas-ensaios, pois trabalhavamos desde elementos desde leitura até
questdes especificas de interpretagdo do repertério... __ nosso primeiro
repertorio foi sé dobrado, porque s6 dobrado? Pelo simples fato de que todos
0s musicos de sopro e percussao oriundos de bandas tocam muito dobrados,
entdo queriamos fazer uma demonstracao do que é patriménio das bandas,
o dobrado. Fizemos diversos concertos e convidamos palestrantes para
reforcar questdes técnicas e de interpretacdo, para assim ir a busca de
resultados mais satisfatérios com o repertério proposto, e isso fortaleceu o
grupo, tivemos uma sonoridade equilibrada e os instrumentistas passaram a
adquirir uma concepgao de conjunto8.

De acordo com o relato feito pelo professor Thales do Vale, algumas
dificuldades fizeram com que suas atividades fossem interrompidas. Uma série de
fatores, desde problemas com espaco fisico para ensaios, a incompatibilidade de
horarios dos instrumentistas e também a busca de muitos pelo mercado de trabalho,
alguns na época, ingressaram nas Forcas Armadas e outros passaram no concurso e
estdo até hoje na banda da Guarda Municipal de Sao Luis.

Depois de alguns anos sem atividades, no ano de 2013, tentamos reorganizar
a banda, mas a maioria dos instrumentistas que participava antes ja nao estava mais
na escola. Entdo, conseguimos juntar alguns instrumentistas, sendo possivel montar
apenas uma banda de camara com quatro flautas, um oboé (convidado), um fagote
(convidado), dois clarinetes, dois saxofones, trés trompetes, dois trombones, uma

trompa e um euphonium (convidado).

8 Entrevista concedida pelo professor Thales do Vale, em 20 de Julho de 2017.
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Figura 9: Banda de Camara.

Fonte: O autor, 2018 (arquivo pessoal).

Uma vez iniciado esse trabalho com a Banda de Camara, continuou-se a busca
por instrumentistas para ampliar e remontarmos a banda completa. Para isso, foram
realizados diversos concertos. Essas atividades sistematicas de ensaios e
apresentacdes desenvolvidas pelo grupo, passaram a ser observadas, despertando o
interesse de outros alunos, que comecaram a integrar a banda, tornando possivel
relanga-la em 2016.

Foi realizado um concerto com um repertério de dobrados, e na oportunidade
aproveitamos para usamos o nome que fora dado no ano de 2005, em homenagem
ao saudoso professor Tomaz de Aquino Leite, passando entdo a chamarmos de
Banda Tomaz de Aquino Leite.

Na tentativa de continuar o trabalho e atingirmos o objetivo de criar a Banda
Sinfénica Tomaz de Aquino Leite (BSTAL), iniciamos atividades voltadas para aulas-
ensaios com os instrumentistas que continuaram na banda e langamos o convite aos
musicos que estivessem interessados, mesmo que nao fossem alunos da EMEM.
Foram realizados diversos concertos nas dependéncias da EMEM e também no teatro

em comemoragao ao aniversario da Escola. Com isso muitos alunos demonstram
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interesse e passaram a integrar a Banda, em especifico, clarinetistas que era o maior
desfalque. Este trabalho ganhou forca a partir desta pesquisa. Faremos uma

abordagem mais detalhada nos préximos capitulos.

Figura 10: Banda Tomaz de Aquino Leite.

Fonte: O autor, 2018 (arquivo pessoal).



Figura 11: Banda Tomaz de Aquino Leite.
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Fonte: O autor, 2018 (arquivo pessoal).
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3. AEXPERIENCIA DA APRENDIZAGEM MUSICAL NA DISCIPLINA PRATICA DE
PRATICA DE BANDA DA EMEM

Neste capitulo abordaremos sobre o processo de aprendizagem musical
desenvolvido no &mbito desta pesquisa, discorrendo sobre 0os caminhos percorridos e
a experiéncia da aprendizagem musical através da pratica de banda. Observamos que
através dessa pratica, os objetivos propostos foram alcancados, dentre os principais
ressaltamos: o desenvolvimento de habilidades e competéncias técnicas
instrumentais e a realizagcao de concertos com o repertdrio proposto.

Através desta experiéncia na pratica de banda, compreendemos que a
aprendizagem ocorre em diversos aspectos e de varias maneiras, envolvendo os
participantes numa constante busca por bons resultados. Elencamos um rol de
autores que nos fazem entender a banda como organizacao pedagdgica e ambiente
de aprendizagem.

Vygotsky (1988) vé o ser humano como sujeito social que ganha suas
caracteristicas na mediagdo com o mundo através de instrumentos e signos. Assim,
a linguagem ganha valor especial. Quanto mais rico de informac&o o meio, mais amplo
a aprendizagem na interacao constante e interrupta entre os processos internos e as
influéncias do mundo social. O aprendizado é essencial para o desenvolvimento do
ser humano e acontece, sobretudo, pela interacéo social.

Enquanto Piaget (1979) acredita que a aprendizagem subordina-se ao
desenvolvimento e tem pouco impacto sobre ele. Com isso, ele minimiza o papel da
interacdo social. A Psicologia de Piaget esta fundamentada na ideia de equilibrio e
desequilibrio no processo de aquisicao de conhecimento. Quando uma pessoa entra
em contato com um novo conhecimento, hd naquele momento um desequilibrio e
surge a necessidade, de voltar ao equilibrio. O processo comeg¢a com a assimilagéo
do elemento novo, com a incorporacao as estruturas ja esquematizadas, através da
interacao.

O sujeito passa por mudancas e tem inicio o processo de acomodagao, que
aos poucos chega a organizacgao interna. Comeca a adaptacao externa do sujeito e a
internalizacdo ja aconteceu. Um novo desequilibrio volta a acontecer e pode ser
provocada por caréncia, curiosidade, duvida etc. O movimento é dialético (de
movimento constante) e o dominio afetivo acompanha sempre o cognitivo (habilidades

intelectuais), no processo enddgeno.
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Temos entdo uma comparagao entre a visao de Piaget e Vygotsky como aponta
Melo (2004), argumentando que enquanto para Piaget o desenvolvimento antecede a
aprendizagem estando ligado a formacédo na visao de “desenvolvimento humano
garantido pela carga biologica com que a crianga cresce”, para Vygotsky, segundo o
autor, “ndo € o desenvolvimento que antecede e possibilita a aprendizagem, mas, ao
contrario, € a aprendizagem que antecede, possibilita e impulsiona o
desenvolvimento” (MELO, 2004, p. 142 — 143).

Com base nisso, podemos entender melhor essa abordagem a respeito de

aprendizagem em Barbosa:

A aprendizagem pode acontecer a partir de uma interagéo direta com o objeto
de aprendizagem, ou através da mediacdo de outra pessoa, realizada através
de um instrumento simbdlico que pode tomar a forma das varias linguagens
hoje existentes (BARBOSA, 2006, p. 12).

A experiéncia do dia a dia, o convivio com o grupo, faz acontecer o processo
de aprendizagem. O individuo necessita trabalhar habilidades técnicas, buscando
equilibrar com os demais, e, isso ndo é uma tarefa facil. Esse aprendizado da técnica
instrumental na banda conduz os instrumentistas a uma interacdo com o ato de tocar
seu instrumento, ouvindo os outros, buscando através dessa pratica o equilibrio da
sonoridade do grupo.

Ainda com relacao a este tema, Rocha (1980) argumenta que “[...] De acordo
com uma das definicbes mais aceitas, aprendizagem é o processo pelo qual o
comportamento se modifica em consequéncia da experiéncia” (ROCHA, 1980, p. 27).
Nesse caso especifico da Banda Sinfénica Tomaz de Aquino Leite, observamos
através dos depoimentos e andlise das gravagdes, uma mudancga consideravel na
maneira de tocar dos alunos. Cada instrumentista conseguiu durante o processo de
preparacao no ensaio-aula, melhorar consideravelmente sua performance.

Sendo o fazer musical através da pratica de banda, uma experiéncia de
aprendizagem, ressaltamos que Dewey (1971) considera dois critérios da experiéncia:
continuidade e interagao.

[...] O principio atribui direitos iguais a ambos os fatores da experiéncia:
condigdes objetivas e condigdes internas. Qualquer experiéncia normal é um
jogo entre os dois grupos de condigdes. Tomadas em conjunto, ou em sua
interacdo, constituem o que se chama uma situagao (DEWEY, 1971, p. 34-
5).
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Para Dewey, experiéncia ndo é apenas experimentacao pratica com base nas
ciéncias naturais, mas sim a experiéncia “somente é verdadeiramente experiéncia,
quando as condicbes objetivas se acham subordinadas ao que ocorre dentro dos
individuos que passam pela experiéncia” (DEWEY, 1971, p. 33).

Essa experiéncia é a razao pela qual os instrumentistas continuam e interagem
na busca pelo resultado da performance através dessa pratica instrumental. O
desenvolvimento das habilidades técnicas instrumentais que consistem em: afinacao,
dindmica, articulacéo, fraseado e sonoridade equilibrada, resultam na continuidade do
processo de aprendizagem musical instrumental. Esse estudo é aplicado também na
pratica coletiva, pois tais elementos ndo necessitam apenas do trabalho individual,
mas sao trabalhados no conjunto. O trabalho pedagdgico desenvolvido na pratica de
banda, depende do desempenho de cada individuo dentro do coletivo.

Com base nisto, Sukhomlinski (1975) diz que “no plano pedagdgico, as ideias
elevadas tém particular valor, porque gracgas a elas se cria a unidade do coletivo e do
individual, do social e do pessoal” (SUKHOMLINSKI, 1975, p. 212). Temos entdo uma
interacdo com a coletividade, em que cada individuo é parte do todo. O autor segue

ainda:

[...] A forca pedagdgica da coletividade comega pelo que hd em cada
individuo, pelas riquezas espirituais de cada um, pelo que este traz a
coletividade, o que da aos outros, o que recebe dos outros. Ora, a riqueza de
cada um nao é mais do que a base de uma vida fecunda e plena da
coletividade (SUKHOMLINSKI, 1975 p. 213).

A banda de musica como um ambiente de aprendizagem, trabalha esse
potencial de cada individuo dentro do contexto coletivo, permitindo que a troca de
experiéncias entre os instrumentistas e o regente (professor) como indutor do trabalho
em grupo.

O trabalho desenvolvido na busca pela aprendizagem musical dos
instrumentistas alcanga resultados satisfatérios, pelo fato de termos como base o
trabalho em equipe, suporte fundamental para o progresso da banda. Barbosa (2006)
nos diz que o sujeito da aprendizagem “constitui-se da interacdo de outros quatro
Sujeitos: sujeito afetivo, sujeito cognitivo, sujeito social e sujeito biofisiolégico”
(BARBOSA, 2006, Apud DOLLE, 1993).
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Entretanto, entendemos como cada instrumentista aprende a desenvolver suas
habilidades técnicas musicais e instrumentais, articulando as dimensdes entre si e 0s

outros, com base no que diz Barbosa:

O aprendiz é, portanto, um ser inteiro e a0 mesmo tempo que possui aspectos
comuns a todos os aprendizes, tem uma particularidade que esta ligada as
interacdes que estabelece com o meio e com a énfase dada a dimenséao do
sujeito e ao elemento do meio, no momento da interagdo (BARBOSA, 2006,

p. 13).

Vemos que Amorim (2014) cita inUmeros instrumentistas que iniciaram numa
banda de mdusica e que através desse ambiente de aprendizagem musical
desenvolveram suas habilidades e seguiram em busca de formacao e
profissionalizacdo. Assim, observamos uma grande quantidade de musicos no Brasil
que iniciam sua aprendizagem instrumental na banda. Em muitas cidades nao existem
escolas de musica ou conservatérios, mas, no entanto, a forte presenca da banda
torna acessivel aos jovens a chance de tocar um instrumento de sopro ou de
percussao.

Como muitos autores citados neste trabalho, observamos uma funcéo
importante da banda como ambiente de aprendizagem que forma instrumentistas de
sopro e percussado em larga escala.

Segundo Madureira (2015) “Sabe-se que grande parte dos musicos de sopros
do Brasil é oriunda de bandas de musica ou receberam alguma influéncia delas em
sua formacdo musical” (2015, p. 64). E relevante ressaltarmos que essa experiéncia
na banda como ambiente de aprendizagem musical instrumental, tem direcionado
muitos jovens ao mercado de trabalho. Portanto, esse aprendizado nao esta ligado
apenas a formacao musical, mas também a profissionalizacdo de instrumentistas de

SOpro e percussao.

3.1 Aportes metodolégicos

Em relagdo a metodologia utilizada, baseada nos ensaios e concertos, esta
pesquisa envolve a observacao participativa com acgdes cujo objetivo final é a pratica
musical como em Zamboni (2012):

Por processo entende-se uma série de acgdes sistematicas visando a certo
resultado. Por trabalho entende-se aqui a operacionalizagdo material das
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ideias anteriormente acumuladas pela observagéo além delas o préprio fazer
gera novos estimulos, o por fazer. Portanto processo de trabalho € uma fase
da pesquisa na qual, por meio de agOes sistematicas, se procura chegar a
materializagcdo de uma obra embasada pelas ideias e interpretagdes da
observagao (ZAMBONI, 2012, p. 56).

Esse processo de trabalho na aprendizagem musical acontece desde a
preparagdo de cada instrumentista, em seu momento de estudo individual, até o
momento dos ensaios, onde todos se integram fazendo os estudos voltados para a
pratica interpretativa, objetivando o momento da interpretacéo do repertério durante a
performance nos concertos.

A observacado e analise dos dados coletados, esta diretamente ligada a
experiéncia vivenciada por cada individuo dentro do coletivo, neste caso especifico
onde a performance da banda envolve cada integrante, regente e plateia, nos

conduzindo a uma observacao complexa e profunda. De acordo com Zamboni, 2012:

A maneira de ver e perceber o objeto esta relacionada ao paradigma que o
individuo se propde a vivenciar. O processo de percepgao e comunicag¢ao do
cientista é diferente do processo artista; a diferenga nao estd, obviamente, no
fato de ambos possuirem individualidades caracteristicas de cada ser
humano, mas sim nos diferentes paradigmas que instruem o olhar do artista
e do cientista....[...] Nos paradigmas da ciéncia, a percepgdo e a
representacédo da realidade seguem normas muito mais limitadas de atuagéo
do que os paradigmas artisticos, que induzem e forcam a observacado de
maneira muito mais complexa e profunda (ZAMBONI, 2012, p. 54).

A Banda Tomaz de Aquino Leite tem ensaios regulares todas segundas-feiras
das 18h as 20h na sala de ensaio da EMEM. Os concertos acontecem no auditério
desta Instituicdo, em teatros e espacos publicos da cidade de Sao Luis. Sdo abertos
ao publico com entrada gratuita, como forma de mostrar os resultados do trabalho
desenvolvido e promover a formagéo de plateia.

Utilizamos o ensaio-aula com uma abordagem baseada na técnica
instrumental, na contextualizacdo histérica das obras e compositores, visando a
pratica interpretativa na banda. Essa técnica de ensaio-aula mencionada por
(MADUREIRA, 2015; ALVES DA SILVA, 2011), é utilizada no trabalho com alunos de
sopro e percussao, o que denominamos de pratica de banda. Sao desenvolvidos
aspectos técnicos como postura, respiracdo, dindmica, articulagdo, fraseado e
percepcao na busca pela qualidade sonora. Tudo ocorre de forma dialégica, com
sugestoes de exercicios no decorrer do processo e avaliagbes dos resultados

alcangados pelo grupo.
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Os dados referentes aos fundamentos pedagégicos dos métodos utilizados
como suporte para a aprendizagem musical foram abordados confrontando a literatura
técnica especifica e extraindo os elementos mais relevantes neste contexto. Esta
abordagem ofereceu caminhos para determinar as diretrizes utilizadas.

Ja os dados referentes a sistematizacao do conteudo e diretrizes das atividades
didaticas da proposta foram abordados por meio de coleta de dados e de cruzamento
descritivo, comparativo e analitico dos mesmos. A base para essa finalidade esta
fundamentada nos autores Keith Swanwick (1994) David Elliott (1995).

Assim, a descricao de métodos de que trabalham a aprendizagem musical
através da pratica de banda norte-americana e brasileira, se deu por meio da
aplicagdo no ensaio-aula com os conteudos de técnica instrumental, na busca do
desenvolvimento da pratica interpretativa dos alunos de sopro e percussdo da EMEM.

A coleta de dados se deu por meio de questiondrios (em anexo) com perguntas
objetivas e subjetivas. Analisamos e colhemos os dados dos questionarios dentro dos

respectivos naipes, a exemplo:

Quadro 1: Naipes

NAIPE QUANTIDADE

Flauta 2 Instrumentistas
Clarinete 2 Instrumentistas
Saxofone 2 Instrumentistas
Trompa 1 Instrumentista
Trompete 2 Instrumentistas
Trombone 2 Instrumentista
Percusséao 1 Instrumentista

Fonte: O autor, 2018.

Os instrumentistas foram selecionados de acordo com o cruzamento dos dados
analisados nos questionarios. Utilizamos nomes dentro dos naipes como
instrumentista A, B etc. Os envolvidos na pesquisa estdo respaldados conforme o
protocolo ético e o termo livre de consentimento que estdo nos apéndices. Desta
forma, coletamos e comparamos os textos e falas dos instrumentistas para em
seguida a analisarmos esses dados.

Realizamos ainda gravac¢ao em audio e video durante os ensaios e concertos,

e, ap0s os concertos propusemos ensaios didaticos que consistissem em exercicios
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de autocritica, onde assistimos as filmagens das apresentagbes, comentando sobre
os resultados alcangados tanto no individual quanto no coletivo. Cada integrante com
a oportunidade de explanar sobre os principais desafios enfrentados, as superacoes

e 0s beneficios no decorrer do aprendizado durante a experiéncia vivenciada.

Para melhor compreensao dividimos esse procedimento em trés etapas:

Quadro 2: Etapa 1 — Ensaio-aula

~ " RESULTADOS
DURACAO CONTEUDO METODOLOGIA ESPERADOS
Aquecimento — Notas
longas dindmica do piano | Passamos a afinagéo geral com . .
ao forte, crescendo, 0 uso do afinador, em seguida EQUIXFI’IO s_or.moro,
decrescendo e extremos | utilizamos exercicios de INagao;
do pianissimo ao aquecimento dos principais quAm'.o das
10a 15 P 2 S dindmicas;
; fortissimo. métodos e proposicdes de ~
minutos . . Compreenséao dos
Intervalos descendentes | exercicios para a aprendizagem | . .
e ascendentes, arpejos e | musical intervalos, arpejos e
’ ) escalas;
escalas.
Eéigcéggsetifggg:,_ Sao lancados os exe_rcicios de
utilizando o ciclo das ch:)rrrTr]]: oral Sggesfgggtos’ b;;z Dominio das escalas e
quintas. s arpejos;
10a15 Articulacbes (Legato, pa_rfhmpg;tzs dna brt:sfg dpela Assimilagao das
minutos Tenutto, Marcato, :mgg ! éaese a sonoridade € | qiterentes formas de
Stacatto e a mistura Goes. articulacao;
entre ambas).
Leitura da obra do inicio ao fim,
dividimos em naipes, passamos
por partes, de acordo com o | Pratica interpretativa
Repertério — Leitura e grau de dificuldade dos trechos, | com acuidade, dentro
50 a 60 Interpretacdo das obras | fazendo ajustes necessarios, da perspectiva do
minutos selecionadas buscando uma sonoridade | estilo e género musical
equilibrada e um resultado | proposto no repertoério.
satisfatorio da pratica
interpretativa do repertério.

Fonte: O autor, 2018.

Quadro 3: Etapa 2 — Concerto

DURAGAO CONTEUDO METODOLOGIA F:EES?,LIJEI;RT:‘E?S:
Apresentagcdo publica com Equilibrio sonoro;
explanagao das obras Afinacao;

Repertério executadas em carater didatico, Interpretacao do
45 a 60 . d lateia  d .
minutos aproximando a p ateia a repertorio proposto
musica para banda. com acuidade;
Formacéo de plateia;

Fonte: O autor, 2018.




57

Quadro 4: Etapa 3 — Avaliacdo do Concerto

~ . RESULTADOS
DURACAO CONTEUDO METODOLOGIA ESPERADOS
Desenvolvimento
) Assistir aos videos dos técnico musical
50 a 60 Audio e videos do concertos com autocritica dos | instrumental através
minutos concerto resultados obtidos, desafios da aprendizagem
enfrentados e principais pontos | musical dos alunos de
a serem melhorados. SOpro e percussao da
EMEM.

Fonte: O autor, 2018.

A andlise dos dados se deu por meio do cruzamento descritivo, comparativo e
analitico dos resultados obtidos no decorrer do ensaio-aula e nas apresentagdes,
observando a aprendizagem musical através da pratica de banda. Em relagdo ao
quantitativo se deu por meio de tabelas referentes a quantidade de participantes

desde o inicio do trabalho, bem como 0 numero de apresentagdes e obras executadas.

3.1.1 Recursos Utilizados — Materiais e Humanos

Os recursos utilizados para esta pesquisa sdo: materiais permanentes,
materiais ndo permanentes e recursos humanos. Os recursos materiais permanentes
sao meios que tornam possivel a concretizacao de diferentes tipos de objetivos e dos
mais variados. Um claro exemplo pode ser encontrado nos materiais de utilizacao
industrial, tais como o ferro, o cobre, o bronze, etc. Neste caso, temos o prédio que
utilizamos para ensaios, instrumentos musicais e outros equipamentos. Ja os
materiais ndo permanentes, sao recursos nao durdveis como as partituras por
exemplo. Enquanto os recursos humanos sao as pessoas envolvidas no processo de

trabalho. Destacamos nos quadros abaixo:

1. Recursos Materiais:

PERMANENTES NAO PERMANENTES
Sala de Ensaio Partituras
Cadeiras Pastas
Estantes de partitura Palhetas
Instrumentos Musicais
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2. Recursos Humanos:

Funcao Quantidade
Regente 1
Regente Assistente 1
Spalla 1
Chefe de Naipe 3
Instrumentistas 36
Total de pessoas envolvidas: 42

Ressaltamos que, os materiais permanentes sdo da EMEM, porém muitos
alunos possuem instrumentos préprios. Ja os alguns materiais ndo permanentes como
pastas e partituras e em alguns casos palhetas, sdo adquiridos pelo regente e doados
aos alunos. Nos recursos humanos, temos varias pessoas envolvidas de forma
deliberativa, em que as fungbes de instrumentistas e regente contribuem para o

andamento dos ensaios-aulas e concertos.

3.1.2 Experiéncias e Modelos Consolidados — Autores e Obras

O objetivo aqui € compreender os modelos consolidados da pratica de banda
na atualidade. Através da andlise desses livros didaticos, estabelecemos parametros
de comparacgao. A analise é precedida pelas definigcdes, funcdes e aspectos histéricos
que envolvem métodos dessa pratica nos EUA e no Brasil. Esses trabalhos trazem
propostas didaticas, métodos que utilizamos como fontes para o trabalho pratico,
visando o desenvolvimento técnico e performatico dos alunos.

Temos o método Belwin Concert Band — “Warm-Ups” for Symphonic Band de
Leonard B. Smith e Jack Bullock (1990), consiste em exercicios de aquecimento,
escalas, e corais de Bach adaptados para banda. Serve de complemento para o
equilibrio sonoro, afinagao, articulagéao e dinamica.

O método Wolf Pack de Michael Uhrich (2005) — com exercicios de
aquecimento e técnicos, além de corais com diversas musicas do repertorio
internacional, traz um suporte técnico para o desenvolvimento de estudos voltados

para a aprendizagem musical através da pratica de banda.
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Temos algumas referéncias de modelos usados no Brasil, Joel Barbosa (1998)
com o Da Capo - Método elementar para o ensino individual ou coletivo de
instrumentos de banda, que coloca algumas dicas de como preparar e trabalhar
exercicios para o ensino coletivo de instrumentistas de banda. E uma literatura
pioneira no Brasil que em sua visdo metodolodgica trabalha o repertério da musica
popular brasileira. Isso enriquece a cultura local na busca de composi¢des e arranjos
de musicas com carater da cultura local.

Pequeno Guia Pratico para Regente de Banda disponivel no site da
FUNARTE, organizado por Marcelo Jardim (2008), com artigos de Marcos Vinicius
Nogueira (2008), Dario Sotelo (2008) e Hudson Nogueira (2008), que tratam de temas
sobre a préatica de banda no Brasil. Constituiu de temas e assuntos ligados ao
desenvolvimento das bandas com histéria, metodologias, instrumentacéo, tabelas de
parametros, dicas de arranjos e as principais composi¢des, bem como a adequagao
do repertdrio de acordo com o nivel técnico do grupo.

Temos entdo um rol de trabalhos dentro da tematica da banda, na busca de
uma sistematizacdo de estudos coletivos com foco na pratica interpretativa do
repertério, adequando ao nivel técnico do grupo e trabalhando a aprendizagem
musical.

Ribate (1969) com seu “Manual de Instrumentacion de Banda” traca um
panorama das diversas instrumentacbes das bandas europeias, com base nos
modelos italiano, francés, alemao e espanhol. Temos entdo um estudo de padrdes de
instrumentacdo compositores europeus, servindo de base para o trabalho
desenvolvido no @mbito da pesquisa. Deste modo, partimos para a compreensao dos
diversos formatos de instrumentacdo de banda e suas variagdes. De acordo com a
nossa realidade, na tentativa de buscar solugdes para a selecao do repertorio dentro
da realidade de instrumentos e instrumentistas que temos na EMEM.

Como apontado por Nascimento (2012) em seu artigo sobre “Distingdes entre
a Orquestra de Sopros e a Banda Sinfénica” com uma explanagdo com base no
modelo norte americano, tendo em vista a acepcéao de Frederick Fennell (1914-2004),
criador do conceito do conjunto de sopros. Temos, portanto, um suporte e uma
conexao de analises da principal referéncia utilizada no ambiente pedagdgico através
das bandas de musica, pois a partir deste conceito de Banda Sinfénica, podemos ir a
busca da base para a formacao do grupo desejado nesta pesquisa.
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Uma abordagem feita por Amorim (2014) sobre as pedagogias das praticas de
formagdo, metodologias, conteudos técnicos instrumentais e a formacdo de
professores que tiveram sua iniciagdo musical na banda de musica. Uma referéncia e
incentivo aos novos instrumentistas que iniciam sua carreira musical na banda. Isso
demonstra a necessidade de manter os projetos e incentivar a criagdo de novas
bandas para oportunizar novos instrumentistas a vivenciarem a pratica de banda.

Em sua dissertacdo, Vecchia (2008) aborda sobre o ensino aprendizagem de
instrumentos de sopro e percussdo com base no modelo Da Capo. J4 em sua tese de
doutorado (2012), faz uma analise descritiva sobre os principais métodos de ensino e
pratica de banda.

Para isso, 0 ensaio-aula deve ser uma preparagao, e algumas consideracdes
devem ser levadas em conta, tais como: 0 plano de ensaio e a preparacao da partitura;
afinagdo; sonoridade, equilibrio, timbre, instrumentagdo, tempo, métrica, ritmo,
ataques, independéncia musical, interpretacdo do repertorio selecionado para os
concertos (VECCHIA, 2011: 48 - 49). O trabalho desenvolvido a partir dessas bases
metodoldgicas nas bandas nos permite fazer uma abordagem com fundamenta nos
principais exercicios técnicos envolvendo elementos melddicos, ritmicos, harmoénicos
com foco na pratica interpretativa do repertorio.

Encontramos nesses modelos consolidados, autores e obras nossa base para
aplicagéo no decorrer do trabalho pratico. Esse processo de trabalho € desenvolvido
de forma sistematica com planejamento e agdes que incentivam os instrumentistas a

buscarem, seja no individual ou no coletivo.

3.2 Técnicas Aplicadas

As técnicas aplicadas no ensaio-aula consistem em respiragdo, emissao,
postura, embocadura, articulagdo e dindmica. Sao elementos bastante utilizados por
regentes de bandas, que buscam em seus grupos uma sonoridade equilibrada e
seguem esse processo de trabalho, baseados em experiéncias de métodos ja citados
anteriormente.

No livro “A Arte de Tocar Metais” de Farkas (1962), temos uma pedagogia
voltada para a conscientizagao do sistema respiratério dos instrumentistas de metais
com subsidios técnicos para o aprimoramento da técnica direcionada para o0s
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instrumentos de sopro, pois, é notério que grande parte dos instrumentistas possui
algumas dificuldades com relagéo a respiracao, principio basico para emissao do som.

O simples ato de inspirar e expirar, processos da respiracdao fazem do nosso
dia-a-dia saudavel e é algo natural, pois ndo passamos o dia pensando em como
respiramos. Mas, se tratando de tocar um instrumento de sopro, precisamos
compreender melhor esses processos. Para isso, trazemos Frederiksen (1996) que
aborda em seu livro “Arnold Jacobs: Song and Wind™ baseado nos ensinamentos do
tubista Arnold Jacobs (1915 — 1998), que fazia uma comparacédo entre um motorista
que ao dirigir ndo precisa entender de mecanica, porém um piloto profissional, precisa
estar ciente de parte da mecanica do carro. A mesma abordagem é feita ao
conhecimento sobre respiracdo. Os instrumentistas compreendem melhor a maneira
mais natural da producéo de som em seus instrumentos.

Segundo Dissenha (2008), na inspiracédo, a tomada de ar pode ser feita pelo
nariz ou pela boca. E mais saudavel respirar pelo nariz, que purifica, umedece e
aquece o ar, tornando-o ideal para a inspiracdo. Porém, de acordo com as
necessidades musicais, precisamos tomar ar rapidamente e pelo fato da inspiragao
pelo nariz ser lenta, a tomada de ar pela boca resulta em uma quantidade maior de ar
inalado com mais rapidez. A garganta deve estar relaxada e a forma natural de
inspirar, mantendo esse relaxamento da garganta para uma boa entrada de ar, € como
o ato de bocejar. O bocejo permite que o ar seja inalado com a sensacao de
relaxamento, assim, inalamos uma boa quantidade de ar.

Ja na expiragao, os instrumentistas precisam apenas soprar, afirma Dissenha
(2008). Para tanto, temos algo simples para compreensao deste ato, como ao apagar
a vela de um bolo de aniversario, ndo se pensa em todo o processo, mas
simplesmente apaga-se a vela com o sopro. O mesmo deve ser feito quando tocamos
um instrumento de sopro. Pensamos na frase musical a ser tocada e como deve soar,
assim, o corpo se encarregara de fazer os devidos ajustes para o resultado pensado.

Janet Kagarace, trombonista norte-americana, durante uma masterclass no
ano de 2009 no encontro de trombonistas, realizado no Conservatério Carlos Gomes,
em Belém do Para, explicou bem esse processo, afirmando que seu trabalho com os

alunos em busca de uma boa sonoridade, consistia em pensar no som e 0 corpo

®Vento e Musica: Tradugéo livre do autor.
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responde com o processo, evidenciando a importancia do trabalho de relaxamento
corporal para o ato de soprar.

A postura é outro aspecto de suma importancia para o resultado tanto da
sonoridade quanto estético do grupo. Para esse fim, ressaltamos o cuidado
inicialmente dos pés. Estes devem estar confortaveis e o peso do corpo deve ser
distribuido igualmente pela borda externa dos pés. Como os instrumentistas na banda
tocam sentados, o importante é manter as curvas da coluna, apoiar os pés totalmente
ao chao, evitar apoiar a coluna no encosto, tanto ao tocar quanto no repouso e

posicionar de um jeito confortavel o instrumento.

Figura 12: Postura do Flautistat®

10 Disponivel em: https:/sites.google.com/site/estudantesdeflautasite2/home/artigos2/posturas-do-
corpo-ao-tocar-flauta-transversal-1 Acessado em 21 de Maio de 2018.



https://sites.google.com/site/estudantesdeflautasite2/home/artigos2/posturas-do-corpo-ao-tocar-flauta-transversal-1
https://sites.google.com/site/estudantesdeflautasite2/home/artigos2/posturas-do-corpo-ao-tocar-flauta-transversal-1
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Figura 13: Figura do trompista'

Proper Sitting Position:

1 posicao apropriada de tocar sentado. Tradugéo livre do autor.

Retirado do método, The Young Horn Player’s Guide, 52 Edtion. Ideas presented by Gerald “Gerry”
Wood (Guia do Jovem trompista. |dea apresentada por Gerry Wood). Tradugéo livre do autor.
Disponivel em: https://www.4hornsmen.com/store. Acessado em: 21 de Maio de 2018.
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Evitar ao tocar sentado: encolher os ombros, cruzar as pernas, esticar as
pernas para frente, segurar a cadeira com as pernas. Para uma postura adequada, a
fim de ndo gerar lesdes, os musculos do corpo todo devem estar relaxados,
principalmente os da regido do pescoco e ombros, pois é onde se localizam os
musculos muito importantes para a respiracdo e a sonoridade. A cabeca deve
permanecer bem equilibrada e reta em relagéo a coluna, como se existisse uma linha
bem no centro da cabeca a segurando.

Depois de compreendermos como devemos manter a postura e o ato de soprar,
partimos para aspectos que contribuirdo para a pratica interpretativa. Articulagcéo, de
acordo com o Breve Dicionario de Termos Musicais “é a execucdo clara do fraseado,
interpretacdo desligada das notas de uma peca instrumental’. Enquanto que de
acordo com Coelho (1994):

O termo “articulagdo” denota a clareza da interpretacdo musical inteligente
veiculada pela separacao equilibrada e coerente do trecho musical em
pequenas unidades. Nos idiomas instrumentais, abrange o fraseado, o
ataque e o corte, e todos os procedimentos técnicos-mecanicos de producao
do som (staccattos, legatos, portatos) (COELHO, 1994, p. 43).

Compreendemos a partir de entdo que, essa clareza na articulagédo, acontece
quando todos os instrumentistas tém consciéncia dos principios técnicos basicos. S6
assim podemos buscar o equilibrio e definicao das mais distintas maneiras de articular
0 som.

Em seu artigo sobre articulacdo, Fernando Dissenha (2009) traz uma série de
definicées e explicagdes, inclusive relata a respeito de equivocos nas interpretacdes
de termos em outros idiomas encontrados em métodos de trompete. Cabe
ressaltarmos, que nos instrumentos de sopro para emissdo do som o uso da lingua
em sincronia com a coluna de ar é responsavel pelas diversas maneiras de
articulacdo. E algo complexo e se faz necessario uma compreensdo desse processo.

Para tanto, trazemos os exemplos abaixo:

Staccato: significa separar, desligar (do italiano staccare). E a execucio de
sons curtos e separados, indicada com um ponto abaixo ou acima das
notas (Houaiss). As notas com esse simbolo devem ser executadas com a

metade do seu valor original.

Ty Portato: denota carregar, levar, trazer (do italiano portare). Com uma
coluna de ar constante, as notas sdo “articuladas no som”, como é descrito
no método de Saint-Jacome (1830-1898).
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Acento: (do italiano accento). As notas devem ser articuladas com mais
intensidade no inicio e um decrescendo no final, mais ainda assim,
sustentadas com o valor integral. A idéia € reproduzir um som de sino (do
inglés bell tone).

Tenuto, ou simplesmente [ten]: significa ter, manter (do italiano tenere).
Indica sustentar as notas com o valor exato ou um pouco prolongado.

Marcato: esse termo significa marcar, colocar em evidéncia, ressaltar (do
italiano marcare). As notas sdo articuladas com muita intensidade e
mantidas assim na duragdo integral.

T

(DISSENHA, 2009, p. 2).

Os naipes de madeiras e metais usam recursos parecidos para as articulagoes,
lingua em sincronia com o ar. Ja os percussionistas, utilizam a baqueta, alterando a
velocidade e a distancia do angulo que toca na superficie sonora (a pele dos
tambores). Existem diversos ensinamentos sobre o inicio da emissdo do som nos
instrumentos de sopro. Alguns inclusive rementem ao ato de como se estivéssemos
“cuspindo” um objeto da boca com o uso da lingua.

Segundo Dissenha (2009), “talvez esse equivoco venha em parte de alguns
termos encontrados em métodos de trompete. Palavras como ataque (do inglés
stroke), ou o terrivel “golpe de lingua”, ndo parecem descrever atividades musicais,
mas sim, movimentos de uma luta”. Entretanto, compreendemos que o inicio do som
nao € uma agao da lingua, mas do ar, pois ao soprarmos nos instrumentos sem auxilio
da lingua acontece a producao do som.

Compreendemos a partir desses principios que, para emitirmos um som nos
instrumentos de sopro necessitamos apenas do ar. E provavel que o som tera um
vento “fu” no inicio (isso ocorre quando o som é precedido pelo vento soprado), mas
ainda assim é possivel produzi-lo. Em contrapartida, tentar iniciar o som apenas com
a lingua, percebemos que é fisicamente impossivel.

A lingua funciona como uma vélvula que define a duragcdo do som. Nos
instrumentos do naipe de metais, os labios se comprimem e viboram com a passagem
do ar, e ndo por golpes da lingua. Enquanto que nos instrumentos do naipe de
madeira, a passagem do ar faz com que a palheta vibre, seja nos instrumentos de
palheta simples ou dupla. Ja na flauta transversal, o ar flui para dentro do orificio do
bocal e perde parte do sopro numa certa frequéncia, porque o ar que ocupa o interior
do tubo da flauta se comporta como um corpo elastico; inicialmente, a energia do
sopro comprime esse ar e, em seguida, a energia acumulada nessa compressao é
liberada, expandindo-o e desviando o sopro para fora, e essa compressao e expansao

do ar se repete centenas vezes por segundo.
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O balango entre 0 uso do ar e os movimentos da lingua é um fator bastante
relevante. Esse equilibrio acontece quando a lingua ndo bloqueia a coluna de ar,
permitindo que o ar passe livremente e que a coluna de ar seja fluente e sem
interrupgdes, independentemente do tipo de articulagdo a ser executada.

Outro aspecto de suma importancia dentro das técnicas aplicadas é a dinamica,
qgue segundo o Breve Dicionario de Termos Musicais “€é o conjunto de variagbes na
intensidade de uma pega musical, crescendo ou diminuindo”. Portanto, essa definicao
nos da um entendimento da necessidade de compreendermos o0 processo que nos
conduza ao dominio da intensidade, podendo variar do pianissimo ao fortissimo.

Will Sanders, professor da Hochschule fir Musik Karlsruhe, na Alemanha,
durante masterclass no FEMUSC (Festival de Musica de Santa Catarina) em janeiro
de 2013, abordou a respeito de questdes técnicas para instrumentistas de sopro
envolvendo o controle de ar para as diferentes dindmicas. Segundo ele, a velocidade
do ar influencia diretamente nesse controle, pois dependo da velocidade que o ar é
colocado para dentro do instrumento, acontecem as variagdes de dinamica. Portanto,
se quisermos tocar um pianissimo, devemos soprar o ar lentamente e no fortissimo, o
ar deve ser colocado no instrumento com mais velocidade.

Equilibrio sonoro, afinagcéo, articulacdo e dindmica sdo aspectos de suma
importancia para o processo de trabalho na banda, quando buscamos a qualidade
sonora e artistica, como afirma Alves da Silva (2011):

E durante este trabalho de técnica que a banda realmente podera
desenvolver o conceito de tocar afinado. Neste momento é que séo unificadas
as articulagdes e ha uma busca pela qualidade sonora, além de podermos
fazer o que chamamos no meio musical de timbrar, ou seja, unir um timbre
ao outro de modo harmonioso. Em um ensaio de trés horas de duragao, como
proposto, cerca de trinta minutos de técnica no inicio do ensaio pode ser uma
boa quantidade de tempo a ser dedicada a este parametro (ALVES DA
SILVA, 2011, p. 153).

Temos em nossa dinamica de ensaio-aula alguns procedimentos diferentes das
propostas aqui ja referidas. O nosso ensaio tem duragdo de duas horas corridas e
sem intervalo. Embora nosso processo de trabalho no ensaio-aula seja em tempo
reduzido e apenas um encontro por semana, conseguimos dinamizar esse processo
de trabalho dividindo nos trés pontos base para a pratica de banda: afinagao e
aquecimento, exercicios técnicos e interpretacao do repertério. Esses pontos serao
abordados e esclarecidos nos topicos a seguir.
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3.2.1 Afinagdo e Aquecimento

Nos ensaios-aula iniciamos com afinacao geral as vezes com uso de afinador
ou apenas com a nota de referéncia pelo clarinetista spalla. Utilizamos alguns
métodos como base para o desenvolvimento destes exercicios de aquecimento. Os
Warm-Ups servem de base para este momento, dentre os quais destacamos Wolf
Pack Bands de Michael Uhrich e Belwin Concert Band — “Warm-Ups” for Symphonic
Bandde Leonard B. Smith e Jack Bullock e Da Capo - Método elementar para o ensino
individual ou coletivo de instrumentos de banda do professor Dr. Joel Barbosa, além
de compilagbes de outros métodos e sugestdes feitas pelos alunos com exercicios

que ja fazem em suas aulas de instrumento.

Figura 14: Exercicio de aquecimento

Fonte: Wolf Pack

No modelo acima, trabalhamos os arpejos em unissono, buscando o equilibrio
entre os naipes e também utilizamos da nota pedal, ou seja, enquanto o naipe de
madeiras executa o exercicio completo, o naipe de metais sustenta apenas a nota
fundamental, fazendo revezamento.

O préximo exercicio tem como foco principal a sustentacao de notas longas
com pequenas passagens feitas por alguns instrumentos. A escala é colocada como
modelo tanto ascendente quanto descendente, em apenas uma oitava. Algo que
aparente muito simples, mas que requer atencao para que o som fique agradavel e
ressonante e equilibrado. Entra entdo o papel do regente, para conduzir explorando
dindmica de piano a meio forte, fazendo com o naipe de metais soe sem cobrir 0 naipe
de madeiras.
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Figura 15: Método de aquecimento e exercicios técnicos para a banda
BELWIN “WARM-UPS” FOR SYMPHONIC BAND
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Fonte: Belwin “Warm-Ups” for Symphonic Band.

No método Da Capo do professor Joel Barbosa (1998), a proposta € alternar

entre som e siléncio, como no exemplo a seguir:
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Figura 16: Exercicio de aquecimento
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Fonte: Método Da Capo — Joel Barbosa (1998).

Observamos que essa alternancia entre som e siléncio, permite uma melhor
fluéncia e qualidade na emissao do grupo.

Com base nos diversos exercicios de aquecimento, exploramos também,
propostas trazidas pelos instrumentistas participantes, por exemplo: o clarinetista
sugere um exercicio, executa e 0os demais repetem em seguida, sob a direcdo do
regente. Assim, os demais alunos sugerem exercicios a cada ensaio-aula, revezando
com as propostas trazidas pelo regente.

Um aspecto importante de acordo Barbosa (1998) é que os instrumentistas nao
apenas toquem seus instrumentos durante o processo de aquecimento, mas também
cantem. Enquanto um naipe toca, outro canta, revezando entre os naipes. Isso ajuda
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bastante a perceber o som e contribui consideravelmente para a qualidade da
afinacgéo.

O naipe de percussao participa ativamente dessa fase, sendo o responsavel
em manter o tempo, além de fazer subdivisées das células ritmicas tocas pelos outros
naipes. Por exemplo: enquanto os sopros fazem nota longa, o bumbo marca os
tempos, o timpano apenas o tempo forte e a caixa marca as colcheias, fazendo um
ruflo ao final de cada secao de notas longas. Esse procedimento dura cerca de quinze
minutos ja conectado com a préxima etapa.

A partir das propostas analisadas, executadas e colocadas em pratica,
elaboramos alguns exercicios de aquecimento para o desenvolvimento do trabalho
com a banda. Os exercicios constam de intervalos descendentes e ascendentes, bem
como a mistura de ambos. Dentro dessa proposta, exploramos questdes técnicas

como dinamica, fraseado, afinacéo e equilibrio sonoro.
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Aquecimento

Exercicio de aquecimento

Figura 17
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3.2.2 Exercicios Técnicos de articulacao, dinamica e sonoridade

O estudo de escalas e arpejos com diferentes articulacdes, células ritmicas e
dindmicas, explorando a extenséo dos instrumentistas de acordo com seus dominios
técnicos, tanto no individual quanto no coletivo, € uma tarefa que serve como base
para a boa formagao da banda. Para isso, seguimos as dicas encontradas em Barbosa
(1998):

DICAS PARA A BOA FORMACAO DA BANDA: Durante as aulas, néo
trabalhe sé o coletivo (a banda completa), mas ouca os naipes
separadamente e alguns alunos individualmente; Tenha horarios para
atender individualmente os alunos; Cuide da qualidade sonora do grupo, dos
naipes e de cada individuo; Descreva a sonoridade que quer da banda.
Apresente aos alunos gravacoes e apresentacdes publicas por profissionais
para eles terem bons modelos sonoros; e, Trabalhe o equilibrio dindmico do
grupo desde o principio (BARBOSA, 1998, p. 5).

Desta maneira, seguimos os exercicios técnicos focando no equilibrio sonoro
em cada naipe e entre os naipes. Como estamos realizando o trabalho na Escola de
Musica, o atendimento individual acontece em parceria com os professores de
instrumento, que trabalham a parte técnica instrumental de cada aluno. Isso colabora
para o trabalho desenvolvido na disciplina Pratica de Banda, onde acontece o trabalho
coletivo. Os alunos além de estarem inseridos na banda e receberem aulas individuais
de instrumento, fazem disciplinas teéricas como: Teoria e Percepgdo musical, Historia
da Musica, contribuindo para o aprendizado musical dos alunos envolvidos nesse
processo de trabalho.

Alguns exercicios técnicos especificos que sao trabalhados no ensaio-aula.
Escalas com diferentes ritmos e articulagbes como no exemplo retirado do Belwin

Concert Band-



73

Figura 18: Exercicio de aquecimento

4. Sazms,

T. fux

B Sax,

T

Hiwi in F

Fonte: Belwin “Warm-Ups” for Symphonic Band.

Este tipo de estudo colabora para a uniformidade do ritmo, além de
proporcionar um equilibrio sonoro entre os naipes. A partir desses exercicios,
propomos alguns estudos técnicos na busca pela igualdade nas articulagdes. Desta

feita elaboramos o modelo descrito abaixo:
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Neste exercicio, focamos na base técnica ja explicada anteriormente no topico
que aborda sobre técnicas aplicadas. Assim, ressaltamos a utilizagdo do ar em
sincronia com a lingua para a igualdade na articulacdo de acordo com o estilo ou

género musical a ser interpretado.

3.2.3 Estudos de Repertério

O estudo de repertério inicia desde a escolha do mesmo, analisando a
instrumentacado de acordo com a disposicdo que temos, e entdo partimos para a
analise musical da forma, estilo e género da obra a ser interpretada, ou seja, suas
caracteristicas historico-estilisticas de acordo com Nogueira (2008):

Ao desenvolver suas habilidades musicais, os musicos potencializam sua
criatividade e produtividade. Um programa de aquisicdo de competéncias e
de aperfeigopamento proporciona ao musico entendimento, motivagéo e
técnica especiais. Entendimento como capacidade de produzir sentidos
radicados no reconhecimento histérico-estilistico dos elementos que
constituem a musica e, mais ainda, baseados na percepcao de repeticao
desses elementos ao longo das obras musicais. Motivagdo como o despertar
do interesse pela criagcdo musical, como desejo de realizar, de formar, ou
seja, de atuar artisticamente. E técnica sob o aspecto de uma rede interativa
de habilidades afins, tais como a notagdo musical, o contraponto, a
progressdo harménica, a elaboragéo formal, a execugao instrumental ou a
orquestracdo (NOGUEIRA, 2008, p. 20).

Deste modo, os instrumentistas sdo incentivados a pesquisarem e buscarem
informacgdes a respeito do repertdrio a ser estudado, de acordo com o periodo na
histéria da muasica, o compositor, estilo e forma musical. Isso ajuda no
desenvolvimento do aprendizado musical. Com uma visao mais ampla, que vai além
da partitura, os alunos sdo motivados a criagdo musical, buscando a formacao e a
realizacdo da performance com uma atuacgéo artistica musical.

No processo de estudo do repertério, a percepcao e compreensao das obras
musicais sao a base para o desenvolvimento de habilidades e competéncias musicais
instrumentais. Envolvem aspectos técnicos tedricos e praticos: leitura de partitura,
fraseados, contrapontos, estruturacdo, articulacao, dindamica, afinagéo e controle da
sonoridade. Essa gama de conhecimentos contribui para a pratica interpretativa do
repertério, pois consta em sua base elementos técnicos musicais que envolvem a

performance que é o foco principal do estudo de repertério.
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3.3 Configuracoes de Banda Sinfonica x BSTAL

Existem diversos parametros para instrumentagcédo, dentre eles, temos uma
instrumentacao especifica para Banda Sinfénica que esta inserido nos padrdes de
acordo com pesquisadores, compositores e arranjadores. Trazemos como modelos
de instrumentagdo o espanhol José Franco Ribate (1943) e o norte-americano
Frederick Fennel (1954).

No “Manual de Instrumentacion de Banda”, Ribate (1943), descreve os padrdes
da instrumentacao das bandas italiana, francesa, alema e espanhola, aléem de fazer
algumas proposicoes para adaptagdes para o que ele denomina de: Banda mediana
e Pequena banda. Ele ressalta que essas instrumentagcées sdo baseadas nas
apresentacdes de bandas vistas por ele na época. E ainda fala que a metade dos
instrumentos era da familia das madeiras, outra metade dividida entre metais agudos
e metais graves e percussao, isso para que haja equilibrio sonoro.

Vejamos as instrumentacdes relacionadas por Ribate (1943):

Quadro 5: Banda ltaliana

Madeiras Metais Percussao

Ottavinoin Ré b Conite2inMib Tamburo
Flauti in Do Cornetto1e 2in Sib Gran Cassa e Piatti
Quartino in Mi b Flicorno1e2inSib Acessori
Clarini1.inSib Genis o Clavicorni 1,2 e 3

in Mi b
Clarini2e 3inSib Bombardino 1 e 2
Clarone in Sib Trombone 1,2,3e 4

Bassi

Fonte: Manual de Instrumentacion de Banda (Ribate, 1943, p. 136-144). Adaptado pelo autor.

Quadro 6: Banda Francesa

Madeiras Metais Percussao
Pte. Flite Ré b Trompettes in Mi b Timbales
Grandes Flutes Cornetes a pistons Si b Caisse Claire
Haoubois CorsMib1,2,324. Grand Caisse et Cymbales
Pte. Clarinette Mi b Trombones 1,2,3e 4
Clarinettes 1 e 2in Si b | Petite Bugle Mi b
Saxophone Soprano Bugles Si b
Saxophone Alto Barytons Si b
Saxophone Tenor Basses Si b
Saxophone Baritono C. Basses Mi b
Bassons C. Basses Sib

Fonte: Manual de Instrumentacion de Banda (Ribate, 1943, p. 136-144). Adaptado pelo autor.



Quadro 7: Banda Alema
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Madeiras Metais Percussao
Flauto piccolo in Des Cornet a piston (Fliglehérn | Timpani
piccolo) in Es
Flauto grd. 1 e 2 Cornetti (Fligelhérner) 1, 2 e 3 | Tamburo (Klein
in B Trommel)

Oboi1e 2

Tenorhdrner
Fligelhorner) 1,e2in B

(Bass

Cassa Piatti (Grosse
trommel. Becken)

Clarinetto in As

Baryton (Euphonion)

Clarinetto in Es

Trombaie2inEsoB

Clarinetto 1,2e 3in B

Tromba3e4in Es

Fagotti

Tromba bassa in B

Tromboni1,2,3e4

Basse (Bombardon) inEso F

Basse (Contrabasstuba) in B o
C

Fonte: Manual de Instrumentacion de Banda (Ribate, 1943, p. 136-144). Adaptado pelo autor.

Quadro 8: Banda Espanhola

Madeiras Metais Percussao
2 Flautines 4 Trompas 1 Timbales (par)
2 Flautas 6 Trompetas 2 Cajas
2 Oboes 6 Trombones 2 (pares) Platillos
1 Corno ingles 1 Trombino 1 Bombo
4 Requintos 3 Fliscornos Lira
16 Clarinetes 2 Onnbévenes Campanas

2 Clarinetes altos

2 Bombardinos

2 Clarinetes bajos

1 Bajo Mib

2 Saxofones sopranos

3 Bajos Si b

2 Saxofones altos

4 Violoncellos

2 Saxofones tenores

3 Contrabajos de cuerda

1 Saxofone baritono

1 Harpa

2 Fagotes

1 Contrafagot

Fonte: Manual de Instrumentacion de Banda (Ribate, 1943, p. 136-144). Adaptado pelo autor.

Ja nos Estados Unidos, os maestros Frederik Fennell e Donald Hunsberger no

inicio da década de 1950, através da experimentagdo do conjunto de sopros sem o

dobramento de musicos por vozes, comegaram a montar uma nova configuracédo de

banda. A Eastman School of Music, na Universidade de Rochester, forma-se entao a

Eastman Wind Ensemble. Com esse novo conceito, passa a ser utilizado entdo o

nome de Wind Ensemble Concept (conjunto sinfénico de sopros). Inimeras obras

musicais foram escritas para esse tipo de formacdo, por compositores de todo o

mundo.
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Frederick Fennell realiza em 5 de fevereiro de 1951, no Kilbourn Hall, o Concert
Music for Wind Instruments. Obras como Ricercare for Wind Instruments (1559), de
Willaert (1490-1562); Serenade No. 10 in B-flat major for Winds (1781), de Mozart
(1756-1791); e Symphonies for Wind Instruments (1920-rev. 1947), de Stravinsky
(1882—1971); entre outras, constaram do repertério (NASCIMENTO, 2012, Apud
HANSEN, 2005, p. 95).

A partir da constituicdo instrumental dessas obras, revela-se uma configuracéo
em que diminui “a distancia entre a musica de concerto e a pratica musical das bandas
de concerto, cujo repertorio era mais voltado para um entretenimento de facil
entendimento, com musicas populares € os mesmos standards de transcricbées do
repertorio sinfénico e marchas” (JARDIM, 2008, p. 14). Pois a banda era e conhecida
por sua massa sonora.

Frederick Fennell encaminhou uma carta mimeografada a aproximadamente
400 compositores, entre eles Vincent Persichetti e Vaughan Williams (1972-1958),
explicando suas ideias sobre esse novo grupo instrumental. E como explica Jardim
(2008), a ideia nao era destacar essa nova configuracao de banda, mas sim de ampliar

essa formacao para atingir um nivel técnico musical de qualidade.

A proposta nunca foi suplantar as atividades com as bandas sinfénicas, ou
qualquer outra formacgao de banda. Foi, sim, a de abrir uma nova perspectiva
para o repertorio ja existente para sopros cameristicos ou sopros orquestrais,
dentro da estrutura da banda, de modo a diversificar sua atuagao e elevar a
atividade musical ao nivel técnico das orquestras sinfénicas de boa qualidade
artistica (JARDIM, 2008, p. 14).

Contudo, observamos que essa instrumentacao representa certa liberdade de
experiéncia ao compositor para definir uma nova sonoridade. Com esse grupo passa-
se entdo a buscar novos timbres, técnicas de instrumentacdo para a madsica que sera
tocada pelas bandas sinfénicas, sendo uma nova alternativa para os compositores.
Esse tratamento dado aos sopros como a uma orquestra faz com que a banda tenha
um padréo de qualidade artistica.

Jardim (2008) diz que anteriormente a década de 1950, essa literatura
especifica para banda de concerto ou banda sinfonica era escassa. Existiam poucas
referéncias para a instrumentacao e até mesmo uma proposta que vislumbrasse o

destaque da banda com uma conotacéo de grupo musical sinfénico.
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Ja nas décadas seguintes, houve um crescimento e uma maior propagacao e

um material organizado com esse conceito instrumental da banda sinfénica. Como no

quadro abaixo, a instrumentac¢ao proposta por Fennell:

Figura 20: Instrumentag&o proposta por Fennell

Fonte: Pequeno Guia Teérico Pratico da FUNARTE (JARDIM, 2008, p. 15).

Palhetas/Madeiras

2 flautas e 1 piccolo e/ou flauta alto

Metais

3 cornets em Bb ou 5 trompetes Bb

2 oboés e 1 corne ingles

2 trompetes em Bb

| clarineta em Eb (requinta)

8 clarinetas em Bb, ou clarinetas em A
(divididas da maneira desejada ou

em nimero menor)

4 trompas

2 euphoniuns (bombardinos)

I clarineta alto em Eb

3 trombones

1 clarineta baixo em Bb

1 Tuba Eb

2 saxofones alto Eb

1 Tuba BBb ou 2 Tuba BBb
se desejado

1 saxofone tenor Bb

1 Contrabaixo

1 saxofone bar tono Eb

Chutros Instrumentos

Percussio, harpa, celesta, piano, orgio, cravo, instrumentos de cordas como
solistas e coro, se desejado

Entretanto, o que dispomos de instrumentacdo para o processo de trabalho

com a Banda Sinfénica Tomaz de Aquino Leite é:

1.
2.
3.

Naipe de madeiras (4 Flautas, 1 Oboé€, 12 Clarinetes e 9 Saxofones);

Naipe de metais (2 Trompas, 6 Trompetes, 5 Trombones, 1 Tuba);

Naipe de percussdo (1 Bateria, 1 Timpano [adaptado], 1 Bumbo, 1

Campana [emprestada para os concertos]);

Como mostra a disposicdo no mapa de palco e foto de um dos concertos

abaixo:
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Figura 21: Mapa de palco

MAPA DE PALCO

BANDA SINFONICA TOMAZ DE AQUINO LEITE - BSTAL

Fonte: O autor, 2018 (arquivo pessoal).

3.3.1 Aplicag&o de Arranjos Instrumentais Padrao

O modelo para arranjos instrumentais padrées que seguimos é o Pequeno Guia
Teodrico Pratico da FUNARTE, organizado por Marcelo Jardim (2008):
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Figura 22: Padronizag&o da instrumentacado: a banda moderna

Madeiras Metais Percussio
Piccolo (C) Trompa (F) 2 a 4 vozes Caixa
Flauta - 1 ou 2 vozes Trompete (Bb) — 2 a 3 vozes | Prato
Oboé - 1 ou 2 vozes Trombone — 2 a 3 vozes Bumbo
Fagote — 1 ou 2 vozes Trombone Baixo (eventualmente) | Tambor
Clarineta Eb (requinta) Euphonmum/Bombardino Bells/xilofone
Clarineta Bb — 3 vozes Tuba (tom de efeito) Timpanos
Clarineta Baixo Bb (clarone) |[Contrabaixo (opcional) Tamborim
Saxofone Alto Eb — 1 ou 2 vozes Chocalho
Saxonfone Tenor Bb Pandeiro
Saxofone Baritono Eb Triingulo

Fonte: Pequeno Guia Teorico Pratico da FUNARTE (JARDIM, 2008, p. 3).

De acordo com o quadro acima, estabelecemos a escolha do repertério de
acordo com a instrumentacdo que temos disponivel na banda. Fazendo as devidas

adequacodes ou seguindo as dicas de instrumentos opcionais, como na figura abaixo:



Figura 23: Grade da Banda Suite Nordestina do Maestro Duda

Partitura Completa
Duragdo aproximada:

Ficcolo

Flauta
hoe

Fagote

Clarineta E.
(Regrania)

1
Clarinetas B.

2,3

Clarineta Baixo

Sax. alte By 1,2
Sax temor By

Sax. bantono

Trompas F

Irompetes B

Contrabaixo

Percussio 1
bateria completa

Percussio 2
pratos de chogue
prats suspensa
agagd

bwmba
Percussio 3

tridngnlo
ganzd

Serie Musica Brasileira para Banda

Suite Nordestina

S5
(I. Lento e Baido, Il. Serenata, lll. Maracatu, IV. Frevo)

Jose Ursicino da Silva (Mestre Duda)

revisdo Marcelo Jardim

Lento {J-&&J "Tema de Abertura” L

@ José Ursicino da Silva
Funarte, Ministério da Cultura, 2008
MBBO0001 - Suite Mordestina - Todos os direilos reservados / Impresso no Brasil
www.funarte.gov.br / projbandas @ funarte.gow.br

Fonte: FUNARTE, Ministério da Cultura, 2008.
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Nesta obra, revisada por Jardim (2008) e disposta no site da Funarte, consta
de uma instrumentagdo que para nossa realidade foi possivel executarmos. Sendo
que com alguns instrumentos que nao dispomos sao opcionais.

Partindo desta obra como modelo, e, sendo uma das principais composigoes
de mausica brasileira para Banda Sinfénica, consideramos ser possivel executar com

a configuracdo instrumental que temos.

3.3.2 Limites Conjunturais Imposto no Decorrer do Processo de Trabalho

Dentro dos limites conjunturais, temos algumas dificuldades quanto a
instrumentacao para interpretacao do repertério proposto. Seguimos a “Tabela Geral
de Parametros técnico-musicais para o repertério de banda”, o que segundo Sotelo
(2008), € o resultado de um processo historico que compreende as formacgdes de
banda de concerto, bandas sinfénicas, ou grupos de sopros a partir do século XX,
tendo como base os métodos utilizados para a pratica de banda das escolas norte-
americanas. Essa graduacao esta inserida nos métodos de ensino coletivo criado a
partir da década de 1940 (Dario Sotelo, 2008, p. 36-37).



Figura 24: Tabela de parametros técnicos para sopro
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Fonte: Pequeno Guia Teobrico Pratico da FUNARTE (SOTELO, 2008, p.

49).

Com essa Tabela de Parametros Técnicos, temos um melhor direcionamento

para o processo do trabalho com a banda, visto que temos limites quanto a

instrumentacdo e também precisamos adequar o repertdério ao nivel técnico dos

alunos. Contamos com alunos do curso fundamental,

do curso técnico e também

instrumentistas convidados. Nao temos um nivel técnico equilibrado, pois na

perspectiva de agregar os alunos e incentivar a pratica de banda, tentamos atender o

maximo de alunos de sopros da EMEM.

Assim, analisando o que temos de instrumentos e repertério a nossa

disposicao, e claro, conhecendo bem o nivel técnico dos instrumentistas envolvidos

na banda, partimos em busca de repertério que esteja adequado a

quanto a atual conjuntura instrumental disponivel na EMEM.

nossa realidade

O repertério para banda é muito vasto, consta desde adaptacdes de orquestra

até arranjos e composicoes proprias para essa formacgao, além de ter uma variacao

na instrumentacdo de acordo com as musicas escolhidas. Muitos mestres e
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arranjadores faziam as adaptagdes para suas formagoes, inclusive no nosso estado
desde o inicio do século XX, isso acontecia devido a falta de alguns instrumentos. Os
compositores e arranjadores passaram a substituir alguns instrumentos como, por
exemplo, os oboés sendo substituidos por flautas e as trompas passam a ser
substituidas pelos saxofones, como aponta Dantas Filho (2014) em pesquisa
relacionada a orquestra:

Na secao correspondente ao Prelidio da Missa Solene, deparamo-nos com
uma nova situacao: ao invés do oboé, foi utilizada mais uma flauta e, ao invés
das trompas, dois saxofones alto e um clarinho (DANTAS FILHO, 2014, p.
83).

No entanto, quando tratamos da formagédo de banda sinfénica, que € nosso
objeto central, temos mais problemas e algumas limitacbes devido a quantidade e
especificidade de instrumentos para interpretar as obras escritas, transpostas ou
arranjadas para essa formacao.

Com os modelos de instrumentacao ja disponiveis e o repertério existente,
incluindo arranjos e adaptacgdes, buscamos adequar a nossa realidade. A falta de
alguns instrumentos como mostra 0 quadro abaixo, € uma das dificuldades que

enfrentamos e buscamos medidas para conseguirmos realizar os concertos:

Quadro 9: Banda Sinfonica Tomaz de Aquino Leite'?

Madeiras Metais Percussao
*Piccolo 2 Trompas 1 Bateria complete
4 Flautas 6 Trompetes *1 Bumbo Simfénico
1 Oboé 5 Trombones *1 Par de Timpanos
**Fagote **Bombardino *1 Campana
12 Clarinetes ***1 Tuba
**1 Clarone
5 Sax-altos
3 Sax-tenores
1 Sax-baritono

Fonte: O autor, 2018 (arquivo pessoal).

2 *Conseguimos emprestado para alguns concertos.

** A EMEM n&o tem esses instrumentos. Temos em Sao Luis apenas um fagotista, mas ndo tem
disponibilidade para ensaios e concertos com a banda. Quanto ao clarone, até temos quem toque, mas
nao dispomos do instrumento. J& o bombardino, temos instrumentistas, mas devido néo ter instrumento
na EMEM e néo ter o curso oferecido torna-se um agravante para ndo termos na banda, sendo
substituido quando necessario por um trombone. Assim esses instrumentos sendo opcionais e com
dobras com sax-baritono e/ou tuba, nao fica tao insofismavel a auséncia.

***Temos dois instrumentos na EMEM. Assim, quando precisamos, convidamos um tubista para
colaborar nos ensaios gerais e concertos.



86

Todo esse processo de trabalho que inclui o ensaio-aula e os concertos tem
sido avaliado pelo regente e pelos instrumentistas como um progresso no decorrer da
aprendizagem musical instrumental. Acrescentando elementos que sé podem ser
observados na prética coletiva, fazendo com que cada instrumentista desenvolva suas
competéncias e habilidades instrumentais e somem na a préatica de banda.

Os desafios impostos no andamento das atividades desenvolvidas fazem com
que busquemos meios para suprir as necessidades do grupo. Isso fortalece o trabalho
em equipe na banda. A cada encontro semanal, a cada estudo realizado e observando
os resultados alcancados, vemos a importancia de continuar com essa atividade
desafiadora. Uma atividade que envolve as pessoas com suas habilidades, qualidades
e caracteristicas que se somam para o0 objetivo comum que € fazer musica, nos

espacos da EMEM ou em espacos publicos da nossa cidade.
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4. AVALIACAO DOS RESULTADOS E PROPOSTA PARA CONSOLIDAGCAO DA
BANDA SINFONICA TOMAZ DE AQUINO LEITE

Neste capitulo, trataremos da abordagem diagnéstica do trabalho realizado,
bem como dos meios para consolidagao da Banda Sinfénica Tomaz de Aquino Leite,
que esta ligada a EMEM como grupo artistico ativo. Além das atividades
iminentemente pedagdgicas, desenvolvemos o trabalho focando na performance
artistica, com concertos didaticos em escolas publicas, teatros, anfiteatros e outros
espacgos publicos da regido metropolitana de Sao Luis, estimulando a formagéo de
plateia.

O resultado que adquirimos ao longo desta pesquisa, correspondeu as
expectativas, pois a consolidagdo de uma Banda Sinfénica aconteceu de maneira
gradativa. Os instrumentistas foram se agregando e houve um crescimento
consideravel, o que colaborou a consolidacdo da BSTAL. Com o apoio da direcéo e
coordenacdo pedagoégica da EMEM, foi possivel inserir alguns instrumentistas que
participavam da banda, mas n&o alunos da escola.

A experiéncia vivenciada na BSTAL serviu de incentivo e motivagdo para o
desenvolvimento técnico musical e instrumental dos alunos participantes. Os desafios
propostos com exercicios de aquecimento, exercicios técnicos e o estudo de
repertorio que a maioria dos instrumentistas ndo conhecia, fez com que cada aluno se
empenhasse para manter um contato com seu instrumento, buscando desenvolver
todos os aspectos técnicos trabalhados no ensaio-aula.

Segundo Violeta de Gainza (1988), “Na relagdo que todo individuo estabelece
com a musica desempenha um importante papel a relacdo particular com o
instrumento, uma vez que é o meio, a ferramenta mediante a qual o musico faz ou
produz musica. Compreendemos a partir dessa premissa, que na banda de musica
cada aluno precisa manter esse contato com seu instrumento, buscando resultados
que o conduza a producao musical. A sonoridade equilibrada e harmoniosa do grupo
€ resultado dessa entrega e contato diario que cada aluno mantém com seu
instrumento. (HEMSY DE GAINZA, 1988, p. 123).

Levando em consideracdo o emprenho e dedicacao dos instrumentistas, a
dindmica do ensaio-aula, os concertos e o ensaio didatico (pds-concerto), podemos
dizer que obtivemos resultados bastante satisfatérios. Esses apontamentos
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emblematicos que serviram de base para o desenvolvimento do trabalho, estdo
relatados no transcorrer deste capitulo.

4.1 Analise dos Resultados

Vimos a possibilidade de um trabalho bem mais amplo que abarcasse, a partir
da “banda de camara” como indutor do processo ampliar dos quinze integrantes
iniciais para uma formacao instrumental mais solida envolvendo quarenta e dois
integrantes ativamente participantes do grupo.

Percorremos um caminho bastante complexo na area da performance musical,
pois para um trabalho pioneiro na EMEM como é a formagéo de uma Banda Sinfénica,
ressaltando a importante jornada de varios professores e grupos ao longo da histéria
desta Instituicdo de ensino de musica, que deram sua contribuicdo como ja
abordamos no segundo capitulo desta dissertacéo.

Um dos fatores colaboradores para realizacao deste trabalho foi sem duvidas,
a frequéncia dos instrumentistas nos ensaios e concertos como mostra o grafico

abaixo, referente ao ano de 2017:

Gréfico 1: Frequéncia dos instrumentistas nos ensaios e concertos no ano de 2017.

20
18

e

16
14
12

/)~

/

~/

/

10

N~ "\ / = \]adeiras

8
e \etais

6
4 Percussao
2
O T T T T T T T T T T T 1

O O O & O O O 0O 0O O O 0
%0%69%@&(4 \5% @‘?\ \\Béb \\)\\3\ 606,\ @@%&0%%% @Q& §Q~
¥ NEAIRCS

Fonte: O autor, 2018.

Como em todo trabalho desenvolvido com pessoas que nao estao
exclusivamente para essa finalidade, pois e possuem outras atividades paralelas,

estudam, trabalham, fazem cursos, porém houve um comprometimento de todos para
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estarem presentes em todas as etapas realizadas no processo de trabalho.
Entendemos entdo, que a frequéncia se manteve com uma média consideravel, com
ressalva ao naipe de clarinetes que teve um crescente, principalmente a partir do més
de agosto, justamente pelo acréscimo de mais integrantes nesse periodo.

Outro fato importante que merece uma explicacao, € que no més de julho,
devido ao recesso escolar e o fato de muitos alunos viajarem para o interior, tivemos
uma baixa nessa frequéncia geral, 0 que nao nos impediu de continuar o com 0s que
tinham disponibilidade para os ensaios.

A realizagao de concertos aberto ao publico foi uma das propostas logo no inicio
desta pesquisa. Trata-se de um dado importante para o processo de ensino
aprendizagem através da pratica de banda, pois no momento do concerto, coloca-se
em pratica todo o aprendizado no processo de preparacdo no ensaio-aula. Deste
modo, catalogamos as principais apresentagcdes com data, local e repertério
executado:

Quadro 10: Principais apresentacdes realizadas de acordo com a data, local e

repertdrio executado.

Data Local Repertorio
1. Cisne Branco - Antonio do E.
24 de Auditério da EMEM Santo
Novembro 2. Arariboia — Anacleto de Medeiros
de 2016 3. Barao do Rio Branco — Francisco

Braga
4. Jubileu — Anacleto de Medeiros
5. Ouro Negro — Joaquim Antonio
Naegele
6. Dois Coracbes — Pedro Salgado
1. Cisne Branco - Antonio do E.

20 de Patio do CCH - UFMA Santo
Dezembro 2. Arariboia — Anacleto de Medeiros
de 2016 3. Barao do Rio Branco — Francisco

Braga
4. Jubileu — Anacleto de Medeiros
5. Ouro Negro — Joaquim Antonio
Naegele
6. Dois Coracdes — Pedro Salgado
. Los Magnificos — Victoriano

—

08 de Anfiteatro Beto Betencourt Valencia
Novembro 2. Ammerland — Jacob de Hann
de 2017 3. Pastorale — Ed Huckeby

4. Novena — James Swearingen
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23 de
Novembro
de 2017

02 de Maio
de 2018

09 de Maio
de 2018

30 de Maio
de 2018

Teatro Alcione Nazaré

CAIC - Barjonas Lobéao
(Jardim América)

Centro de Ensino Manoel
Beckman (Bequimao)

Teatro Alcione Nazaré

w

No oA

s

W~

N —

Suite Nordestina — Maestro
DUDA

. Los Magnificos — Victoriano

Valencia

. Courtly Airs and Dances — Ron

Nelson (Rengente convidado,
Daniel Ferreira)

Appalachian Lagacy — Robert
Sheldon

Ammerland — Jacob de Hann
Pastorale — Ed Huckeby
Novena — James Swearingen
Suite Nordestina — Maestro
DUDA

Voyage — Ralph Gingery

Air For Band — Frank Erickson

. Bel Canto Overture — Willy

Hautvast
Suite Pernambucana de Bolso —
Maestro DUDA

Voyage — Ralph Gingery

Air For Band — Frank Erickson
Bel Canto Overture — Willy
Hautvast

Suite Pernambucana de Bolso —
Maestro DUDA

Voyage — Ralph Gingery

Air For Band — Frank Erickson

3. Bel Canto Overture — Willy

No o

2o

Hautvast

Pastorale — Ed Huckeby
Novena — James Swearingen
Ammerland — Jacob de Hann
Appalachian Lagacy — Robert
Sheldon

Suite Pernambucana de Bolso —
Maestro DUDA

Fonte: O autor, 2018.

4.1.1 Permanéncias e Evasoes

No decorrer deste processo de pesquisa, tivemos uma quantidade significativa

de alunos e instrumentistas interessados em fazer parte do grupo. Analisamos essa

boa taxa de permanéncia ao longo das atividades desenvolvidas, como um ponto

positivo e como um

incentivo para a continuidade deste trabalho. Muitos
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instrumentistas de sopro e percussdo carecem dessa formagao para colocar em
pratica o que trabalham nas aulas de instrumento.

Esse fator € um aspecto importante como aponta Almendra (2014), “A
aprendizagem nas bandas de musica possui uma caracteristica muito importante, que
é o baixo indice de desisténcia por parte dos alunos. Uma provavel razao para tal se
deve a metodologia aplicada nessas bandas” (ALMENDRA JUNIOR, 2014, p. 15). Isso
€ bastante relevante no decorrer desta pesquisa, pois ao invés de evasdes, temos um
acréscimo de integrantes a cada concerto realizado.

O trabalho desenvolvido de forma dinamica, envolvendo planejamento do
ensaio-aula, a selegédo de repertdrio que serve como desafio, sdo alguns fatores que
atraem os instrumentistas para a Pratica de Banda. Vemos entao, um crescente no

namero de instrumentistas a cada concerto, como mostra o grafico abaixo:

Grafico 2: Numero de instrumentistas a cada concerto conforme o ano.

2070
2060
2050
2040 -
2030 - B Quantidade
M Ano
2020 -
2010 -
2000 -
1990 = T 1
1 2 3
1 TOTAL DE 2 TOTAL DE 3 TOTAL DE
INSTRUMENTISTAS EM | INSTRUMENTISTAS EM | INSTRUMENTISTAS EM
2016 2017 2018
26 40 42

Fonte: O autor, 2018.

Cabe aqui um destaque para o naipe de clarinetes, pois tivemos um

crescimento na quantidade de instrumentistas de maneira bastante relevante como

mostra o grafico abaixo:
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Grafico 3: Distribuicao da quantidade de instrumentistas.

N

H Clarinetistas

B Quantidade

2005

2010 2015 2020 2025 2030 2035

Fonte: O autor, 2018.

No ano de 2016 tinham apenas quatro clarinetistas. Ja no ano de 2017 passou

para doze e logo no inicio de 2018, treze clarinetistas. Isso colaborou bastante para o

equilibrio sonoro entre os naipes, isso de acordo com as instrumentacdes ja

abordadas no capitulo anterior.

Um fator importante que podemos argumentar é a abordagem feita no ensaio-

aula e os concertos realizados. Fator este que serve de motivagao, como observamos

em alguns depoimentos dos participantes:

Os principais desafios foram técnicos tanto individual quanto no coletivo,
incluido a questdo sonora do grupo. Em relacdo a minha performance nos
concertos, achei muito boa, embora sei que tenho muito a melhorar. No
coletivo, obtivemos bons resultados tanto sonoros quanto técnico e
interpretativo. Estamos no caminho certo e podemos alcancar melhores
resultados. O ponto negativo que percebi é que poderiamos ter uma
dedicagdo maior nos estudos individuais fora o horario dos ensaios. (Aluno
A).

Os principais desafios enfrentados foram o foco no momento do concerto e a
preparacao individual das musicas. Destaco ainda a afinagdo da banda,
articulacéo, principalmente no naipe que toco. Os concertos sao de grande
importancia para minha performance individual e coletiva, pois néo se trata
apenas de uma apresentagcdo, mas sim, a consolidagdo de um trabalho
desenvolvido durante todo o ano. A minha performance individual foi muito
produtiva, pois tive um crescimento na interpretacdo do repertorio. A
sonoridade da banda é sem dividas um ponto muito positivo. Ponto negativo
ao meu ver é a falta de foco de alguns musicos no momento do concerto e
durante 0s ensaios, nisso precisamos melhorar para alcangcamos cada vez
mais um resultado satisfatério dentro das perspectivas do trabalho
desenvolvido. (Aluno B).
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Como podemos observar nos depoimentos, os instrumentistas destacam
pontos importantes que foram trabalhados no ensaio-aula, os principais desafios, 0s
resultados alcancados e os pontos a serem melhorados. Essa dinamica de auto
avaliagao contribui consideravelmente para o crescimento do trabalho em conjunto,
pois com base nesses relatos e na autocritica, tragamos um caminho em busca de

suprir algumas necessidades técnicas ainda ndo alcancadas.

4.1.2 Musicos Egressos

Trazemos como musicos egressos da BSTAL no decorrer desta pesquisa,
alguns instrumentistas que em seus depoimentos demonstram que suas aspiragoes
foram contempladas neste processo de trabalho. Experiéncias vivenciadas no grupo,
a oportunidade de desenvolver aspectos técnicos instrumentais e interpretativos sao

alguns pontos citados:

A principal motivagdo que tive para participar dos ensaios e concertos da
Banda Sinfénica Tomaz de Aquino Leite, foi estar em um ambiente
confortavel para o aprendizado, socialmente e profissionalmente, pois € muito
gratificante participar desse tipo de formagéo musical visto que foi em uma
Banda como essa que comecei meus estudos musicais. Afim de continuar
meus estudos e somar com o trabalho do Regente, que mostra bastante
responsabilidade e comprometimento com o trabalho, dediquei-me ao estudo
de repertorio, presenga nos ensaios e concertos.

Sobre o0s pontos positivos: 0 momento de aquecimento antes de tocar e o
conhecimento da obra que seria tocada, tal como seu compositor, época e
periodo que se encaixava foi de suma importancia para o desenvolvimento
do ensaio, pois isso me fazia entender como funcionava a peca e como
poderia toca-la com mais fluidez. Esse aspecto ja esta diretamente ligado a
minha preparagdo profissional, pois ajuda a: termos compromisso com
horario de ensaio e concerto, desenvolvimento de competéncias tais como,
aquecimento, interpretagdo da pega, conhecimento tedrico e pratico e
comportamento no palco, desenvolver a questdo de tocar coletivamente,
conhecimentos basicos para um musico de banda. Pontos negativos: a
questédo de trabalhar com um grupo grande e diversificado as vezes torna a
convivéncia dificil pelo fato de que alguns participantes ndo estarem com o
mesmo objetivo que vocé e ndo sabem lidar com as diferengas e limitagoes
técnicas de um outro participante. O Unico ponto negativo entao, é a questao
de saber trabalhar mais a consciéncia coletiva sobre o respeito a diversidade
dentro do grupo, sobre os diferentes niveis técnicos de seus
integrantes. (Aluno C)

Podemos compreender que esses instrumentistas, desenvolveram suas
habilidades e competéncias a partir do trabalho na banda, contribuindo para seu
aprendizado musical instrumental. A aprovacdo de um desses alunos como

participante do festival Gramados in Concert, foi um ponto bastante relevante que
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comprova a eficiéncia da abordagem feita na aprendizagem musical através da pratica

de banda.

Outro aluno, ingressou no curso de Ciéncias Sociais, motivado pelos aspectos

de sociabilidade envolvidos na banda de musica.

As principais contribuicbes para o aprendizado musical do aluno foram as
experiéncias em conjunto, o conhecimento de novos estilos musicais e o
acréscimo de técnicas de respiracdo para melhor execucdo de pecas no/
instrumento. Todas as alternativas presentes serviram de incentivo para
minha frequéncia no ensaio-aula dirigido pelo Regente. Fui contemplado por
essa concepgao de tocar meu instrumento de forma mais orgénica, pois em
virtude dos ensinamentos que se mostravam deficitarios por mim, adquiridos
em uma metodologia anteriormente utilizada. A Unica dificuldade encontrada
apresenta-se na assimilagdo do fator de controle de ar em conflito com o
desempenho anterior advindo de maus costumes e orientagbes precipitadas
da pratica instrumental que tive. O progresso foi mais visivel no campo moral,
pelos ensinamentos de respeito ao seu proximo e a disciplina exigida pela
busca a perfei¢ao tao presente no ensino de musica. (Aluno D).

Temos ainda um caso em que o aluno estd no curso de pedagogia. Em seu

depoimento, ressalta que o aprendizado adquirido na banda ficara para toda vida, e

enfatiza ainda, que, o comprometimento dos integrantes com a banda acontece

unicamente por “amor a musica”:

A oportunidade de participar da Banda Sinfénica Tomaz de Aquino Leite é
Unica. Além da experiéncia fantastica e aprendizado que levarei para toda
vida, também somei conhecimentos que para muitos musicos seria algo
simples, mas para mim, foram de suma importancia... Acho o trabalho
desenvolvido interessante, haja visto que todos os participantes vao por amor
a musica sem qualquer interesse financeiro, algo que atualmente esté se
tornando incomum, infelizmente. (Aluno E).

Vemos assim os caminhos que os instrumentistas passam a trilhar depois de

vivenciar o processo de trabalho na banda de musica. Seja egresso na musica ou em

outras areas do conhecimento humano, a experiéncia do fazer musical em grupo,

trabalha o desenvolvimento afetivo, psiquico e mental. Além de motivar o

aperfeicoamento das habilidades e competéncias técnicas musicais e instrumentais:

1.

o > 0D

Controle do som e da afinagao;

Articulacdo precisa e definida;

Dominio das dindmicas do pianissimo ao fortissimo;
Precisdo nos ataques e nas frases;

Interpretacédo consciente do estilo género musical;
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Esses pontos s&o essenciais para o desenvolvimento da aprendizagem musical
dos alunos, pois ao trabalharmos essas questdes especificas relacionadas
diretamente a questbes técnicas interpretativas na banda de musica, estamos
enfatizando o desenvolvimento das habilidades e competéncias dos alunos
participantes neste processo de trabalho.

4.2 Insercao da BSTAL na EMEM

A Banda faz parte da EMEM como grupo artistico e como disciplina, Pratica de
Banda, atendendo os alunos dos Nucleos de sopro e percussdo. Como disciplina, teve
sua ementa elaborada em 2015 e esta inserida na nova “Matriz Curricular”. Além dos
alunos, conta também com a colaboracdo de professores do nucleo de sopros e
percussao e musicos convidados. Podemos dizer que a BSTAL esta inserida:

1. Como disciplina — Préatica de Banda.
2. Como grupo artistico ativo.
3. Como pratica performatica e experiéncia artistica.

Como uma das disciplinas optativas, a banda conta com 0 apoio e supervisao
da coordenacdo pedagogica. Os instrumentistas de sopro e percussdo fazem a
disciplina e depois de concluirem tém a op¢ao de continuarem fazendo parte do grupo.
O que tem ocorrido de fato, € que a maioria dos alunos permanece, pois sentem o
desejo de colocar em pratica a técnica musical instrumental em grupo, bem como
ampliar o aprendizado, buscando novos desafios com o repertoério para banda
sinfénica.

Enquanto Grupo Artistico participa ativamente de concertos e apresentacoes
artisticas, promovidas pela coordenacéao artistica dento das programacées da EMEM
e também promove suas apresentagdes como meio de difundir a musica para banda,
incentivando a formacéao de plateia.

Ja como pratica performatica e experiéncia artistica, entendemos a
necessidade dos instrumentistas experienciarem a performance de maneira
consciente com uma interpretacdo dentro dos padrdes estilisticos. Uma vez que a
pratica interpretativa pode conduzir os alunos a uma experiéncia plena, onde a musica
tocada seja o canal de comunicacgao e interagdo entre musicos e apreciadores.

Os alunos que fazem parte da banda encontram-se matriculados na EMEM.
Constam alunos tanto do curso Fundamental quanto do Técnico. Sao assistidos nas
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aulas coletivas de instrumento, no Fundamental e aulas individuais no Técnico.
Contamos ainda, com a participagao dos professores como refor¢o em alguns naipes,
auxiliando na dinamica dos ensaios e nos concertos. No quadro abaixo temos esses

dados com mais precisao e clareza:

Quadro 11: Distribuicdo da participacédo dos alunos e professores da EMEM

- Curso Qurs_o Profezsores
Fundamental Técnico convidados
Flauta Transversal | 3 alunos 2 alunos 1 convidado
Madeiras | Clarinete 9 alunos 3 alunos 1 Professor
Saxofone 3 alunos 3 alunos 1 Professor
Trompete 3 alunos 3 alunos
Trompa 1 aluno 1 aluno
Metais Trombone 3 alunos 1 aluno 1 convidado
1 Professor
Bombardino 1 convidado
Tuba 1 aluno 1 aluno
Percussao | Bumbo, Caixa,
Timpano, Bels e |4 alunos 1 convidado
efeitos.

Fonte: O autor, 2018.

Este € o quadro atual dos participantes entre alunos do curso Fundamental,
Técnico, Professores e convidados. Podemos observar que vinte e sete alunos
participantes estdo matriculados no Curso Fundamental, quatorze alunos no Curso
Técnico, trés Professores e quatro musicos convidados.

Temos, portanto, os participantes da BSTAL, matriculados e/ou vinculados a
EMEM, o que fortalece o trabalho em equipe dentro do nlcleo de sopros e percussao,
além de contarmos com total apoio da Direcdo, Coordenacdo Pedagdgica,
Coordenacéo Artistica e demais nucleos que formam a escola.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

No decorrer desta pesquisa, tivemos muitas experiéncias que nos levam a crer
que os objetivos propostos foram alcangcados. Podemos observar atravées dos dados
e pelo interesse dos alunos de sopro e percussao pelo fazer musical na Banda. A
consolidacéo e a qualidade da sonoridade com equilibrio e aspectos técnicos como
afinacao, articulagéo, dindmica e fraseado sdo pontos relevantes que demonstram os
resultados alcancados. Trazemos para isso, 0 depoimento de um aluno que relata as

contribuicées que obteve durante esse processo de aprendizagem:

“_As principais contribuicbes para o aprendizado musical foram as
experiéncias em conjunto, o conhecimento de novos estilos musicais e o
acréscimo de técnicas de respiracdo para melhor execucido de pecas no
instrumento”. (Aluno F).

Além de elementos técnicos musicais, este processo desenvolve aspectos de
sociabilidade que servem de base para a formacdo do individuo. A interacdo e
integracao, o individuo inserido no coletivo, o fazer musical em grupo, apontados por
Cunha (2013), nos faz entender a importancia de cada integrante da banda com seus
repertérios de saberes, adquirido tanto no coletivo quanto no individual, despertando
uma visao pessoal, tornando-os capaz de organizar e comunicar os conteudos dentro
da estrutura musical na banda de musica.

Essa produgdo musical coletiva, trabalhada dessa maneira, estabelece uma
acao que esta longe de ser alienada, desengajada e neutra. Antagbnico a isto, ela
provoca ressonancias que revelam diversas formas de viver, de pensar e de ser,
dentro coletivo que a produz, neste caso, a banda.

Cabe ainda ressaltar a importancia do regente enquanto educador musical, que
desenvolve acdes referentes ao ensaio-aula e concertos, com planejamento e escolha
de exercicios que contribuam com o desenvolvimento técnico instrumental dos alunos.
Além de fazer a pré-selecdo do repertério levando em conta o nivel técnico
interpretativo do grupo.

Os personagens que contribuem para o ensino de musica na EMEM e fazem
parte de todo esse processo de ensino aprendizagem, promovem a organizagao para
incluir na “Nova Matriz Curricular”, disciplinas que desenvolvam aspectos cognitivos
da aprendizagem relacionados a pratica interpretativa. Isso esta ligado ao ensino

tradicional de musica centrado na valorizacdo e na pratica de elementos técnicos
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interpretativos como forma de ensino musical, aspectos estes que sédo presentes
numa Instituicdo de ensino de musica.

A EMEM oferece dois niveis de cursos: Fundamental e Técnico. A pratica de
banda como disciplina oferecida aos alunos tanto no curso Fundamental quanto no
Técnico, promove o desenvolvimento e integracdo de competéncias adquiridas em
diferentes areas disciplinares e aplica-los num contexto mais amplo - na BSTAL. Ou
seja, as competéncias essenciais ao dominio do instrumento sdo aprendidas na aula
de instrumento, ao passo que a nivel de grupo é na disciplina de Pratica de Banda
que os alunos aprendem os fundamentos da performance em conjunto.

Nenhum dos aspetos relacionados com a aprendizagem instrumental tera valor
real a menos que os alunos atinjam um bom nivel de dominio técnico. Isto se justifica
pela heterogeneidade da banda que consta em sua formacdo os diversos
instrumentos de sopro e percussao, necessitando do trabalho em conjunto em busca
do equilibrio sonoro e qualidade artistica.

Essa pratica de ensino e aprendizagem de musica, como aponta Arroyo (2000),
€ muito mais do que acdo musical acompanhada dos tradicionais elementos
pedagdgicos que compdem a educagao escolar ou académica com seus conteudos e
objetivos. A banda de musica, como reprodutora e produtora de significados, confere
ao ensino e aprendizagem de musica um papel de criador de cultura.

A aprendizagem acontece nao apenas no ambito individual, com o
desenvolvimento de competéncias e habilidades musicais instrumentais, mas também
no ambito coletivo. De forma geral, observamos resultados satisfatorios consideraveis
em todos os alunos patrticipantes da BSTAL.

As competéncias e habilidades basicas visadas nesta pesquisa foram
alcangadas. A aprendizagem musical relacionada a pratica de banda com dominios
técnicos fundamentais, onde os alunos obtiveram resultados satisfatérios: afinagéo,
equilibrio sonoro, precisao ritmica e interpretacdo do repertério proposto, subdividida
em articulacao, dinamicas e fraseado.

Em sintese, com este programa pretende-se desenvolver nos alunos
competéncias e habilidades fundamentais para a performance em grupo, através de
experiéncias em contextos reais e relevantes, para que os alunos tenham éxito, quer
no investimento pessoal que fizerem em formacgdes futuras, quer no exercicio da
profissdo de instrumentista de banda.
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Os resultados apresentados e discutidos nesta pesquisa, tém uma relagao forte
com os beneficios que o procedimento metodoldgico empregado na aprendizagem
musical através da préatica de banda podem oferecer. O desenvolvimento da qualidade
artistica da Banda foi possivel e otimizado em funcao das possibilidades técnicas
trazidas pelo uso de aquecimento, exercicios técnicos e desafios para a pratica
interpretativa do repertério proposto para cada concerto realizado.

Com base nos resultados atingidos, podemos dizer que este processo de
trabalho acrescentou elementos novos relacionados a pratica de banda a todos
instrumentistas participantes. Afirmamos assim, por sabemos dos diferentes niveis
técnicos que esses alunos apresentaram ao ingressar na BSTAL e das limitagcdes
impostas pelo tempo de ensaio-aula.

Entendemos que o procedimento metodolégico aplicado, ao ser vivenciado por
distintos saberes, na perspectiva dos alunos envolvidos, cumpriu 0 seu papel, no que
tange as expectativas previstas para esta pesquisa. A produgcdo de resultados
significativos nas apresentacdes promovidas pela BSTAL é um fator a ser ressaltado,
pois com a série “Concertos Didaticos”, a banda pode estar presente em escolas
publicas difundindo o trabalho desenvolvido na EMEM e formando plateias.

Acreditamos ainda que o caminho até aqui tragado foi um salto importante que
nos motiva a continuarmos o desenvolvimento deste trabalho com a BSTAL. O termino
desta pesquisa resulta na consolidagcdo da Banda Sinfénica como grupo importante
da EMEM. Oferecendo aos alunos de sopro e percussao a oportunidade de colocar
em pratica o aprendizado em sala de aula, expandir esses conhecimentos técnicos
absorvidos na pratica interpretativa do repertério a ser executado na banda.

Precisamos avangar um pouco mais e buscar meios de incentivo para que 0s
alunos recebam auxilio através de bolsa, para isso necessitamos de parcerias que
unam forcas para a continuacédo deste trabalho imponente e marcante na EMEM.
Essas parcerias podem ocorrer via Secretaria de Estado da Educacdo (SEDUC),
Secretaria de Estado da Ciéncia, Tecnologia e Inovagdo (SECTI), e de Cultura e
Turismo (SECTUR) a qual a EMEM esta inserida. Sao ideias a serem discutidas junto
ao conselho da EMEM e colocadas em forma de projeto vindouro para que a BSTAL
ganhe estrutura necessaria para a ampliacdo e manutencdo de um trabalho que
promove a cultura e oferece oportunidade aos jovens de desenvolver suas habilidades

musicais.
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Esta pesquisa pode servir de base e estimulo para outras investigagdes nesta
area tao importante e ainda tao carente em nosso Estado. Nesse caso especifico que
sirva de referéncia a professores que pretendem desenvolver trabalhos com banda de
musica em escolas publicas como extensao curricular, visto que algumas escolas
possuem quites de instrumentos de sopro e percusséo.

Como em qualquer trabalho cientifico, estamos sujeitos as criticas e analises
que possivelmente serdo vistas em outros momentos, pois com base nesta pesquisa
que aconteceu de forma pratica através de experiéncias que tiveram como resultado
principal a consolidagdo da Banda Sinfénica Tomaz de Aquino Leite, pode surgir a
ampliacdo, pesquisas e estudos a respeito desta experiéncia.

Aspiramos também que essas ampliacbes comprovem os beneficios e
resultados alcancados no ambito desta pesquisa em relacao a aprendizagem musical
na disciplina pratica de banda como um percurso metodoldgico capaz de conduzir os
alunos de sopro e percussdo da EMEM a vivenciarem na pratica o aprendizado por

meio da experiéncia artistica.
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APENDICE A - QUESTIONARIO DA PESQUISA

Jairo Moraes Pereira
Aluno do Mestrado Profissional em Artes,
sob orientacao do Prof. Dr. Alberto Dantas.

BANDA SINFONICA TOMAZ DE AQUINO LEITE.

. Qual o instrumento vocé toca?

. A quanto tempo vocé esta na banda.
a) Um ano b) mais de um ano c) Entre um ano e dois anos

. Quais os principais desafios enfrentados?

. Os exercicios técnicos propostos ajudaram na execug¢ao do repertério?
a) SIM b) NAO

. Vocé conhecia o repertério tocado no ultimo concerto?

a) SIM b) NAO

. Comente sobre a performance individual e coletiva no ultimo concerto, e

relate os pontos positivos e negativos.




108

APENDICE B - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Praf-Arles

Mestrado Profissional em Artes

UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUAGAO
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS / DEPARTAMENTO DE ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES / MESTRADO PROFISSIONAL
SAO LUIS - MA - BRASIL

Pesquisador Responsavel: Jairo Moraes Pereira
Orientador: Professor Dr. Alberto Dantas

Endereco: Rua dos Araras, Qd. 03 C. 20 — Upaon-Acu.
CEP: 65130-000 — Pago do Lumiar — MA

Fone: (98) 988463948

E-mail: jairoadriel@yahoo.com.br

O Sr. (a) esta sendo convidado (a) como voluntario (a) a participar da pesquisa,
que tem como tema: A PRATICA DE BANDA NO PROCESSO DE APRENDIZAGEM
MUSICAL DOS ALUNOS DE SOPRO E PERCUSSAO DA ESCOLA DE MUSICA DO
ESTADO DO MARANHAO. Neste estudo pretendemos desenvolver um trabalho
visando aperfeicoar a técnica e a expressdao musical/instrumental, executando
repertorio especifico e adequado ao seu nivel técnico-interpretativo com analise,
reflexdo e compreensao técnica e estética na pratica de Banda.

O motivo que nos leva a desenvolver tal pesquisa, € que, por estar como
professor da Escola de Musica do Estado do Maranh&o desde 2003, em contato com
alunos de diversos instrumentos, observamos a necessidade de colocar em pratica
todo o conhecimento técnico desenvolvido nas aulas individuais de instrumento, bem
como aperfeigcoar tais conhecimentos, foi entdo que sugerimos a coordenagao

pedagogica que fosse disponibilizado a disciplina de “Pratica de Banda”, visto que ja



109

tinhamos no curriculo Pratica de Orquestra, a qual ndo estava atendendo todos os
alunos de sopro e percussao.

Para este estudo adotaremos o procedimento metodoldégico a pesquisa
exploratéria com base na pesquisa-agao, onde sera desenvolvida uma acao junto aos
alunos de sopro e percussédo da EMEM, visando a aprendizagem musical instrumental
com foco na pratica de Banda, envolvendo critérios de investigagdo de cunho
qualitativo e quantitativo. Inicialmente sera feito um levantamento bibliografico voltado
ao ensino coletivo de instrumentos de sopro e percussao, com foco na pratica de
Banda. Em seguida, teremos a compilagdo de exercicios e estudos
técnico/instrumental e repertério direcionados para pratica de Banda, e por ultimo
faremos uma avalia¢do do trabalho ao final deste periodo com um levantamento das
dificuldades e possiveis superagdes de tais dificuldades, vivenciadas pelo grupo.

Para participar deste estudo vocé nédo terd nenhum custo, nem recebera
qualquer vantagem financeira. Vocé sera esclarecido (a) sobre o estudo em qualquer
aspecto que desejar e estara livre para participar ou recusar-se a participar. Podera
retirar seu consentimento ou interromper a participacdo a qualquer momento. A sua
participacao é voluntaria e a recusa em participar ndo acarretara qualquer penalidade
ou modificagdo na forma em que € atendido pelo pesquisador.

O pesquisador ird tratar a sua identidade com padrdes profissionais de sigilo.

Os resultados da pesquisa estardo a sua disposicdo quando finalizada. Seu
nome ou o material que indique sua participacdo nao sera liberado sem a sua
permissao.

O (A) Sr (a) ndo sera identificado em nenhuma publicagdo que possa resultar
deste estudo.

Este termo de consentimento encontra-se impresso em duas vias, sendo que
uma cépia sera arquivada pelo pesquisador responsavel, no Centro LOCAL DO
ESTUDO e a outra sera fornecida a vocé.

Caso haja danos decorrentes dos riscos previstos, 0 pesquisador assumira a
responsabilidade pelos mesmos.
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APENDICE C - DECLARAGCAO REFERENTE AO TERMO DE CONSENTIMENTO
LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, , portador do documento
de Identidade fui informado (a) dos objetivos do estudo
“APRENDIZAGEM MUSICAL INSTRUMENTAL DOS ALUNOS DE SOPRO E
PERCUSSAO DA ESCOLA DE MUSICA DO ESTADO DO MARANHAO A PARTIR
DA PRATICA DE BANDA”, de maneira clara e detalhada e esclareci minhas dividas.

Sei que a qualquer momento poderei solicitar novas informagdes e modificar minha

decisao de participar se assim o desejar.

Declaro que concordo em participar desse estudo. Recebi uma cépia deste termo de
consentimento livre e esclarecido e me foi dada a oportunidade de ler e esclarecer as

minhas dulvidas.

Sao Luis, de de 2017.

Assinatura patrticipante

Assinatura pesquisador
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APENDICE D - PROTOCOLO ETICO PARA TRABALHO DE PESQUISA

Praf Arles

Mestrado Profissional em Artes

UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUACAO
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS / DEPARTAMENTO DE ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES / MESTRADO PROFISSIONAL

A PRATICA DE BANDA NO PROCESSO DE APRENDIZAGEM MUSICAL DOS
ALUNOS DE SOPRO E PERCUSSAO DA ESCOLA DE MUSICA DO ESTADO DO
MARANHAO

Jairo Moraes Pereira

Orientador: Prof. Dr. Alberto Dantas
1. OBJETIVOS DA PESQUISA / HIPOTESE

Neste estudo pretendemos desenvolver um trabalho visando aperfeigoar a
técnica e a expressdao musical/instrumental, executando repertério especifico e
adequado ao seu nivel técnico-interpretativo com analise, reflexdo e compreensao
técnica e estética na pratica de Banda. E ainda como objetivos especificos contém:
Conhecer o mecanismo de funcionamento e recursos técnicos de seu instrumento;
atuar na pratica de Banda, respondendo aos desafios colocados na situacao
especifica de performance; realizar concertos nos espacos da EMEM, bem como em
outros espagos com a Banda, demonstrando o desenvolvimento do trabalho realizado.

Como hipétese, podemos desenvolver no decorrer da pesquisa, habilidades e
competéncias técnico-instrumental e musical, com foco na aprendizagem musical
instrumental dos alunos de sopro e percussdo da EMEM a partir da pratica de Banda,
com um trabalho envolvendo exercicios de aquecimento, estudos técnicos e repertério

com graus de dificuldade de acordo com o nivel técnico do grupo
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APENDICE E - EXERCICIOS DE AQUECIMENTO



Agquecimento

Bassooa 1

Bassioon 2

Clarinet in B

Clarmer m B 1 || 1 T 1 T T 1 7 3 T T i + I T

Trumpet m B

Hemnin F 1

Flemn in F 4

Troubile Bass ||
!

Timpani |

Fercussian

Direlrca
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APENDICE F — EXERCICIOS TECNICOS

Exercicios Técnicos

calas com diferentes articulage
Deve scguir o ciclo das quintas até 4 Bemois ¢/ou 4 Sustenidos.

Jaira Moraes

v

— " ; —
Piceals == = 7 = = ! T
* 3 = 1 t = B
2 — ! = = "
. i 1 i =
4 t 1 = : = ; t
Flue 2 |2 ! ] ] ! .
i ; ; 3
v = 1 t = =
Il — f = = = A
Oboe 1
v 2 = = t t t = =
—— | | = = = | t
Oboe 2
e = = -
_ = - - 5
Bassoon | |52 ! } } 1 } :
Bassoon 2 || EE = = =
= = - = - 3 z =
) S S = = -:
e = £ = r
Clarinet in Bo | || i ) ) - ! i
5
Ny — " = = = = n —
Clariner in Bs 2 x : : ; ? : =
. = i i i i =
2 = = E = 1
Clarinet in B> 3 =
T i t T =
a5 Clariner |2 = = 3 = T :
i t ; t 1 =
= i = =
Alto Saxophone | (| BT f } } 1 } 1 T :
* = -
4 : = z = |
Alte Saxophone 2 5 f i ; t ; i 1 ; T
5
Gy = : = =
Tenor Saxophone | || et T = =
. T L T
g4 = = =
Tenor Saxophone - + t t T -
" = = = = |=
| |2 - £ = - = =
Baritone Saxophone
1 == t t t
*
4 _ f = = = = =
Trumper i=F = 7 ; ? = :
O T T T T
Gi g } = = =
Trumpet in Bs 2 || st ! £ £ z
® = = T T T T
I — T =
Trumper in B 3 || Fr = > T
O = = ;
4 = 3 3 =
HominF | =
== 2 ¥ : : f t
)
Horn in F 2| i I [ J B J . ] - I
® = ’ e = r =
4 == = = = = = =
HominF 3 z =
2= 2 f : : : f
—r T + T
Homin F 4 E T i ] ! I T : =
v s =
£ = =
Trombone 1 [|EE ; ; ; ; f = T
- = £ = :
Trombone 2 (| EE
.
Trombone 3 s = ; ] ! 3 ] ; T :
= = = =
R y D" 1 T T T i T ra
" .
Tuba : o = I I =
- = =
Double Bass t t F : E
¥
I T I T f T T 1 I T T 1 ! T T 1 — Iy
Pecussion | g2 —= @ @ @ —» ¢ ¢ # # ¢ # ¢ ¢ 2 # & » ¢ # <+ =+ » - |

Diseitos au

© BSTAL



122

M1 AL S L 4
Gl il Gl Gl B
aradll ol A
aH A{a Ly
Al o] o M
apl el al afely M
A o uE i iy
sl a-lld i 11, |
PR A R A
sl el wend A Al T
! I l ] | e | el l
sl O M [ e I oi CRCTAD | YRR SR 111 S £ [ aalll el (e frrsfee st || el || oesdld| | esd A
RLEL VAL A VAR EE 1| R 1] Qs -4 ,_.E..U‘ A Al gL i 1 TIM{ Ty || e || oo | | - i weal -
arfell ar{eHl sl arjgE A - ] s | pr- sl A il i 6 s JG LY AL T aen w-p o b g R A T (] (R s wa apldt M T
Il M a-gMll
el e e e e e e sl e st arad | argd L] a L e - nyl UL 1NN VAN ST 1A S 4 S SV R S AR N AR A | EE VAR EYR VAN | YRR afdd i
il
st o e e e e e I+ Fi G THHAR TR R AL 1A Ul o el g eyl EUT VA1 Yt VA St A R 2 A T SV AR TRENARI YR VAR L T NARL IR afMHl F; il M,
il
Al I VARN St YART L T A1 iR YARI AU WRRE gl HAA R TRAL AR VRRRN el el newll URL TREE iR { VRS IR IR pLg A Ak Ay Ay oy RO AL ptye RRL i ] ALy o A1 R WARI QRO HNRL yp UL RRRE ) (X TRA e e L
Al
Al IR VAN Y YARI Vi 1041 TRt VA B RRRI QR TR Al L - (IR RAI | TR R IS ARS T { VAL Rt AR T B Ak aed Aol H-dl Al AR e A o Ol sl LG VARL TR R A et
P VLAY A et YA R 1 e A F R R A TR T LY TTA AR || TR R L R aefelld ol aelll | el (el e el ol L M ML oM e s | s f el [ g 1] LS T |
o A b aesd e aead IR THASTE { YHNRRL 18 ey A Ay A oy Al M e s s (s | sl il
o] LR Th Y #E..# el nendd 1o A -l Al A Aoy -ald RUR LTS AL e ALY C AR WARI R THNRG AR COL HARI TR I M
Ardl At A e | e e i e yl el el CUR L1 Iy VL Rty A e 5 VL VECVRA YT VAR [y R VAR (YT L
AR At tvuj - il e il Al Al (L2 100 fT R 1 VR TRLRY A VAR Rt 10 Y1 6 VAL TRCYANA Q OOVE WA AA I AR YRR N U TRA Al i -
[ - | e A e gl M e e 1l T I Tl || s || s { | oo h
A - _.EL A T A T 1 w-pdl w-ndd T T T T | 2 s (| s || o M
e e 5
Ak ..._.#Hj - Al Al L )
A Ll A
A e ! ™)
Al -4 L
el -l el TN
M 1A A
- L
e il
Hall 1l w1 A A ! <
e 3 ‘ . i
¢ £ £ & 6 5 4 & 9 8 S 3 4 o4 § 4 & g F F 4 £ £ & g g g ¥ F OB OE g
- < = = &



123

Al-(a ]
Al-(a ]
il
st
st
Al
Hn
et
- ” 5 &
[ ] E 4 w E
B @ @ @ . =
<t L = = ”I.



124

(e




125

ANEXOS
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ANEXO A - GRADE CURRICULAR, ASSIM DENOMINADA NA DECADA DE 1990

F

ESCOLA DE MUSICA DO ESTADO DO MARANHAO - 2° GRAU
CURRICULO DOS CURSOS DE CLARINETE OU SAXOFONE

DISCIPLINAS PERIODOS Total Y.Carga ;
qu f2e 1 as 40 5 1B 7o 18 100 1400 Crédit‘os Horéria
Clarinete i0U Saxofone ba...siuiissmionsesacs X 0z "
| Clarinete o Saxolone M. i sssrideson: e WX . 02
¥ Clarinete toul’Saxofone N SitiiaiRuliinmnaall ial] s X 02
Clarinete 'on SaxefoneIV.......cciciiiiioniine: | [asas |innann: | aomsn 1.4 02 !
Clarinete ou Saxof N s e e e e e e A e X 02
Clarinete ou Saxefone Vi et | [aeen |ieanans ] ensens [iasnen S e & 02 o
Clarinete ou Saxofone Vil e fan o | R e S 02
Clarinete ou éa)iafone A Bttt oo o Lo vt el EoEne s Eo0 feavart| leagey 5 02 A
Clarinete ou Saxofone IX.... L T RNUS) RS (e S ] e BN K 02
Clarinete ol SAXOfONe X. i niaiiussosssnias | asns ||vesnssi fiusson [ isasen o] (e S el Ao s X |02
Percepgao Musical L.........cccceeeieecrinsccnsinnnae 03
} Percepgao Musical ll...
i Percepgao MUSICal - e reeeeeeseresnernnsanne
| Percepgao Musical V.......cccpreiiciininsincisnasens
\

Percepgao Musical Vi

\l“‘ercepg'ﬁo Musical V.

Histéria da Musica | e Nogdes de Estruturagéo

| MasICal e et s arads
| Historia da WMuasica 1l e NogGes de
Estruturagdo Musical h..eoiviiniiinricciiic s

Historia da  Masica Il e Nogbes de

Estruturagio Musical l...ioiinininnns

Evs"uu‘n.\{ar;éo Musical | (Harmonia e

Conlrapontio)

Coniraponto)

TR \

—E_SiFL\'lllfaqﬁO Musical 11" (Harmonia e\

Piano COmPIEMEntar L. wreescessasaseess

Canto Coral |1

N° de Creditos

‘—C‘a'\f‘(ja'a Horéria ....
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] ESCOLA DE MUSICA DO ESTADO DO MARANHAO - 2° GRAU

CURRICULO DOS CURSOS DE  Flauta* / Violdo 3
DISCIPLINAS PERIODOS Total T.Carga
12 [2° (3° |4° |5 [8°|7° |8> [9° [10° |cCréditos Horéria
Flauta ou Vioizo | ; 57 02 E
T BT E T B e s I o e P X 02 §
ElautaiouiViotdo/ I i islen an at liils, o e s 24 02
Elautaou Violao V... i o D o e s s s =X 02
FlautaoteNiatao N o e s % o[ X 02 S
Flauta ou Violao Vl.....c.cceeeneneneee.. " g 5 i |25 02
Flauta ou Violdo VIl i | 02
S R VIR o e e e e B P e B o P o X 02 TS
Flautatow Vielao 1Ko il T Eoeal e ot b AR S P P B X 02 e
EIRABUVIGNa0 Rttt e o o o i | X 02 e
Percepcdo Musical L.....ccoveeecncrecrnirnns S 03
Rercepgaoiusicallll s i s m s il e 03 gy
Percepgao Musical lll.............. T e B W | Voot bt ¢ 03 s
PercepcaniNusical TV, s s e S 03
Bercepcao;MusiGal V=X -t EEENIE I O S | R e [ e e X 03
EercepeaodViusicali\/) =S Tenmn st O e S < | X TRy e
Histdria da Musica | e Nogbes de Estruturagéo By
Musical | : (6 02
Historia da Masica i e Nogdes de o
(Estruturagﬁu Musical ;I e M 02
Historia da Masica Il e Nogées de
Estruturagio Musical Ill........ frheert X 02
Estruturagdo  Musical | (Harmonia e
Contraponto) b s ¢ 02
Estruturagio  Musical 1l (Harmonia e > o
Contrapento) g i ?\ 02
| e
Piano Complementar L.......cc s O e e e M el 02
Musica Popular e Folcldrica. D el el s X 02
oy \eb S
Misica de Camara .(.'.iMilﬂ'.g:.ﬁbz_émﬁlﬂ/[i .................... X 02
MUSICa de CAM Lo rorsserrrereoeess A | e S iy o Sl 02
Mt sicalde G Aol L | o | Coace | o | o R 02
Misica de Camara (V ........c..c..e. e ot ke - = X 02
Canto Coral | | D e g [ | e g [ 02 §
Canto’ Coral ..., o lihes Slbe Alirer | B | beeed bero, e {beomi R 02
N“ de Créditos 7 7 7 75 T T 8 4 4 64
Garg Al HOTATIR vt e i ueasaemcn s sanassmasnal LR H] anes Rt ivanrs il o S e e - | A N ¢ 960
Estagio SUpervisionado ........cecissinns & \ ..... \ ..... oA e e S| o W P B \m...% =
* Flauta Doce ou Tranevaereal Total de Horas Aulas Y
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ESCOLA DE MUSICA DO ESTADO PO MARANHAQ - 2° GRAU
CURRICULO DOS CURSOS DE Trompete

DISCIPLINAS

PERIODOS Total
19 [2° [3° |4° |5 |6°|7° |8° [9° |10° |Crédiios

Trompete | X 02
Trompete l..cconeiianiieincissiasnissassnnses | onens G 02
Trompete M.c.oceceisinniiainsassanasianass Joceaa faneee =X 02
Trompete WVoniininenisnnisneee e e s X 02
Trompete Vo e s X 02 i
Trompete Vel L L [ | aeees X 02
Trompete Vil.iininsinisennsenees e [ e e fonens faee s 02
o pete R/ T e Ser Rl oy [ | s s | PR S| X 02 §
Trompete Xomrerensssssnsnsssnenens [ eeeee |eeee frmene [oaes fe frose fomene | ones R 02
Trompete X..cveeissimsmsccossasnssmsssssasnses Lavsse [aninn fnane famann | aen Jiani Joone | inaves | eeen fiesoen X |02
Percepgda Musical | 03
Percepgio Musical llctiiniiiiiiiinens | e X 03 g
e e R PR 7 \ 03 5
PercepGao MUSICal IV..c.ooreeccmneneemsnensansans | woser [ eees ‘ ..... X \ ‘ \ 03"
PercepGac MUSICAl Veumurerereeemsssssnsensassiiss [ suee ‘ ..... ‘ .......... X l 103
PercepGao MUSICAl Ve wcccecncresecnsesensess | eeen | evns l ............. X ‘ \03 3
Histéria da Misica | e Nogdes de Estruturagao ‘
MusTCallsns s sl X 02
Historia da Muasica Il e Nogdes de
Estruturagdo Musical ll.....cooeeiniiinnnnns X 02
Historia da 'Musica Il e Nogbes de
Estruturagdo Musical Ml eenesscscsiinnne | ene | enees X 02

Estruturagio Musical 1 (Harmonia e

Contraponto).

Estruturagao  Musical [l (Harmonia e

Contraponto)

Piano Complementar L.....ccoueuene RS

Musica Popular e Folclérica

Musica de CAMara Lasesmeneinssnninssnises
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ANEXO B - MATRIZ CURRICULAR - (APOS REFORMA PEDAGOGICA EM 2010)

N

Técnico em Instrumento

=

Area: Artes / Sub-area: MUsica

ESCOLADE MUSICA
DO ESTADO DO MARANHAQ
LILAH LISBOA DE ARALJO

Disciplina Escolhida (Opgodes):

12 Semestre 22 Semestre
Disciplina CR| CH Disciplina CR| CH
Instrumento | 1 16 Instrumento |l 1 16
Percepcédo Musical | 3 | 48 Percepcédo Musical Il 3 | 48
Histéria da Musica | 2 32 Histdria da Musica |l 2 | 32
Canto Coral | 2 32 Musica de Camara |l 2 | 32
Musica de Camara | 2 32
Total 10 | 160 Total 8 | 128

32 Semestre 4° Semestre
Disciplina CR| CH Disciplina CR| CH
Instrumento |l 1 16 Instrumento IV 1 16
Harmonia Tradicional | 2 32 Harmonia Tradicional Il 2 32
Historia da Masica I 2 | 32 Musica Popular e 2 | 32

Folclérica

Musica de Camara lll 2 | 32 Piano complementar Il 1 16
Piano Complementar | 1 16 Disciplina Escolhida 3 | 48
Total 8 | 128 Total 7 | 144

52 Semestre 62 Semestre
Disciplina CR| CH Disciplina CR | CH
Instrumento V 1 16 Instrumento VI 1 16
Estagio Supervisionado | 3 | 48 Estagio Supervisionado Il | 3 | 48
Disciplina Escolhida 3 | 48 Disciplina Escolhida 3 | 48
Total 7 | 112 Total 51112

Créditos Totais 50
Carga Horaria Total 800

Pratica de Gravacao; Improvisacdo | e IlI; Harmonia Funcional | e Il; Introdugéo a
Regencia; Prética de Orquestra | e II; Pratica de Banda | e Il; Editoracé@o de Partituras;
Pratica de Interpretacdo; Acompanhamento Coral; Fonética e Prosodia | e IlI; Musica
Maranhense; Composicao e Arranjo; Analise; Contraponto; Pratica de Conjunto de
Flauta Doce I, Il e lll; Introducdo a Violao Popular; Bateria Complementar | e |l para
percussao; Percussdao complementar | e Il para bateria; Improvisagao ritmica para
bateria; Improvisacao ritmica para percussao.
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ANEXO C - PRATICA DE BANDA

| | Escompemisica
DO ESTADO DO MARANHAO
LILAH LISBOA DE ARAUJO

EMENTA

A pratica de banda é um curso voltado para alunos de sopro e percussao da
EMEM, que desejam se aprimorar na performance em conjunto. Trabalhando os
fundamentos de base técnica para interpretagéo e execucao de repertorio especifico
ou adaptado para Banda de Musica. Esta disciplina proporciona o desenvolvimento
da consciéncia musical, estilos, géneros do repertorio a ser interpretado, levando em
consideracao as dinamicas, equilibrio sonoro, afinacao e performance com a banda.
A vivéncia na pratica de banda busca desenvolver habilidades e competéncias
individuais e coletiva, para uma leitura musical, compreensdo dos aspectos da
interpretagéo do repertorio dos diferentes géneros e estilos musicais com os mais

distintos compositores da histéria da musica.

OBJETIVOS
GERAL

Aperfeicoar a técnica e a expressdo musical/instrumental, executando estudos
técnicos de aquecimento coletivo e repertério adequado ao nivel técnico-interpretativo
com analise, reflexdo e compreensao técnica e estética na pratica de Banda.

ESPECIFICOS

v Conhecer o mecanismo de funcionamento e recursos técnicos de seu
instrumento;
v Atuar na pratica de Banda, respondendo aos desafios colocados na

situacao especifica de performance;
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v Realizar concertos nos espag¢os da EMEM, bem como em outros espagos com
a Banda, demonstrando o desenvolvimento do trabalho realizado;

CONTEUDO PROGRAMATICO

Pratica de Banda |I:

Exercicios técnicos de aquecimento e técnica instrumental para banda de
musica;

Selecgéo, analise e leitura do repertério;

Preparacao para concerto com a Banda;

Concerto com o repertério trabalhado;

Pratica de Banda Il:

Exercicios técnicos de aquecimento e técnica instrumental para banda de
musica;

Selec¢éo, analise e leitura do repertério;

Preparacao para concerto com a Banda;

Concerto com o repertério trabalhado;

METODOLOGIA

Teremos uma metodologia de carater exploratéria, onde sera desenvolvido
uma agao em conjunto com os alunos de sopro e percussao da EMEM, visando a
aprendizagem musical instrumental, com foco na pratica de Banda, envolvendo
criterios da performance musical, em busca de alcancar resultados satisfatorios
através de exercicios técnicos e interpretacao do repertdrio adequado ao nivel técnico
dos alunos envolvidos. As aulas/ensaios acontecerao uma vez por semana com duas
horas aulas, tendo uma abordagem dos aspectos teéricos e praticos da pratica de
banda, onde sera trabalhado afinacéo, equilibrio sonoro, dindmica e interpretacéao
musical de forma coletiva com a banda completa ou separadas por naipes. No final
de cada periodo, o repertorio trabalhado serd apresentado num concerto aberto ao
publico nas dependéncias da EMEM ou em espacos publicos.
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AVALIACAO

A avaliagdo dos alunos se dara por meio da frequéncia nas aulas/ensaios e
concertos, levando em consideragdo a capacidade de leitura ritmica, melddica e
interpretativa, a habilidade e dominio técnico do instrumento musical, trabalho em
grupo, independéncia auditiva e de execugao dos exercicios e repertorio propostos

em meio a banda, tanto nos ensaios como nos concertos.
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ANEXO D — PROGRAMA DO CONCERTO

Concerio da Banda Sinfénica Tomaz de Aquino Leite como resultado
da pesquisa: “A PRATICA DE BANDA MO PROCESSO DE
APREMDIZAGEM MUSICAL DOE ALUMOS DE S0OPRD E
PERCUSSAD DA ESCOLA DE MOSICA DO ESTADD DO
MARANHAD", do alura Jaire Moraes Persira = PROFARTES-LIFMA,
sob onentacio do Prof. Dr. Alberic Dantas Fikho.

A Banda Sinftnica Tomar de Aguino Leibe leve inicio no ano
de 2005 sob a coordenagdo do Prof. Thales do Vale Passou um
periodo sem atividades na tentaliva do retomo no ano de 2013 foi
reduzida.

Mo ano de 2018 com a procura de aluros da EMEM para fazer
parie da Banda, iniciamos entio as alividades com reperidnio mais
especifico para a formagio atual, retomando a jusia homeragem ao
saudoso Prol. Tomaz de Aquino Leile. Os inlegrantes s&o alunos e
professores da EMEM, akém de misicos convidados que inlegram
para 05 CONCerios proposios.

Atualmenie vem realizando conceros didatioos em esoolas

plblicas da regido metropolitana de 580 Luis & am Teatos com o
ohjefivo de formar plabeia_

=P T

R Prof Artes

LA LESCE B AR Hmibrade Probuucnsl am A

by

BS AL

BANDA SINFOMICA
TOMAT DE ADUMO LETE

Concerto

Mestrado Profissional em Anes-1FAA
Adun: Jairo Morses Pereira
Orientador: Prob Dr. Alberto Dantis Fillo
Banca examinadora: Prof®. Irf. Veronea Pascuca

Proft. L. Jodo Berclimans

Dia 04 de Julho de 2008
Andidno Setorial do OCH-UFMA
1Gh



135

PROGRAMA Integrantes
Flauba: Fran Corvalha, Viar M iry, Tay Traj Padra Lucad, Leas
Witer Disiz @ Josd Meria.

Dbod: Mares Amonis SE*

Clasinste: Donkal Ferraira™, Moarcse Ferrer, Shes Marda lima, Rizarde
1. Pastorale — Ed Huckeby Mesdi, bobi Suguisi, Wondersn de Arodje, Jow Rofosl Reis, hcbels
Divsier, [sala Winicus Costha, Wellser Labate, Esar Oivaire.

2. Bel Canto Overture — Willy Hautvast San-Alte: Dioge Amarim, Ok Cota, Jmsy Wilker & Jowk Gobrisl Rei
Sap-Tanse: Mynsn Remalhs.
3. Swite Pernambucana de Bolso — Maestro DUDA Sax-Bardons: Eduords Sampaia™
I Caboclinho -
I 2 Teampa: Valbarlise Gases, Thiage Lebass,
.  Cooe Trampebe: Gobrial Oliveira, Diega Asedis, Didgemes Mandes, bod ILlas
. Freve Lima, Brona Gomai.

Trambona: Dasisl Mirenda®™, Eslly Arcdja, kil Cisar Teissire, Abaks
Marlion, Memual Trisdads @ Jods Visar Casped.

Tuba: Mioshai Mesde® o Marde Casile.

Pamuiide: Mareal Sike®, Sna Cliveira, Moress Mandes, Eoyk hoges &
limaal Flka.

Regéncia: Joiro Moroes Assistente: Doniel Ferreino

Camidada® Pref -




