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Apresentação

XVII SEMPEM - Seminário Nacional de Pesquisa em Música da UFG
National Music Research Seminar - UFG

Universidade Federal de Goiás
Escola de Música e Artes Cênicas

Programa de Pós-Graduação Stricto Sensu – Mestrado em Música

e

I Seminário Fladem Brasil - Fórum Latinoamericano de Educação Musical, Seção Brasil
Music Education Latin American Forum, Brazil 

Data / Date: 25 a 27 de setembro de 2017 / September 25th to 27th, 2017
Local / Venue: EMAC/UFG - GOIÂNIA

Músicas na Contemporaneidade: perspectivas e interações
World Music in the Contemporaneity: perspectives and interactions

Goiânia tem a honra de sediar, pela 17ª vez o SEMPEM - Seminário de Nacional de Pesquisa 
em Música, um evento anual do Programa de Pós-Graduação em Música da Universidade Federal 
de Goiás - Brasil o privilégio de acolher o 1º Seminário Fladem-Brasil - Seminário do Fórum 
Latinoamericano de Educação Musical. Nos dias 25 a 27 de setembro estaremos ocupados em 
discussões e reflexões sobre a temática “Músicas na Contemporaneidade” de modo a lançar novas 
perspectivas e interações nos âmbitos da performance musical, criação, educação e terapia, sob o 
olhar da pesquisa e da prática. Para tanto, foram convidados palestrantes nacionais e internacionais 
que compartilharão seus conhecimentos e experiências em diferentes possibilidades epistemoló-
gicas e metodológicas para o fenômeno musical, por meio de conferências, mesas redondas e mini-
cursos. Igualmente convidada está a comunidade de pesquisadores para apresentar as novidades 
científicas sobre essa temática tão relevante para a área da música em todas as suas vertentes, 
através de comunicações, pôsteres, painéis e apresentações artísticas. 

Os membros das Comissões Organizadora, Científica, Artística e de Divulgação não se 
eximiram de dedicação profícua no sentido de proporcionar um evento de marcada qualidade. 
Agradecemos a todos que atenderam ao nosso convite para estar aqui nesta cidade que a muitos 
encanta pela hospitalidade do seu povo. Esperamos que o evento seja proveitoso e que se sintam 
bem-vindos e acolhidos.

Receba o nosso forte abraço,

TEREZA RAQUEL ALCÂNTARA-SILVA
Coordenadora do PPG Música/UFG

Presidente do XVII SEMPEM e 1º Fladem Brasil

Apresentação
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Apresentação

Áreas Temáticas / Thematic Areas

a)	 Interações Musicais Inter e Transdisciplinares na Contemporaneidade
	 Inter and transdisciplinar musical interactions in the contemporaneity

b)	 Música, História, Cultura e Sociedade
	 Music, Histpry, Culture and Society

c)	 Música e Educação
	 Music and Education

d)	 Música, Criação e Expressão
	 Music, Criation and Expression

e)	 Música e Saúde
	 Music and Health

f)	 Música e Políticas Públicas
	 Music and Public Policies

Áreas Temáticas
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Quadro com Programação Geral

Horários 25/09 (Segunda-feira) 26/09 (Terça-feira) 27/09 (Quarta-feira)

8:00-10:00 Credenciamento /  
Abertura Oficial

Apresentação de Trabalhos 
Científicos:

Comunicações Orais e Pôster

Apresentação de Trabalhos 
Científicos:

Comunicações Orais e Painel

10:00-10:30 Recital 1 – Abertura
Trompetes do Cerrado Intervalo Intervalo

10:30-11:30

Conferência de Abertura:
A Música na Era Digital: 

transformações nos hábitos 
de escuta e sua influência na 
linguagem, interpretação e 

pesquisa musical
Dr. Edson Zampronha

 Mesa Redonda 3:
A Performance e suas  

Perspectivas na Atualidade
Dra. Catarina Domenici

Dra. Sônia Ray
Dr. Anselmo Guerra

Conferência de 
Encerramento: 

Pensamento Pedagógico 
Musical Latinoamericano 
Dra. Ethel Batres Moreno

11:30-12:30 Sessão de Lançamentos:
Livros e CDs

Mesa Redonda 4:
As Pedagogias Abertas e o 

Pensamento de H.J.Koellreutter: 
contribuições para a  
Educação Musical
Dra. Teca Alencar

Dra. Regina Márcia Simão
Dr. Carlos Kater

Intervalo para Reuniões

12:30-14:00 Almoço Almoço Almoço
14:00-15:00 Recital 2 Recital 4 Recital 6
15:00-15:30 – – Intervalo

15:00-16:00

Mesa Redonda 1:
Música e Saúde:  

perspectivas e interações
Dra. Karin Ferraz

Dra. Cláudia de Oliveira Zanini
Dra. Tereza Raquel Alcântara-Silva

Mesa Redonda 5:
Músicas na Contemporaneidade: 

representações
Dr. Edson Zampronha
Dra. Cristina Magaldi

Dra. Ana Guiomar Rego Souza

–

15:30-17:30
– –

Apresentação de Trabalhos 
Científicos:

Comunicações Orais
– –

Assembleia FLADEM
16:00-16:30 Intervalo Intervalo

16:30-17:30

Mesa Redonda 2:
Políticas Públicas em Educação 

Musical: as diretrizes e os  
objetivos do Fladem e da ABEM  

no cenário brasileiro
Dr. Luis Ricardo Silva Queiroz

Dra. Adriana Rodrigues

Mesa Redonda 6:
Currículo Educação Musical e 

Contemporaneidade: diálogos acerca 
da diversidade cultural e humana  

da/na América Latina
Dr. André Luiz Gonçalves de Oliveira

Dr. Eduardo Guedes Pacheco
Dra. Luzmila Mendivil

17:30-19:30 Minicursos Minicursos Minicursos
19:30-20:30 Intervalo Intervalo Intervalo

20:30
Recital 3:

Coral Infanto-juvenil Pequenas Vozes
Centro Cultural UFG

Recital 5:
André Luis Gonçalves de Oliveira, 

Música Eletroacústica
Trio Araticum

Centro Cultural UFG

Recital 7 - Encerramento:
Banda Pequi

Jardim Interno da EMAC/UFG

Programação Geral

Programação Geral
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CONFERÊNCIAS

Conferência 1:	 Dr. Edson Zampronha
	 A Música na Era Digital: transformações nos hábitos de escuta e sua influ-

ência na linguagem, interpretação e pesquisa musical

Conferência 2:	 Dra. Ethel Batres Moreno
	 Pensamento Pedagógico Musical Latinoamericano	

MESAS REDONDAS

Mesa Redonda 1:	 Dra. Cláudia de Oliveira Zanini; Dra. Karin Ferraz; Dra. Tereza Raquel 
Alcântara-Silva

	 Música e Saúde: perspectivas e interações

Mesa Redonda 2:	 Dra. Adriana Rodrigues; Dr. Luis Ricardo Silva Queiroz 
	 Políticas Públicas em Educação Musical: as diretrizes e os objetivos do 

FLADEM e da ABEM no cenário brasileiro

Mesa Redonda 3:	 Dr. Anselmo Guerra; Dra. Catarina Domenici; Dra. Sônia Ray 
	 A Performance e suas Perspectivas na Atualidade

Mesa Redonda 4:	 Dr. Carlos Kater; Dra. Regina Márcia Simão; Dra. Teca Alencar 
	 As Pedagogias Abertas e o Pensamento de H.J. Koellreutter: contribui-

ções para a Educação Musical

Mesa Redonda 5:	 Dra. Ana Guiomar Rego Souza; Dra. Cristina Magaldi; Dr. Edson Zampronha 
	 Músicas na Contemporaneidade: representações

Mesa Redonda 6:	 Dr. André Luis Gonçalves de Oliveira; Dr. Eduardo Guedes Pacheco; Dra. 
Luzmila Mendivil

	 Currículo Educação Musical e Contemporaneidade: diálogos acerca da 
diversidade cultural e humana da/na América Latina

Programação Geral
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MINICURSOS

Dra. Adriana Rodrigues
Sons e Expressões

Dr. André Luiz Gonçalves Oliveira
Ecologia Acústica

Dra. Catarina Domenici
Performance e Literatura Pianística

Dr. Eduardo Guedes Pacheco
Educação Musical e Práticas Escolares

Dra. Ethel Batres; Dra. Luzmila Mendivil
Canción Infantil Latinoamericana: Pesamiento Pedagogico Musical Latinoamericano

Profa. Karina Ferrari
Musicoterapia: Sistematización y Evaluación da Pratica Clinica

Profa. Ritamaria Machado; Prof. Max Schenknam
Vozes Plurais: Improvisações Sonoras Vocais e Corporais

Dra. Teca de Alencar Brito
Os Jogos de Improvisação na Proposta de H.J. Koellreutter

Programação Geral
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Programação Trabalhos Científicos

26/09 (3ª feira)
Música e Educação – A 

Coordenadora: Profª Ms. Martha Martins (Emac/UFG)
Horário Título Autores

8:30 PERFORMANCES CULTURAIS E O ENSINO DE MÚSICA Aline Folly Faria
8:50 CRIAÇÃO DE SI E INICIAÇÃO ARTÍSTICA Ana Cristina R. Rocha

9:10
VOCÊ TERIA ALGUM EXEMPLO PRÁTICO PARA 
EXPLICAR? RELATOS DE PRÁTICAS DE PROFESSORES 
DE MÚSICA DO MUNICÍPIO DO RIO DE JANEIRO

André Santos F. de Oliveira

9:30

REINTEGRANDO A MÚSICA AO ENSINO DE PERCEPÇÃO 
MUSICAL UM RELATO SOBRE A ABORDAGEM DA 
APRECIAÇÃO DE REPERTÓRIO NO CONTEXTO DESSA 
DISCIPLINA

Caroline Caregnato

26/09 (3ª feira)
Música e Educação – B

Coordenadora: Profª Ms. Ruth Sara Oliveira (Emac/UFG) 
Horário Título Autores

8:30 NOTAS SOBRE A EDUCAÇÃO MUSICAL NOS CURSOS DE 
GRADUAÇÃO EM PEDAGOGIA

Dulcimarta Lemos Lino
Filipe da Silva Silveira

8:50 PESQUISAS DE ESTADO DA ARTE NA EDUCAÇÃO NA 
MÚSICA E NA EDUCAÇÃO MUSICAL NO BRASIL Eliton Perpetuo R. Pereira

9:10 AS MANIFESTAÇÕES DA MÚSICA POPULAR BRASILEIRA 
E SUAS RELAÇÕES COM O JOVEM RORAIMENSE Eunice Anália S. A. Montanari

9:30 CIBERARTE EDUCAÇÃO DIGITAL Fernanda Pereira da Cunha

26/09 (3ª feira)
Música e Educação - C 

Coordenadora: Profª Dra. Fernanda Albernaz do Nascimento (Emac/UFG)
Horário Título Autores

8:30 MÚSICA CRIANÇA – INCLUSÃO, CULTURA, PRODUÇÃO 
E EDUCAÇÃO MUSICAL Helena Ester M. N. Loureiro

8:50
PROCESSO DE APRENDIZAGEM MUSICAL NO PROJETO 
REVOADA: ANALISANDO UMA EXPERIÊNCIA EM 
CAMPO DE ESTÁGIO

Letícia Ramos de O. Gentil

9:10 EDUCAÇÃO MUSICAL NA EDUCAÇÃO DE JOVENS E 
ADULTOS Jeanine Bogaerts

9:30
DESENVOLVIMENTO INFANTIL NO CONTEXTO DO 
CANTO CORAL UMA ABORDAGEM A PARTIR DA ÓTICA 
DOS PAIS 

Juliana Motta Oliveira
Fernanda Albernaz
Flavia Maria Cruvinel

P rogramação Trabalhos Científicos
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26/09 (3ª feira)
Sessão de Poster

Avaliadores: Prof. Dr. Anderson Rocha (Emac/UFG)
Profª Dra. Nilceia Protasio Campos (Emac/UFG)

Horário Título Autores

9:20
-

10:00

PANORAMA DA MÚSICA BRASILEIRA PARA DOIS 
VIOLINOS

Anderson Rocha
Ruth de Almeida Oliveira

A SONOPLASTIA DENTRO DE UMA ESCOLA DE ENSINO 
FUNDAMENTAL UM RELATO DE EXPERIÊNCIA Matheus M. Z. de Resende

O ENSINO DE INSTRUMENTO POR MEIO DA FLAUTA 
DOCE A PARTIR DE UM PROJETO DE EXTENSÃO Micael Carvalho dos Santos

MÚSICA E INCLUSÃO DESAFIO PARA PROFESSOR DE 
MÚSICA Vania de Sousa Compasso

27/09 (4ª feira)
Música, Criação e Expressão - B 

Coordenador: Prof. Ms. Luciano Pontes (Emac/UFG)
Horário Título Autores

8:20 O REPERTÓRIO PIANÍSTICO ABORDADO NOS PROJETOS 
DE PESQUISA EM ANDAMENTO EM 2016 Hugo Martins Medeiros

8:40 COMPOSIÇÃO DE MICROCANÇÕES NA EDUCAÇÃO A 
DISTÂNCIA

Leonardo de Assis Nunes
Helena de Souza Nunes

9:00 CAMINHOS DO VIOLINO BRASILEIRO NO SÉCULO XIX E 
INÍCIO DO SÉCULO XX Luciano Ferreira Pontes

9:20 FOUR SERIOUS SONGS OPUS 121 PARA VOZ E PIANO DE 
JOHANNES BRAHMS Milton M. da S. Junior

9:40 INTERPRETAÇÃO E TRADUÇÃO ABORDAGENS 
POSSIBILDADES Hugo Macêdo S. Moreno

27/09 (4ª feira)
Música e Educação - A 

Coordenadora: Profª Dra. Gyovana Carneiro (Emac/UFG)
Horário Título Autores

8:30 O ENSINO COLETIVO DE MÚSICA VISTO POR MEIO DA 
GESTÃO DE SALA DE AULA Phelipe Souza Henriques

8:50
ENSINO DE MÚSICA E NOVAS TECNOLOGIAS 
INICIAÇÃO EM PERCUSSÃO POR MEIO DE VIDEO GAME 
ARTE

Ronan Gil de Morais
Jean Paulo Ramos Gomes
Léia Cássia P. da Paixão
Lucas Davi de Araújo
Lucas F. H. de Andrade

9:10 A IMPROVISAÇÃO NA APRENDIZAGEM DA CLARINETA: 
UMA ABORDAGEM FILOSÓFICA Rosa Barros

9:30 A POÉTICA CONTEMPORÂNEA NA AULA DE PIANO – UM 
ESTUDO DE CASO Sabrina Laurele Schulz

P rogramação Trabalhos Científicos
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27/09 (4ª feira)
Música e Educação - B 

Coordenador: Prof. Dr. Luis Carlos Furtado (Emac/UFG)
Horário Título Autores

8:30
MÚSICA NA EDUCAÇÃO BÁSICA E A FORMAÇÃO DO 
PEDAGOGO UM ESTUDO A PARTIR DE MATERIAIS 
DIDÁTICOS

Luciana Pires de Sá Requião

8:50 O ENSINO COLETIVO DE VIOLÃO NAS ESCOLAS 
ESTADUAIS NA CIDADE DE GOIÂNIA NO ANO DE 2016

Luziene Ferreira de Sousa
Fábio Amaral da Silva Sá

9:10 AVALIAÇÃO DO DESEMPENHO COGNITIVO DE IDOSOS 
A PARTIR DA PRATICA E DA APRENDIZAGEM MUSICAL Marcelo Caires Luz

9:30
ASPECTOS AUDITIVOS E CONTRIBUIÇÕES PARA UMA  
EDUCAÇÃO MUSICAL MAIS ATUAL A PARTIR DA 
ABORDAGEM METODOLÓGICA DE H. J. KOELLREUTTER

Patrícia M. G. de Oliveira

27/09 (4ª feira)
Música e Educação - C 

Coordenadora: Profª Dra. Cláudia Regina de Oliveira Zanini (Emac/UFG)
Horário Título Autores

8:30 MEMÓRIAS DE PROFESSORES DE MÚSICA DA 
EDUCAÇÃO BÁSICA EM BELÉM DO PARÁ Tainá Maria M. Façanha

8:50
MASSIVE OPEN ONLINE COURSES (MOOCS): ESPAÇOS 
ABERTOS PARA A APRENDIZAGEM MUSICAL 
COLABORATIVA

Tomás Teixeira de Souza

9:10
A MÚSICA NA EDUCAÇÃO DE MULHERES EM 
PRINCÍPIOS DOS OITOCENTOS: TRAÇOS HISTÓRICOS 
DO PARADIGMA “BELA, RECATADA E DO LAR

Humberto Amorim

9:30 A INTELIGÊNCIA INTERPESSOAL EM CONJUNTOS 
MUSICAIS

Wdemberg Pereira da Silva
Claudia Regina de Oliveira 
Nilceia da Silveira Protásio

27/09 (4ª feira)
Música e Políticas Públicas

Coordenador: Prof. Dr. Glauber Domingues (SMERJ/UFRJ) 
Horário Título Autores

8:30 PROJETO SOCIAL PROFISSIONALIZA? UM ESTUDO DE 
CASO COM UM PROJETO SOCIAL EM SALVADOR Anderson Fabrício A. Brasil

8:50 O PIBID MÚSICA COMO ELEMENTO ARTICULADOR 
ENTRE UNIVERSIDADE E ESCOLA Gislene Marino Costa

9:10
-

10:40

PAINEL

PERSPECTIVAS E EXPERIÊNCIAS PARA A EDUCAÇÃO 
MUSICAL INTERCULTURAL A PARTIR DE MATRIZES 
AFRICANAS

Katharina Doring 
Valnei Souza Santos
Luan Sodre de Souza
Cristiano Pereira de Lira
Astrid Evers

P rogramação Trabalhos Científicos



Seminário Nacional de Pesquisa em Música da UFG
I Seminário Nacional do Fórum Latino-americano de Educação Musical

Músicas na Contemporaneidade: perspectivas e interações
Escola de Música e Artes Cênicas da UFG - Goiânia - 25 a 27 de setembro 2017

18

An
ai

s d
o 

XV
II 

SE
M

PE
M

27/09 (4ª feira)
Música, História, Cultura e Sociedade - A 

Coordenadora: Profª Ms. Vanessa Bertolini (Emac/UFG)
Horário Título Autores

8:30 REFLEXÕES SOBRE O SUJEITO, A EDUCAÇÃO E A 
MÚSICA DENTRO DE UMA SOCIEDADE UTILITARISTA Eliete Vasconcelos Gonçalves

8:50 VESTIGIOS DAS PRATICAS MUSICAIS RELIGIOSAS EM 
ALAGOAS Fernando Lacerda S. Duarte

9:10 O BRASIL E A CIRCULAÇÃO DE REPERTÓRIO 
CANÔNICO NA BELLE ÉPOQUE Juliane Cristina Larsen

9:30 MELOPEIA A MÚSICA DA TRAGÉDIA GREGA Leonel Batista Parente

9:50 DIÁLOGOS EM PESQUISA EM MÚSICA NO 
LABORATÓRIO DE ETNOMUSICOLOGIA Tainá Maria M. Façanha

27/09 (4ª feira)
Música, História, Cultura e Sociedade - B 

Coordenadora: Profª Dra. Denise Zorzetti (Emac/UFG)
Horário Título Autores

15:30 O ENSINO DE MUSICA NA BELEM DO ENTRESSECULOS Fernando Lacerda S. Duarte

15:50

A PRÁTICA CORAL NO COLÉGIO SANTA CLARA 
GOIÂNIA UM RECORTE A PARTIR DA ANÁLISE 
CONTEXTUALIZADA DO RAMALHETE SERAPHICO OP. 
32 DE FREI BASÍLIO RÖWER

Germano Henrique P. Lopes
Angelo de Oliveira Dias

16:10 O HINÁRIO NOVO CÂNTICO EM DUAS IGREJAS 
PRESBITERIANAS DE GOIÂNIA

Tirza Sodré Almeida Lima
Magda Clímaco

27/09 (4ª feira)
Interações Musicais Inter e Transdisciplinares na Contemporaneidade 

Coordenador: Prof. Dr. Anderson Rocha (Emac/UFG)
Horário Título Autores

15:30 KNOWLEDGE TRANSFER IN UBIQUITOUS MUSICAL 
ACTIVITIES

Damián Keller
Andrew R. Brown

15:50 PESQUISA ARTÍSTICA UMA ABORDAGEM POÉTICA Hugo Macêdo Serrão Moreno
Werner Aguiar

16:10
TECNOLOGIAS DIGITAIS E SUAS INFLUÊNCIAS NA 
DELIMITAÇÃO TERMINOLÓGICA DOS GÊNEROS 
MUSICAIS

Sheila Regiane Franceschini

P rogramação Trabalhos Científicos
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Programação Artística

25/09 - Recital 1

Mini-auditório da EMAC / UFG
Campus Samambaia - UFG

9:00 - Abertura Oficial

10:00 - Trompetes do Cerrado

SANTOS, G. - Seventy Springs
BORGES, R. - Um Japa no forró
BORGES, R. - No forró do Zé Doidiça
DUDA - Uma Fantasia Brasileira

-	 Fanfarra, Maracatu, Baião, Maracatu
-	 Mazurca
-	 Abertura solene, Chorinho, Baião, Forró
-	 Frevo

Trompetes do Cerrado:
Alessandro da Costa
Antônio Cardoso
Felipe Araújo
Gerson Amaral
Ricardo Dias
Wellington Santana

25/09 - Recital 2

Mini-auditório da EMAC / UFG
Campus Samambaia - UFG

14:00 – Violão / Piano / Viola e Piano

Ricardo Tacuchian	 Prelúdio IX
	 Evocando Manuel Bandeira
Humberto Amorim, violão

Liduino Pitombeira (1962)	 Pó - Op. 141 (2008)
Hugo Martins, piano

Programação Artística
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Bach - Suite n. 01 para viola Solo: Prelúdio 
Vieuxtemps - Capricho para viola solo
Hummel - Fantasia para viola e piano op. 94
Luciano Pontes, viola
Caroline Porto piano

25/09 - Recital 3

Centro Cultural UFG
Praça Universitária

20:30 - Coral Infanto-Juvenil Pequenas Vozes

Poutpourri de Negro Spiritual
Folclore Afro-americano

Sabiá bebeu 
Folclore Goiano
Arranjo: Miro Rodrigues 

Suite do futuro 
•	 Amanhã - Guilherme Arantes 
•	 Aquarela - Toquinho e Vinicius de Moraes
•	 Força estranha - Caetano Veloso
•	 Tempo Rei - Gilberto Gil
•	 Sol de primavera - Beto Guedes e Ronaldo Bastos 
•	 Amor de índio - Beto Guedes e Ronaldo Bastos
•	 Redescobrir - Gonzaguinha 

Arranjo: Miro Rodrigues

Da pacem domini 
Melchior Frank
Arranjo: Mary Goetze

Panis Angelicus 
Cesar Auguste Franck

Kamiolê 
Folclore africano

Syahamba 
South African Freedom Song

Programação Artística
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Lá vem o sol 
George Harrison
Versão Lulu Santos
Arranjo: Miro Rodrigues

Maria Maria 
Milton Nascimento e Fernando Brant
Arranjo: José Pedro Boésio

Shake The Papaya Down 
Calypso Song
Arranjo: Ruth E. Dwyer e. Judith M. Waller 

Quem mora? 
Texto: Maria Mazzeti
Música: Denize Mendonça 
Arranjo: Elza Lakschevitz

Submarino Amarelo 
John Lenon e Paul McCartney
Versão letra: Miro Rodrigues e Anne Clárenci
Arranjo: Miro Rodrigues

Miro Rodrigues, regência 
Reny Cruvinel, violão
Dalila Kaismer, teclado
Anne Clárenci, professora assistente
Cris Flores, coordenação

26/09 - Recital 4

Hall do Teatro da EMAC / UFG
Campus Samambaia - UFG

14:00 - Revoada Musical

Guimarães ‘en’Canto
Telma de Oliveira Ferreira e Kleber D’Abreu

Arranjos Musicais
Telma de O. Ferreira e Sara de Oliveira Santos

Direção Musical
Profª Drª Telma de Oliveira Ferreira

Programação Artística
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Direção Coreográfica
Profª Drª Ana de Pellegrin

Direção Cênica
Profª Ms Karla Araújo

Coordenação Geral
Profª Drª Telma de Oliveira Ferreira

Cena 1
Brinca que Brinca - Telma de O. Ferreira

Vozes: Vitoria, Vitor, Maria Cecília, Pedro, Anny, Rafael, Nina, Talita, Ana Luiza, Eduardo,  
Ana Luiza
Metalofone Baixo: Ana Beatriz
Metalofone Contralto: Isabelle, Hítna, Tereza
Metalofone Sopranino: Rajla
Metalofone Cromático: Isabela Cardoso
Coco: Leane, Heloise, Geovana
Tambor: Eduardo
Xilofone Contralto: Vinicius
Personagens: Tereza (Laís), João (Lucca), Matilde (Leticia)

Cena 2
Os Velhinhos - Bia Bedran

Vozes: Isabela, Elisa, Vitor, Sofia, Vinicius Joaquim, Ana Luíza, Liv, Kaiã, Isabela Martins
Metalofone Baixo: Nina
Metalofone Contralto: Pedro, Ana Luiza, Vitória
Metalofone Sopranino: Ana Luiza Vaz
Metalofone Cromático: Lais
Agogô: Ícaro
Reco-reco: Talita
Coco: Anny, Maria Cecília, Lucca
Tambor: Letícia 
Xilofone Contralto: Vitor, Rafael
Xilofone Baixo: Eduardo
Personagens: Tereza (Monara), João (Monara), Matilde (Natália), Vovô Miguel (Helder), Vovó 
Inacia (Maria Eduarda)

Trem-Bala - Ana Vilela

Programação Artística
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Cena 3
Planeta Terra - Telma de O. Ferreira

Metalofone Baixo: Elisa, Maria Eduarda 
Metalofone Contralto: Ícaro, Hélder, Pedro 
Metalofone Sopranino: Liv 
Metalofone Cromático: Monara 
Reco-reco: Vinicius Joaquim 
Clava: Leana, Rajla, Isabelle, Isabela 
Coco: Ana Luiza, Sofia, Tereza 
Tambor: Vitor 
Xilofone Contralto: Isabela Tavares, Isabela Martins 
Xilofone Baixo: Kaiã, Natália
Personagens: Tereza (Geovana), João (Vinicius), Matilde (Eloíse), Vovô Miguel (Eduardo), 
Vovó Inácia (Ana Beatriz)

Cena 4
Todas as Cores - da obra Uma Cor, Duas Cores, Todas Elas, de Lalau, musicada por Telma de 
O. Ferreira e Adriana Rocha

Metalofone Contralto: Eduardo, Leane, Isabela
Metalofone Sopranino: Hítna
Metalofone Cromático: Isabelle
Bongô: Rajla
Agogô: Rafael
Reco-reco: Talita
Clava: Lucca, Letícia
Coco: Maria Cecília, Anny, Nina, Tereza, Pedro
Tambor: Ana Luiza Vaz
Xilofone Contralto: Eloíse, Geovana
Xilofone Baixo: Ana Beatriz, Vinicius
Personagens: Tereza (Laís), João (Vitor), Matilde (Ana Luiza), Vovô Miguel (Eduardo), Vovó 
Inácia (Vitória)

Investe seu Tempo em Mim - Telma de O. Ferreira. Elza Almeida

Cena 5
Caixa Mágica de Surpresa - Poema homônimo de Elias José, musicado por Telma de O. Fer-
reira e Adriana Rocha

Metalofone Baixo: Natália, Maria Eduarda
Metalofone Contralto: Nina, Ana Luiza, Anny
Metalofone Sopranino: Monara 
Metalofone Cromático: Elisa
Bongô: Lucca
Clava: Helder, Vitor, Eduardo

Programação Artística
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Coco: Ana Luiza, Vinicius Joaquim, Sofia, Kaiã
Tambor: Pedro, Lais
Xilofone Contralto: Letícia, Rafael
Xilofone Baixo: Ana Luiza Alvarenga, Vitória
Personagens: Tereza (Liv), João (Vítor), Matilde (Isabela), Vovô Miguel (Ícaro), Vovó Inácia 
(Isabela)

Cena 6
Canta, Canta - Telma de O. Ferreira e Sara de Oliveira Santos
Personagens: Tereza (Isabela), João (Vinícius), Matilde (Leane), Vovô Miguel (Eduardo),  
Vovó Inácia (Isabelle), Tereza (Isabela)

26/09 - Recital 5

Centro Cultural UFG
Praça Universitária

20:30 - Trio Araticum / Música Eletroacústica	

EWAZEN, Eric. - An Elizabethan Songbook for Trumpet, Trombone and Piano: 
I. Come Away, Come Sweet Love 
II. There is A Lady, Sweet and Kind 
III. Weep You No More, Sad Fountain 
IV. Jack and Joan, They Think No Ill 
TURRIN, James -  Fandango 
CAPIBA -  Valsa Verde 
PIXINGUINHA - Rosa

Trio Araticum 
Antônio Cardoso, Trompete 
Jackes Douglas, Trombone 

Nillo Cunha, Piano

Paisagens para escutas em espaços imaginários
Música eletroacústica - André Luiz Gonçalves de Oliveira

Ao Som do Vinil (2008) - Rodolfo Caesar sobre poema de Valeska de Aguirre 
Aquário (2008) - Rodolfo Caesar sobre poema de Marilia Garcia 
Steps in trouble (2015) - André Luiz Gonçalves de Oliveira  
José (2012) - André Luiz Gonçalves de Oliveira 

Programação Artística
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27/09 - Recital 6

Laboratório de Eletroacústica EMAC / UFG
Campus Samambaia - UFG

14:00 - Música Eletroacúsitca 

Halley Chaves	 Lissajous X Chladni op.33
	
	 Missa Dadaísta - 1° movimento: Kyrie

14:15 - Mini Auditório da EMAC
Campus Samambaia - UFG

Sabrina Schulz, Piano 

Quarteto Transversal, Flauta transversal 

14:45	 Pátio interno da EMAC

Brasil Brass

Joaquim Antônio Neagele - Dobrado Sinfônico Janjão 
Mestre Duda - Suíte Pernambucana
Anacleto de Medeiros - Os Boêmios

Brasil Brass
Bruno Bernardes, Trompete

Hyago Tocach, Trompete
Ismael Trindade, Trompete

Lourrainy Cabral, Trompete
Jordânia Silva, Trompa
David Souza, Trombone

Alinne Sousa, Flugelhorn
Amanda Batista, Flugelhorn

Wellington Lemos, Eufônio
Cailton Silva, Tuba

Bruno Augusto, Percussão
Mauricio Silva, Percussão

Rivenilson Silva, Percussão
Matheus Cardoso, Percussão
Rogério Francisco, Regência

Programação Artística



Seminário Nacional de Pesquisa em Música da UFG
I Seminário Nacional do Fórum Latino-americano de Educação Musical

Músicas na Contemporaneidade: perspectivas e interações
Escola de Música e Artes Cênicas da UFG - Goiânia - 25 a 27 de setembro 2017

26

An
ai

s d
o 

XV
II 

SE
M

PE
M

27/09 - Recital 7

Pátio Interno da EMAC / UFG
Campus Samambaia - UFG

19:30 - Banda Pequi

BROOKLYN	 Nelson Faria
(Arranjo: Nelson Faria)

EM TORNO DO SOL	 Jarbas Cavendish
(Arranjo: Bruno Rejan)

O MORRO NÃO TEM VEZ	 Tom/Vinícius
(Arranjo: Bruno Rejan) 
 
QUANDO O AMOR ACONTECE	 João Bosco/Abel Silva
(Arranjo: Nelson Faria)

JADE	 João Bosco
(Arranjo: Nelson Faria)

INCOMPATIBILIDADE	 João Bosco/Aldir Blanc
(Arranjo: Nelson Faria)

BALA COM BALA	 João Bosco/Aldir Blanc
(Arranjo: Nelson Faria) 
 
LINHA DE PASSE	 João Bosco/Aldir Blanc; Paulo Emílio
(Arranjo: Nelson Faria) 
 
IOIO	 Nelson Faria
(Arranjo: Nelson Faria)

COORDENAÇÃO 
Jarbas Cavendish

SAXOFONES
Foka

Juarez Portilho
Everton Loredo
Anastácio Alves 
Marcos Lincoln

Programação Artística
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TROMPETES
Manassés Aragão

Nivaldo Junior 
Wellington Santana

Tonico Cardoso

TROMBONES
Luis Fagner
André Luis

Marcos Paulo
Pedro Henrique

BAIXO
Bruno Rejan

GUITARRA
Sivio Oliveira

PIANO
Everson Bastos

BATERIA
Jader Steter

PERCUSSÃO
Melisssa Lin

Diego Amaral
Noel Carvalho
Matheus Costa

LOGÍSTICA
Gustavo Felix

ADMINISTRAÇÃO
Pascoal Alde Cavendish

Programação Artística
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Convidados

Convidados

Profa. Dra. Adriana Rodrigues (UNICEBE/Fladem Brasil)

Profa. Dra. Ana Guiomar Rêgo Souza (EMAC/UFG)

Prof. Dr. André Luiz Gonçalves de Oliveira (UNIOESTE/Fladem Brasil)

Prof. Dr. Anselmo Guerra de Almeida (EMAC/UFG)

Prof. Dr. Carlos Kater (UFMG/Fladem Brasil)

Profa. Dra. Catarina Domenici (UFRGS) 

Profa. Dra. Cláudia Regina de Oliveira Zanini (EMAC/UFG) 

Dr. Cristina Magaldi (Towson University) 

Prof. Dr. Eduardo Guedes Pacheco (UERGS/Fladem Brasil) 

Prof. Dr. Edson Zampronha (Espanha)

Dr. Ethel Bartes (Guatemala)

Karina Ferrari (Argentina) 

Prof. Dr. Luis Ricardo Silva Queiroz (UFPB/ABEM)

Dr. Luzmilla Vendímil (PUCP/Fladem Peru) 

Profa. Dra. Regina Márcia Simão Santos (UNIRIO)

Profa. Dra. Ritamaria Machado 

Profa. Dra. Sônia Ray (UFG)

Profa. Dra. Teca Alencar de Brito (USP/Fladem Brasil)

Profa. Dra. Tereza Raquel Alcântara Silva (EMAC/UFG)
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PROFESSORES

Profa. Dra. Adriana Rodrigues - Vice-Presidente do FLADEM (Internacional) Foro Lati-
noamericano de Educación Musical. Doutoranda em Música (UNIRIO), Mestre em Música e 
Educação (UNIRIO), graduada em Musicoterapia e licenciada em Música (Conservatório Brasi-
leiro de Música Centro Universitário CBM CEU). Coordenadora da Especialização em Educação 
Musical, parceria Fladem Brasil e CBM CEU. Professora do curso de Licenciatura em Música 
do CBM CEU. Coordenadora Pedagógica, professora da capacitação e co-autora do material 
didático do Programa Sala de Música da Sala Cecilia Meireles, direcionado as escolas públicas 
e projetos sociais do Estado do Rio de Janeiro. Professora orientadora da Pós-Graduação em 
Educação Musical do Centro Nacional de Ensino Superior, Pesquisa, Extensão e Pós-Graduação 
(CENSUPEG). É coautora com Cecilia Conde e Marcos Nogueira do livro Sons & Expressões: 
a música na educação básica (Rovelle, 2013). Integra a equipe do Curso Livros e Leituras desde 
o berço parceria da SME do RJ e da Fundação Nacional do Livro Infantil e Juvenil - FNLIJ. Faz 
parte do grupo de pesquisa Grupo de Estudos em Cultura, Trabalho e Educação - UFF tendo como 
líder a Professora Luciana Requião. Organizou o XXI Seminário Latinoamericano de Educação 
Musical em 2015 no Rio de Janeiro. Foi Diretora Técnico-Cultural do CBM CEU de 2010 a 
2014. Foi Presidente do Fladem Brasil (2013-2017). Cantora com experiência em canção popular, 
música coral e no uso da voz na prática educacional. Desenvolve pesquisa sobre a expressão cria-
dora na música e educação.

Dra. Ana Guiomar Rego Souza - Doutora em História Cultural pela Universidade de 
Brasília (UnB). Mestra em Música pela Universidade Federal de Goiás (UFG). Bacharel em Piano 
pela UFG. Professora associada da UFG, lotada na Escola de Música e Artes Cênicas (EMAC). 
Leciona na Graduação, no Programa de Pós-graduação stricto sensu em Música e no curso de 
Especialização em Artes Intermidiáticas da EMAC/UFG. Foi coordenadora do curso de Licencia-
tura em Música por cinco anos, coordenadora do Curso de Especialização em Ensino da Música 
e Processos Interdisciplinares em Artes. É atualmente Diretora da EMAC/UFG. Coordena o 
Laboratório de Musicologia Braz Wilson Pompeu de Pina Filho. Foi colaboradora externa do  
CEMEM/UFRJ - Centro de Estudos em Musicologia e Educação Musical da UFRJ. Integra a 
Comissão Científica do NÚCLEO CARAVELAS - Centro de Pesquisas em História da Música 
Luso-Brasileira/CESEM/Universidade Nova de Lisboa e o Corpo Editorial da REVISTA UFG. 
Atua como orientadora no Programa de Pós-graduação em Música da EMAC/UFG e como coorien-
tadora convidada no Programa de Pós-graduação do Departamento de Música da Universidade de 
Évora (Mestrado e Doutorado). Preside o Simpósio Internacional de Musicologia e o Festival 
Internacional de Música da EMAC/UFG. Atua como pesquisadora nas linhas “Música, História, 
Cultura e Sociedade” e “Identidades, Representações e Processos Interdisciplinares”, tendo orga-
nizado livros, publicado capítulos de livros, revistas científicas e anais, tanto na área de Música 
como na área de História Cultural. Integra o Núcleo de Pesquisas e Produção Cênico Musical da  
EMAC/UFG, produzindo óperas e musicais resultantes de pesquisas históricas e musicológicas. 
Em 2016 recebeu do Governo do Estado de Goiás e do Conselho Estadual do Estado de Goiás a 
Medalha do Mérito Cultural pelo importante contribuição à cultura goiana na área da música.
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Dr. André Luiz Gonçalves de Oliveira - Possui Graduação em Música (Licenciatura) 
pela Universidade Estadual de Londrina (1997), Mestrado em Filosofia pela Universidade Esta-
dual Paulista Júlio de Mesquita Filho (2002), Doutorado em Arte pela Universidade de Brasília 
(2013) e Pós-doutorado na Universidade Federal do Rio de Janeiro, (2017) ministrando disci-
plina (Processos Criativos) para o doutorado em Música. Desde 2007 é professor da UNOESTE 
- Universidade do Oeste Paulista, atuando nos cursos de Música, Artes Visuais e Design. Tem 
passagens pela UEL (1998-2000),e UEM (2002-2004) no estado do Paraná e pela UFMS (2009-
2011) em Campo Grande - MS. Durante o doutorado realizou instalações na 29a. de São Paulo 
(2010) e 11a. Bienal de Havana (2012) enquanto membro do coletivo de artistas do LART - UnB. 
Como compositor encontra suporte na pesquisa para desenvolver novas abordagens para música 
eletroacústica, paisagens sonoras, instalação e intervenções urbanas. Como pesquisador tem expe-
riência centrada na área de Artes, com ênfase em Música, atuando principalmente nos seguintes 
temas: estudos da escuta e sonologia, estética, paisagem sonora, música eletroacústica, ciência 
cognitiva dinâmica e fenomenologia.

Dr. Anselmo Guerra de Almeida - Professor Titular da Universidade Federal de Goiás. 
Possui graduação em Composição e Regência pela Universidade Estadual Paulista Júlio de 
Mesquita Filho (1986), mestrado em Ciência da Computação pela Universidade de Brasília (1992) 
e doutorado em Comunicação e Semiótica pela Pontifícia Universidade Católica de São Paulo 
(1997). Foi pesquisador visitante no CRCA - Center for Research in computing and The Arts da 
Universidade da Califórnia San Diego (1995/6). Tem experiência na área de Artes, com ênfase em 
Música Computacional, atuando principalmente nos seguintes temas: composição musical, música 
computacional, música eletroacústica, música contemporânea. Foi coordenador do Mestrado em 
Música da UFG por três mandatos e é vice-presidente da Sociedade Brasileira de Música Eletroa-
cústica - SBME. Lidera o Núcleo de Música, Interdisciplinaridade e Novas Tecnologias - UFG do 
Diretório de Pesquisa do CNPq.

Dr. Carlos Kater - Doutor pela Universidade de Paris IV? Sorbonne (1981, bolsa FAPESP), 
com Pós-Doutorado pela mesma instituição (1987, bolsa CNPq) e Professor Titular em concurso 
nacional público pela Escola de Música da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG, 1991). 
Atuou como Professor-Adjunto no Instituto de Artes da UNESP (1981-1988) e como membro 
do &quot;Núcleo de Ensino da UNESP&quot; (integrado de 4 professores convidados traba-
lhando diretamente como grupo assessor do Reitor da UNESP). Foi Professor Adjunto e depois 
Professor Titular concursado da EM/UFMG, onde dirigiu o &quot;Centro de Pesquisas em Música 
Contemporânea&quot; (1992-1994), coordenou a Pós-Graduação junto à Escola de Música/
UFMG (1994-1996) e o &quot;NAPq - Núcleo de Apoio à Pesquisa&quot; (1989-2000), do qual 
foi também o fundador. Criou e editou durante cerca de 12 anos (1987-1998) duas importantes 
revistas: &quot;Cadernos de Estudo: Análise Musical&quot; (SP: Atravez) e &quot;Cadernos de 
Estudo: Educação Musical&quot; (SP: Atravez), que se tornaram referências na vida acadêmica 
brasileira. Na UFMG criou e a revista &quot;Música Hoje&quot;, da qual foi também editor de 
1997 a 2000 (BH, EM/UFMG). É autor de textos publicados e dos livros: &quot;Eunice Katunda, 
musicista brasileira&quot;, &quot;Música Viva e H.J.Koellreutter: movimentos em direção 
à modernidade&quot; e?Musicalização através da Canção Popular Brasileira? (este junto com 
P.Lobão). Seu trabalho de criação musical inclui composições apresentadas em diversos festivais 
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e encontros de música no Brasil e no exterior, arranjos sobre temas brasileiros e concepção de 
jogos sonoro-musicais. Consultor da Secretaria Estadual de Educação de Minas Gerais de 1996 a 
1997 e um dos criadores e coordenadores do projeto?Música na Escola?, levado a cabo por esta 
mesma instituição de Janeiro 1997 a Dezembro de 1999. Na UFSCar (Universidade Federal de 
São Carlos) atuou como Professor Visitante, ministrando aulas e palestras, participando também 
da equipe de concepção e implantação do Curso de Música/Licenciatura em Educação Musical 
(2003-2006). De 2001 até o momento coordena e presta consultoria para projetos semelhantes em 
diversas regiões, atuando ainda como consultor Ad Hoc junto a reconhecidas instituições brasi-
leiras (FAPESP, CNPq, CAPES, MEC, várias universidades federais, etc.). Um dos fundadores 
da ABEM - Associação Brasileira de Educação Musical, foi por dois mandatos consecutivos seu 
Vice-Presidente, assim como Diretor da Região Sudeste e no momento é membro de sua Diretoria, 
atuando na Equipe Editorial da Revista. Realiza projetos de formação criativa com música junto 
a professores, educadores, agentes de saúde, jovens e adultos de diferentes faixas etárias e condi-
ções sócio-econômicas, ministrando regularmente cursos e oficinas dirigidas à &quot;Formação 
Musical Inventiva&quot; com foco na pessoa humana (universidades, secretarias de educação, de 
cultura, etc.).

Dra. Catarina Domenici - Doutora (DMA) e Mestre (MM) em Performance e Literatura 
Pianistica pela Eastman School of Music, onde recebeu o Performers Certificate e o Prêmio Lizie 
Teege Mason de melhor pianista. Foi assistente de Rebecca Penneys durante o Doutorado e aluna 
de David Burge no Mestrado. É graduada em Musica (Piano) pela Universidade Estadual Paulista 
Júlio de Mesquita Filho (UNESP), onde estudou com Beatriz Balzi e atuou como pianista do Grupo 
PIAP. É Professora de Piano da Universidade Federal do Rio Grande do Sul e foi coordenadora do 
Programa de Pós-Graduação em Música (conceito 7 CAPES) de 2013 a 2015. Sua pesquisa sobre 
interações entre compositores e intérpretes na música contemporanea, iniciada durante o pós-douto-
rado na University at Buffalo (2008-2009), tem sido apresentada em congressos internacionais 
(Second Meeting of the European Platform for Artistic Research in Music, Roma, 2012; CMPCPs 
Performance Studies Network International Conference, Cambridge, 2013, 2014; The Performers 
Voice Symposium, Cingapura, 2009, 2012; Performa, Aveiro, 2011 e 2015 e Porto Alegre, 2013) 
e nacionais (ANPPOM 2010, 2011, 2012, 2013). Foi pesquisadora visitante da Universidade de 
Oxford em novembro de 2013 e ministrou seminário na Konstnärliga forskarskolan, Suécia, em 
2014. Como pianista, tem colaborado intensamente com compositores brasileiros e estrangeiros 
em estréias e gravações de obras inéditas, tendo lançado varios CDs premiados com o reper-
tório contemporâneo. É colaboradora interinstitucional do Núcleo de Música Contemporânea da 
UFPEL. Foi coordenadora do ensino de teclado no Curso de Licenciatura em Música a Distância 
da UFRGS entre 2010-2012. Nos Estados Unidos, atuou como docente no Chautauqua Music 
Festival (2006-2009), University at Buffalo (2007-2009), Eastman Community Music School 
(2006-2008), Nazareth Music College (2007) e Finger Lakes Community College (2006-2007). 
É membro fundador e a primeira presidente da Associação Brasileira de Performance Musical 
(ABRAPEM). Foi incluída na 32ª edição do Whos Who in the World, 2015. Suas áreas de interesse 
são: filosofia da performance musical, colaboração compositor-intérprete, processos de construção 
da performance, música interativa, cognição musical.
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Dra. Cláudia Regina de Oliveira Zanini - Doutora em Ciências da Saúde (2009) e Mestre 
em Música (2002) pela Universidade Federal de Goiás. Possui graduação em Instrumento Piano 
pela UFG - Universidade Federal de Goiás (1984) e em Administração de Empresas pela Univer-
sidade Católica de Goiás (1985); Especialização em Musicoterapia em Educação Especial (1995) 
e Especialização em Musicoterapia em Saúde Mental (1999) pela EMAC/UFG - Escola de Música 
e Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás. Especialista em Gerontologia titulada pela 
Sociedade Brasileira de Geriatria e Gerontologia - SBGG. Realizou formação em musicoterapia 
neurológica pelo Center for Biomedical Reserach in Music - Colorado State University. Coor-
denou o Programa de Pós-Graduação Stricto Sensu em Música da EMAC/UFG de setembro de 
2010 à julho de 2013. Tem atuado como pesquisadora e professora do Curso de Musicoterapia da 
Escola de Música e Artes Cênicas da UFG desde o primeiro ano de funcionamento da graduação, 
em 1999. Atuou como Coordenadora Acadêmica do Curso de Musicoterapia da UFG de 2001 a 
2004 e como Coordenadora de Estágios do Curso de Musicoterapia de 2002 a janeiro de 2007. Foi 
também Coordenadora do Curso de Musicoterapia de março de 2004 a janeiro de 2007 e Coorde-
nadora do Laboratório de Musicoterapia da EMAC/UFG de 1999 até janeiro de 2007. Responsável 
pelo Depto de Gerontologia da Seção Goiás da SBGG (2014-16). Faz parte do Conselho Científico 
da SGMT - Sociedade Goiana de Musicoterapia. Atuou no período de 1995 à 2006 como respon-
sável pelo Coro Terapêutico da UNATI/UCG - Universidade Aberta à Terceira Idade da PUC-GO 
- Pontifícia Universidade Católica de Goiás. Lidera o NEPAM,- Núcleo de Musicoterapia, grupo 
de pesquisa cadastrado no CNPQ. Participou da Diretoria da ANPPOM - Associação Nacional de 
Pesquisa em Música (2007-2011). Coordenadora da Comissão de Pesquisa e Ética da Federação 
Mundial de Musicoterapia (World Federation of Music Therapy), no período 2014-17. Tem expe-
riência nas áreas de Artes, Educação e Saúde, com ênfase em Musicoterapia, atuando principal-
mente nos seguintes temas: Musicoterapia e sua aplicação em Gerontologia, Cardiologia, Saúde 
Mental, Saúde Coletiva, Musicoterapia Organizacional, Processo Grupal e Ensino.

Dra. Cristina Magaldi - Cristina Magaldi se juntou à faculdade de música da Universidade 
de Towson em 1998. Ela é bacharel da Universidade de Brasília, Brasil, é mestre em música da 
Universidade de Reading, na Inglaterra e Ph.D. da Universidade da Califórnia, Los Angeles. As 
áreas de estudo de Magaldi incluem música na América Latina, música brasileira, música e globa-
lização, música e nacionalismo, música popular e música e gênero. Na Universidade de Towson, 
ela ensina cursos de música latino-americana, música nos Estados Unidos, seminários Honores 
em música e gênero, música popular e música brasileira, e cursos de educação geral em músicas 
mundiais. Magaldi recebeu bolsas de pesquisa da Fundação Guggenheim, do National Endowment 
for Humanities, da American Musicological Society e da Universidade Towson. Ela é autora da 
Música no Rio de Janeiro Imperial: Cultura Européia em um Militar Tropical (Scarecrow Press, 
2004). Em 2005, este livro recebeu o prêmio Robert Stevenson concedido pela American Musi-
cological Society pela melhor publicação em um tema ibérico. Magaldi tem capítulos em publi-
cações como o Brasil na Making: Reflections on National Identity (Rowan e Littlefield, 2006) 
eIdentidades musicais pós-nacionais: produção cultural, distribuição e consumo em um cenário 
globalizado (Lexington Books, 2008). Ela apresentou artigos em várias conferências nacionais 
e internacionais e seus artigos apareceram em revistas como Latin American Music Review,  
Inter-American Music Review, Revista de Musicologia, Claves, Música Popular e The Musical 
Quarterly. Em 2011, seu artigo sobre música e cosmopolitismo no Rio de Janeiro (MQ 92/3-4) 
recebeu o Irving Lowens Article Award pela Society of American Music. Magaldi também tem 
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artigos no The New Grove Music Dictionary of Women Composers, The New Grove Dictionary of 
Music and Musicians, e no Musikalische Geschichte und Gegenwart. Desde 1998 trabalhou como 
editor contribuinte para a seção de música do Handbook of Latin American Studies (Biblioteca do 
Congresso).

Dr. Eduardo Guedes Pacheco - Possui graduação em Música, Bacharel - opção: Percussão 
pela Universidade Federal de Santa Maria (2001) e mestrado em Educação pela Universidade 
Federal de Santa Maria (2005). É doutor pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul na linha 
de Pesquisa Filosofias da Diferença e da Educação. Professor da Universidade Estadual do Rio 
Grande do Sul, tem seu trabalho voltado para a formação de professores interessados em proble-
matizar sobre a arte dentro do contexto educacional. Atua como instrumentista solo de percussão 
procurando trabalhar em espaços identificados com a educação, na perspectiva de aproximar o 
fazer artístico das discussões que envolvem o campo da Educação. É coordenador do curso de 
Música - Licenciatura da Universidade Estadual do Rio Grande do Sul. É coordenador do grupo 
de Pesquisa ARTDIFE - Arte, Diferença e Educação, grupo que envolve os cursos de Licenciatura 
em Música, Dança, Artes Visuais e Teatro da UERGS. É professor do Programa de Pós-Graduação 
em Educação da mesma universidade.

Dr. Edson Zampronha - Professor  na  Universidade de Oviedo, Espanha. Recebeu dois 
prêmios de destaque da Associação Paulista de Críticos de Arte - APCA, e o foi vencedor do 6º 
Prêmio Sergio Motta pela instalação Atrator Poéticorealizada com o Grupo SCIArts. Em 2017 foi 
compositor homenageado do IV Festival de Música Contemporânea Brasileira por suas contribui-
ções à música contemporânea do Brasil.Tem recebido encomendas de diversos grupos e institui-
ções, como do Museum für Angewandte Kunst, em Colônia (Alemanha); da Fundação da Orquestra 
Sinfônica do Estado de São Paulo - OSESP (Brasil); do Centro Mexicano para a Música e as Artes 
Sonoras - CMMAS (México), e da XXI Bienal de Música Brasileira Contemporânea - FUNARTE. 
Suas composições estão incluídas em três CDs inteiramente dedicados às suas obras (Sensi-
bile, Modelagens e S’io Esca Vivo), e em outros quinze CDs lançados por diferentes selos. Seu 
catálogo inclui mais de 100 composições para orquestra, banda sinfônica, coro, balé, teatro, 
instalações sonoras, música eletroacústica, performance, música de câmara e cinema. É autor do 
livro Notação, Representação e Composição e organizou cinco outros livros sobre música. Tem 
mais de 30 artigos especializados publicados. É Doutor em Comunicação e Semiótica – Artes pela 
Pontifícia Universidade Católica de São Paulo e realizou pesquisa de Pós-doutorado em música 
na Universidade de Helsinque (Finlândia). É Mestre em Composição Musical pela Universidade 
Federal do Rio de Janeiro e tem Graduação em Composição e Regência pela Universidade Esta-
dual Paulista.

Dra. Ethel Batres Moreno - nasceu na Cidade da Guatemala, Guatemala, em 1963. Ela é 
educadora e pesquisadora musical, Magister Artium em Literatura Hispânica Americana, Licen-
ciada em Literatura, Professora de Literatura, Professora de Educação Musical, Professora de 
Educação Primária e Professora de Educação Pré-Primária. Ele completou sua tese de douto-
rado em Pesquisa Social e está fazendo seu trabalho de tese com um projeto experimental sobre 
imaginários culturais e criação infantil, através dos adereços sonoros de Joaquín Orellana. Ela é 
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autora de 24 livros, 13 deles para Educação Musical, bem como autor de 5 cassetes para crianças. 
Ele fundou em 1992 o programa LIVE MUSIC! para extensão e melhoria da Educação Musical. 
Ela foi convidada a propor o Programa de Iniciação à Música Infantil - PIMI - do Conserva-
tório Nacional de Música, que também dirigiu por um tempo. Foi professora e diretora da Escola 
Normal para Professores de Educação Musical “Jesus Maria Alvarado”, na cidade da Guatemala. 
Ela é a fundadora e presidente da filial guatemalteca do Latin American Music Education Forum 
- FLADEM - e atualmente vice-presidente da política latino-americana dessa entidade acadê-
mica. Foi professor das universidades “Mariano Gálvez” e “Rafael Landìvar”, nas áreas de Lite-
ratura, Arte e Música. Ele publicou artigos para diferentes revistas locais e participou de reuniões, 
mesas redondas e programas de rádio e televisão sobre educação, música e cultura. Ele percorreu 
a área centro-americana, convidou universidades, escolas de música, conservatórios e entidades 
relacionadas à cultura musical. Participou de cursos, congressos e seminários, como assistente, 
workshop e/ou professor, no México, Venezuela, Argentina, Cuba, Espanha, Chile, Brasil, Porto 
Rico e Estados Unidos. Conservatórios e entidades relacionadas à cultura musical. Participou de 
cursos, congressos e seminários, como assistente, workshop e/ou professor, no México, Venezuela, 
Argentina, Cuba, Espanha, Chile, Brasil, Porto Rico e Estados Unidos. Conservatórios e entidades 
relacionadas à cultura musical. Participou de cursos, congressos e seminários, como assistente, 
workshop e/ou professor, no México, Venezuela, Argentina, Cuba, Espanha, Chile, Brasil, Porto 
Rico e Estados Unidos.

Lic. Karina Daniela Ferrari - Licenciada en Musicoterapia, graduado en la Facultad de 
Medicina de la Universidad del Salvador, de Buenos Aires Argentina. Doctoranda en Psicología 
Social y politica, en la Universidad J.F. Kennedy, Buenos Aires, Argentina. Miembro del Comité 
de Sedoanalgesia y Delirio de la Asociación Argentina de Terapia Intensiva - SATI. Miembro 
fundador del Grupo Iberoamericano de Investigación en Musicoterapia. Desempeño Laboral y 
docente: Musicoterapeuta clínica, supervisora, investigadora y docente de cursos de formación en 
Musicoterapia. Jefa del área de Musicoterapia Sanatorio San José - Buenos Aires Argentina. Coor-
dinadora del equipo de Musicoterapia Hospital General de Agudos Dr. Teodoro Álvarez Buenos 
Aires Argentina. Profesora titular de la cátedra “Musicoterapia II” de la Licenciatura en Musico-
terapia, Facultad de Psicología. Universidad de Buenos Aires UBA. Directora del Programa de 
Extensión Universitario “Musicoterapia Clínica y Preventiva en el âmbito hospitalario” Licen-
ciatura de Musicoterapia. Facultad de Psicologia. Universidad de Buenos Aires UBA. Profesora 
invitada Máster em Musicoterapia Universidad de Barcelona. Autora del libro “Musicoterapia. 
Aspectos de la sistematización y evaluación de la practica clínica” ED. MTD Argentina. Ha presen-
tado y publicado trabajos en Argentina, Brasil, Uruguay, Bolivia, Chile, Perú, Colombia, Cuba, 
Portugal, Austria, España, Holanda y Noruega.

Prof. Dr. Luis Ricardo Silva Queiroz - Doutor em Música (área de Etnomusicologia) pela 
Universidade Federal da Bahia (UFBA), Mestre em Música (área de Educação Musical) pelo 
Conservatório Brasileiro de Música (CBM) do Rio de Janeiro e Graduado em Educação Artística, 
Habilitação em Música, pela Universidade Estadual de Montes Claros (Unimontes). Foi Professor 
do Conservatório Estadual de Música Lorenzo Fernandez, de Montes Claros, de 1995 a 2002 e 
Professor Adjunto da Unimontes de 1998 a 2004. Atualmente é Professor Associado do Departa-
mento de Educação Musical e do Programa de Pós-Graduação em Música (PPGM) da Universi-



Seminário Nacional de Pesquisa em Música da UFG
I Seminário Nacional do Fórum Latino-americano de Educação Musical

Músicas na Contemporaneidade: perspectivas e interações
Escola de Música e Artes Cênicas da UFG - Goiânia - 25 a 27 de setembro 2017

35

An
ai

s d
o 

XV
II 

SE
M

PE
M

dade Federal da Paraíba (UFPB). Nessa Universidade, foi Coordenador do Curso de Licenciatura 
em Música (2006-2009), Chefe do Departamento de Educação Musical (2004-2005) e Coorde-
nador do Programa de Pós-Graduação em Música (Mestrado e Doutorado) (2010-2015). Tem 
atuado como membro das Comissões Assessoras, do INEP/MEC, da Prova Nacional para Ingresso 
na Carreira Docente e do Enade (Exame Nacional de Desempenho de Estudantes). É Bolsista de 
Produtividade em Pesquisa do CNPq e autor de diversos artigos na Área de música, sobretudo nos 
campos da Etnomusicologia e da Educação Musical, publicados em livros, revistas especializadas 
e anais de congressos nacionais e internacionais. É o atual Presidente da Associação Brasileira de 
Educação Musical (ABEM) - Gestão 2013-2015 e Gestão 2015-2017.

Dra. Luzmila Mendivil - Doctora en Ciencias de la Educación, Magister en Comunica-
ciones y Licenciada en Educación con especialidad en Educación Inicial. Profesora Principal del 
Departamento de Educación de la Pontificia Universidad Católica del Perú - PUCP. Docente espe-
cialista en Educación Inicial y Educación Musical. Actualmente es Directora del Centro de Inves-
tigaciones y Servicios Educativos (CISE-PUCP). 

Tiene diversas publicaciones en revistas especializadas de Brasil, Colombia, España, Perú, 
entre otros. Ponente, Conferencista, panelista de diversos eventos a nivel nacional e internacional. 
En sus temas de investigación destaca la canción infantil como objeto de estudio. Autora Mesa y 
compositora de música para niños. Ha sido Presidenta de FLADEM-Perú. (Foro Latinoamericano 
de Educación Musical).

Dra. Regina Márcia Simão - UNIRIO - Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, 
aposentada, brasileira, doutora em Comunicação, Mestre em Educação e Bacharel em Piano pela 
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), Licenciada em Música pela Universidade Federal 
do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), realizou estudos sistemáticos sobre pedagogia, compo-
sição e estética musical com Koellreutter e sobre etnomusicologia com A Seeger. Docente da 
UNIRIO por mais de 30 anos, atuando na Graduação e Pós (Mestrado e Doutorado) em Música. 
Professora de música na educação básica por mais de 20 anos, integrou o Departamento Peda-
gógico da SME/RJ coordenando cursos de formação continuada para professores. Segunda líder 
do Grupo de Pesquisa “Música e educação brasileira” (CNPq) e membro do comitê científico 
e do conselho editorial do Fladem Brasil 2015-17. Autora de textos acadêmicos em publica-
ções nacionais e internacionais, organizadora do livro “Música, cultura e educação: os múltiplos 
espaços de educação musical” e uma das organizadoras do livro “Música na escola: caminhos e 
possibilidades para a Educação Básica”. Parecerista de documentos e publicações das áreas de 
Música e de Educação, tem prestado consultoria a instituições de ensino superior, SME/RJ, SESC 
e Colégio Pedro II, na área de educação musical, formação de professores, música e currículo. 
Tem larga experiência na área de Arte/Música, com ênfase em Educação Musical e metodologias 
de ensino. Pensa uma epistemologia das práticas pedagógico curriculares em música a partir da 
relação rizoma e educação, produzindo uma conversação entre essa perspectiva filosófica e os 
estudos da área de educação musical, as pesquisas etnomusicológicas e o debate contemporâneo 
sobre educação.
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Dra. Sônia Ray - Professora titular da Universidade Federal de Goiás, na cidade de Goiânia, 
onde leciona contrabaixo, música de câmara, música contemporânea e metodologia de pesquisa na 
graduação e mestrado. Na UFG mantém também o Projeto de extensão “Fala Baixinho” de iniciação 
ao contrabaixo em classes coletivas. Natural de São Paulo, capital, Ray cursou Graduação em 
Composição e Regência pelo Instituto de Artes da Unesp (SP, 1993), Mestrado (1996) e Doutorado 
(1998) em Performance e Pedagogia do Contrabaixo, ambos na University of Iowa, EUA. Apre-
senta-se regularmente em performances ao contrabaixo priorizando o repertório contemporâneo 
para o instrumento. Sua participação em eventos artísticos e científicos incluem apresentações em 
várias cidades brasileiras (São Paulo, Rio de Janeiro, Campinas, Pouso Alegre, Belo Horizonte, 
Goiânia, Salvador, Belém e Brasília entre outras) e nos Estados Unidos,Inglaterra, Itália, Polônia, 
Portugal e França. É artista convidada da prestigiosa International Society of Bassists desde 1993 
e se apresenta como solista neste evento bianualmente. Concluiu estágio de Pós-doutoramento na 
University of North Texas (2008). É professora colaboradora no PPG Música do IA-UNESP onde 
orienta pesquisas sobre performance musical (contrabaixo e música de câmara) no mestrado e 
doutorado. Desenvolve pesquisas na área de Música, com ênfase em Performance Musical, atuando 
principalmente nos seguintes temas: música brasileira contemporânea, contrabaixo, performance 
musical, cognição musical e música de câmara. Foi Presidente da ANPPOM - Associação Nacional 
de Pesquisa e Pós-Graduação em Música (Gestão 2007-2011). Presidiu do Conselho Editorial da 
Revista Música Hodie (CAPES-Qualis A1) desde sua criação em 2001 a 2016. É sócia-funda-
dora da ABCM-Associação Brasileira de Cognição e Artes Musicais, da ABRAPEM - Associação 
Brasileira de Performance Musical e da ABC-Associação Brasileira de Contrabaixistas. Atua regu-
larmente como consultora de agências de fomento (Capes,CNPq, FAPESP e FAPEG) para projetos 
de pesquisas em música e como parecerista para congressos e periódicos da área. Realizou estágio 
de pós-doutoramento na França na Universidade Paris VIII – Saint-Denis.

Dra. Teca Alencar - Graduada em Licenciatura Plena em Ed.Artística com Habilitação em 
Música (1975) e Bacharel em instrumento - piano pela Faculdade Paulista de Música (1976), 
Mestrado em Comunicação e Semiótica pela Pontifícia Universidade Católica de São Paulo (2003) 
e Doutorado em Comunicação e Semiótica pela Pontifícia Universidade Católica de São Paulo 
(2006). Criadora da Acronon - Atividades Pedagógico-Musicais e Com.Ltda - Teca-Oficina de 
Música - núcleo de atividades musicais voltado à formação de crianças, jovens, adultos e educa-
dores. Professora Doutora concursada na Universidade de São Paulo, no Departamento de Música, 
no curso de Licenciatura em Música desde agosto de 2008, coordenando o referido curso, no qual 
é Professora Doutora. Ministra disciplinas relativas à educação musical, atuando, também, na  
Pós-Graduação, ministrando disciplinas e orientando Mestrado e Doutorado. É membro do 
Conselho, Vice-coordenadora da Graduação, Suplente na Comissão de Graduação e na CIL 
(Comissão Inter-Licenciaturas). Tem experiência nas áreas de Música e Educação, atuando prin-
cipalmente com os seguintes temas: música, educação musical, criação, crianças e educação 
infantil. É membro da ANPPOM - Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação em Música, 
da ABEM - Associação Brasileira de Educação Musical, membro do FLADEM - Fórum Latinoa-
mericano de Educação Musica e membro do Comitê Acadêmico do Movimento Latinoamericano 
e Caribenho da Canção Infantil. Coordenadora do curso de Licenciatura.
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Dra. Tereza Raquel Alcântara-Silva - Docente e pesquisadora da graduação em musi-
coterapia e do Programa de Pós-Graduação em Música da Escola de Música e Artes Cênicas da 
Universidade Federal de Goiás, Brasil (UFG); Doutora em Ciências da Saúde pela Universidade 
Federal de Goiás (UFG); mestre em Música com linha de pesquisa em Musicoterapia: convergên-
cias e aplicabilidades pela UFG; pós-graduada em nível de especialização em reabilitação neurop-
sicológica pelo departamento de Neurologia da Faculdade de Medicina da Universidade de São 
Paulo (FMUSP) e em Direito do Trabalho e Processual do Trabalho pela UFG; graduada em Musi-
coterapia pela UFG; bacharel em piano pela UFG; Licenciada em Música pela UFG; bacharel em 
Direito pela Faculdade Anhanguera de Ciências Humanas, formação em musicoterapia neuroló-
gica pelo Center for Biomedical Reserach in Music - Colorado State University (EUA). Convidada 
para ministrar palestras, cursos, workshops em vários congressos das áreas da música, neurologia, 
psicologia. Autora de artigos e capítulos de livro que abordam as áreas de música, musicoterapia 
e neurociência, com ênfase em cognição. Atualmente coordena do PPG Música/UFG e é uma das 
editoras da Revista Música Hodie.
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KNOWLEDGE TRANSFER IN UBIQUITOUS MUSICAL ACTIVITIES

Damián Keller (Amazon Centre for Music Research - NAP, Brazil / Ubiquitous Music Group)
musicoyargentino@gmail.com

Andrew R. Brown (Griffith University, Australia / Ubiquitous Music Group)

Abstract: This paper describes two ubiquitous music (ubimus) environments that foster knowledge creation and resource sharing. 
The proposed designs tackle various aspects of knowledge production support taking into account the embedded-embodied 
nature of musical activity and the community-based aspects of meaningful mutual engagements. The first case deals with various 
deployments of the jam2jam system in formal and informal educational settings, describing the role of listening as a key strategy 
for knowledge generation. The second example targets the design of a creativity support metaphor that makes use of environmental 
sonic cues for aesthetic decision making – time tagging. We place the problem of knowledge transfer within the context of current 
theoretical approaches to creativity. The results indicate that creative musical activities may involve usage of environmental cues 
and intense social interactions. These aspects need to be taken into account when designing support technologies for creative action.

Keywords: Ubiquitous music; Jam2jam; Time tagging.

INTRODUCTION

Recent research in the social and applied aspects of ubiquitous music (ubimus) making indi-
cates that knowledge production and sharing may constitute key enablers for creative musical 
outcomes (Brown et al. 2014; Lima et al. 2012). In this paper, we discuss the concepts of shared, 
tacit and explicit knowledge. We describe the current approaches to musical creativity support 
highlighting their limitations and potentials targeting a broad perspective on knowledge acquisi-
tion and transfer. Finally, we analyse two cases within the context of the ongoing efforts to support 
creative experiences by musicians and non-musicians in educational, artistic and everyday settings.

KNOWLEDGE AND CREATIVE MAGNITUDES

Since Polanyi’s (1958) initial formulation of the concept of tacit knowledge, the idea that 
some forms of knowledge are not amenable for sharing has increasingly gained acceptance. Based 
on a survey of 60 papers from the area of knowledge management, Grant (2007) analyses the 
impact of the tacit knowledge concept and formulates a model based on Polanyi’s work. Grant’s 
(2007) model adopts Polanyi’s basic precept that all knowledge includes a degree of tacitness. 
Hence, a continuum between tacit and explicit states provides a better representation than the 
either/or usage found in other proposals of knowledge management through information tech-
nology. Grant’s survey indicates that the adoption of an overly simplistic view of the tacit/explicit 
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dimension leads to significant failures in knowledge management practice, especially in IT-related 
projects. The proposed model ranges from contexts which are suitable for stakeholders with a 
limited background experience, with little tacit knowledge; through settings where experts with 
shared backgrounds and experience can make use of their tacit knowledge; and including situa-
tions featuring personal knowledge that can hardly be made explicit; to the cases in which it is 
impossible for the stakeholders to articulate their knowledge, hence the label ‘ineffable’.

Rather than equating tacit to implicit knowledge, Grant suggests that implicit knowledge 
might be described as tacit knowledge that has the potential to be made explicit. For example, a 
community that shares a common view of the necessary knowledge to achieve a goal may use that 
resource as a way to avoid making their knowledge explicit through spoken or written language. 
The use of explicit representations – such as verbal explanations, graphic depictions or the imple-
mentation of symbolic systems – depends on the specialization of the shared resources. Experts 
within a field have a large pool of shared tacit resources. Beginners, on the other hand, demand 
broadly shared knowledge, such as natural language, to eventually gain access to implicit resources.

Polanyi’s model of tacit knowledge can be applied beyond the context of knowledge manage-
ment. While knowledge transfer is an important aspect of artistic practice, no less important is the 
generation of new – original and relevant – knowledge (Dewey 1934). The processes involved in the 
production of new knowledge, encompassing both activities and results, have been dealt with within 
the context of creativity studies (Kozbelt et al. 2010). A recent categorization of general creativity 
magnitudes fits well within the dimensions of knowledge proposed by Grant and Polanyi. Following 
(Beghetto and Kaufman 2007; Kaufman and Beghetto 2009) four levels of creative magnitude have 
been proposed: eminent creativity (Big-c), professional creativity (pro-c), everyday creativity (little-
c) and personal creativity (mini-c) (Kozbelt et al. 2010: 23). Big-c or eminent creativity encom-
passes manifestations socially established as paradigmatic examples of creative results, such as 
published works of art and scientific theories. Eminent creativity manifestations target professional 
creative products that involve wide social exposure. Personal experiences leading to creative prod-
ucts fall within the context of everyday or little-c creativity studies (Richards et al. 1988). Mini-c 
creativity is characterized by internal, subjective and emotional aspects of everyday creativity. Thus, 
the little-c label is reserved for everyday creative phenomena that yield products. Between little-c 
and Big-c phenomena, Kaufman and Beghetto (2009) suggest a third type of creative behaviour: 
professional creativity or pro-c, encompassing creative achievements that do not attain the eminence 
of Big-c manifestations. Both pro-c and Big-c processes require explicit knowledge only accessible 
to experts. The difference between these two magnitudes can be gauged by the social impact of the 
creative outcome. Within the context of musical practice, Big-c products are usually surrounded by 
a large production of explicit knowledge in the form of written discussions, analyses and derivative 
works (Simonton 1990). This facilitates the access to the musical work by a broader public. Pro-c 
products also rely on a fair amount of extra-musical knowledge, but in this case implicit knowledge 
involving specialized skills in listening and sound making plays a large role. Everyday musical 
creative phenomena are characterized by non-technical settings and the participation of casual 
stakeholders (Keller et al. 2014b; Keller and Lima 2015). Therefore, little-c music making does 
not require specialized knowledge and relies on local resources and personal experience, reducing 
the demands of tacit knowledge to achieve creative results. Contrastingly, the ineffable quality of 
tacit knowledge characterizes mini-c musical phenomena. While musical creativity has traditionally 
been equated to sonic outcomes, the relationship between the material resources and the cognitive 
processes leading to those outcomes has only recently been addressed. How to share tacit knowl-
edge remains one of the issues to be tackled by musical creativity support research.
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MUSICAL KNOWLEDGE

Where is musical knowledge situated within the tacit/explicit dimension? The answer 
depends on the type of musical knowledge being considered. While musical systems shaped after 
the acoustic-instrumental paradigm – i.e., the view that reduces musical experience to symbolic or 
mechanic systems based on the constraints and possibilities afforded by acoustic musical instru-
ments (cf. Bown et al. 2009; Keller et al. 2011 for critical reviews) – have depended upon explicit 
resources such as common-practice musical notation and digital emulations of instruments, ubiqui-
tous musical designs have striven to attain both accessibility and sustainability through the incorpo-
ration of embedded-embodied experiences and community-shared knowledge. Even though there 
is nothing wrong with the reproduction of four-hundred year old music practices, from a ubiquitous 
music perspective we believe creativity-oriented designs have to tackle the emergent music prac-
tices that target everyday venues involving the participation of non-professionals. Hence, while 
acoustic-instrumental designs entail virtuosic performances (Wessel and Wright 2002), ubimus 
designs embrace manifestations of everyday creativity (Keller and Lima 2015; Pinheiro da Silva et 
al. 2013). The type of knowledge required by these two approaches to musical interaction design 
is very different. Acoustic-instrumental designs rely on explicit symbolic notation and/or exten-
sive exposure to specialized instrumental practice. Ubimus designs rely on local and opportunistic 
usage of social and material resources.

The next two sections of this paper describe two ubiquitous music cases that involve musical 
and extra-musical knowledge production and transfer. The first case targets educational settings 
and focuses on knowledge gained through social interaction. The second case summarizes results 
gathered in everyday settings (originally not meant for music making) and features knowledge 
acquisition through the use of sonic environmental cues.

Case 1: Meaningful engagement with jam2jam
This study looks at the educational affordances of the jam2jam interactive software envi-

ronment. Jam2jam is a generative music system whose parameters are managed in real time by 
a human performer (cf. http://explodingart.com/jam2jam). Jam2jam provides a virtual band of 
generated music in popular music styles with user control over high-level musical parameters 
for individual parts including timbre, density, pitch range, tempo and so on. Depending upon 
the version of jam2jam in use, controllers can be on-screen icons of faders, MIDI-based slider 
interfaces, or touch screen interface elements sending OSC (open sound control) messages to the 
generative engine. Jam2jam applications can be networked together into a synchronised music 
system and parameter adjustments by any performer and broadcast to all nodes so that the state 
of all instances of jam2jam remain the same. Designed to promote meaningful engagement with 
music (Brown and Dillon 2012), the jam2jam system and associated activities, relied on aural 
and gestural engagement with an interactive music system. By focusing on modes of engagement 
(Brown 2000) the system leverages music listening skills as a feedback mechanism to monitor 
various types (modes) of skill development. 

Jam2jam performances provide a network jamming experience which pose two particular 
challenges for listening acuity and thus for skill development. Firstly, ensemble members may 
be geographically remote and thus the normal visual or verbal cues associated with face to face 
musical performance are not present, this increases reliance on other coordinating cues such as 
sound. Secondly, the music is algorithmically generated and the performance control over sound 
events is indirect therefore gestural motor memory is not a reliable judge of parameter level 
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balance making aural feedback more critical. In addition the generative parameters can produce 
unexpected result, only noticeable in the audio stream, which may require an immediate response. 

Network jamming interaction via jam2jam involves recognising sources of agency which 
might be oneself, another ensemble member or the generative algorithm. In the case of a distrib-
uted performance this task relies quite heavily on cues from sonic change, although there are inter-
face movements that provide hints that something is being changed, even if not who or what has 
made the change. In an analysis of jam2jam interactions Adkins et al. (2012) point to Ricoeur’s 
analysis of the ‘course of recognition’ as a framework for analysing participant interactions. 
Ricoeur divides the course of recognition into three elements: ‘recognition as identification’ where 
we notice that someone or something is acting and can classify or identify the characteristics of 
the action, ‘recognizing oneself’ such that distinctions between our actions and those of others or 
other things are made, and ‘mutual recognition’ where the recognition of oneself by others leads to 
a sense of personal and social identity. 

This framework provides a useful structure for exploring the role of aural awareness in 
performances with ubiquitous music systems, like jam2jam. The first component ‘recognition 
as identification’ is evident in ways participants learn the behaviour of the system and of other 
participants. The musical styles in jam2jam are popular music idioms such as reggae and synth-
pop and a user’s familiarity with these conditions their expectations. Through individual explo-
ration of parameter adjustments users learn to identify the types of changes each make to the 
music and begin to appreciate the emergent combinatorial effects of multiple parameter adjust-
ments. In collaborative sessions combining this knowledge with visual cues performers are able 
to notice interventions from other participants. Moving to the second component ‘recognition of 
oneself’ users can fairly easily appreciate change they make from those others make and from the 
computer-generated variations. Given that the generative algorithm’s range of automated change 
is quite limited these distinctions are quite clear. Although for novice musicians even this situation 
can be confounding because the combinatorial complexity of several parameters on several parts 
each varying simultaneously. What requires even more attention is distinguishing between the 
actions of multiple ensemble musicians. In some cases arbitrary areas of responsibility are estab-
lished, for example player A may manage the drum part while player B manages the harmonic 
material, clearly this assists in ‘knowing’ who is acting. However, in most cases any change could 
be made by any player in the network and so change itself is not sufficient for recognising who 
is acting. The third framework component, ‘mutual recognition’, addresses such identification of 
others and their identification of you. Over time musicians can become familiar with the patterns 
of behaviour and the ‘sound’ of other musicians. In jam2jam sessions the same can occur however 
the indirect nature of audio control often makes learning these behaviours challenging. In some 
sense the task is one of meta-listening where attention is paid to the patterns of change rather than 
the sonic qualities of those sounds; which are being generated by the computer rather than the indi-
vidual. Despite these difficulties, users of jam2jam are still able to recognise tendencies toward 
subtle or dramatic variations, passive or aggressive control behaviours, and distinctive ‘moves’ 
that characterize individuals much like performers have favourite ‘licks’ or ‘riffs’ and composers 
have recognisable tropes.

Generative ubiquitous music systems, like jam2jam, are often deployed for activities with 
non-expert musicians because of the scaffolding provided by the automated playing that facili-
tates easy access to participation. It may seem that ‘recognition’ previously described may be a 
barrier to engagement, however research into uses of jam2jam shows otherwise. Various deploy-
ments of the jam2jam system have been used in formal and informal educational and community 
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music settings but in each of them listening is a key strategy for knowledge generation and sharing. 
Listening is critical because musical expression and communication is central to the jam2jam 
experience which acknowledges that music-making transcends other communication methods and 
involves a wordless knowing of others that becomes a basis for relationships and interactions 
within social contexts (Dillon 2011).

Case 2: Time tagging in everyday settings
While the first case focused on knowledge production and exchange within educational 

settings, this sections deals with support for creative activities in everyday contexts. Back in 2010, 
Keller and collaborators proposed time tagging as a strategy to avoid the computational burden of 
the visually oriented approaches to audio mixing (Keller et al. 2010). This creativity support meta-
phor provided a fertile ground for musical experiences in everyday settings featuring the partic-
ipation of non-musicians (Farias et al. 2014; Keller et al. 2013; Pinheiro da Silva et al. 2013). 
Experiments with naive users doing simple mixing activities on portable devices indicated that the 
time tagging metaphor fostered creative results (Farias et al. 2015) and efficient usage of resources 
(Radanovitsck et al. 2011).

Two generations of prototypes were designed and deployed (Farias et al. 2015). As an initial 
validation process, Keller et al. (2009) used an emulation of a first-generation mixDroid prototype 
(mixDroid 1G) for the creation of a complete musical work. The objective was to test whether the 
interaction technique would be suitable for a complete sound mixing cycle: from the initial state – 
defined as a collection of unordered sound samples, to the final state – a time-based organised set 
of sounds. The procedure encompassed several mixing sessions. The mixDroid 1G prototype was 
used in the emulation mode on a laptop computer and was activated through pointing and clicking 
with an optical mouse. Several dozens of sound samples were used, with durations ranging from 
less than a second to approximately two minutes. The temporal structure of the mix was based on 
the temporal characteristics of the sonic materials (frog calls). The result was a seven-minute stereo 
sound work – Green Canopy On The Road – the first documented ubiquitous music work, premiered 
at the twelfth Brazilian Symposium on Computer Music, held in Recife, PE (Keller et al. 2009).

After the initial validation phase, two complementary studies were conducted. Focusing 
on the demands of naive participants in everyday contexts, a second study (Pinheiro da Silva et 
al. 2013) – targeting creative activities in public settings – was carried out in public settings (at 
a shopping mall, at a busy street and in a quiet outdoor area featuring biophonic sounds) and in 
private settings (at the home of each participant and at a studio facility). Six subjects participated 
in 47 mixing sessions using samples comprising urban sounds and biophonic sources. Creativity 
support was evaluated by means of a creative-experience assessment protocol encompassing six 
factors: productivity, expressiveness, explorability, enjoyment, concentration, and collaboration 
(CSI-NAP – Carroll et al. 2009; Keller et al. 2011b). Outdoor sessions yielded higher scores in 
productivity, explorability, concentration and collaboration when compared to studio sessions.

A third study made use of recorded vocal samples created by the participants (Keller et al. 
2013). In order to untangle the effects of place and activity type, three conditions were studied: 
place, including domestic and commercial settings; activity type, i.e. imitative mixes and original 
creations; and body posture, realizing the mix while standing or sitting. Ten subjects took part in an 
experiment encompassing 40 interaction sessions using mixDroid 1G. Subjects created mixes and 
assessed their experiences through a modified version of the CSI protocol (Keller et al. 2011b). 
Explorability and collaboration factors yielded superior scores when the activities were carried out 
in domestic settings.
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The results highlighted the impact of the venue on the support of everyday creative expe-
riences. The outdoor spaces were preferred by the participants of the second study and domestic 
settings got slightly higher ratings in the third study. While the profile of the subjects impacted 
the outcome of the third study, this trend was not confirmed by the second study’s results. 
Hence, the main conclusion to be drawn from these studies points to the impact of the venue on 
the subjects’ evaluation of the creative experience. Both their ability to explore the potential of 
the support metaphor and their ability to collaborate were boosted by domestic settings and by 
outdoor settings.

CONCLUSIONS

We presented the application of two ubimus approaches to overcome the problem of knowl-
edge acquisition and sharing during creative musical activities. The second example featured time 
tagging, a creativity support metaphor that makes use of local sound cues to scaffold creative 
decision making. The three time-tagging studies discussed in this paper point to a growing body 
of evidence indicating that this creativity support metaphor may be well suited to handle knowl-
edge transfer in ubiquitous musical activities targeting creative outcomes. The first case provided 
a discussion of the use of jam2jam in educational settings, a ubimus system designed both for 
remote and co-located synchronous musical activities. The deployments of jam2jam indicate that 
participants deal with knowledge acquisition and agency at three levels: first, involving ‘recog-
nition as identification’ – where their actions are related to the corresponding sonic outcomes; 
second, through ‘recognition of oneself’ – involving the ability to separate one’s own sonic prod-
ucts from others’ sonic products; and ‘mutual recognition’ – where the musical exchanges lead to a 
sense of shared identity. Both studies illustrate how listening provides support for creative activi-
ties that demand knowledge acquisition and sharing. In his article “Music is a wordless knowing 
of others” the jam2jam project leader Steve Dillon reports that inexperienced musicians, including 
young children and the disabled, are able to establish meaningful musical interactions and indi-
rectly develop musicianship skills through group-based musical performances (Dillon 2011). He 
suggests that this knowledge of others and of music develops naturally through sonic (and at times 
visual and tactile) communications indicating that in creative activities we can do more than listen 
for pleasure, we can be listening for knowledge.
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O QUADRO E A PARTITURA:  
A POÉTICA MULTISSENSORIAL SEGUNDO KANDINSKY

Marcus Santos Mota (UnB)
marcusmotaunb@gmail.com

Resumo: Vassily Kandinksy dedicou uma grande parcela de seu tempo para expressar ideias acerca dos processos gerais de 
elaboração de obras visuais a partir de estímulos da criação musical. Nesta comunicação, discute-se o conceito de ‘Plano Básico’, 
conceito operativo que, no diálogo entre pintura e música, procura explicitar esquemas de prefiguração responsáveis por decisões 
criativas. Fundamental no conceito é o destaque a atividades de espacialização e geração e combinação de elementos a partir de 
tensões prévias. O conceito é de fundamental importância para interpretar o processo criativo de um grupo de obras denominado 
Composições por Kandinsky, as quais serão analisadas e orquestradas em etapa posterior de pesquisa em andamento.

Palavras-chave: Kandinsky; Plano básico; Composição. 

Abstract: Vassily Kandinsky devoted a great deal of time to express ideas about general processes of elaboration of visual works 
from stimuli of musical creation. In this paper, we discuss the concept of ‘Basic Plane’, an operative concept that, in the dialogue 
between painting and music, seeks to make explicit prefigurational schemes responsible for creative decisions. Fundamental in 
the concept is the emphasis on spatialization and generation activities and combination of elements from previous tensions. The 
concept is of fundamental importance for interpreting the creative process of a group of works called Compositions, which will be 
analyzed and orchestrated in a later stage of this research in progress.

Keywords: Kandinsky; Basic plane; Composition.

INTRODUÇÃO

As considerações que se seguem relacionam-se à etapa inicial do projeto de pesquisa em 
desenvolvimento “Dramaturgia e Multissensorialidade: Metodologia de elaboração de audio-
cenas para ambientes online a partir da série ‘Composições’ de Kandinsky”, com financiamento 
do CNPq (UNIVERSAL, 2016).

O projeto se articula nas seguinte atividades: 1 - Levantamento do material textual no qual o 
próprio Kandinsky discorre sobre suas obras e a relação com a música; 2 - Elaboração de orques-
trações para cada uma das dez Composições a partir da análise dos quadros e dos dados dos 
escritos de Kandinsky; 3 - Realização de audiocenas ou videografias, sincronizando a música 
produzida com partes dos quadros enfocados. Durante o levantamento textual em andamento, 
destaca-se o conceito de “Plano Básico” (PB), sobre o qual vamos nos deter nesta comunicação. O 
caráter metareferencial e operativo deste conceito é estratégico para as demais etapas da pesquisa 
em curso: o PB funciona como uma explicitação tanto do modus operandi de Kandinsky quanto 
das relações entre visualidade e música. No caso desta pesquisa, a compreensão do PB se desdobra 
na análise das obras iconográfica e composicional das pinturas da série ‘Composições’, e na orga-
nização dos materiais pré-composicionais para as orquestrações. 
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PLANO BÁSICO

Na obra Punkt und Linie zu Fläche. Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente {Ponto, 
Linha sobre o Plano. Contribuição para a Análise de Elementos Pictoriais}, de 1926, Kandinsky 
propõe uma metodologia de análise, reflexão e produção de formas visuais a partir, entre outras 
coisas, da correlação entre composição visual e composição musical. Tal metodologia se expli-
cita no conceito operatório de “Grundfläche” ou “Plano Básico” (PB), no esclarecimento de 
suas aplicações e jogos interartísticos. Inicialmente, o ponto de partida no uso do termo vem 
da geometria, e relaciona-se com a superfície material na qual o processo criativo será regis-
trado (KANDINSKY, 1926, p. 109). Para Kandinsky, o PB predetermina muitas das escolhas do 
pintor e do compositor. De fato, o contexto do conceito está em uma proposta de um “tratado de 
composição que, ultrapassando os limites das artes distintas, será válido para as artes em geral” 
(KANDINSKY, 1926, p. 77).

Mais diretamente: segundo Kandinsky, o PB pode ser definido como um espaço prévio 
demarcado por duas linhas horizontais e duas linhas verticais que forma uma área que se 
expressa em dois conjuntos de oposições – alto/baixo, direta-esquerda (KANDINSKY, 1926, 
p. 109). Estas oposições materializam os limites do PB, que metaforicamente podem assim ser 
traduzidas:

Figura 1: Tabela das imagens fundamentais de um PB

Sequência Tensão Imagem

Acima para o Céu

Esquerda para o Longe

Direita para a Casa

Abaixo para a Terra

Fonte: Kandinsky, 1966, p. 116.

Tais imagens fundamentais correspondem a padrões de movimento a partir dos quais os 
eixos horizontais e verticais são construídos. Antes do ato de pintar ou de escrever música, há o 
estudo do PB e dessas apercepções imaginárias arquetípicas, que manifestam o enfrentamento de 
limites físicos comuns como bidimensionalidade e gravidade. 

Mas o caminho para a compreensão do PB vai além da identificação dessas imagens arque-
típicas. É preciso abstraí-las, experimentando as tensões internas que aparecem na postulação de 
movimentos no PB. Um levantamento exaustivo dessas tensões capacita o artista no entendimento 
das séries de relações pré-existentes nesse espaço pré-composicional onde se simulam possibili-
dades e opções expressivas. 

Na imagem abaixo, temos o PB com suas tensões internas:
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Figura 2: Tensões que partem do centro de um PB
Fonte: Kandinsky, 1966, p. 120.

Como se pode observar, o PD é subdividido em diversas outras organizações espaciais a partir 
das linhas e tensões subsequentes. Inicialmente, “o ponto de cruzamento de duas linhas diago-
nais define o centro do PB. As duas linhas, a horizontal e a vertical, ao atravessarem esse centro, 
dividem o PB em quatro partes principais, cada uma com seu caráter específico” (KANDINSKY, 
1926, p. 23). As quatro áreas (a, b, c, d) se veem confrontadas pelas forças (1, 2, 3, 4), produzindo 
tesões diversas distribuídas no PB, marcadas pelas setas menores. Sendo as tensões entre ‘a’ e 
‘d’, ou entre alto à esquerda em oposição à baixo à direita maximizadas se comparadas à ‘b’ ‘c’, 
pode-se propor um esquema de distribuição de pesos: 

Figura 3: Esquema de distribuição de pesos
Fonte: Kandinsky, 1966, p. 121.

DISCUSSÃO DO CONCEITO DE PLANO BÁSICO

Como se pode observar, aquilo que for inserido nas áreas do PB, seja traço, seja som, entrará 
em contato com uma lógica prévia, pré-composicional, com a qual o artista vai estabelecer rela-
ções. Temos pelo menos três pontos a considerar:
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Primeiro, a consequência imediata do uso e compreensão do PB é a espacialização generali-
zada como ferramenta pré-composicional e composicional. Como a priori expressivo e cognitivo, 
este espaço pré-determina os atos, e, a partir desse a priori, os atos se tornam inteligíveis como 
reações a este espaço. 

Em segundo lugar, temos que tal espaço é dinâmico, “um rigoroso sistema de diferentes 
tensões em diferentes pontos, cada ponto no esquema/grade tendo sua grau especial ou valor 
tensional” (LEGGIO, 2001, p. 108). Assim, a forma diagramática do plano torna-se um “campo de 
tensões potenciais a partir das quais uma obra de arte pode ser construída” (LEGGIO, 2001, p. 108. 

A partir disso, como é notado na figura 3, temos 12 tensões que não se resolvem, cada uma 
com seu âmbito de ação a partir da relação com outros elementos e com área onde está. 

O número 12 fora o cálculo observado por Kandinsky na “forma mais simples das divisões 
de um plano esquemático”: um quadrado dividido em 4 quadrados. Em seu cômputo, temos que 
essas “12 sonoridades{Klängen} se compõem de 4 sonoridades do plano mais 2 sonoridades da 
linha = 6. A justaposição duplicou essas 6 sonoridades” (KANDINSKY, 1926, p. 60).

Tal subdivisão do plano em 12 tensões aproxima-se da formulação do dodecafonismo de 
Schoenberg (SCHOENBERG, 1975, p. 214-249). A partir de unidades discretas, temos a ênfase 
em seu potencial de combinação e organização. 

Schoenberg também se valeu de uma representação visual para demonstrar as relações entre 
os elementos em um set de notas:

Figura 4: Transformações 
dodecafônicas
Fonte: Schoenberg, 1975, p. 224-223.
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O ponto comum entre as abordagens é a geração de notas/traços a partir de um esquema 
primário de relações, que pode ser graficamente interpretado. Kandinsky partiu das formulações 
de Schoenberg como impulso para compreender e realizar obras multissensoriais de alta comple-
xidade de níveis, nos quais os elementos dispostos na tela exploram as possibilidades da superfície 
em que são dispostos. Na leitura de Kandinsky da formulação de Schoenberg é a ação recíproca 
dos elementos e as forças simultâneas que determinam as tensões são explicitadas no PB. O que 
Kandinsky fez foi estudar a própria moldura, o próprio grid em que as possibilidades de realização 
das tensões e movimentos estavam inscritas. 

Dessa maneira, no lugar de constatar relações, Kandinsky passou a indicar os padrões que 
geram os padrões, fundindo a mídia (quadro) em que se inscreve a expressão com a forma em que 
se organiza tal expressão (plano básico). Que o quadro seja essa superfície e ao mesmo tempo 
o diagrama de suas tesões leva o artista a ‘pintar’ o processo criativo do quadro, a indicar sua 
metalinguagem. 

PROJEÇÕES

O PB não é apenas uma dispositivo teórico, tendo ficado reduzido às páginas do livro Punkt 
und Linie zu Fläche. Nesta pesquisa assume-se que foi aplicado na elaboração de grande parte 
da produção pictórica de Kandinsky e que constitui uma aproximação de sua poética. Em raras 
ocasiões Kandinsky valeu-se de seus conceitos para analisar suas obras, como no estudo da Compo-
sição II,IV e VI (LINDSAY & VERGO, 1994, p. 382-400. E nestas procedeu a descrever valendo-
-se das implicações do PB.

E justamente na série ‘Composições’. E por que nestes quadros? Discorrendo sobre as 
tendências construtivas na pintura, Kandinsky em 1912 escreve que havia um grupo que identi-
fica com a forma de uma composição simples, que ele chama de “composição melódica”; e um 
segundo grupo, que se caracteriza pela composição complexa, com diversos níveis formais, a qual 
denomina “composição sinfônica” (KANDINSKY, 1912, p. 121). 

A partir dessa divisão musical, Kandinsky elabora um projeto de tripartição de suas próprias 
obras, obras sinfônicas, formalmente complexas: a - impressões, quando o ponto de partida é 
uma relação direta com eventos da natureza; b - improvisações, produzidas intensamente a partir 
de insight não figurativos; c - composições, assemelhadas às improvisações quando ao ponto de 
partida, mas não ao processo de elaboração, pois eram passavam por longo planejamento e eram 
longamente trabalhadas (KANDINSKY, 1912, p. 124). 

Ou seja, o grupo de 10 quadros chamados de Composições, pertencem a um seleto grupo da 
obra de Kandinsky no qual ele investiu suas energias no intercampo entre artes visuais e música, 
produzindo não apenas pinturas inspiradas por músicas, mas possibilidades de organização de 
elementos em um arranjo e distribuição de tensões que podem, se interpretados, proporcionar sua 
tradução em som. 

Como bem afirmou Kandinsky, para refutar apressados julgamentos sobre suas ideias e 
obras, “eu não quero pintar música” (LINDSAY & VERGO, 1994, p. 400). Ele pintou quadros, 
não sons. Mas em algumas destas pinturas, no caso as Composições, Kandinsky procurou não 
apenas se aproximar da atividade de composição musical. 

As próximas etapas desta pesquisa em andamento vão elucidar e ampliar tais questões. Desde 
já, o conceito de Plano base será o mediador para os próximos passos: análise das obras a partir do 
PB, e uso do PB como horizonte para as escolhas criativas nas orquestrações. 
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TECNOLOGIAS DIGITAIS E SUAS INFLUÊNCIAS NA DELIMITAÇÃO 
TERMINOLÓGICA DOS GÊNEROS MUSICAIS, NOS ÂMBITOS DA 

ESCUTA, APRECIAÇÃO, PRODUÇÃO E ENSINO DE MÚSICA

Sheila Regiane Franceschini (PUC-SP / IA-UNESP)1

sheilafranceschini@hotmail.com

Resumo: Considerando que a música é atividade constante na vida social, nos âmbitos da escuta, apreciação, produção e ensino, 
o presente artigo vem discutir como as categorias ou também chamados gêneros musicais vêm passando por transformações 
e diminuição de suas delimitações, atribuindo-se para tanto a influência das tecnologias digitais. Vamos observar, por meio de 
levantamento bibliográfico e de dados, como as delimitações conceituais dos gêneros musicais estão em constante transformação, 
revelando o uso de outras terminologias que estejam em consonância com as mudanças da sociedade, baseadas nos conceitos de 
cultura da convergência, cultura da participação e inteligência coletiva. 

Palavras-chave: Música; Gêneros; Tecnologias. 

INTRODUÇÃO

Iniciamos este artigo numa perspectiva interdisciplinar, na qual novos conhecimentos 
possam ser gerados a partir de diversas áreas de conhecimento que entre si possuam reciprocidade 
e de alguma maneira nos possibilitem compreender a transformação social que as tecnologias digi-
tais promovem, implicando em novos hábitos de produção, acesso e compartilhamento de infor-
mações e experiências. Tecnologias que impulsionem a formação de uma cultura digital, enquanto 
conjuntos de valores, símbolos e atitudes advindas dessas transformações e ampliem o acesso ao 
conhecimento são nossas referências neste trabalho. 

Segundo a pesquisadora Lucia Santaella,

Tecnologias fundamentais são aquelas que provocam mutações nas linguagens humanas. Trata-se, por-
tanto, de tecnologias de linguagem que hoje passamos a chamar de mídias. São fundamentais porque 
mudanças nas linguagens produzem mudanças na própria natureza humana, nos nossos modos de per-
ceber, sentir, adaptar-nos, pensar, agir, habitar e compreender o mundo em que vivemos. Diante disso, 
o que realmente importa não é tanto o que fazemos com as tecnologias, mas, mais propriamente, o que 
elas fazem conosco. (SANTAELLA apud FERRARI, 2016, p. 11)

Por isso, é de suma importância compreender a ideia de tecnologia digital para entender seus 
efeitos nos diversos âmbitos desse estudo. Podemos chamar de tecnologia digital os meios que 
possibilitam uma capacidade de disponibilização de conteúdos, que convertem dados em números 
1	 Doutoranda pelo Programa de Pós-Graduação em Tecnologias da Inteligência e Design Digital - PUC/SP. Mestre 
em Música pelo Instituto de Artes da UNESP.
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lidos por dispositivos específicos como computadores e celulares, resultando em programações 
capazes de gerar novas tecnologias. A internet, por meio das redes sociais e dos ambientes virtuais 
diversos, é realidade da qual não se pode mais se abster e cumpre papel irreversível nos modos de 
comunicação e produção de conhecimento. De acordo com o filósofo Pierre Lévy,

Novas maneiras de pensar e de conviver estão sendo elaboradas no mundo das telecomunicações e da 
informática. As relações entre os homens, o trabalho, a própria inteligência dependem, na verdade, da 
metamorfose incessante de dispositivos informacionais de todos os tipos. Escrita, leitura, visão, audi-
ção, criação, aprendizagem são capturados por uma informática cada vez mais avançada. Não se pode 
mais conceber a pesquisa científica sem uma aparelhagem complexa que redistribui as antigas divisões 
entre experiência e teoria. Emerge, neste final do século XX, um conhecimento por simulação que os 
epistemologistas ainda não inventariaram. (LÉVY, 1993, p. 4)

Acessibilidade, interatividade, compartilhamento, autonomia, mobilidade e ubiquidade 
são palavras de ordem para caracterizar esse momento, essa dimensão. Mesmo a disponibilidade 
de dados e acessibilidade não faz do usuário um indivíduo mais crítico, pois há o aspecto da 
formação educacional além de outras condições de ordens sociais que preparam o indivíduo para 
seu convívio em sociedade, promovendo e preservando capacidades de posicionamento e escolha, 
porém o acesso às tecnologias digitais lhe possibilita o desenvolvimento de comportamentos mais 
autônomos para pertencer e transitar entre diversos ambientes virtuais. 

A ampla oferta de informações, ainda que fruto da interatividade e compartilhamento, 
também conta com sistemas de controle algorítmicos, curadorias e seleção de dados que levam em 
consideração o perfil dos usuários e, nesse sentido, tanto a autonomia quanto a dominação são situ-
ações possíveis nestes ambientes.

Assim mesmo, o impacto dessas tecnologias na difusão de material musical é tal que não 
apenas possibilita o acesso, por meio de protocolos e plataformas de difusão musical, softwares, 
aplicativos, entre outros, mas também a capacidade de ouvir em qualquer lugar, fazendo uso de 
seu suporte tecnológico e, evidentemente, contando com uma boa conexão. Assim, a mobilidade 
é fator de flexibilização da escuta e desta forma, a ubiquidade, enquanto condição de onipresença, 
torna-se uma maneira de dizer que a música pode assumir todos os lugares e momentos. 

FERRAMENTAS DE TECNOLOGIA DIGITAL

Podemos observar uma forte utilização de plataformas como o You Tube e redes sociais 
como o Facebook para difusão de informações diversas. Evidentemente, em se tratando de música, 
temos outras ferramentas mais específicas. 

Elencamos, entre elas, serviços de música comercial em streaming (fluxo contínuo de infor-
mações multimídia), podcasts (transmissão de conteúdo de mídia sob demanda) e vídeos que 
possibilitam a apreciação musical, disponibilizando tal material gratuitamente aos usuários através 
de patrocínios, anúncios publicitários ou por meio de assinaturas pelos usuários. 

Nestas plataformas de compartilhamento as músicas podem ser pesquisadas e ouvidas, às 
vezes armazenadas, escolhidas por artista, álbum, gênero ou listas de reprodução, conforme o tipo 
de assinatura paga pelo usuário e suporte tecnológico, o que determina a qualidade do áudio ou 
dos dados adicionais aos quais se tem acesso. A cobrança e pagamento se dão em razão de sua 
manutenção e também para justificar questões de direito autoral, responsabilizando esses serviços 
por infrações e desrespeito às legislações de gestão de direitos digitais. Estão entre os mais utili-
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zados serviços: Spotify, Deezer, Rdio, Napster, Qobuz, Pandora, iHeart Radio, Soundcloud e sítios 
eletrônicos como Last.fm e Myspace, que funcionam como uma espécie de estação de rádio on 
line, nos diversos dispositivos e sistemas operacionais. 

A capacidade de escolha do usuário é o aspecto mais relevante dentre as características 
destes serviços. Geralmente estas plataformas possuem uma grande biblioteca de áudio na qual os 
usuários podem acessar suas músicas, criar playlists e compartilhá-las com outros usuários. 

Apenas no caso do Soundcloud, a plataforma é voltada para profissionais da música que 
podem compartilhar suas próprias gravações e produções, divulgando seus trabalhos, enquanto nas 
outras ferramentas o objetivo é de distribuição, apenas. 

Em qualquer caso, a decisão potencial do usuário é o que torna essas ferramentas digitais um 
impacto no que se refere à descoberta de novos materiais e artistas e na troca de conhecimentos. O 
usuário é o protagonista desse processo colaborando com suas impressões, informações e experi-
ências, o que promove a difusão desses materiais e atrai novos dados, conforme o seu perfil. 

TERMINOLOGIAS DE GÊNERO MUSICAL

Partimos da ideia de que as pessoas não sabem diferenciar gêneros musicais ou não aprendem 
a caracterizá-los, a não ser que recebam essas informações no ambiente escolar ou na formação 
musical, seja como, apreciadores, músicos ou educadores musicais. 

Primeiramente, a distinção entre um gênero e outro não parece necessária para quem exercita 
a escuta como uma forma de apreciação e entretenimento. Porém, ao solicitar ao ouvinte que orga-
nize as músicas que escuta por grupos ou categorias, ele procura atentar-se às suas características 
ou a algum critério de classificação coerente. Num segundo momento, a função de entretenimento 
ainda parece ser a principal característica atribuída a um material musical, o que leva o ouvinte a 
refinar suas escolhas seguindo este critério.

A escuta é a maneira primordial de se conhecer, reconhecer, construir e reconstruir música, 
destinando significados e funções para tal; é o próprio fazer musical.

Uma vez que tanto os ouvintes como os compositores e performers são parte do processo do fazer musi-
cal, e desde que haja evidência de que todo ser humano tem a capacidade de produzir sentido da música, 
a visão que um músico tem da música é uma fonte limitada de informação, até mesmo sobre os aspectos 
estritamente musicais de um sistema musical. (BLACKING, 2006)

Assim sendo, o trabalho dos educadores musicais é apresentar, seguindo diretrizes curri-
culares para o ensino de música, diversos gêneros e estilos musicais para ampliar a capacidade 
de discriminação e compreensão das produções musicais em diversos períodos da história, nos 
variados contextos. No campo da pesquisa acadêmica, a descoberta e o estudo de manifestações 
musicais são objeto de pesquisa de áreas como a etnomusicologia e a musicologia histórica.2 

Para tanto, é de consenso que no meio educacional as terminologias música folclórica, música 
erudita ou clássica, música popular e música massiva são de forte utilização para se caracterizar 
tais produções nos mencionados âmbitos, ainda que não sejam as únicas. O educador musical 

2	 Musicologia O estudo erudito da música. Tradicionalmente, a palavra implicava o estudo da história da música, 
mas seu significado foi ampliado durante o séc. XX, passando a abranger todos os aspectos do estudo da música, in-
cluindo a musicologia comparada (isto é, o estudo da música não ocidental e da música folclórica, ou etnomusico-
logia) e da musicologia sistemática (abordando tópicos como teoria, educação musical, a música como fenômeno 
sócio-cultural, psicologia e acústica). (Grove, 1994, p. 637)
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detém grande responsabilidade ao apresentar tais gêneros musicais, motivando o seu público alvo 
para uma apreciação e reflexão, bem como a compreensão e manutenção destes.

A categorização por gêneros é importante desse ponto de vista, pois evidencia suas carac-
terísticas para uma melhor compreensão e consequente capacidade de escolha pelo indivíduo. 
Também por uma questão de alteridade, é importante reconhecer num gênero as características 
que o tornam diferente de outro, porém sem fragmentar demasiadamente estes limites conceituais 
a ponto de torná-los inacessíveis. 

Convém para tanto explicitar tais terminologias, buscando suporte na antropologia cultural, 
e também nos conceitos de cultura da convergência, cultura da participação e inteligência coletiva. 

Procuremos compreender como tais conceitos são apresentados. De acordo com o Dicio-
nário Grove de Música (1994), música erudita ou também chamada clássica é a expressão aplicada 
a toda uma variedade de músicas de diferentes culturas, e que é usada para indicar qualquer música 
que não pertença às tradições folclóricas ou populares. 

Música clássica é também uma categoria vista como modelo de excelência ou disciplina 
formal, algo que é perene ou de alta classe, relacionada a uma prática não improvisada e de elevada 
elaboração, cuja execução é reforçada pelo virtuosismo do intérprete, provocando distinções de 
cunho social e, portanto, considerada uma arte elitizada. Neste sentido, esta terminologia vem 
carregada de algum proselitismo tornando-a uma espécie de música superior às demais, para um 
público restrito. 

Já a música folclórica é a música da tradição de um povo. Ela pode ser entendida como

Expressão usada para tradições musicais associadas em geral a culturas rurais em áreas onde também 
existe uma tradição de música culta (eclesiástica, cortesã, burguesa). É definida como música que é 
parte integrante da comunidade, sendo transmitida oralmente; a existência de variantes é característica 
comumente observada, assim como sua natureza sempre mutante. (GROVE, 1994, p. 635)

Este conceito é influenciado por características dos fatos folclóricos mencionadas em docu-
mentos que orientam a identificação de manifestações culturais e a defesa da diversidade cultural. 
A oralidade, ou seja, sua transmissão de maneira espontânea e aceitação na coletividade, seria a 
característica mais importante, guardada sua dinamicidade. 

No caso da música popular, ainda de acordo com o Dicionário Grove de Música (1994), 
sua delimitação é mais árdua, pois abrange muitos tipos de música, inclusive a tradicional ou 
folclórica, além de abranger vários outros destinados ao entretenimento do grande público, espe-
cialmente com o crescimento das comunidades urbanas após o processo de industrialização. No 
Brasil, sua difícil caracterização também se dá em razão do cruzamento de matrizes culturais 
diversas, cada qual com sua contribuição, gerando uma música de amplo espectro, do simples ao 
sofisticado complexo de influências rítmicas, melódicas e harmônicas. 

Mencionamos ainda o gênero de música massiva, associado ao caráter mais comercial de 
produção musical e, geralmente, mais veiculado pelas tecnologias digitais. Segundo o pesquisador 
Jeder Jannotti Jr.

A música popular massiva se organiza em gêneros para atender a um consumo variado e segmentado, 
uma classificação fundamental para as estratégias da indústria da música que envolve tensões sociais 
e uma prática econômica na qual produzir uma diversidade mercadológica é parte de um sistema com-
plexo denominado indústrias culturais. O gênero reflete nas opções da audiência, no trabalho de artis-
tas, produtores, críticos, empresários, nas relações de poder e nas pressões comerciais inerentes ao jogo 
econômico do qual o negócio da música é parte fundamental. (JANNOTTI Jr. 2011, p. 71)
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Expostas as terminologias conceituais, a grande dificuldade em compreendê-las nesse 
contexto se dá ao fato de que várias características lhes são comuns, o que também as fragiliza. 

Além disso, a dinamicidade dos fatos culturais traz a necessidade de atualização desses 
conceitos em benefício da pesquisa e do fazer musical. 

Historicamente, os avanços tecnológicos provocaram discussões de grande envergadura 
sobre a legitimação da produção musical e suas categorizações. O filósofo Theodor Adorno, ao 
criticar a indústria cultural, discutiu a desartificação da arte como critério para se classificar o que 
é ou não música, a incapacidade de interpretação pelas massas e os aspectos da exploração lucra-
tiva da indústria cultural.

As razões que levaram Adorno a identificar a “desartificação” no cenário contemporâneo são, entre-
tanto, de natureza bem diferente do que as que levaram Hegel à sua concepção sobre o fim da arte. Elas 
dizem respeito, por um lado, à incapacidade crescente do grande público para compreender em profun-
didade os fenômenos estéticos complexos, inclusive aqueles mais tradicionais. A desartificação pode, 
como se verá adiante, por outro lado, também ser entendida como uma tendência intrínseca da arte mais 
“avançada”. (DUARTE apud IANNINI, 2015, p. 70)

Por outro lado, os mesmos avanços tecnológicos podem ser vistos como uma nova gama de 
recursos para o fazer artístico. Segundo o crítico literário Herbert Marshall Macluhan:

O que estou querendo dizer é que os meios, como extensões de nossos sentidos, estabelecem novos índi-
ces relacionais, não apenas entre os nossos sentidos particulares, como também entre si, na medida em 
que se interrelacionam. O rádio alterou a forma das estórias noticiosas, bem como a imagem fílmica, 
com o advento do sonoro. A televisão provocou mudanças drásticas na programação do rádio e na forma 
das radionovelas. São poetas e pintores os que reagem imediatamente aos novos meios, como o rádio e 
a televisão. O rádio, a vitrola e o gravador nos devolveram a voz do poeta como uma importante dimen-
são da experiência poética. Novamente, as palavras se tornaram uma espécie de pintura com luz. Mas 
a televisão, com seu modo de profunda participação, levou os poetas a apresentarem seus poemas em 
cafés, parques públicos e outros tantos lugares. (MACLUHAN, 1964, p. 50)

Em razão da mediação tecnológica, todos os gêneros musicais aqui descritos são objetos 
de consumo por parte dos usuários, e assim sua delimitação conceitual assume outras funções no 
contexto da escuta. Alguns gêneros são mais comerciais, como já mencionados, e outros neces-
sitam de maior visibilidade nas tecnologias digitais para oportunizar aos usuários uma fonte de 
escolhas mais variada e robusta. 

DISCUSSÕES SOBRE CULTURA E NOVOS CONCEITOS

Cultura é o conjunto de conhecimentos, costumes, crenças, normas e valores do homem em 
coletividade; um conceito dinâmico e sujeito às mudanças próprias de cada povo naquilo que lhes 
é significativo. Essa dinamicidade faz com que hábitos sejam modificados, incorporados ou remo-
delados, em cada tempo. 

A cultura da convergência, um conceito relativamente recente defendido por Henry Jenkins, 
vem propor que só sobrevive nos tempos atuais aquilo que for convergente. Em suas palavras:

Por convergência, refiro-me ao fluxo de conteúdos através de múltiplas plataformas de mídias, à coope-
ração entre múltiplos mercados midiáticos e ao comportamento migratório dos públicos pelos meios de 
comunicação, que vão a quase qualquer parte em busca das experiências de entretenimento que dese-
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jam. Convergência é uma palavra que consegue definir transformações tecnológicas, mercadológicas, 
culturais e sociais, dependendo de quem está falando e do que imaginam estar falando”. (JENKINS, 
2008, p. 29)

Essa convergência é uma força pela unificação juntamente com a transformação, é como 
uma atualização dos recursos existentes para que continuem significativos para a sociedade, que 
se mobiliza pela capacidade de interagir e construir novos conhecimentos. 

Outro conceito trazido por Jenkins é o da cultura da participação na qual os indivíduos se 
colocam como agentes informacionais, importantes na produção de conhecimento relevante para 
esta sociedade em transformação.

A expressão cultura participativa contrasta com noções mais antigas sobre a passividade dos espectado-
res dos meios de comunicação. Em vez de falar sobre produtores e consumidores de mídia como ocu-
pantes de papéis separados, podemos agora considera-los como participantes interagindo de acordo com 
um novo conjunto de regras, que nenhum de nós entende por completo. Nem todos os participantes são 
criados iguais. Corporações – e mesmo indivíduos dentre das corporações da mídia – ainda exercem 
maior poder do que qualquer consumidor individual, ou mesmo um conjunto de consumidores. E alguns 
consumidores têm mais habilidades para participar dessa cultura emergente do que outros. (JENKINS, 
2008, p. 30)

Jenkins também aborda a inteligência coletiva, buscando suporte nas ideias de Pierre Lévy. 
Segundo Lévy a inteligência coletiva é “[...] uma inteligência distribuída por toda parte, inces-
santemente valorizada, coordenada em tempo real, que resulta em uma mobilização efetiva das 
competências”. (LÉVY, 2007, p. 28)

Assim, tais conceitos evidenciam a mudança de paradigma no aumento de demandas variadas 
no que se refere à escuta musical, que não precisam ser preponderantes, mas devem ser significa-
tivas para os usuários, promovendo uma coexistência de ideias, pois o conhecimento se faz cole-
tivo no sentido de que é impossível a um único indivíduo dominá-lo. 

PROFUSÃO DE OUTRAS DESIGNAÇÕES

Outras designações estão em profusão além daquelas já habituais. Música de concerto ou 
música de tradição ocidental para designar a música clássica; música étnica ou world music compa-
rativamente à música folclórica ou tradicional; música midiática e outros termos vêm sendo utili-
zados para indicar os gêneros musicais de uma maneira menos fragmentada e mais compatível 
com as influências das tecnologias digitais. 

Encontrar uma forma de apreciar música sem que a categorização implique em juízo de 
valor, ou ainda, oportunizando aos indivíduos que tenham contato com as diversas produções 
musicais enquanto manifestação cultural têm sido o maior desafio para agentes musicais, pesqui-
sadores, intérpretes e educadores. 

O que se observa é que importa mais a troca de experiências musicais do que propriamente 
a categorização, assim uma lista pode ter uma função atribuída conforme o modo de se utilizá-
-la. Ou seja, playlists podem ter finalidades motivacionais, de relaxamento, de empoderamento 
ou outras quaisquer, sendo nomeadas de diversas maneiras e compartilhadas entre os usuários; 
o que coloca a experiência da escuta e a construção de significados próprios como outro fator de 
importância. 
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As vivências advindas desse processo são compartilhadas como fonte de informações, impli-
cando em objetivos e resultados variados. Compartilhar, neste âmbito, significa dividir uma desco-
berta sobre um dado, um material musical, como sendo uma revelação do próprio entorno, no 
universo de significados que estas experiências proporcionam e como o indivíduo se posiciona no 
mundo. Conforme nos diz o pesquisador Sergio Basbaum, 

Não parece haver correlação intuitiva, no caso do som, entre a sensação que experimento e o fenômeno 
físico a que, analiticamente, a atribuo: que relação pode haver entre ondas mecânicas e a sensação que 
me invade, entre os atributos da sensação e os do fenômeno físico que a provoca em mim? A sua fre-
quência, definição tardia do pensamento científico? Não existe, fora de mim, algo assim como som. No 
entanto, ele me comunica algo daquilo que percebo como som, me liga ao fora de mim, e existe, talvez, 
no interior de meus semelhantes algo de similar que nos permite chegar a um acordo, a um reconheci-
mento de que algo lá fora ocorreu, e aqui, em nós, ocorreu como som. (BASBAUM, 2016, p. 97-98)

Talvez isso se explique pelo fato de que a música seja feita para a escuta em primeiro lugar 
e alcança importância no momento em que propicia interação. Conforme o pesquisador Fernando 
Iazzetta, 

Torna-se saliente aqui o fato de que é incomensuravelmente maior o número de pessoas que ouvem 
música do que o número de pessoas que fazem música. Mais do que um dado quantitativo, isso reflete 
uma transformação no espaço sociocultural: a música é produzida primordialmente para ser ouvida e 
não para ser tocada, e os processos de composição e interpretação passam a ser os meios pelos quais isso 
se realiza. (IAZZETTA, 1994)

Assim, diante dessa gama de significados na experiência da escuta e como ponto de partida 
para a construção de playlists o usuário, primeiramente, buscará um tipo de música que atenda ao 
seu desejo de ouvir, bem como outros estilos congêneres. A sequência pode migrar para outros 
estilos ou interpretações diferentes da mesma música em outras gravações; músicas que mante-
nham características semelhantes como o ritmo ou instrumento, formando uma lista de variedades.

Seja esta lista aquela em que o próprio usuário se posiciona exercendo sua escolha, seja 
aquela por recomendação de músicas correlatas ou outras, o fato é que, necessariamente, não há 
nesse processo um consenso sobre gêneros musicais. Ou seja, a não ser que o usuário siga crité-
rios mais rígidos de classificação musical em sua própria lista, não existe a obrigatoriedade de que 
essas listas sigam os mesmos critérios quando mediada por essas tecnologias. 

Desta maneira, observamos uma diminuição de limites conceituais e a necessidade de atua-
lização das terminologias e categorias musicais tendo em vista que o ambiente midiático não o 
exige. 
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A MÚSICA NA EDUCAÇÃO DE MULHERES EM PRINCÍPIOS  
DOS OITOCENTOS: TRAÇOS HISTÓRICOS DO PARADIGMA  

“BELA, RECATADA E DO LAR”

Humberto Amorim (UFRJ)
humberto-amorim@hotmail.com

Resumo: O artigo traça um panorama da presença da música nas casas, colégios e academias de “educação para meninas” atuantes 
no Rio de Janeiro e na Bahia nas primeiras décadas do século XIX, com o intuito de identificar os traços primevos de inculcações 
socioculturais que ainda hoje persistem em ser associadas preponderantemente às mulheres. Para tanto, apresenta anúncios inéditos 
recolhidos nos dois periódicos pioneiros de nossa Imprensa: Gazeta do Rio de Janeiro (1808-1822) e Idade d’Ouro (1811-1823), 
comparando ainda as distinções entre os programas de ensino então vigentes para homens e mulheres. Os resultados apontam para 
o quão o processo de regulação comportamental e definição de determinados paradigmas (como o “bela, recatada e do lar”) já 
encontravam ressonância em “práticas educativas” engendradas há mais de dois séculos.

Palavras-chave: Educação de mulheres; Imprensa brasileira; Música no século XIX.

AS CASAS DE “EDUCAÇÃO DE MENINAS”

Durante o período colonial brasileiro, moralistas, religiosos e/ou ensaístas escreveram, em 
português, uma série de artigos e obras que, trazidas de Portugal, difundiram-se no Brasil e alimen-
taram o percuciente processo de regulação comportamental das mulheres, constrangidas a viver 
com poucos direitos e, geralmente, extirpadas de quaisquer condições de protagonismo em todos 
os âmbitos socioculturais, econômicos, políticos e familiares.

Esta lamentável tradição seguiu ganhando força ao longo do século XIX, quando as correntes 
migratórias que se seguiram após a chegada da família real portuguesa, em 1808, desencadearam 
um processo de “institucionalização” e sistematização do papel acessório e ornamental que as 
mulheres, salvo raras exceções, eram obrigadas a desempenhar. Tal movimento não passou incó-
lume aos jornais inaugurais da imprensa brasileira. Neles, não são poucas as vezes em que nos 
deparamos com anúncios de livros que, na verdade, nada mais eram do que manuais de compor-
tamento que objetivavam “formar” mentes e corações de mulheres “virtuosas”, “constantes”, 
“cristãs” e “felizes”. É o que se infere a partir dos anúncios publicados no periódico baiano Idade 
d’Ouro (1811-1823) em suas edições de 26 de setembro de 1817 e 07 de julho de 1818:

 
Na Loja da Gazeta vendem-se os Livros seguintes. [...]

Historia da virtuosa Portugueza, ou exemplar das mulheres christãs, em 8. 800.
História Georgiana, ou a constancia: Novella offerecida ás Senhoras Portuguezas, por huma nacional, 
em 8. 800. [...]

Comunicações Orais

Música, História, Cultura e Sociedade

Música, História, Cultura e Sociedade
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Mulher (a) feliz dependente do mundo, e da fortuna, em 8. 3 vol. 2400. (IDADE D’OURO, 1817a).

Na Loja da Gazeta a S. Barbara vende-se os livros seguintes. (p. 5) [...]

Instrucções de huma Mãi a sua Filha para o comportamento geral da sua vida. Traduzidas do Francez 
por huma Portugueza. 8.º br. 120. (p. 6) (IDADE D’OURO, 1818a)

Naturalmente, a educação, formal ou não, também cumpria um papel decisivo neste processo. 
Como consequência, multiplicaram-se as professoras, colégios e estabelecimentos responsá-
veis exclusivamente pela formação de mulheres nas primeiras décadas do século XIX, buscando 
cumprir uma série de requisitos construídos culturalmente para moldar moças de “boa estirpe”. 
E a música tornara-se, com maior ou menor grau, um dos componentes decisivos desta fábula. 
As expressões “moça prendada”, “está pronta para casar” e as recentes “escolas de princesa” não 
chegaram à toa ao vocabulário dos nossos dias. Antes, são frutos de profundas inculcações socio-
culturais. O paradigma da moça “bela, recatada e do lar” é, destarte, uma profunda herança culti-
vada desde os tempos coloniais.

A nascente imprensa luso-brasileira captou parte deste fenômeno já em seus primeiros anos. Na 
edição de 16 de dezembro de 1812, a Gazeta do Rio de Janeiro (1808-1822) manifesta o anúncio de 
D. Catharina Jacob apresentando ao público a sua “Academia para instrução de Meninas”, situada 
na rua da Lapa em frente à casa da Duquesa de Cadavel (GAZETA DO RIO DE JANEIRO, 1812).

No colégio, que iniciou os trabalhos no dia 1º de janeiro de 1813, quinze dias após o anúncio, 
aprendia-se não somente a ler, escrever e falar português e inglês “gramaticalmente”, mas também 
“toda a qualidade de costura e bordar, e o manejo da casa”. O tripé conceitual da pedagogia fincava-se  
na combinação de “educação, religião e moral”, atributos com os quais D. Catharina considerava 
merecer “eternamente a proteção dos pais, parentes e pessoas” para a formação de suas filhas. O 
preço da mensalidade, em regime de pensionato, era de 18$000 réis. Contudo, se os pais ou respon-
sáveis quisessem incluir no pacote aulas de música, dança e desenho, estas deveriam ser pagas à 
parte. As moças passavam a semana na academia e, se as famílias desejassem, poderiam retornar 
aos seus lares às vésperas de dias santos e/ou aos sábados pela tarde, quando tinham a obrigação de 
volver à academia às vinte horas do dia seguinte (GAZETA DO RIO DE JANEIRO, 1812).

Tal realidade atravessou integralmente o século XIX e foi captada pelo escritor Aluísio de 
Azevedo no romance O Cortiço, de 1890. Nele, a pequena Senhorinha, filha dos personagens 
portugueses Jerônimo e Piedade, frequentava uma escola do gênero e retornava à estalagem na qual 
vivia a mãe somente aos domingos e dias santos: “‘Era justo, era! Que a pequena aos domingos 
e dias santos lhe fizesse companhia!’ E então, para ver a filha, tinha que ir ao colégio nos dias de 
semana” (1890, p. 300).

Voltando aos periódicos, o anúncio de D. Catharina foi repetido na edição da Gazeta de 06 
de janeiro de 1813 (GAZETA DO RIO DE JANEIRO, 1813a). Mais detalhes sobre o colégio ainda 
se encontram na edição de 03 de abril do mesmo ano (GAZETA DO RIO DE JANEIRO, 1813b), 
quando a diretora informa que a princesa real havia concedido licença para que as alunas usassem 
uma medalha com o “retrato da Augusta Senhora” e, outrossim, que a academia também admitia 
alunas que desejassem cursar as aulas, mas tivessem que voltar às suas casas para dormir. O preço, 
neste esquema, era de 12$000 réis (50% a menos do que no regime de internato).

Um ano e meio após as notícias da academia de D. Catharina Jacob, a Gazeta nos apre-
senta um novo anúncio do gênero em sua edição de 10 de agosto de 1814: “Na rua d’Alfandega 
N. 50 [ao] lado direito há uma casa da Viúva Roza Clara de Almeida, para ensinar Meninas a ler, 
escrever, contar, cozer, bordar, marcar, tocar, dançar, &c., sendo tudo por preço módico” (GAZETA 
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DO RIO DE JANEIRO, 1814). Atine-se para o fato de que as competências prometidas pela viúva 
são praticamente as mesmas do exemplo anterior, à exceção do ensino de língua estrangeira.

Mais três anos se passam até que Madame Clementiny, uma francesa “novamente chegada 
a esta cidade [do Rio de Janeiro]” e que havia dirigido por dez anos uma casa de educação de 
meninas na França, ofereça os seus serviços às “pessoas que desejarem empregá-la na educação de 
suas filhas” (GAZETA DO RIO DE JANEIRO, 1817a). O endereço do colégio-residência era sito 
à rua de S. José n. 19 e o anúncio foi publicado na edição da Gazeta de 06 de agosto de 1817, ofer-
tando lições de francês, harpa, piano e música vocal. O diferencial deste reclame em relação aos 
anteriores está justamente na ênfase conferida às atividades musicais, que deixam de constar como 
competências extras, pagas à parte e listadas sempre ao fim das ofertas disciplinares, quase que 
como um bônus de luxo. Clementiny, pelo contrário, não trata a música como atividade comple-
mentar, mas a coloca nos holofotes da propaganda.

Este posicionamento é reiterado pelo paralelo anúncio do concerto de harpa, piano, canto, 
harpa-piano (instrumento de “nova invenção” e que merecia “particular atenção”) que a Madame 
oferecera para “não deixar dúvida alguma sobre a sua suficiência na arte que professa” (GAZETA 
DO RIO DE JANEIRO, 1817). Um evento desta natureza – concerto privado com objetivos espe-
cíficos, geralmente chamado de “benefício” – não era captado pela Gazeta desde a edição de 11 
de outubro de 1809, oito anos antes, quando Madame Carlota D’Aunay e Joaquina Lapinha 
protagonizaram uma apresentação na mesma Rua de São José, só que na casa de n. 08 (GAZETA 
DO RIO DE JANEIRO, 1809). Clementiny, como vimos, habitara o n. 19.

Dez dias depois do anúncio de M. Clementiny, um novo “colégio de educação de meninas” é 
divulgado na Gazeta de 16 de agosto de 1817. As competências oferecidas voltam a seguir o padrão 
de formação básica imposto às mulheres do período, com o estabelecimento se propondo a ensinar 
“a ler, escrever, contar, Gramática Portuguesa, Francesa e Inglesa, e a cozer, marcar, bordar de todas 
as qualidades, dança e música” (GAZETA DO RIO DE JANEIRO, 1817b). Tal qual a academia diri-
gida por D. Catharina Jacob (Rua da Lapa em frente à casa da Duquesa de Cadavel), o endereço 
desta última também estava circunscrito nas imediações, precisamente ao Largo da Lapa n. 24.

Um ano depois, na Gazeta de 04 de julho de 1818, encontramos nova incidência, desta vez 
“uma Senhora que se propõe a ensinar meninas a ler, escrever e contar, fazer meia, bordar, cozer, 
bordar de branco, e de oiro, e prata, e matiz, marcar, fazer flores, enfeites, &c; igualmente ensinará 
música e a cantar” (GAZETA DO RIO DE JANEIRO, 1818a). Com logradouro na Rua de Mata-
-cavalos n. 3, próximo ao Arco, este será o quinto diferente endereço de um colégio e/ou casa que 
se oferece para educar meninas segundo as competências esperadas de uma mulher na sociedade 
brasileira Oitocentista.

Note-se que, a despeito das poucas modificações (ausência da dança e línguas estrangeiras 
e acréscimo da feitura de flores e enfeites), as matérias e afazeres descritos neste exemplo se 
coadunam com aqueles já mencionados anteriormente. A nota foi repetida com algumas alterações 
na Gazeta de 02 de setembro do mesmo ano, quando se acrescenta: “Na mesma casa se faz toda 
a qualidade de costura, d’homem e de Senhora; lava-se, engoma-se de pregas, lavam-se meias de 
seda, tudo pelos preços mais cômodos. Quem quiser dirija-se à mesma casa” (GAZETA DO RIO 
DE JANEIRO, 1818b).

Por fim, já na década de 1820, a Gazeta nos deixa perceber as atividades de mais uma escola 
similar: “No dia 08 de janeiro de 1821 abre-se o colégio de D. Marianna, na rua das Violas N. 32, 
os Professores de Música, Dança, e Desenho continuam como no ano passado” (GAZETA DO 
RIO DE JANEIRO, 1821). A parte final da propaganda nos revela que a academia de D. Marianna 
atuava, pelo menos, desde o ano anterior. Somente no Rio de Janeiro, este será o sexto anúncio de 
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uma escola/casa do gênero no intercurso de uma década (1812-1821). Contudo, estes são apenas 
os exemplos que foram possíveis recolher a partir dos periódicos embrionários da imprensa brasi-
leira. É muito provável que o número de “academias de instrução para meninas” tenha sido consi-
deravelmente maior.

Com base nos dados apresentados, pode-se sugerir que, nas primeiras décadas dos Oito-
centos, a formação básica das mulheres advindas das famílias com recursos – já que as pobres, 
escravas e/ou distantes dos centros urbanos eram fadadas a uma invisibilidade ainda maior – 
incluía o domínio de três categorias de saberes/fazeres:

1.	 Formação básica: ler, escrever, contar e, se possível, dominar línguas estrangeiras;
2.	 Afazeres domésticos: cozer, coser, bordar, manejar a casa, etc.;
3.	 Atividades artísticas e/ou “recreativas”: dançar, desenhar, cantar, tocar instrumentos 

musicais, fazer enfeites e flores, etc.

Além disso, destaque-se a distinção de gênero que infalivelmente havia no ensino do período: 
homens ensinavam homens; mulheres ensinavam mulheres, uma prática que perdurou quase dois 
séculos antes de se esvaziar completamente no fim do século XX.

Como síntese, apresentamos a Tab. 1 reunindo as informações essenciais sobre as casas, 
colégios e senhoras que atuaram no Brasil como educadoras de meninas nos decênios iniciais do 
século XIX:

Tabela 1: 06 exemplos de casas de educação de meninas no Brasil entre 1808-1822

Nome Nacionalidade Local/
Endereço Disciplinas Data Preços Especificidades

D. Catharina 
Jacob / 
Academia 
para Instrução 
de Meninas

Inglesa Rio de Janeiro, 
Rua da Lapa 
em frente à casa 
da Duquesa de 
Cadavel

Ler, escrever, 
português, inglês, 
bordar, costurar, 
manejo da casa

1812

1813

18.000 rs/
internato
12.000 rs/
sem dormir

Baseada na 
aplicação do 
tripé: educação, 
religião e moral

Viúva Roza 
Clara de 
Almeida

Portuguesa ou 
luso-brasileira

Rio de 
Janeiro, Rua 
d’Alfandega n. 
50.

Ler, escrever, contar, 
cozer, bordar, 
marcar, tocar, 
dançar.

1814 “Preço 
módico”

-----

Madame 
Clementiny

Francesa Rio de Janeiro, 
Rua de S. José 
n. 19

Francês, harpa, 
piano e música vocal

1817 ----- Ênfase na 
música/ concerto 
demonstrativo

Colégio de 
Educação de 
Meninas

----- Rio de Janeiro, 
Largo da Lapa 
n. 24

Ler, escrever, contar, 
português, francês, 
inglês, cozer, marcar, 
bordar, dança e 
música

1817 ----- -----

“Uma 
Senhora”

----- Rio de Janeiro, 
Rua de 
Mattacavallos 
n. 3, próximo 
ao Arco.

Ler, escrever, contar, 
bordar, cozer, 
marcar, música, 
canto fazer flores, 
en-feites, fazer meia

1818 ----- A casa também 
se oferecia para 
costurar, lavar 
e engomar para 
pessoas de fora

Colégio de D. 
Marianna

Portuguesa ou 
luso-brasileira

Rio de Janeiro, 
Rua das Violas 
n. 32

Formação básica, 
música, dança, 
desenho

1820
1821

----- -----
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A par do sinuoso processo de conformação, é preciso ressaltar, todavia, que onde houve/há 
o desejo de moldar, também houve/há (e haverá sempre) um furo próprio da natureza humana que 
não se deixa, de todo, ser subjugada. É o que nos descortina o anúncio publicado no suplemento da 
gazeta baiana Idade d’Ouro em 29 de abril de 1817, revelando-nos que havia, sim, vozes contrá-
rias e que a luta pela verdadeira emancipação das mulheres é, de fato, muito antiga.

Vende-se na Loja da Gazeta em S. Barbara os Livros seguintes: [...]
Mulher Feliz independente, em 8. 3 vol. 2400 [réis]. [...]
(IDADE D’OURO, 1817b).

OS COLÉGIOS E MESTRES PARA MENINOS (1808-1822)

Um dos modos de avaliar as particularidades do “ensino de meninas” – e as possíveis cone-
xões históricas e socioculturais das práticas atuais com aquelas engendradas há dois séculos – pode 
ser inferido a partir da comparação dos distintos programas de formação para mulheres e homens 
em princípios do século XIX.

Se nas primeiras décadas dos Oitocentos as mulheres eram isoladas em residências de 
senhoras e/ou academias de instrução para meninas, os homens, por sua vez, também detinham 
casas, colégios e mestres próprios para a sua educação/formação. Os programas, contudo, guar-
davam diferenças substantivas. A principal delas consistia justamente na exclusão, para os meninos, 
de todos os saberes/fazeres domésticos da grade curricular.

Como já observamos na educação das mulheres, havia basicamente dois caminhos para a 
educação formal do período: estar sob os auspícios de um mestre particular, responsável por minis-
trar aulas de formação básica e, em alguns casos, princípios morais e religiosos; ou, para os (as) 
que pertenciam a famílias mais abastadas, ingressar no quadro de alguma escola ou academia, 
geralmente mantenedoras de um programa de disciplinas maior e mais diversificado.

A literatura brasileira Oitocentista é rica em amostras do gênero, sendo preciosa fonte 
complementar para compreendermos o panorama do ensino no Brasil nas primeiras décadas do 
século XIX. O romance Memórias de um Sargento de Milícias, de Manuel Antônio de Almeida, 
ratifica o pressuposto. Publicado em 1854, mas remetendo-se temporalmente à “Era no tempo do 
rei [D. João VI]” (frase que inicia o livro), nele acompanhamos os passos de Leonardinho, herói 
picaresco da trama, em sua primeira ida à casa do “mestre”. O menino é levado pelas mãos do 
padrinho, o compadre barbeiro, que não poupava esforços para fazer do travesso garoto um padre 
estudado em Coimbra:

[...] Vou tratar de metê-lo na escola, e depois... Toca.
Com efeito [o padrinho] foi cuidar nisso e falar ao mestre para receber o pequeno; morava este em uma 
casa da rua da Vala, pequena e escura. Foi o barbeiro recebido na sala, que era mobiliada por quatro 
ou cinco longos bancos de pinho sujos já pelo uso, uma mesa pequena que pertencia ao mestre, e outra 
maior onde escreviam os discípulos, toda cheia de pequenos buracos para os tinteiros; nas paredes e no 
teto havia penduradas uma porção enorme de gaiolas de todos os tamanhos e feitios, dentro das quais 
pulavam e cantavam passarinhos de diversas qualidades: era a paixão predileta do pedagogo.
Era este um homem todo em proporções infinitesimais, baixinho, magrinho, de carinha estreita e chu-
pada, excessivamente calvo; usava de óculos, tinha pretensões de latinista, e dava bolos 6 nos discípulos 
por dá cá aquela palha. Por isso era um dos mais acreditados da cidade. O barbeiro entrou acompanhado 
pelo afilhado, que ficou um pouco escabriado à vista do aspecto da escola, que nunca tinha imaginado. 
Era em um sábado; os bancos estavam cheios de meninos, vestidos quase todos de jaqueta ou robissões 
de lila, calças de brim escuro e uma enorme pasta de couro ou papelão pendurada por um cordel a tira-
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colo: chegaram os dois exatamente na hora da tabuada cantada. Era uma espécie de ladainha de núme-
ros que se usava então nos colégios, cantada todos os sábados em uma espécie de cantochão monótono 
e insuportável, mas de que os meninos gostavam muito. [...] (ALMEIDA, 1996[1854]. p. 44-45)

 
Além de nos revelar os detalhes físicos do espaço e do próprio mestre, morador na Rua da 

Vala e famoso pelos “bolos” de palmatória, a passagem também nos deixa saber que, em pleno 
sábado, “os bancos estavam cheios de meninos” praticando a tabuada cantada. Ainda que expresso 
no contexto de um romance, a verossimilhança com o real o torna um exemplo nítido do primeiro 
tipo possível de educação formal que os meninos do período poderiam vivenciar, caso a família 
reunisse os mínimos recursos necessários: um grupo de alunos sendo orientado apenas por um 
professor, espécie de mentor “faz-tudo” que distribuía palmadas ao mesmo tempo em que fazia o 
coro da tabuada ecoar. Era a opção dos libertos de classe média e/ou média-baixa. 

Por outro lado, na edição de 01 de julho de 1814, o Idade d’Ouro nos apresenta detalhes 
sobre a localização, o funcionamento, os preços e as matérias oferecidas pelo Colégio Bahiense, 
exemplo concreto da segunda forma possível pela qual meninos obtinham educação formal no 
início dos Oitocentos: através de academias, escolas, colégios ou estabelecimentos – religiosos ou 
não – que detinham um quadro maior de professores e, consequentemente, uma oferta de disci-
plinas e/ou oficinas mais diversa. Por se tratar de um exemplo modelar, reproduzimos o anúncio 
na íntegra:

O Diretor do Colégio Bahiense, para melhor comodidade de seus alunos, passou a trasladar seu Colé-
gio para o sítio de Nazareth, casas do Tenente Coronel Manoel José Vilela, onde a amenidade do sítio, 
a salubridade do ar e amplitude do edifício dá grande comodidade para maior número de Colegiais. E 
tendo tomado novas medidas mais acomodadas ao País: estabelece que os seus Colegiais não pagarão 
entrada alguma, e em cada mês de pensão adiantado; os de primeiras letras e Aritmética 10$ réis e os 
demais estudos 12$000 e o Colégio fornece de todo o necessário para a escrita e livros de princípios, 
e não levarão mais que sua cama e roupa. E os que não pernoitam no Colégio pagarão conforme o que 
quiserem aprender, isto com toda a comodidade. Os Professores que atualmente tem exercício no Colé-
gio são, um de primeiras letras e Gramática Portuguesa, um de Gramática Latina, um de Aritmética Prá-
tica e Teórica em Português, em Francês, e em Inglês: um de Lingua Francesa, um de Inglesa, um de 
Dança, Professores justos para terem seus exercícios logo que haja alunos para eles. Um de Filosofia e 
Matemática, que é o Reverendo Bacharel José Cardoso Pereira de Mello, Presbítero Secular; hum de 
Música & c. Em breve haverá mais Professores. (IDADE D’OURO, 1814, grifo nosso)

Este era o caminho habitual para os filhos das famílias mais abastadas. Note-se que os preços 
cobrados apresentavam duas modalidades: 10$000 réis para as aulas de primeiras letras e aritmé-
tica; 12$000 para as demais matérias, valores próximos aos praticados na Academia para Instrução 
de Meninas de D. Catharina Jacob. Outras similaridades entre esta última e o Colégio Bahiense 
têm relação com a dinâmica do funcionamento: dos internos, requeria-se apenas a roupa de cama e 
para uso pessoal; dos pais, exigia-se o pagamento adiantado de um mês sem necessidade de pagar 
a “entrada” (o que hoje conhecemos por “matrícula”); da escola, os estudantes recebiam “livros 
de princípios” e os materiais necessários para a escrita. Além disso, tal qual a Academia de D. 
Catharina (baseada no tripé educação, moral e religião), o colégio baiano também recebia pupilos 
fora do regime de internato. O pagamento, neste caso, era “conforme o que [os alunos] quisessem 
aprender”.

Já em relação à grade curricular, figuravam as seguintes disciplinas na oferta para os homens: 
primeiras letras, gramática portuguesa e latina, aritmética prática e teórica, francês, inglês, dança, 
música, matemática e filosofia. Conforme vimos, à exceção desta última e do latim, todas as outras 
matérias também constavam nos programas cursados pelas mulheres. Os homens, porém, não 
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precisavam se preocupar e tampouco gastar tempo/energia para aprender a cozinhar, costurar, 
bordar, marcar, fazer enfeites ou flores e ainda dominar com excelência os demais manejos de uma 
casa. Ou seja, dupla jornada para umas, caminho livre para outros. Realidade presente, por lástima, 
há mais de dois séculos...
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A PRÁTICA CORAL NO COLÉGIO SANTA CLARA (GOIÂNIA): 
UM RECORTE A PARTIR DA ANÁLISE CONTEXTUALIZADA DO 

RAMALHETE SERAPHICO, OP. 32, DE FREI BASÍLIO RÖWER 
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Resumo: O Colégio Santa Clara foi peça chave na formação cultural e educacional de Goiânia. A descoberta recente de seu 
acervo coral tem suscitado diversos estudos. O objetivo deste artigo é, dentro de um recorte temporal específico, traçar um perfil 
da atividade coral da instituição – como eram os grupos corais, sua destinação etc. –, por meio da contextualização histórica 
e da análise da obra Ramelhete Seraphico, Op. 32, de Frei Basílio Röwer (1877-1956), publicada em 1926 e cujo material de 
performance integra o acervo musical do colégio. Os resultados apontam para uma atividade coral estruturada, voltada para o 
quotidiano da escola e para as suas atividades litúrgicas. 

Palavras-chave: Canto Coral; Colégio Santa Clara; Frei Basílio Röwer; Motu Proprio; Música sacra. 

Abstract: The Colégio Santa Clara was a key element in the cultural and educational formation of Goiania. The recent discovery 
of its choral archives has open the field for several studies. The purpose of this article is, within a specific time cut, to outline the 
institution’s choral activity – such as the formation of their choral groups, their usage, etc. – through the historical contextualization 
and analysis of a work found in the school’s music archive: the Ramalhete Seraphico, Op. 32, by Friar Basílio Röwer (1877-1956), 
published in 1926 and whose performance material integrates the musical archives of the schooll. The results point to a structured 
choral activity, focused on the daily life of the school and its liturgical activities

Keywords: Choral Singing; Santa Clara School; Friar Basilio Röwer; Motu Proprio; Sacred Music.

INTRODUÇÃO

Com o advento das ciências históricas, percebeu-se a importância dos materiais e docu-
mentos encontrados em acervos, pois guardam a memória de um povo, de um lugar ou de um 
recorte temporal. Uma das mais significativas descobertas da pesquisa do canto coral, na cidade 
de Goiânia, foi a do acervo de partituras e documentos correlatos das Irmãs Franciscanas da Ação 
Pastoral, responsáveis pelo Colégio Santa Clara. Tal evento ultrapassa a importância meramente 
musical; é um testemunho de parte da formação histórica da antiga cidade de Campininha das 
Flores, atual bairro de Campinas, e de Goiânia, futura capital do estado. O material, cuidadosa-
mente preservado pelas irmãs ao longo de quase um século, desde sua chegada a Goiás, foi recen-
temente doado ao laboratório de musicologia da EMAC/UFG.

Este artigo tem por objetivo uma reflexão sobre a atividade coral do Colégio Santa Clara. 
Para tanto, iremos concentrar o olhar na obra Ramalhete Seraphico, OP. 32, do Frei Basílio Röwer 
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(1877-1956) publicada em 1926, pois o material de performance dela encontrado contém sinais 
evidentes de que foi largamente utilizado ao longo dos anos pelas irmãs/professoras e alunas. O 
recorte temporal da pesquisa foi situado de meados da década de 1920 até a data de 01/08/1958, 
esta firmada com precisão, pois encontra-se grafada em uma das cópias das partes vocais da refe-
rida obra.

Para este trabalho, serão abordadas em especial as duas primeiras das oito peças que compõem 
a obra: Decus Morum e Franciscus Pauper et Humilis. Inicialmente, serão verificados aspectos do 
contexto histórico das Irmãs Franciscanas da Ação Pastoral, assim como do Colégio Santa Clara. 
Em seguida, serão apontados alguns elementos biográficos do compositor e o contexto da obra, 
para subsidiar a análise que vem a seguir.

AS IRMÃS FRANCISCANAS DA AÇÃO PASTORAL E O COLÉGIO SANTA CLARA

As instituições religiosas são importantes meios para o desenvolvimento sociocultural de 
uma região. Em Goiás, não foi diferente:

As Ordens Terceiras e Irmandades eram organizações sociais importantes, ligadas à Igreja, constituí-
das por leigos, cuja principal finalidade era o fomento da devoção a um santo protetor e o auxilio entre 
seus membros. Tornaram-se importante elemento propulsor da atividade artística porque se envolviam 
musicalmente nas celebrações profanas e religiosas, nas quais eram o canto, a orquestra e a banda uma 
constante. Essas corporações cresceram paulatinamente, e a música com elas foi-se avultando, desen-
volvendo-se e, com o sucesso, tornou-se um fenômeno social. (BORGES, 1999, p. 14)

Desde sua chegada à cidade de Trindade (antiga Barro Preto), em 1894, a Congregação 
Redentorista vem atuando intensamente na vida espiritual, social e artística de parte significa-
tiva do estado de Goiás. Com o desejo de abrir uma escola na região da vizinha Campininha das 
Flores, surge em 1920, por parte do Provincial dos Padres Redentoristas de Gars (Alemanha), 
Padre Matias Prechtl, um convite de ajuda, por parte das Irmãs Franciscanas alemãs, no trabalho 
das missões em Goiás, nas quais os Redentoristas já trabalhavam.

Não obtendo autorização para abrir escola paroquial em Campininhas, por motivos regulamentares, os 
religiosos alemães se empenharam inicialmente em obter religiosas para a fundação de um Colégio. Em 
face das limitações e dificuldades de encontrá-las no Brasil, foram procurá-las na Alemanha. (CRÔNI-
CAS DOS PADRES REDENTORISTAS, 1984, p. 346)

A Congregação das Irmãs Franciscanas Seráficas, nome original da congregação, fundada 
em 1241, na cidade de Dillingen, na diocese de Ausburgo, na Baviera, Alemanha, teve no Brasil 
a fundação de sua primeira casa fora dos limites de seu país de origem. Como atesta MENEZES 
(1981, p. 77), o convento alemão, “atendendo ao apelo que lhe chegava do Brasil, decidiu transpor 
as fronteiras do Velho Mundo. Fez uma primeira fundação em nosso País, em Goiás, o Colégio 
Santa Clara”. Segundo PINA FILHO (2002, p. 41), “a participação das Irmãs Franciscanas na 
vida comunitária de Campinas e as atividades contínuas do Colégio Santa Clara, criado em 1922, 
permitiram um desenvolvimento musical mais acentuado que o comum”. 

A vinda das Irmãs Franciscanas se revestiu de alta expressão, tanto no campo educacional 
como no tocante ao religioso, sendo uma mola propulsora para os vários níveis de desenvolvi-
mento do povo, incluindo o artístico musical:
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ARCHANGELO NOGUEIRA registra: “Em Campinas, as Irmãs Franciscanas passaram a atuar direta-
mente na ministração do Catecismo, na preparação à 1ª Eucaristia, na formação de Associações Religio-
sas, na confecção de alfaias, ornamentação da Igreja e direção da ‘schola cantorum’ da paróquia”. (HIS-
TÓRIA DA CONGREGAÇÃO DAS IRMÃS FRANCISCANAS DA AÇÃO PASTORAL, 1988, p. 53)

Em sua chegada a Goiás, as irmãs fundadoras do Colégio Santa Clara trouxeram consigo, 
além de vários objetos necessários para a nova realidade, uma pequena, mas significativa biblio-
teca musical, contendo obras que eram utilizadas no seu convento de origem, bem como alguns 
instrumentos musicais. Mais tarde viriam outros. Em 23 de Janeiro de 1924, “chega da Alemanha 
o primeiro piano, para a alegria das internas. Irmã Aparecida, exímia pianista, encantou as irmãs e 
a meninada ao tocar uma Sonata.” (BORGES E SILVA, 2011, p. 65). 

Às partituras trazidas pelas irmãs, foram acrescidas inúmeras outras ao longo de décadas de 
atividade musical ligada à liturgia e à prática educacional, convertendo-se o material no que é hoje 
um vultoso acervo.

FREI BASILIO RÖWER (1877-1956)1 E SEU TEMPO

Frei Basílio Röwer nasceu no seio de uma família católica, em 2 de novembro de 1877, em 
Neviges, Alemanha.

Na casa paterna, o pequeno Hugo – nome de batismo de Frei Basílio – não só recebeu os fundamentos 
de sólida piedade e os estímulos para a vida cristã, que mais tarde o levariam ao convento dos Frades 
Menores, mas aprendeu também o amor e gosto pela música, que o acompanhou pelo resto da vida. 
(SCHAETTE, acesso em 20/04/2017)

Ainda jovem, em seu país natal, matriculou-se no Colégio Seráfico de Bleyerheide. Passados 
seus estudos iniciais, chegou a Recife em 3 de dezembro de 1894. Mudou-se para a Bahia dois 
anos mais tarde, a fim de começar o noviciado, e recebeu o hábito franciscano e o nome de Frei 
Basílio. Em seguida fez o curso de filosofia e, em 1899, iniciou os estudos de teologia, em Petró-
polis (RJ), onde foi ordenado sacerdote em 12 de maio de 1901. Concluída sua formação, conti-
nuou trabalhando em Petrópolis até 1907. A partir daí, passou por diversas cidades brasileiras, 
exercendo importantes cargos na Ordem Franciscana. 

Em dois setores de atividade, Frei Basílio se distinguiu: como músico e como escritor. São 
dele os cânticos: Ó Maria, concebida sem pecado original; Salve, salve, divino tesouro; Salve 
Mãe Imaculada, e a Ladainha do Sagrado Coração de Jesus, esta para coro e solistas. No catálogo 
das composições de Frei Basílio, conservado pela Editora Vozes, constam 63 obras de sua autoria, 
incluindo aquela que talvez seja sua principal obra: o manual de cantos sacros Cecilia, de 1910 (1ª 
Edição), obra basilar na música católica brasileira, e que só seria suplantada em 1922, com o lança-
mento da antológica coleção Harpa de Sião (Ed. João Batista Lehmann). Ele foi também um dos 
mais destacados autores religiosos do Brasil, tornando-se sócio honorário do Instituto Histórico do 
Rio de Janeiro e recebendo o título de doutor honoris causa da Universidade de São Boaventura 
(EUA). Frei Basílio Röwer morreu em 1956, no Rio de Janeiro.

Como músico afinado com seu tempo, Frei Basílio e toda uma plêiade de compositores e 
dirigentes de música católica, que tiveram sua formação no final do século XIX, foi grandemente 

1	 Grande parte das informações contidas nesta parte do artigo foram extraídas do sítio oficial da Ordem Franciscana 
no Brasil, <franciscanos.org.br> (acessado em 20/04/2017).
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influenciado pelo movimento restauratista que procurou devolver à liturgia um modelo de espiri-
tualidade que acreditava-se perdido, como atesta Duarte (2010, p. 554):

Além de Franceschini, diversos foram cultores da música litúrgica alinhada às propostas restauris-
tas, dos quais destaca-se aqui os frades menores Pedro Sinzig, Basílio Röwer, Bernardino Bortolotti 
e Romano Koepe, padre João Batista Lehmann, Maximiliano Helmann e Henrique Oswald, cada qual 
aplicando às limitações impostas pelo Motu Proprio soluções estilísticas particulares.

O movimento de restauração da música sacra no final do século XIX estava inserido num 
movimento maior de Romanização das práticas religiosas em todo o mundo. Este “esforço de 
romanização” visava “retomar as determinações do Concílio de Trento (1545-1563), reforçar 
a estrutura hierárquica da Igreja, revigorar o trabalho missionário, moralizar o clero e dimi-
nuir o poder das irmandades leigas.” (HERMANN, 2003, p. 124; Apud GOLDBERG, 2016, 
p. 6). O Motu Proprio do Papa Pio X (1903) oficializou as mudanças na música de uso litúr-
gico, adequando-a ao desejo de manter e promover o decoro na Casa de Deus (SOBRE MÚSICA 
SACRA, acesso em 30/06/2017). A compreensão da simplicidade das obras do Frei Basilio Röwer 
é possível se estas estiverem inseridas dentro desse contexto maior.

Ramalhete Seraphico

Na tradição católica, um ramalhete espiritual é o conjunto de orações, boas obras e sacrifícios 
que é ofertado pelo fiel a Deus, a Jesus, a Maria ou a algum dos santos. Caracteriza-se, frequen-
temente, pela confecção cuidadosa de cadernetas, nas quais tudo isso é registrado. O Ramalhete 
Seraphico, Op. 32, do Frei Basílio Röwer, é um conjunto formado por três hinos a São Francisco, 
um em Latim e dois em Português: Decus morum; Exultai, Francisco, na glória e Francisco, 
meigo santo; por um moteto: Franciscus pauper et humilis; e por duas as antífonas e um salmo 
para o Trânsito do Seráfico Pai (São Francisco): O Sanctissima anima; Voce mea ad Dominum 
clamavi (Salmo 142), Salve Sancte Pater; há ainda um Oremus, para finalizar. A obra foi composta 
para duas vozes iguais, com acompanhamento de órgão ou harmônio, sendo publicada por uma 
das mais antigas casas editoriais religiosas do Brasil, e ainda em funcionamento, com mais de 100 
anos de atuação: a Editora Vozes, também conhecida como Vozes de Petrópolis. 

Uma cópia impressa desta obra (grade), publicada em 1926 (2ª edição, aumentada), foi 
encontrada no acervo do Colégio Santa Clara. Está encapada com papel madeira e figura entre as 
mais antigas obras do acervo. Junto a ela estava a parte vocal impressa, com suas folhas bastante 
gastas e unidas por fita adesiva, demonstrando um intenso manuseio. Há também um manuscrito 
sem data das partes vocais do primeiro hino Decus Morum, além de outra cópia manuscrita do 
hino São Francisco, meigo Santo, e, na mesma cópia, a parte da primeira voz do primeiro hino 
do Ramalhete. Essas últimas cópias manuscritas, em especial, possuem uma notação caracterís-
tica antiga, com a cabeça de nota inclinada transversalmente para a esquerda. A ortografia segue 
regras do período de publicação e foi utilizada uma caneta tinteiro, o que é atestado também pelo 
decaimento da tinta. (Figura 1) Estes fatos remetem à escrita produzida por copistas da segunda 
metade do século XIX e início do século XX, como verificado em acervos de diversas partes do 
país. Portanto, é possível supor que estas cópias foram produzidas ainda na década de 1920, o que 
permite conjecturar que a partitura original foi adquirida logo após sua publicação, poucos anos 
após a chegada das irmãs a Campinas.
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Figura 1: Cópia manuscrita das partes vocais do Hino São Francisco, meigo e Santo, de Frei 
Basílio Röwer.

Foi encontrada também uma cópia do terceiro hino, Exultae, Francisco, na glória, (1ª voz) 
(Figura 2), em escrita mais moderna e feito com uma esferográfica de tinta azul. É este o único 
manuscrito com datação (01/08/1958). 

Figura 2: Parte vocal (1ª voz) da cópia manuscrita da parte vocal do hino Exultae, Francisco, na 
glória, única com datação (01/08/1958).

E, finalmente, temos uma folha de tamanho aproximado da moderna padronização A4, 
dobrada ao meio, utilizada como pasta para cópias datilografadas (originais e carbonos), somente 
da letra do hino Exultae, Francisco, na glória, recortadas em tamanho pequeno. Na “capa” do 
volume, consta um número 03 escrito a lápis vermelho, sugerindo a existência de outros volumes 
semelhantes. O exame deste material datilografado revelou 14 folhas, sendo 4 originais e 10 cópias 
carbono. Os originais diferem uns dos outros por pequenas diferenças na digitação, que foram 
repassadas para suas respectivas reproduções em carbono.
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A primeira peça, Decus Morum, tem forma estrófica, escrita para duas vozes iguais e acom-
panhamento de órgão ou harmônio, este fazendo um pequeno prelúdio de quatro compassos, apre-
sentando os motivos da peça. A parte vocal começa em uníssono nos quatro compassos seguintes, 
com melodia simples e extensão curta (C#3-A3), remetendo às características do cantochão. Em 
seguida, temos um pequeno trecho de dueto solo (dois compassos) aumentando a extensão das 
vozes (1ª voz F#3-D4 e 2ª voz D3-A3) e apresentado contraponto rítmico entre as vozes. O coro 
retoma com independência melódica entre as vozes, com entradas imitativas e contraponto rítmico 
e melódico. No acompanhamento, temos uma escrita coral a quatro vozes e contrapontada, como 
recomenda o Motu Proprio:

Posto que a música própria da Igreja é a música meramente vocal, contudo também se permite a música 
com acompanhamento de órgão. (...) Como o canto tem de ouvir-se sempre, o órgão e os instrumentos 
devem simplesmente sustentá-lo, e nunca encobri-lo. Não é permitido antepor ao canto extensos prelú-
dios, ou interrompê-lo com peças de interlúdios. O som do órgão, nos acompanhamentos do canto, nos 
prelúdios, interlúdios e outras passagens semelhantes, não só deve ser de harmonia com a própria natu-
reza de tal instrumento, isto é, grave, mas deve ainda participar de todas as qualidades que tem a verda-
deira música sacra, acima mencionadas. (SOBRE MÚSICA SACRA, acesso em 30/06/2017)
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Figura 3: Primeira página do 1º Hino do Ramalhete Seráfico, Op. 32.

A segunda peça, Francisus Pauper et humilis, exalta as principais virtudes de São Francisco: 
a pobreza e a humildade. Da mesma forma que a primeira peça, esta se inicia com um pequeno 
prelúdio no acompanhamento, desta vez com seis compassos, que apresenta elementos motívicos 
que serão ouvidos quando as vozes iniciarem o canto. Seguindo a ideia do cantochão, o coro 
inicia com uma extensão curta também, mas agora a duas vozes. Em seguida, temos um solo para 
segunda voz, um pouco mais longo que o da primeira peça (quatro compassos). O coro retoma 
com entradas imitativas, alternando movimentos contrários e paralelos nos inícios de cada frase. A 
extensão vocal já é um pouco mais ampliada, com a primeira voz chegando ao F4. Toda a escrita 
é contrapontada, com independência textual, ou seja, cantam o mesmo texto, mas em momentos 
diferentes, encontrando-se apenas em cadências.
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Figura 4: Primeira página do 2º Hino do Ramalhete Seráfico, Op. 32.
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A ATIVIDADE CORAL DO COLÉGIO: MEADOS DA DÉCADA DE 20 A 1958

Boa parte do acervo de partituras do Colégio Santa Clara é composta de obras para duas ou 
três vozes iguais. Com base em fontes pesquisadas, no começo de sua história, o Colégio Santa 
Clara era uma escola para meninas. Por isto, a maior parte da sua história coral foi marcada pela 
existência de coros de vozes femininas. Esta circunstância prática e que não era incomum em insti-
tuições religiosas ou de ensino voltadas para a mulher, representava uma exceção às instruções 
específicas do Motu Proprio quanto à composição do coro litúrgico:

Finalmente, não se admitam a fazer parte da capela musical senão homens de conhecida piedade e pro-
bidade de vida, os quais, com a sua devota e modesta atitude, durante as funções litúrgicas, se mostrem 
dignos do santo ofício que exercem. Será, além disso, conveniente que os cantores, enquanto cantam na 
igreja, vistam hábito eclesiástico e sobrepeliz e que, se o coro estiver muito exposto à vista do público, 
seja resguardado por grades. (SOBRE MÚSICA SACRA, acesso em 30/06/2017)

O coro poderia ser composto pelas meninas do ensino básico, pelas normalistas, jovens estas 
com vozes um pouco mais maduras e já com experiência no canto coral – caso tivessem iniciado 
sua formação escolar no próprio colégio –, e pelas irmãs/professoras. De maneira geral, em vista 
do número de múltiplas cópias encontradas, não apenas as do Ramalhete Seraphico, mas também 
de várias outras obras do acervo, o coro devia ter em torno de vinte cantoras. A presença do volume 
de cópias datilografadas e sem data pode servir, também, como indicativo de que o coro, em deter-
minado período, tornou-se mais heterogêneo, incluindo alunas ou membros da comunidade que 
não tinham formação musical2. 

A análise das obras do acervo tem revelado principalmente peças funcionais para a liturgia 
católica, como comprovado na análise do Ramalhete Seraphico. Todavia, por sua simplicidade e 
funcionalidade, características do repertório sacro orientado pelos ditames do Motu Proprio, e por 
se tratar de uma instituição de ensino, podemos depreender também um direcionamento pedagó-
gico do repertório, em consonância com o nível musical das alunas do ensino regular: extensão 
vocal confortável, melodias, ritmos e contraponto sem grandes desafios etc. Em suma, música 
acessível para um coro iniciante ou de média experiência, tudo isso acompanhado por harmônio, 
este com uma função que extrapola a de simples acompanhador para criar toda uma atmosfera, 
além de contribuir certamente para a manutenção da afinação e da unidade do conjunto. De fato, 
uma parcela diminuta do repertório encontrado no acervo é a cappella. 

No que tange às características vocais, requeridas por uma apresentação restaurista do Rama-
lhete Seraphico, vozes mais brancas seriam, talvez, as mais numerosas, devido ao número maior 
de alunas na faixa etária infanto-juvenil, que teriam mais propensão a não usarem vibrato. Este é 
mais natural nas vozes adultas ou naquelas cultivadas. Ainda assim, a menos que se encontre docu-
mentos no acervo relacionados especificamente à prática de performance, não há como definir com 
precisão sobre como este recurso vocal era administrado pelas irmãs. Provavelmente, seguindo a 
prática da época (como atestam as inúmeras gravações corais do período) o vibrato era permitido 
nas vozes maduras no trabalho de coro, ainda que com parcimônia, quando não comprometesse 
aspectos da performance como timbre, articulação e clareza da dicção. 

A cópia manuscrita da parte vocal (1ª voz) do hino Exultae, Francisco, na glória, datada 
de 01/08/1958, antecede o dia de comemoração de Santa Clara, padroeira da congregação, 11 de 

2	 Há também a hipótese que estas cópias foram confeccionadas em período pós Concilio Vaticano II, o que coinci-
diu com a aprovação da Lei de Diretrizes e Bases, e com o fim do ensino obrigatório de canto orfeônico nas escolas.
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agosto. Assim, pode-se supor que tal cópia foi feita para as celebrações daquele ano. As cópias 
datilografadas somente com a letra do mesmo hino nos fazem conjecturar algumas possibilidades: 
a participação de leigos no coro, no que tange à leitura musical; a familiaridade com o repertório 
dispensava o uso de partituras; a facilidade de se produzir cópias em série de partes datilografadas 
em virtude do mecanismo de cópias em carbono; etc.

Em suma, o trabalho coral do Colégio Santa Clara foi documentadamente intenso, como 
atesta o acervo musical da instituição. Como exemplo dessa atividade, sabe-se que a obra Rama-
lhete Seraphico, Op. 32, de Frei Basílio Röwer foi executada em diversas ocasiões, desde a década 
de 1920 até, pelo menos, agosto de 1958, o que é atestado pelo estado de manuseio do mate-
rial e pelas suas múltiplas cópias encontradas. Por estar esta pesquisa em seus estágios iniciais, é 
possível saber o que era cantado, mas ainda é impreciso saber exatamente como era executado este 
canto, o que requer a continuidade e o aprofundamento da investigação do acervo.
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DIÁLOGOS EM PESQUISA EM MÚSICA NO  
LABORATÓRIO DE ETNOMUSICOLOGIA DA UFPA

Tainá Maria Magalhaes Façanha (UFPA)
magalhaesfacanha@gmail.com

Resumo: Este trabalho consiste em um relato de experiência a partir das participações da autora em atividades de pesquisa em 
música desenvolvidas no Laboratório de Etnomusicologia da UFPA, entre o ano de 2015 e início de 2017, sendo estas: os projetos 
“Memória do IECG: 120 anos de história”, “Memórias de Professores de Arte/Música: concepções, objetivos e ‘estratégia’ na 
educação musical em escolas estaduais de educação básica em Belém - PA.”, “Mãos que tocam: Dóris Azevedo e o ensino de 
piano em Belém do Pará:” e a experiência no estágio supervisionado realizado no laboratório. Para tanto, foram explanados os 
objetivos, metodologias e diálogos epistemológicos dos projetos e, assim como, destacou-se, pontualmente, a importância dos 
diálogos estabelecidos para fortalecimento da Educação Musical e a Etnomusicologia, que vem sendo fundamental para formação 
docente e epistemológica na licenciatura em música da UFPA e PPGArtes UFPA. Por fim, evidenciou-se as produções no LabEtno, 
assim como publicações que foram realizadas posteriormente ao desenvolvimento dos projetos, um dos principais expoentes do 
laboratório. 

Palavras-chave: LabEtno UFPA; Diálogo em pesquisa em música; PPGArtes UFPA.

INTRODUÇÃO

A pesquisa em música no Estado do Pará vem sendo desenvolvida, principalmente, no 
programa de Pós-graduação em Artes da Universidade Federal do Pará - PPGArtes UFPA, que 
teve sua primeira turma de mestrado em 2009 e, atualmente, no segundo semestre de do ano de 
2016 a primeira turma de doutorado. 

Nesse cenário, pode-se verificar que a cidade de Belém, assim como os demais municí-
pios, abriga músicos em diversos níveis de formação e atuação, apresentando uma demanda muito 
grande para o atual mercado de trabalho e formação. Aproximadamente, existem em formação 
de nível técnico o Instituto Estadual Carlos Gomes - IECG e a Escola de Música da UFPA - 
EMUFPA; em nível superior três cursos de Licenciatura em Música da Universidade do Estado do 
Pará (em Belém, Vigia e Santarém), um curso de Licenciatura em Música da Universidade Federal 
do Belém - UFPA, o curso de Bacharelado em Música do IECG e, além destes, o PAFOR que vem 
sendo desenvolvidos na UEPA e UFPA; além disso, pode-se contar com a Fundação Amazônica de 
Música, escolas de música particulares e bandas de fanfarras dos interiores do estado, que contri-
buem para a formação de muitos músicos no estado.

O PPGArtes UFPA recebe pesquisadores de diversas linguagens artísticas, como artes 
visuais, teatro, dança e música, atualmente pode- se perceber, também, que muitos pesquisadores 
veem das áreas de comunicação, letras e designer. Dessa forma, esse PPG vem sendo fundamental 
para construção da pesquisa em artes no estado do Pará, neste artigo enfocando especificamente a 
área da música.

Comunicações Orais

Música, História, Cultura e Sociedade
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Neste contexto, as pesquisas são desenvolvidas, principalmente, nas linhas de pesquisa 2 
Teorias e Interfaces Epistêmicas em Arte1 e 3 História, Crítica e Educação em Artes2 (na atual 
estrutura do programa), nas áreas, de maneira geral, de Historicidade, de Etnomusicologia, de 
Educação Musical e de Educação Inclusiva. Existe uma linha de pesquisa de poética, que consiste 
em basicamente nos estudos dos processos artísticos, mas que não há nenhum professor da área de 
música atuando nessa linha.

Ainda neste sentido, vem recebendo alunos dos cursos de Licenciatura em Música da UFPA 
e UEPA e do Bacharelado em Música, que durante determinado tempo era vinculado à UEPA e, 
atualmente, vinculado ao Instituto Estadual Carlos Gomes. Assim, o Estado do Pará e, especifi-
camente, a capital Belém vem sendo palco de possibilidades para diversas pesquisas em Música. 

Desde a conclusão da primeira turma a última que concluiu, 2011-2016, foram publicadas 
34 pesquisas na área de música dentre as 156 monografias desenvolvidas no PPGArtes UFPA. 
Podendo-se verificar essa estatística no gráfico abaixo, onde relaciona-se a quantidade disserta-
ções de mestrado publicadas, em cada ano no PPGArtes UFPA, e quantas são da área de música.

Gráfico: Quantitativo de pesquisas em Música no PPGArtes UFPA (2011-2016)
Fonte: Elaborado pelo autor segundo dados de 2017 - site do PPGArtes UFPA.

1	 “É dedicada à pesquisa teórica sobre artes e interfaces epistêmicas entre artes e outras áreas do conhecimento (co-
mo as ciências, a filosofia e a antropologia, por exemplo). Autores focados nos trânsitos entre áreas de conhecimento 
constituem embasamento importante (mas não exclusivo) nesta linha. São abordados: estudos sobre teorias do co-
nhecimento nas artes e suas perspectivas epistêmicas em conexões Inter e transdisciplinares com outras áreas do co-
nhecimento. Contribuições das práticas e modalidades dos saberes em arte nas interfaces entre o local e o global e no 
diálogo entre culturas..” (http://ppgartes.propesp.ufpa.br/index.php/br/programa/areas-de-concentracao-e-linhas-de-
-pesquisa acesso em 19 de fev. de 2017)
2	 “É dedicada à pesquisa teórico-aplicada de/sobre artes em relação com as disciplinas que tradicionalmente são 
consideradas como do campo da arte em comum com outros campos do conhecimento (como história da arte, crítica 
de arte e arte/educação). Autores dedicados a estas subáreas de conhecimento constituem embasamento importante 
(mas não exclusivo) nesta linha. São abordados: estudos teórico aplicados sobre modalidades de expressão, métodos 
e práticas artísticas na história, na crítica e na educação, considerando seus respectivos aspectos disciplinares, inter 
e transdisciplinares.” (http://ppgartes.propesp.ufpa.br/index.php/br/programa/areas-de-concentracao-e-linhas-de-pes-
quisa acesso em 19 de fev. de 2017)



Comunicações Orais 82

An
ai

s d
o 

XV
II 

SE
M

PE
M

Seminário Nacional de Pesquisa em Música da UFG
I Seminário Nacional do Fórum Latino-americano de Educação Musical

Músicas na Contemporaneidade: perspectivas e interações
Escola de Música e Artes Cênicas da UFG - Goiânia - 25 a 27 de setembro 2017

Cabe elucidar que o PPGArtes UFPA atende alunos do Mestrado Profissional em Artes - 
PROFArtes, que é desenvolvido a partir de uma parceria com a Universidade do Estado de Santa 
Cataria - UDESC, totalizando 7 pesquisas concluídas na área de música dentre 15 concluintes 
desse programa em sua primeira turma no ano de 2016, entretanto por não haver dados mais espe-
cíficos, tanto no site do PPGArtes UFPA quanto no site do PROFArtes, não foi possível somar a 
este montante o total de trabalhos. Além disso, das cinco pesquisas de pós-doutorados desenvol-
vidas no âmbito do programa duas são da área de Etnomusicologia. 

As pesquisas desenvolvidas no PPGArtes UFPA, assim como as do PROFArtes, são desen-
volvidas, principalmente, na área de Educação Musical em escolas especializadas no tange a suas 
práticas educacionais e historicidade; Educação Musical na educação básica quanto a formação de 
professores, práticas de ensino, articulação entre ensino e uso de tecnologias; Educação Musical 
Inclusiva com crianças com Transtorno de Déficit de Atenção e Hiperatividade - TDAH, com 
crianças Autistas, com crianças disléxicas, com crianças com Síndrome de Dwon; pesquisa em 
Etnomusicologia, sobre práticas musicais, sobre mudança musical, pesquisas etnográficas relacio-
nadas a vertentes religiosas etc.

Ligados ao programa, destaca-se a atuação de três grupos de pesquisas na área de música, 
nos quais são desenvolvidas as pesquisas dos mestrandos, assim como projetos de pesquisas 
diversos ligados à área de atuação dos pesquisadores. São estes: Grupo de Estudos Sobre a Música 
no Pará [GEMPA] coordenado pela Profa. Dra. Sonia Maria Moraes Chada, Grupo de Pesquisa 
em Educação Musical na Amazônia coordenado pela Profa. Dra. Lia Braga Vieira e o Grupo de 
Pesquisa Música e Identidade na Amazônia coordenado pelas Profa. Dra. Liliam Cristina Barros 
Cohen e Profa. Dra. Sonia Maria Moraes Chada. O GEMPA e o GPMIA, funcionam no Labora-
tório de Etnomusicologia da UFPA - LabEtno UFPA que:

[...] têm como principal objetivo fomentar e produzir conhecimento sobre as diversas práticas musi-
cais existentes na região Amazônica. Tal iniciativa constitui um reforço aos cursos de graduação e pós-
-graduação e ao GPMIA e ao GEMPA. Atualmente os grupos congregam estudantes de graduação e 
mestrado e, docentes em processo qualificativo em mestrado e doutorado, cujas pesquisas estão ins-
critas nos referidos grupos, ressaltando o caráter aglutinador destes. (Site do LabEtno – acesso em 10 
de mar. 2017)

Atualmente aluna do PPGArtes, desenvolvo minha pesquisa de mestrado na área de Educação 
Musical, especificamente, com formação de professores, intitulada “Memórias de Professores de 
Arte/Música: concepções, objetivos e “estratégias” na educação musical em escolas de educação 
básica em Belém-PA. Fui apresentada ao Laboratório de Etnomusicologia da UFPA um pouco 
antes de ingressar no PPGArtes UFPA, por meio de uma parceria com o Laboratório de História 
Oral em Educação Musical - LabHOEM, coordenado pela Profa. Dra. Lia Braga Vieira. 

No contexto, havia uma parceria entre o LabEtno e o Laboratório de História Oral em 
Educação Musical da UFPA - LabHOE UFPA, através dessa parceria tive meu primeiro contato 
com uma pesquisa desenvolvida pela Profa. Dra. Liliam Barros que estava à frente do projeto junto 
ao LabEtno.

Desde esse primeiro contato, e atuação efetiva de trabalho, ao ingresso, como aluna, no 
PPGArtes fui acolhida e passei a fazer parte do LabEtno, que especificamente, desenvolve pesquisa 
em Etnomusicologia. Mas que, vem estabelecendo um diálogo importante com as pesquisas desen-
volvidas no PPGArtes, aliando não somente a oportunidade de desenvolvimento, mas a possibili-
dade de interações efetivas entre diversas áreas de concentração da pesquisa em Música. 
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PROJETOS

Partindo do contexto apresentado, objetiva-se aqui apresentar os projetos e atividades que 
foram, e ainda são, desenvolvidos no LabEtno. Para tanto, destacam-se três projetos de pesquisas 
e uma atividade de estágio supervisionado.

Com exceção do estágio supervisionado, os projetos “Memória do IECG: 120 anos de 
História”, “Memórias de Professores de Arte/Música: concepções, objetivos e ‘estratégia’ na 
educação musical em escolas estaduais de educação básica em Belém-PA.” e “Mãos que tocam: 
Dóris Azevedo e o ensino de Piano em Belém do Pará.”, são desenvolvidos por meio da pesquisa 
em História Oral, que tem como base a realização de entrevistas em História Oral. 

A pesquisa em História Oral é desenvolvida a partir de um projeto que delimita a quem, 
como e por quê entrevistar, segundo Meihy e Ribeiro (2011) e Meihy e Holanda (2014) pode 
se desenvolver pesquisa em História Oral de vida, temática e tradição oral. Sendo estes projetos 
desenvolvidos em História Oral de vida que privilegia as vivências e experiencias pessoais do 
grupo de entrevistados, apresentado detalhes subjetivos que são organizados em ordem cronoló-
gica: início, meio e fim. Como destaca Meihy e Ribeiro (2011, p. 84):

A história oral de vida, ao trabalhar com experiência, sugere entendimento do espaço pessoal, subjetivo, 
e supõe-se que haja um roteiro muito menos factual e mais vinculado a outras alternativas que reve-
lam, por exemplo, as narrativas pessoais através de impressões, medos, sentimentos, sonhos. Com isso, 
quer-se afirmar que não há necessariamente um caminho obediente à continuidade material dos fatos e, 
assim, se reconhece na história oral de vida uma história do subjetivo.

Ainda, é possível a partir da história oral de vida desenvolver trabalhos que tangenciam pelas 
pesquisas que tem foco principal memórias, que no caso são as principais fontes para construção 
e delimitação das pesquisas que foram e estão sendo realizadas no LabEtno. Sendo pesquisas que 
tratam de memórias, a partir de narrativas de vida fundamentas em Candau (2012), Halbwachs 
(1990), Paul Ricouer (2007).

Memórias do IECG: 120 anos de História

Este projeto deriva de um projeto “guarda-chuva” intitulado “Memória Histórica do Instituto 
Estadual Carlos Gomes”, que é coordenado e desenvolvido pela Profa. Dra. Liliam Barros Cohen 
desde de 2012. Como primeiro fruto deste trabalho houve o lançamento do livro “Memória do 
Instituto Estadual Carlos Gomes 1895-1986” que é composto: 
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Fotografia 1: Capa do Livro Memória do Instituto Estadual 
Carlos Gomes 1895-1986
Fonte: Acervo da autora.

Capítulo I - Memória Histórica do Instituo Carlos Gomes (Fac-símile do livro de Vicente Salles); 
Capítulo II - Memória Histórica do Instituto Estadual Carlos Gomes à época de sua reinauguração 
(1929-1986) por Liliam Barros; Capítulo III - As condições de criação e funcionamento de um conser-
vatório, por Lia Braga Vieira; Anexos - Que consiste numa cópia digitalizada do livro de José Domin-
gues Brandão, “noções preliminares de harmonia para guia aos estudos dos alunos de 1º e 2º anos”.

Vinculado a este primeiro projeto, o subprojeto “Narrativas de Práticas Musicais e suas rela-
ções com a Educação Musical” – ligado ao LabHOEM, coordenado pela Profa. Dra. Lia Braga 
Vieira – teve como principal objetivo “compreender a história do IECG como um conjunto de histó-
rias que ali se formaram e/ou atuaram até o ano de 2014” (Barros e Vieira, 2015, p. 14). Realizado 
em parceria entre LabEtno, o LabHOE e a Pró-Reitoria de Pesquisa e Extensão do Instituto Esta-
dual Carlos Gomes, que resultou na publicação de um livro que retrata a história do IECG a partir 
de 58 narrativas de professores, sendo lançado no ano de comemoração de 120 anos deste instituto.

Fotografia 2: Capa do livro Instituto Estadual Carlos Gomes: 
120 anos de história
Fonte: Acervo da autora.
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Para tanto, foi montada uma equipe composta por alunos do PPGArtes ligados ao LabEtno 
e ao LabHOE e pesquisadores externos da vinculados a Universidade do Estado do Pará. Ao todo 
participaram do projeto 23 pesquisadores, subdivididos em coordenadores, coautores convidados, 
pesquisadores coautores, pesquisadores colaboradores e bolsistas PIBIC/UFPA.

O livro está organizado em “À guisa de introdução: a trajetória do projeto ‘memórias do 
Instituto Estadual Carlos Gomes’”, que consiste em uma introdução escrita pelas organizadoras do 
livro, descrevendo o projeto, objetivos, justificativa e metodologia de pesquisa. 

Seguindo o capítulo I: “Um momento e um pouco de História”, que traz dois subcapítulos 
“a medalha comemorativa dos 120 anos do Instituto Estadual Carlos Gomes e algumas das muitas 
histórias que nos quer contar”, escrito por Habib Fraiha Neto onde descreve os processos de elabo-
ração da medalha e narra um breve histórico do prédio onde é localizado o IECG atualmente. Logo 
em seguida o subcapítulo “Panorama da história do Instituto Estadual Carlos Gomes”, escrito por 
José Renato Furtado, Nayane Macedo e Liliam Barros, narra as fases de funcionamento do IECG; 
contém um apêndice “Uma breve história do ensino de violão no Instituto Estadual Carlos Gomes” 
escrito por José Antonio Salazar Cano que descreve como foram os processos de inclusão e ensino 
do violão no IECG.

Por fim, o capítulo III que segundo as autoras é o “coração deste livro” (Barros e Vieira, 
2015, p. 16) que traz as “lembranças do cotidiano no Instituto Estadual Carlos Gomes”, subdivi-
dido por naipes de instrumentos e canto. Seis narrativas de professores de canto, doze narrativas 
de professores de cordas dedilhadas e friccionadas, quatro narrativas de professores de percussão, 
dezoito narrativas de professores de piano, quinze narrativas de professores de sopros entre metais 
e madeiras em por fim, três narrativas de professores de teoria.

Capitulo forjado a várias mãos, exatamente dez autores, um livro que não finda em si, é uma 
fonte de pesquisa para várias áreas de música, como história, etnomusicologia, musicologia e, 
principalmente, educação musical. Contém um rico material em narrativas, que trazem aspectos 
analíticos que não foram objetivados nesta pesquisa.

Memórias de Professores de Arte/Música: concepções, objetivos e “estratégia” na educação 
musical em escolas estaduais de educação básica em Belém-PA

Assim intitulada, minha pesquisa de mestrado, é desenvolvida em parceria com os GEMPA, 
GPMIA e LabEtno, onde pode-se desfrutar de estrutura física para escrita e equipamentos que 
auxiliam no desenvolvimento da pesquisa e, também, onde será organizado acervo após finali-
zação do trabalho.

O objetivo principal desta pesquisa é compreender o sentido do ensino da música em 
escolas estaduais de educação básica em Belém-PA, a partir de memórias formativas de profes-
sores licenciados em Música. Especificamente pretende: analisar as concepções de professores de 
Arte/Música nas escolas do na Rede Pública Estadual no distrito de Belém-PA; analisar os obje-
tivos estabelecidos por professores de Arte/Música, para educação musical na educação básica; 
analisar as “estratégias” desenvolvidas por esses professores para efetivação do ensino de música 
na educação básica; relacionar as concepções, “estratégias” e objetivos eleitos pelo professor de 
Arte/Música observando as abordagens de educação musical na educação básica.

Para desenvolvimento da pesquisa foram escolhidos dois professores licenciados em música, 
que atuam em escolas de estudais em Belém, sendo um com experiência de formação e atuação 
mais antiga e um com formação e atuação mais recente.
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Mãos que tocam: Dóris Azevedo e o ensino de piano em Belém do Pará

Este projeto trata-se de uma pesquisa biográfica, que se encontra em sua fae finalização. 
Propôs-se aqui realizar pesquisa biográfica sobre a trajetória artística e docente da professora Dóris 
Azevedo. E, especificamente, registrar os relatos orais das trajetórias de formação e/ou de atuação 
da professora Dóris Azevedo; transcriar em narrativas os relatos dessas trajetórias, de modo a 
tornar perceptível o conteúdo e a forma das suas memórias; e, organizar os depoimentos da profes-
sora, de modo a flagrar aproximações e distanciamentos, semelhanças e contrastes, harmonias e 
tensões entre os períodos de sua vida enquanto pianista e docente do IECG e da EMUFPA, quanto 
ao ensino e demais atividades desenvolvidas.

Estágio Supervisionado

O estágio supervisionado, apesar de não ser um projeto foi uma atividade essencial no desen-
volvimento de pesquisas, consistiu em uma organização do acervo de um projeto desenvolvido a 
partir de uma atividade de pesquisa realizadas na disciplina de introdução a sociologia da música 
na licenciatura em música da UFPA, foram organizados em quadros de dados o levantamento, 
realizado por alunos, de práticas musicais em bairros da grande Belém. 

A atividade resultou na organização desses dados do ano de 2010 ao primeiro semestre de 
2016, resultando a construção de artigo que analisou e relacionou as informações contida nas 
pesquisas dos alunos. Possibilitando perceber a quebra de estereótipos das práticas musicais que 
antes os alunos imaginavam ser as mais predominantes em alguns bairros. Como, por exemplo no 
bairro do Guamá, o elevado número de lugares que de práticas musicais religiosas quando muitos 
descreveram imaginar que encontrariam mais tecnobrega.

PROMOVENDO DIÁLOGOS

As possibilidades de experienciar as pesquisas desenvolvidas no âmbito do LabEtno propor-
cionaram produções acadêmicas, como um livro publicado, um livro em fase de finalização previsto 
para ser lançado em junho de 2017, publicações de artigos na congresso da Associação Brasileira 
de Educação Musical - ABEM nacional 2016, um artigo no Fórum latino americano de educação 
musical em 2016, um artigo no Encontro Regional Norte da Associação Brasileira de Etnomusi-
cologia - ABET 2016, um artigo na III Jornada de Etnomusicologia do LabEtno UFPA em 2017 e 
realização de uma palestra no programa Roda de Memória do Museu do Estado do Pará em 2016.

Mas para além disso, permitiu que através da prática da pesquisa em ouvir o outro, sem 
julgar suas verdades, ressignificar o conceito de música e ensino da música. Podendo entender 
que há diversidades, no plural como mesmo destaca Queiroz (2015) quando dialoga a respeito de 
uma abordagem intercultural na educação musical na escola. Entendo que, na contemporaneidade 
faz-se necessário rever-se para que:

[...] Essas quebras de paradigmas e o desmanche de verdades, que por muito tempo conduziram nos-
sas formas de agir, pensar e educar a sociedade, derrubaram muros, explodiram fronteiras, mistura-
ram insolúveis, remixaram vozes, deram visibilidade insensíveis, nos fizeram perceber que o “outro” 
pode e deve ser diferente do “eu”, que na e pela diferença podemos redefinir o “nós”. (QUEIROZ, 
2015, p. 199)



Comunicações Orais 87

An
ai

s d
o 

XV
II 

SE
M

PE
M

Seminário Nacional de Pesquisa em Música da UFG
I Seminário Nacional do Fórum Latino-americano de Educação Musical

Músicas na Contemporaneidade: perspectivas e interações
Escola de Música e Artes Cênicas da UFG - Goiânia - 25 a 27 de setembro 2017

O laboratório que tem como principal foco as pesquisas em Etnomusicologia tem se confi-
gurado como um espaço aberto ao diálogo com pesquisas no âmbito da educação musical em 
diversos locais, mas principalmente promovendo um olhar etnomusicológico aos pesquisadores 
que integram esse ambiente. 

Um ambiente de pesquisa e formação, que ressignifica os pensamentos da pesquisa em 
música promovendo um olhar para além das fronteiras disciplinares, um olhar transdisciplinar que 
no caso desses projetos apresentados transbordou os muros e estabeleceu relação no que tange ao 
contexto cultural, educacional e social da música em Belém. 

Além disso, no âmbito do PPGArtes - UFPA tem se apresentado como espaço que difunde 
pesquisa e promove eventos importantes para música na região norte, como as Jornadas de Etno-
musicologia que já estão em sua terceira edição, o Simpósio Internacional de Música na Amazônia 
que ocorreu em novembro de 2016 e o encontro Regional Norte da Associação Brasileira de 
Etnomusicologia. 

No mais, percebo que a partir das pesquisas realizadas nesse espaço forjaram minhas raízes 
formativas e que constituíram muitas de minhas concepções na pesquisa em música e que há muito 
mais no “nós” do que no “eu”, que há muito mais culturas onde antes enxergava apenas uma. Um 
olhar entomusicológico para pesquisas em música que nunca estão e serão dissociadas de seus 
contextos culturais.
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MELOPEIA: A MÚSICA DA TRAGEDIA GREGA

Leonel Batista Parente (UFG)
parentelleo@gmail.com

Resumo: este artigo é resultado de uma pesquisa realizada a fim de identificar strictu sensu o que se entende por melopeia e 
sua relação com a Tragédia Grega, tendo em vista que as traduções dos textos gregos a definem por música em sentido lato. 
Para compreender este conceito, colocando-o também no âmbito literário, uma vez que na cultura grega poesia e música sempre 
estiveram juntas, buscou-se base em autores como Aristóteles, que a despeito de não se deter tanto neste tema, foi quem primeiro 
trouxe ao mundo ocidental a menção de melopéia dentro de um contexto dramático, afirmando que seu efeito poderia atingir a 
todos. Aristides Quintilianus, no século III, que de forma sistemática a divide em partes e gêneros, e em Ezra Pound, num contexto 
literário, que a inclui numa tríade retórica a fim de carregar de energia o texto poético. Concluiu-se que da prática da melopeia e sua 
revivência com a monodia do século XVI-XVII é que vai surgir a base para um novo gênero de música: a ópera. 

Palavras-chave: Tragédia Grega; Melopéia; Ópera.

MELOPEIA E POESIA GREGA

Melopeia, do grego melopoiía, é um termo formado a partir contração do substantivo mélos 
e do verbo poiéo, que na cultura grega significava compor um poema. Melos, por seu turno – em 
sentido amplo – poderia ser qualquer peça musical, e em sentido estrito, poderia ser um canto ou 
uma linha melódica instrumental. O termo ficou conhecido no Ocidente por intermédio de Aristó-
teles (384-322 a.C.) que o cita entre os seis elementos que considerava essenciais na Tragédia Grega, 
quais sejam enredo, caráter, pensamento, elocução, espetáculo e melopeia (POÉTICA, 1450a, 10).

O conceito de melopeia remonta aos poetas gregos da era Clássica, séculos V-IV a.C., que 
declamavam suas odes em espaços de caráter público (ágora). Nestas declamações a inflexão 
vocal era carregada de melodiosidade, e, por este justo motivo, tais poetas eram conhecidos como 
aedos (aoidós) e rapsodos (rhapsōidós) – de ode (ōidē), poesia acompanhada de música. Melopeia, 
portanto, era o resultado sonoro das odes declamadas pelos aedos e rapsodos, o que implica dizer 
que a poesia grega não era falada, mas cantada. 

Obedecendo à métrica verbal imposta pela melopéia os poetas oralizavam suas récitas 
sob uma movimentação rítmica e dançante. Desses movimentos, o mais frequente consistia em 
levantar (arsis) e abaixar (thesis) sucessivamente o pé. Esse complexo de práticas, que compre-
endia melodia, ritmo, dicção e dança os gregos chamavam de mousikē, cujo sentido estava rela-
cionado com a ideia de arte integral. No universo da mousikē a melopeia era apenas uma fração a 
serviço da forma cantilante das palavras, moldando-se de tempo em tempo de acordo com as infle-
xões da fala.

No inicio do século XX, com o advento da poesia vanguardista, Ezra Pound (1885-1972) 
recorre à concepção de melopeia, colocando-a numa estrutura triádica que engloba melopeia, 
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fanopeia e logopeia. Essa tríade retórica tinha como finalidade carregar de significado a linguagem 
poética. Conforme Pound (1990, p. 11), “melopeia é aquela em que as palavras são impregnadas 
de uma propriedade musical (som, ritmo) que orienta seu significado”. Isso significa usar o som 
das palavras e o ritmo das frases para gerar uma impressão de música. Na perspectiva poundiana, 
uma das características da poesia é a estreita relação entre melopeia e significado, isto é, a inte-
ração da sonoridade com o sentido. Entretanto, isso não categoriza que se não existir tal afinidade 
não possa haver discurso poético e nem que, apenas essa característica, define a natureza da poesia. 
Em Pound a relação entre melopeia e sentido é uma qualidade intrínseca, se não de todos os textos 
literários, pelo menos de muitos.

Pound considera que a base estrutural da poesia é constituída pela tríade melopeia, fano-
peia e logopeia, que pode ser entendida como música, imagem e ideia. Logo, para atingir uma 
linguagem poética carregada de sentido, deve-se recorrer ao ritmo e ao som: melopeia; à criação 
de imagens simbólicas: fanopeia, e ao uso de palavras e suas possíveis interpretações: logopeia. 
Ao entender a melopeia como a musicalidade presente na poesia Pound observa esta se atrofia 
quando se afasta muito da música. De igual modo, assegura que, na sua concepção, existem três 
espécies de melopeia, que seria a poesia par ser cantada, a poesia para ser salmodiada e a poesia 
para ser falada.

MELOPEIA, O MELOS PERFEITO

Em De Musica (I, 12), obra que se caracteriza pela divisão de assuntos como ritmo, métrica, 
escalas, etc., Aristides Quintilianus (séc. III d.C.) afirma que melopeia é o melos em estado kataskeu-
astikós: preparado, também entendido como melos perfeito (teleion melos). O estado kataskeuas-
tikós era um processo de composição que englobava melodia (melos), ritmo, metro, dicção, poesia 
e dança cujo resultado era aquilo que se entendia por melopeia ou melos perfeito. Conforme Quin-
tilianus, para se chegar a esse resultado

[...] é necessário que melodia, ritmo e dicção sejam considerados [...]. No caso da melodia, certo som 
simplesmente. No caso do ritmo, o movimento do som, e no caso da dicção, o metro. Os elementos 
necessários para o melos perfeito são: o movimento, tanto do som quanto do corpo, os cronoi [unidades 
individuais de tempo] e o ritmo, com base nos cronoi. (de musica I. 5.4-10)

Em De Musica, Quintilianus classifica três gêneros de melopeia: ditirâmbica, nômica e 
trágica. A ditirâmbica refere-se ao canto dedicado a Dioniso; a nômica ao canto dedicado a Apollo 
e a trágica refere-se à música da Tragédia. Dentro desses três gêneros há ainda três subgêneros: 
erótico, cômico e panegírico. Segundo sua forma estrutural, cada um dos três gêneros de melopeia 
pode ser dividido em três partes: escolha (lēpsis); mistura (mixis) e uso (chrēsis). 

Escolha – diz respeito como se decide quanto ao uso correto das escalas (modos) e da 
posição da voz. Mistura – envolve o arranjo das notas musicais, posição das vozes e escalas. Uso 
– compreende as três seguintes ações: condução (agōgē), sucessão (plokē) e repetição (petteia). 
Condução – a melodia move para cima ou para baixo por notas consecutivas. Sucessão – as 
notas descrevem uma sequência de intervalos paralelos movendo-se para baixo ou para cima num 
movimento giratório envolvendo deslocamento entre tetracordes conjuntos e disjuntos. Repe-
tição – selecionam-se quais notas devem ser usadas, e quantas vezes, bem como qual nota espe-
cífica deve ser prolongada.
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Quanto à posição da voz (mistura), Quintilianus salienta que se utilizavam normalmente as 
regiões grave, média e aguda, acomodando-se as vozes, ou diferentes partes de uma escala (modo), 
de acordo com o texto poético. O critério de escolha para cada região era segundo o caráter (ethos) 
pretendido. Quanto à sonoridade, esta se diferenciava de acordo com a posição que cada nota ocupava 
na escala, havendo notas masculinas, femininas e neutras. Masculinas eram as notas graves, femi-
ninas as agudas e neutras as intermediárias. O uso de notas particulares determinaria o caráter (ethos) 
da melopeia, que poderia ser altivo (Diastaltikón), depressivo (Sistaltikón) e calmo (Esyschastikón). 

O altivo exprimia o sentido de grandeza, virilidade, elevação e ações heróicas. De acordo 
com Quintilianus, este era o ethos das melopeias trágicas. O depressivo evocava desânimo e devas-
sidão; adequado para lamentações, erotismo e empregado nas melopeias ditirâmbicas (Dionísio). 
O calmo trazia quietude e paz; adequado para hinos e empregado nas melopeias nômicas (Apollo). 

Os escólios de Aristides Quintilianus acerca da melopeia ocorrem no século III da Era Cristã; 
todavia, a época de sua maior desenvoltura, foi aquela das Grandes Dionísias – século IV a.C. –, 
quando eram frequentes nas Tragédias, principalmente com os três grandes trágicos Esquilo, Sófo-
cles e Eurípedes (Poética, 1449a, 15). Assim, pela menção de Aristóteles em Poética, que se refere 
a esta época, sabe-se que a melopeia foi a música da Tragédia Grega; e, pelas explicações de Quin-
tilianus, percebe-se que ela se emoldura num processo de composição, que pode ter sido um dos 
primeiros processos que envolveu música e drama de uma forma mais elaborada e pensada.

MELOPEIA, A MÚSICA DA TRAGÉDIA GREGA

É, portanto, necessário que sejam seis as partes da Tragédia que constituam a sua qualidade: mito, 
caráter, elocução, pensamento, espetáculo e melopeia. (...) Por elocução entendo a mesma composi-
ção métrica, e por melopeia, aquilo cujo efeito a todos é manifesto. (POÉTICA, 1449b, 35; 1450a,10)

A menção de Aristóteles em Poética (1450a10) remete à Política (1340b 19-20), quando diz 
que a música possui um prazer natural que se manifesta a toda idade e a todo caráter, de forma a 
despertar diferentes tipos de sentimentos num estado que engloba sensações de amor e ódio; bran-
dura e bravura e todos os opostos, assim como outras qualidades morais. No contexto trágico, 
pode ser que Aristóteles esteja tentando dizer que o efeito da melopeia tinha influxo de suscitar os 
mesmos sentimentos descritos em Política (1340b 19-20).

(...) nas próprias harmonias [escalas] há imitações de disposições morais. E isso é claro, na medida em 
que se caracterizam por não serem todas de natureza idêntica; quem as escuta reage modo distinto em 
relação a cada uma delas. Com efeito, umas deixam-nos mais melancólicos e graves, como acontece 
com a mixolídia; outras enfraquecem o espírito, como as lânguidas; outras incutem um estado de espí-
rito intermédio e circunspecto como parece ser prerrogativa da harmonia dórica, porquanto já a frígia 
induz o entusiasmo.

Pelo seu posicionamento, nota-se que na Tragédia Aristóteles tinha a melopeia como um 
elemento de valor expressivo, representante de um todo estético. É que observa Freire (1978) ao 
mencionar que

(...) do ponto de vista da encenação Aristóteles considerava a melopeia ou composição musical como 
o mais importante dos adereços da tragédia [...]. Considerava as partes corais só quanto à ‘composição 
musical’ (melopeia) [...]. A sua intenção parece ser recordar aos dramaturgos do seu tempo, a importân-
cia do coro perante o público [...]. (freire, 1978, p. 147, grifo)
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E é justamente no coro que a melopeia incide enquanto música da Tragédia. Como ocorre em 
toda a música grega, do século V a.C. os coros trágicos cantavam sempre em uníssono, com uma 
nota para cada sílaba e acompanhado pela cítara e pelo aulos. Nas encenações, esses instrumentos 
às vezes tocavam em uníssono com os membros do coro, que se extenuavam e jejuavam durante o 
treino de suas vozes para uma boa apresentação nos teatros (LEIS,).

Certos tipos de melodias eram mais apropriados para acompanhar determinadas cenas, assim 
como certos tipos de danças e gestos acompanhavam determinadas melodias para produzir efeitos 
precisos. Alguns modos eram usados em momentos específicos, o dórico geralmente era empre-
gado em versos majestáticos e o mixolídio em lamentações e em diálogos entre o coro e o solista. 
Pequenas partes solo eram às vezes dedicadas aos membros do coro, e, em alguns casos, cantavam-
-se trechos recorrentes, retornando várias vezes a um mesmo ponto, como um ritornello (PINTA-
CUDA, 1978).

O próprio poeta se encarregava de compor a melopeia e ensiná-la oralmente ensinar aos 
coristas. Esta não tinha uma notação precisa e definida, mas apenas algumas poucas indicações 
de inflexão vocal. Quase sempre se empregavam nomos – espécie de canto com escala e ritmo 
predeterminados – na composição da melopeia, embora em certas ocasiões novas melodias fossem 
compostas. 

Conforme menciona Mario Pintacuda (1978), em La Musica Nella Tragedia Grecaa, a melo-
peia sublinhava momentos acalorados e patéticos, contribuindo para se chegar ao prazer artístico. 
Na maioria das vezes, usava-se o metro jâmbico, que, segundo Aristóteles, era o que mais se 
conformava ao ritmo natural da língua grega (PoéTica, 1449a, 15). Não obstante, também havia 
uma forma de acompanhamento instrumental chamada parakataloghē: voz acompanhada exclu-
sivamente pelo aulos. A parakataloghē caracterizava-se pela ênfase rítmica e pela quase ausência 
de melodia, além de possuir uma grande eficácia cênica em virtude da tensão que provocava no 
público. Foi a forma predileta de Esquilo (PINTACUDA,1978).

Pintacuda confirma que na construção da melopeia era frequente o uso de nomos, que 
possuíam a característica particular de serem cantados em registro agudo, sendo, portanto, de 
difícil entonação. Em Agamenon, de Esquilo, pode-se observar o emprego do nomos orthios – no 
diálogo entre Cassandra e o coro – e o caso dos nomos beotico, usado em uma provável tragédia 
de Sófocles. 

Ainda informa Pintacuda que em diversas tragédias havia o canto iálemoi, um canto fúnebre 
e lamentoso que frequentemente era acompanhando de violenta manifestação de dor. Geralmente 
neste canto o grito lamentoso, alinon, era repetido duas vezes. Em Orestes, de Euripedes, o ailinon 
aparece durante o curso de uma longa melodia no modo frígio. As expressões encontradas no 
transcurso da melopeia no contexto trágico revelam-na como a mais forte expressão de senti-
mentos manifesta nas transições psicológicas dos expectadores.

DA MELOPEIA À MONODIA

No final do século XVI, na tentativa de reagir contra a complexidade e a obscuridade da 
polifonia, que havia invadido a Itália no início do século; e, diante de um profundo sentimento 
de melodia como constituinte da essência da música, um grupo de músicos poetas e humanistas 
conhecido como Camerata tenta mais uma vez fazer soar a música grega, perdida há séculos. 
Entendendo a melopeia como a música da Tragédia, os membros da Camerata tentam reviver sua 
prática monódica tal como era no drama grego do século V a.C.
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A tragédia grega foi inteiramente cantada. De todos os homens cultos do século XVI, o frei Patrizi 
demonstrou esta verdade da melhor maneira e determinou o caráter da antiga melopeia dos gregos. 
Vicenzo Galilei, Girolamo Mei, o Conde Bardi, e Jacopo Corsi, todos os poetas e músicos, escreveram 
ensaios sobre essa forma de melodia. (The Armonícon, 1826, p. 61)

De fato a dramaturgia grega serviu de molde para a Camerata na empresa de produzir um 
novo estilo de música. Nessa perspectiva, os Florentinos acreditavam estar renovando a prática 
musical da Grécia Antiga e que, fazendo isso, estariam realizando algo que fosse revolucionaria-
mente importante no campo da música e da arte dramática (GROUT; WILLIAM, 2003) 

O interesse pela música grega esteve mais intimamente ligado ao professor da Universi-
dade de Florença, Piero Vettori (1499-1585), e seu aluno Girolamo Mei (1519-1594). Em vez de 
recorrer a traduções latinas, Vettori e Mei fazem sua própria tradução dos manuscritos gregos de 
forma que os membros da Camerata passam a ler os textos extraídos diretamente da fonte original. 

O estilo musical que se desenvolve com base nestas traduções foi chamado posteriormente 
de monodia por Giovanni Battista Doni e consistia numa única linha vocal sustentada por uma 
linha de baixo instrumental. A partir dos anos 1590 a monodia passa a se configurar como um rele-
vante veículo de expressão dramática, notadamente nas mãos de Jacopo Peri.

Em 1597, a partir do texto de Ottavio Rinuccini, Peri compõe Dafne, drama inteiramente 
cantado em estilo monódico, á guisa da melopeia grega. O experimento de Peri foi apresen-
tado diante de um pequeno público de aristocratas, sendo este a primeira criação dentro de um 
gênero que acabava de surgir, diga-se, ópera. Posteriormente, Peri explicou que seu experimento 
pretendia colocar em prática os ideais humanísticos sobre a música. Por essa razão foi inteira-
mente cantado, numa tentativa de imitar o que ele acreditava ter sido a Tragédia Grega (GROUT; 
WILLIAM, 2003). 

A partir daí a monodia passa a ser a grande novidade da então nascente era Barroca. Ela se 
descreve, nas palavras do próprio Jacopo Peri como “imitare col canto chi parla”, isto é, imitar a 
fala no canto (RANDEL, 1969, p. 526). Seu ritmo é declamatório, seguindo os padrões do texto, 
frequentemente declamando várias palavras em uma mesma tonalidade. É uma fiel adesão aos 
ritmos naturais, acentos e inflexões do texto e desenvolvimento e transformação envolve a ênfase 
no recitativo, componente central das primeiras óperas. 

CONSIDERAÇÕES FINAIS

A monodia, que havia sido a novidade na forma de composição, foi se desgastando pelo 
seu estilo monótono. Por isso Giovane Battista Doni, conhecido crítico de ópera do século XVII, 
propõe a utilização de árias e coros a fim de aliviar o tédio do recitativo, argumentando que o 
ideal dramático seria aquele em que a música alternasse com o diálogo falado. À medida que a 
ópera vai se desenvolvendo, a monodia, tentativa de melopeia, parece não ter sido mais lembrada 
pelos compositores, tornando-se uma desgastada caricatura diante da evolução da arte dramática. 
Contudo, daí já estava lançada a sorte desde quando a Camerata intentou reviver a música grega 
na sua forma mais elevada.

Depois da Camerata talvez um inovador nesse campo tenha sido Richard Wagner, já substi-
tuindo o termo ópera por drama musical (Musikdrama), o qual fazia parte de um contexto macro 
que chamou de Gesamtkunstwerk (Obra de arte total). Por Gesamtkunstwerk Wagner entendia o 
que fora a ideia de arte na era clássica grega, cujo princípio englobava a junção de música, dança, 
poesia e espetáculo cênico. 
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O objetivo de Richard Wagner era, portanto, realizar a perfeita fusão entre esses elementos. 
Por meio da técnica do leitmotiv, (motivo condutor), que consista numa linha melódica continua, 
Wagner consegue unir música e drama do inicio ao fim de cada ato. Embora dentro de um forte 
cromatismo, em Wagner a melodia ainda obedece ao ritmo da fala, num estilo que combina recita-
tivo e ária. Tal ideia – récita e métrica verbal – não poderia remeter ao sentido da antiga melopeia 
grega? Ou mais adiante, já no século XX, também não teria a velha melopeia dos gregos alguma 
relação com o Sprechgesang (fala cantada) do expressionista Arnold Schönberg? Por certo que 
sim, todavia isso seria tema para novas constatações acerca da melopeia. Por hora é suficiente 
saber que ela foi elemento de prima importância na Tragédia Grega, e, que da iniciativa de reviver 
sua prática, se conseguiu gerar uma nova forma de se fazer música. 
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O ENSINO DE MÚSICA NA BELÉM DO ENTRESSÉCULOS:  
POSSÍVEIS ABORDAGENS DO FUNDO DOCUMENTAL DO  
INSTITUTO ESTADUAL CARLOS GOMES RECOLHIDO AO  

ARQUIVO PÚBLICO DO ESTADO DO PARÁ

Fernando Lacerda Simões Duarte (PNPD/CAPES - PPG-Artes/UFPA)
lacerda.lacerda@yahoo.com.br

Resumo: Dentre os fundos documentais produzidos pela Administração Pública do Estado do Pará, fontes relativas ao Instituto 
Estadual Carlos Gomes, produzidas nos últimos anos do século XIX e início do século XX se encontram sob a custódia do arquivo 
público deste Estado. Trata-se de documentação diversificada. Apesar da existência de diversas obras dedicadas à história do 
Conservatório, as fontes em questão possibilitam novas investigações. Deste modo, o presente trabalho tem como objetivo propor 
uma descrição geral destas fontes no tocante ao seu conteúdo, à organização adotada no acervo, às condições de preservação, 
e propor possíveis caminhos para novas investigações. Recorre-se aos estudos da memória, em Joël Candau, e a olhares sobre 
documentos e fontes em Le Goff, Gómez González e Ezquerro-Esteban. Os resultados revelaram os seguintes documentos: registros 
de frequência dos discentes, folha de pagamentos de professores, exercícios, anotações, ofícios e outros documentos, preservados 
em condições eficientes dentro das possibilidades da entidade custodiadora. As fontes possibilitam abordar o conservatório e o 
ofício do professor de música na Belle époque local pelo viés da história econômica, conhecer os atores sociais ligados à história da 
instituição, estudos de gênero, além de uma possível história da pedagogia musical no período em questão.

Palavras-chave: Instituto Estadual Carlos Gomes - Pará; Fontes para o estudo da música; Ensino de música na Amazônia.

INTRODUÇÃO

Um tema reiterado nos trabalhos mais recentes na área da Educação Musical tem sido a 
crítica ao modelo tradicional de ensino de música, modelo ou habitus conservatorial,1 sobretudo 
quando transplantado sem maiores reflexões para a formação dos docentes nos cursos de licencia-
tura em música (VIEIRA, 2001; PEREIRA, 2014). Em que pese à existência de tais críticas, fato 
é que os conservatórios cumpriram e ainda cumprem a função do ensino técnico da música dentro 
de uma perspectiva erudita. Tais espaços de formação musical formal de uma geração inteira de 
músicos tiveram sua origem em um modelo francês – do Conservatório de Paris, fundado em fins 
do século XVIII – que rapidamente se espalhou pelo Ocidente (FONTERRADA, 2008, p. 81). 

1	 “O conceito de habitus seria assim a ponte, a mediação, entre as dimensões objetiva e subjetiva do mundo, ou sim-
plesmente, entre a estrutura e a prática. O argumento de Bourdieu é o de que a estruturação das práticas sociais não é 
um processo que se faça mecanicamente, de fora para dentro, de acordo com as condições objetivas presentes em de-
terminado espaço ou situação social. Não seria, por outro lado, um processo condicionado de forma autônoma, cons-
ciente e deliberada pelos sujeitos individuais” (NOGUEIRA, 2006, p. 29). Segundo Pereira (2014, p. 91), seu objetivo 
“não pode ser reduzido a uma crítica austera e definitiva da educação musical tradicional, muito menos aos processos 
também tradicionais de ensino da música erudita – próprios do conservatório –, mas, sim, refletir sobre algumas ina-
dequações dessas práticas na formação de professores de música para a educação básica”.
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No Brasil, em fins do século XIX e inícios do XX, tal formação era voltada a ambos os sexos, 
sendo que a formação feminina se estendia tanto à atuação profissional, quanto à amadora, como 
demonstram as pesquisas de Mónica Vermes (2011), sobre a atividade musical no Rio de Janeiro 
entre 1890 e 1920.

Em Belém, a fundação do Instituto Estadual Carlos Gomes – também conhecido em Belém 
como Conservatório Carlos Gomes – se deu na última década do século XIX, numa fase de Belle 
époque, quando no auge do bem-sucedido ciclo econômico de exploração do látex propiciava à 
cidade considerável desenvolvimento. Do mesmo modo que nas demais capitais brasileiras que se 
beneficiaram de exitosos ciclos econômicos, Belém também se inspirava em modelos europeus, 
sobretudo na França. Neste cenário dos anos iniciais da República, se difundia no Brasil a crença 
numa noção de progresso capaz de alcançar todos os aspectos da vida social, própria do ideal posi-
tivista (FOLLIS, 2004), bem como a perspectiva de um ideal civilizador (ELIAS, 1994).

O Conservatório foi fundado como departamento da Academia de Belas Artes do Pará, em 
1895, que, por sua vez, foi fundada em fevereiro de 1895, como resultado dos esforços da Socie-
dade Propagadora de Belas Artes, fundada um ano antes. Posteriormente o Conservatório de 
Música da Academia das Belas Artes do Pará foi denominado, em 1897, Instituto Carlos Gomes 
e hoje, Instituto Estadual Carlos Gomes (BARROS, VIEIRA, 2015, p. 21). Por esta razão, utili-
zaremos as nomenclaturas Instituto e Conservatório ao longo do trabalho. O Instituto foi dirigido 
por Carlos Gomes por poucos meses no ano de 1896. Apesar do forte impulso inicial, este deixou 
de funcionar em 1908, tendo sido reativado somente em 1929 (FURTADO, BARROS, MACEDO, 
p. 42-47). 

Da primeira fase de funcionamento do instituto é um fundo documental recolhido ao Arquivo 
Público do Estado do Pará que se procura abordar no presente trabalho. Trata-se de documentação 
avulsa produzida entre 1899 e 1907, além de um ofício de 1913, quando o Conservatório já havia 
sido fechado (GOVERNO DO ESTADO DO PARÁ, 2011, p. 27). Tendo sido produzido por uma 
entidade pública no exercício de suas funções, seria possível pensar que tais documentos não 
seriam, por esta razão, seletivos, do ponto de vista da história a ser contada (DUCKLES, HAGGH, 
2001). Há de se considerar, entretanto, que todo documento remete ao contexto de sua produção. 
Neste sentido:

O documento não é inócuo. É, antes de mais nada, o resultado de uma montagem, consciente ou incons-
ciente, das sociedades que o produziram, mas também das épocas sucessivas durantes as quais conti-
nuou a viver, talvez esquecido, durante as quais continuou a ser manipulado, ainda que pelo silêncio. O 
documento é uma coisa que fica, que dura, e o testemunho, o ensinamento (para evocar a etimologia) 
que ele traz devem ser em primeiro lugar analisados, desmitificando-lhe o seu significado aparente. O 
documento é monumento. Resulta do esforço das sociedades históricas para impor ao futuro – voluntá-
ria ou involuntariamente – determinada imagem de si próprias. No limite, não existe um documento ver-
dade. Todo documento é mentira. Cabe ao historiador não fazer o papel de ingênuo. Os medievalistas, 
que tanto trabalharam para construir uma crítica – sempre útil, decerto – do falso, devem superar essa 
problemática, porque qualquer documento é, ao mesmo tempo, verdadeiro – incluindo talvez sobretudo 
os falsos – e falso, porque um monumento é em primeiro lugar uma roupagem, uma aparência enga-
nadora, uma montagem. É preciso começar por desmontar, demolir esta montagem, desestruturar esta 
construção e analisar as condições de produção dos documentos-monumentos. (LE GOFF, 1996, p. 538)

Considerada tal ressalva, algumas questões orientam o desenvolvimento da presente investi-
gação: quais as características deste fundo documental? Como se encontra conservado e organizado 
na entidade custodiadora? Sabendo-se da existência de trabalhos basilares referentes à história do 
Instituto Estadual Carlos Gomes, quais fontes foram consultadas pelos autores? Quais caminhos 
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seriam possíveis para novas investigações a partir destas fontes? Para responder tais questões, foi 
empreendida pesquisa bibliográfica e documental, recorrendo aos aportes teóricos da memória, 
história e o papel do documento, em Jacques Le Goff (1996), bem como aos estudos da memória 
em Joël Candau (2011), segundo o qual os documentos escritos e quaisquer fontes diversas da 
oralidade atuam como extensões da memória, ou melhor, da metamemória, aquela compartilhada 
pelos sujeitos pela via da narrativa. Recorre-se ainda aos autores que se dedicaram à Arquivologia 
musical, a fim de apresentar noções acerca das fontes para o estudo da música e sua abrangência. 
A pesquisa documental e o estudo aqui proposto se revelam resultados parciais de nosso projeto de 
trabalho e pesquisa pós-doutoral sobre o patrimônio arquivístico-musical paraense.

Este trabalho se divide em três itens. No primeiro, será apresentada uma abordagem teórica 
das fontes para o estudo da música, bem como a teoria das três idades documentais; em seguida, 
serão abordadas as fontes consultadas pelos autores que lidaram com a história do Instituto Esta-
dual Carlos Gomes; finalmente, será descrito e analisado o fundo documental intitulado Instituto 
“Carlos Gomes”, recolhido ao Arquivo Público do Estado do Pará.

FONTES PARA O ESTUDO DA MÚSICA

Segundo Antonio Ezquerro-Esteban (2016), é possível classificar o patrimônio musical em 
documental, espacial, organológico e propriamente musical. Na primeira categoria se encontram 
partituras, hinários etc.; na segunda, as salas de concerto, teatros, igrejas, salões etc.; já o patri-
mônio organológico contempla os instrumentos musicais. O patrimônio propriamente musical tem 
caráter imaterial, sendo, portanto, sonoro ou auditivo. Nesta taxonomia, as fontes de aqui traba-
lhadas se enquadram na primeira categoria.

Já em El archivo de los sonidos, as fontes para o estudo da música configuram um universo 
amplo, para além dos domínios do documento escrito:

Consideraremos como fonte para o estudo de qualquer aspecto relacionado à Musicologia todo docu-
mento, material bibliográfico ou pessoa que possa proporcionar informações ao pesquisador sobre qual-
quer dos campos desta ciência. [...] o conceito de fonte é mais amplo do que o de documento, pois este 
não compreende a maior parte da bibliografia que se ocupa dos temas do objeto de estudo, que não pro-
porciona informações “em primeira mão”, mas que em muitos casos orienta significativamente o pes-
quisador. [...] Dentro das fontes, algumas serão propriamente musicais, como as partituras, registros 
sonoros etc., e outras, “perimusicais”; estas últimas não contêm música diretamente, mas proporcionam 
informação relativa a ela. Neste grupo encontramos atas de reuniões, livros de caixa, e muitos outros 
(GÓMEZ GONZÁLEZ et al., 2008, p. 93, tradução nossa).2

Tal taxonomia abrange fontes diretas e indiretas. São fontes diretas: (1) Partituras, registros 
sonoros e audiovisuais; (2) Libretos e textos; (3) Escritos pessoais dos compositores; (4) Tratados 
sobre música; (5) Documentação de órgãos governamentais ou instituições com atividades musi-

2	 “Consideraremos como fuente para el estudio de cualquier aspecto relacionado con la musicologia a todo docu-
mento, material bibliográfico o persona, que pueda proporcionar información al investigador sobre cualquiera de los 
campos de esta ciencia. [...]el concepto de fuente es más amplio que el de documento, pueséste no comprende la mayor 
parte de la bibliografía que se ocupa de los temas objeto de estudio, que no proporciona información ‘de primera ma-
no’, pero que em muchos casos orienta significativamente al investigador. [...]Dentro de lasfuentes, algunas serán 
propiamente musicales, como las partituras, registros sonoros, etc., y otras perimusicales; estas últimas no contienen 
directamente música, pero proporcionan información relacionada conella. En este grupo encontraremos actas de reu-
niones, libros de cuentas y un largo etcétera” (GÓMEZ GONZÁLEZ et al., 2008, p. 93).
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cais; (6) Estatutos e regulamentos; (7) Entrevistas pessoais; (8) Instrumentos musicais; (9) Objetos 
artísticos (objetos tridimensionais e de iconografia musical); (10) livros de contas (de caixa ou 
de “fábrica”); (11) cerimoniais (religiosos e civis); (12) dossiês de concurso; (13) documentação 
avulsa; (14) livros sacramentais de paróquias; (15) documentos pontifícios [e demais legislação 
eclesiástica sobre música]; (16) documentos notariais ou cartoriais; (17) Impressos: críticas musi-
cais e anúncios de concertos; (18) cartazes e programas de concertos; (19) correspondências. Já 
entre as fontes indiretas, seus autores elencaram: (1) Guias de arquivos; (2) Inventários; (3) Catá-
logos e bases de dados; (4) Índices informatizados (GÓMEZ GONZÁLEZ et al., 2008, p. 93-102). 
Nesta perspectiva, as fontes recolhidas ao Arquivo Público do Estado do Pará se encontram na 
categoria de documentação de órgãos governamentais, uma vez que, desde o início de seu funcio-
namento, o Conservatório de Música da Academia das Belas Artes do Pará ou Instituto Carlos 
Gomes – contou com dotação financeira e gestão estatais (FURTADO, BARROS, MACEDO, p. 
42-47).

Ainda acerca das fontes, mostra-se pertinente abordar a classificação do fundo documental 
aqui estudado a partir da teoria das três idades documentais. Esta teoria foi desenvolvida no campo 
da Arquivística e pressupõe que um documento que se encontra em fase corrente cumpre a função 
para a qual foi produzido. Já na fase intermediária, os documentos perdem seu uso frequente, 
como seria o caso de um processo que, embora transitado em julgado, ainda não teve a prescrição 
ou a decadência do direito consumadas. Neste caso, ele poderia ser novamente consultado por sua 
função primária. Finalmente, os documentos recolhidos em fase permanente são destinados pelas 
entidades custodiadoras à pesquisa em caráter definitivo. Assim, uso passa a se justificar por sua 
função secundária, de caráter informacional.

Embora a aplicabilidade desta teoria a fontes musicais seja questionável quando se pensa na 
eventual perda do valor primário – já que partituras foram feitas para a execução e podem cumprir 
tal finalidade enquanto seja possível compreender a notação utilizada –, no caso do fundo docu-
mental aqui abordado não parecem existir maiores discussões, uma vez que se trata de documentos 
administrativos, provas e exercícios dos discentes. Fica evidente, portanto, que as fontes do Insti-
tuto Carlos Gomes se encontram recolhidas em fase permanente. 

O INSTITUTO ESTADUAL CARLOS GOMES EM FONTES E NA LITERATURA

Duas obras são hoje de particular relevância para que se compreenda a história do Conser-
vatório. A primeira delas é Memórias do Instituto Estadual Carlos Gomes: 1895-1986 (BARROS, 
ADADE, 2012), que traz o fac-símile do livro Memória Histórica do Instituto Estadual Carlos 
Gomes, de Vicente Salles, editado inicialmente pelo próprio autor, mas com tiragem bastante limi-
tada. Traz ainda um capítulo dedicado à memória histórica do Instituto à época de sua reinaugu-
ração e da segunda fase (1929-1986), bem como uma abordagem das condições para a criação e 
funcionamento de um conservatório, e uma cópia digitalizada de um livro de harmonia. Nesta obra 
interessam particularmente as fontes primárias consultadas por Vicente Salles, a saber: periódicos 
da época, tais como o Almanach Administrativo, Mercantil e Industrial para o Anno Bissexto de 
1868, O Mosquito, de 1895, ambos publicados no Pará, e um volume de 1936 da Revista Brasi-
leira de Música, publicada no Rio de Janeiro. Salles consultou ainda documentação oficial, espe-
cialmente o Diario Official do Pará, entre os anos de 1895 e 1908, e o decreto estadual de 8 de 
fevereiro de 1902, com o regulamento do então Instituto Carlos Gomes. Além de tais fontes, Salles 
procedeu ainda à pesquisa bibliográfica em diversos autores.
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A segunda obra de referência para a temática aqui pesquisada é Instituto Estadual Carlos 
Gomes: 120 anos de história (BARROS, VIEIRA, 2015), livro que reúne artigos de diversos 
autores e uma interessante diversidade de fontes: por um lado, lida com história oral, a fim de 
recobrar as memórias mais recentes de colaboradores formados ou atuantes no Instituto; por outro, 
recorre a uma extensa pesquisa de fontes primárias, sobretudo no capítulo Panorama da história 
do Instituto Estadual Carlos Gomes (FURTADO, BARROS, MACEDO, 2015). Tal pesquisa se 
deu em considerável quantidade de periódicos de circulação em diversas cidades brasileiras, que 
foram consultados por meio da Hemeroteca Digital Brasileira, da Biblioteca Nacional, além da 
consulta física a dois volumes microfilmados do periódico O Estado do Pará recolhidos à seção 
de microfilmagem da Biblioteca Pública Arthur Vianna, em Belém. Os autores consultaram ainda 
documentação produzida pelo Instituto digitalizada, tais como atas e seu projeto pedagógico, além 
de trabalhos acadêmicos, dentre os quais, os de Vicente Salles.

Fica evidente, após a consulta do extenso arrolamento de fontes das duas obras mencio-
nadas, que as fontes referentes à primeira fase do Instituto hoje recolhidas ao Arquivo Público do 
Pará permanecem pouco estudadas.

O FUNDO DOCUMENTAL DO ARQUIVO PÚBLICO DO ESTADO DO PARÁ

O fundo documental procedente do Instituto Estadual Carlos Gomes se encontra inventariado 
na Listagem de Fundos Existente [sic] no Arquivo Público do Estado do Pará – Área: Educação 
e Cultura (GOVERNO DO ESTADO DO PARÁ, 2011, p. 27). Tal listagem identifica categorias 
de documentos no campo Série, bem como sua datação. São apresentados os seguintes dados: 
(1) Exercícios musicais, de 1899, 1901 e 1902; (2) Folhas de Pagamento, de 1901; (3) Mapas do 
movimento de aulas, de 1900 a 1903 e de 1905 a 1907; (4) Ofícios, de 1913 (quando o Instituto já 
havia sido fechado); (5) Petições, de 1900 e; (6) Requerimentos, de 1904 e 1905.

Cada série se encontra em uma caixa de arquivo-morto de papelão, sem numeração, mas 
identificada pelo nome do Instituto, Série e Anos dos documentos, com dois níveis de proteção, 
a caixa e um invólucro de papel. Em que pese ao esforço da entidade custodiadora a fim garantir 
a conservação dos documentos, sabe-se que ainda não se encontram nas condições ideais, que 
seriam a de seu acondicionamento em caixas de papel neutro, projetadas para o tamanho dos docu-
mentos, respeitando o suporte material dos documentos. A disposição dos documentos na hori-
zontal evitaria ainda que a ação da gravidade provocasse curvaturas nos fólios. Contudo, há de se 
observar que:

A forma de guarda (vertical ou horizontal) é delimitada pelo tamanho da obra, pelo suporte que a com-
põe, compatibilidade do acervo, espaço interno do mobiliário, aproveitamento de matéria-prima, entre 
outros fatores. Ambos os sistemas de guarda têm como propósito munir os documentos de diversos 
Níveis de proteção, que visam dar maior proteção às obras. Geralmente opta-se por dois, três ou quatro 
níveis de proteção que podem ser constituídos por acondicionamento primário, secundário e terciário, 
além do mobiliário. [...] A partir desses fatores, algumas instituições adotaram acondicionamentos que 
com o passar do tempo pode-se verificar sua durabilidade, praticidade e eficácia. (BRITO, 2010, p. 11)

Assim, considerando o volume da documentação recolhida ao arquivo público, seu acondi-
cionamento parece ser o mais eficiente dentro das possibilidades da entidade custodiadora.

Nossa consulta aos documentos foi parcial, focada principalmente nas três primeiras séries 
mencionadas acima. Procedemos à consulta em março de 2016, ainda no endereço provisório do 
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arquivo, em um prédio da Assembleia Legislativa do Pará, quando o prédio de estilo neoclássico que 
abriga o Arquivo Público – juntamente com a biblioteca – se encontrava em reforma. Em razão do 
processo de retorno do Arquivo para sua sede – com reabertura prevista para agosto de 2017 –, não 
nos foi possível consultar adequadamente o restante da documentação. Estabelecer relações entre 
este fundo documental, a literatura acerca da história do conservatório e outras fontes documentais 
da história oral possibilita diversas vias para a investigação que poderiam se desdobrar em temas de 
pesquisa para diversos níveis de formação. Serão agora apresentadas algumas destas possibilidades.

As listas de frequência das aulas – de Piano, Flauta, Harpa, Canto, Harmonia, História da 
Música, Solfejo e outras – possibilitam conhecer quais eram os discentes do Instituto. Se tais 
fontes forem relacionadas a outras de caráter documental ou a ornais de circulação, seria possível 
buscar conhecer quais discentes se profissionalizaram e quais se mantiveram no amadorismo, e 
especialmente o lugar das mulheres nos bancos do conservatório. Um interessante exemplo era 
a classe de harpa de 1900, composta por quatro alunas (Maria da Gloria Pinho, Myriam Cunha, 
Ignez Godinho e Julieta Correa de Miranda) e com uma docente mulher, Esmeralda Cervantes 
(INSTITUTO “CARLOS GOMES”, 1900). Seria possível observar, deste modo, se acontecia em 
Belém, o mesmo que Monica Vermes observou que, no Instituto Nacional de Música, no Rio de 
Janeiro em fins dos 1800:

em 1895, dos 401 alunos matriculados, 347 eram mulheres (Vermes, 2004) e elas não eram candida-
tas ‘naturais’ ao exercício profissional da música. Outro desequilíbrio observado era na concentração 
de alunos nos cursos de piano, violino e canto e o grande desinteresse pelos cursos de instrumentos de 
orquestra, como fagote e tuba. Com o propósito de retificar esse desequilíbrio, Miguez tomou uma série 
de iniciativas que se vêem refletidas no regulamento de 1900 do Instituto Nacional de Música: a criação 
de estímulos destinados aos alunos dos cursos de canto solo (homens e mulheres), viola, contrabaixo, 
oboé, fagote, clarinete, trompa, clarim, bombardão e tuba (só homens) e a criação de cursos noturnos. 
(VERMES, 2011, p. 9)

Outro viés possível seria analisar, por meio de uma abordagem que se aproximasse da 
história econômica, a folha de pagamento dos docentes e pensar quais condições de subsistência o 
ensino de música possibilitava, e até que ponto era necessário assumir carreiras profissionais para-
lelas, como as de compositor e instrumentista. Ainda acerca dos docentes, o fundo documental 
possibilita informações para trabalhos acadêmicos que abordam a atuação destes músicos – Gama 
Malcher, Clemente Ferreira Junior e outros – na Belle époque belenense.

Finalmente, a série mais interessante deste fundo nos parece ser a dos exercícios musi-
cais, pois possibilita a investigação da história da pedagogia musical no Instituto Estadual Carlos 
Gomes, aproximando a pesquisa musicológica daquelas realizadas pela subárea da Educação 
Musical. Apesar do potencial de tal aproximação de maneira geral – já que são diversas as fontes 
de interesse para as duas subáreas recolhidas a diversos acervos brasileiros –, este caminho ainda 
nos parece ainda pouco explorado.

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Ao final deste trabalho, podemos destacar a relevância dos fundos documentais recolhidos 
aos arquivos públicos como promissora via para investigações, uma vez que seu conteúdo possibi-
lita não somente a revisão das histórias da música existentes, mas também a investigação de temas 
inéditos.
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O fundo documental aqui abordado possui, de acordo com a classificação do Arquivo Público 
do Estado do Pará, seis séries, que incluem listas de presença das aulas, registros de pagamentos 
de professores, exercícios, anotações e outros documentos administrativos. Tal fundo documental 
foi preservado em caixas de arquivo-morto, com dois níveis de proteção, revelando condições 
eficientes dentro das possibilidades da entidade custodiadora.

Apesar de existir considerável historiografia do Instituto Estadual Carlos Gomes, este fundo 
documental não se encontra entre as fontes consultadas pelos autores, revelando-se, portanto, uma 
possível via para novas investigações: histórias e memórias institucionais, aspectos econômicos 
do ofício do professor de música na Belle époque belenense, os atores sociais ligados à história 
do conservatório, especialmente as discentes mulheres, e a possibilidade de um estudo histórico 
da pedagogia musical do conservatório, aproximando as pesquisas das subáreas da Musicologia 
Histórica e da Educação Musical.
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O HINÁRIO NOVO CÂNTICO EM DUAS IGREJAS PRESBITERIANAS 
DE GOIÂNIA: POSSIBILIDADES, PERMANÊNCIAS E RENOVAÇÕES
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limasodre@bol.com.br

Magda de Miranda Clímaco (UFG)
magluiz@hotmail.com

Resumo: Este artigo, que relata alguns resultados parciais de uma pesquisa em andamento, tem como objeto o hinário presbiteriano 
e sua utilização em duas Igrejas Presbiterianas em Goiânia/GO, a Primeira Igreja Presbiteriana de Goiânia (PIPG) e a Igreja 
Presbiteriana do Setor Bueno (IPSB). A principal finalidade deste trabalho é conhecer estruturalmente esse hinário protestante 
e investigar o seu uso e pratica nestas igrejas, tendo em vista circunstancias de permanência e renovação. A trajetória teórico-
metodológica realizada até o momento, levantamento bibliográfico e documental, análise de fontes iconográficas, sonoras e 
audiovisuais, análise da obra Hinário Novo Cântico e de partituras editadas que o integram, possibilitaram constatar preliminarmente 
a utilização em vigência do mesmo nas igrejas selecionadas, assim como alguns indícios de suas implicações com permanências 
e renovações. 

Palavras-chave: Hinário Novo Cântico; Igrejas presbiterianas em Goiânia; Possibilidades, permanências, renovações.

O presente trabalho faz parte de uma pesquisa em curso que tem como objeto de estudo o 
Hinário Novo Cântico e seu uso litúrgico, observados na sua condição de permanência e renovação 
em duas Igrejas evangélicas na cidade de Goiânia-Goiás, pertencentes à Igreja Presbiteriana do 
Brasil (IPB). Uma Igreja foi fundada em 1935, a Primeira Igreja Presbiteriana de Goiânia (PIPG), 
e a outra em 1994, a Igreja Presbiteriana do Setor Bueno (IPSB). A opção por essas igrejas tem em 
vista uma das primeiras igrejas presbiterianas de Goiânia, fundada na década de 1930 praticamente 
junto com a cidade, e outra Igreja bem mais jovem, fundada na década 1990. Circunstâncias que 
vão permitir um trabalho comparativo da atividade musical dos seus cultos, em termos temporais 
e espaciais. Neste trabalho apresento os primeiros resultados conseguidos, sobretudo, através de 
levantamento bibliográfico e de sites na Internet, com a análise estrutural do Hinário em questão e 
de canções que o integram, levando sempre em consideração permanências e renovações. 

A Igreja Presbiteriana do Brasil, grupo eclesiástico ao qual pertencem as igrejas pesquisadas, 
faz parte do universo das Igrejas Evangélicas. Segundo Matos (2005), essa Igreja surgiu com o 
processo da Reforma Protestante que se iniciou em 31 de outubro de 1517 na Europa, quando 
Martinho Lutero (1583-1546), monge e professor de teologia, publicou as 95 teses que contra-
riavam práticas e doutrinas da Igreja Romana da época. O protestantismo expandiu-se pelo mundo 
até chegar ao Brasil. Hoje, sabe-se que os evangélicos são um contingente significativo na popu-
lação brasileira, pois segundo dados do último Censo realizado em 2010 pelo Instituto Brasileiro 
de Geografia e Estatística (IBGE), obtidos através de endereço eletrônico do Governo do Brasil, 
mais de 42 milhões de pessoas são evangélicas. 

Comunicações Orais

Música, História, Cultura e Sociedade
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A música na IPB, assim como em muitas igrejas cristãs, sempre teve e ainda tem um impor-
tante papel, sobretudo na liturgia de seus cultos. Esta importância veio desde os primeiros cristãos:

(...) como os primeiros cristãos foram judeus, o novo culto não devia distinguir-se muito em sua forma 
do das sinagogas. Era, por sinal, nas numerosas sinagogas rurais que esses cristãos da Palestina, da Síria 
e da Ásia Menor se reuniam para cantar os salmos. (CANDÉ, 2001, p. 185)

A música continuou fazendo parte do momento litúrgico cristão durante toda a Idade Média, 
no entanto, passou a ser cantada sem a participação da congregação e em língua entendida apenas 
pelo clero. A Reforma Protestante modificou esse modelo de culto. Silva (2002) narra que os refor-
madores buscaram fazer refletir na liturgia seu desejo de mudança na Igreja. Isso na música deu-se, 
principalmente, através da participação da comunidade no canto, com músicas cantadas na língua 
do povo e através da formação de hinários e saltérios. Foi buscando essa música que cheguei ao 
Hinário Novo Cântico. 

Esse Hinário, pertencente à Igreja Presbiteriana, possui vasta herança européia e norte-
-americana, e, segundo Dolghie (2007), alguma contribuição brasileira. Segundo esse autor (2007, 
p. 154 e 155), a produção musical dessa corrente religiosa que se fixou no país “foi a que veio com 
o protestantismo de missão. (...). Isso quer dizer que a produção musical que se consolidou em 
solo brasileiro foi a baseada na hinódia inglesa e norte-americana”. O casal missionário Robert e 
Sarah Kalley (1825-1907) é prova disso, os dois organizaram um dos primeiros hinários protes-
tantes brasileiros intitulado Salmos e Hinos. Tal hinário fora o primeiro a ser utilizado em várias 
Igrejas protestantes no país, inclusive na Igreja Presbiteriana. Sobre este hinário organizado pelo 
casal Kalley, Doughie diz: 

Nesse trabalho, Sarah não se preocupava com a originalidade musical. Suas adaptações causam certo 
estranhamento por parte dos musicistas. [...]. Do mesmo modo, Sarah procedia com os poemas de sua 
autoria. Muitos deles eram “encaixados” em melodias já existentes, obviamente européias e americanas, 
e, por vezes, algumas traduções eram colocadas em melodias diferentes das compostas originalmente. 
As adaptações de Sarah Kalley mostravam a total liberdade que ela encontrava para atuar em solo nacio-
nal. (DOLGHIE, 2007, p. 157)

A ciência da importância que tem os hinos para a Primeira Igreja Presbiteriana de Goiânia, 
da qual faço parte, assim como a compreensão de que o fator transformação é inevitável em qual-
quer circunstância histórica, trouxeram o incentivo para investir na pesquisa que levou à compa-
ração das atividades musicais dessa antiga igreja goiana com as atividades musicais de uma Igreja 
mais jovem, a Igreja Presbiteriana do Setor Bueno. Penso que essa circunstância tem condições 
de ser utilizada como uma referência para se pensar como acontecem as mudanças na prática do 
Hinário Novo Cântico em duas igrejas que começaram a sua existência em cenários temporais 
diferentes, embora numa mesma cidade. 

Assim, diante deste contexto, surgiram as questões: qual a importância, no tempo e espaço, 
do Hinário Novo Cântico praticado em uma Igreja Presbiteriana antiga e em uma Igreja Presbi-
teriana (relativamente) nova na cidade? Quais as peculiaridades da inserção e do cultivo deste 
tradicional hinário em cada uma dessas igrejas? Há incidências de processos discerníveis de 
transformações na sua utilização nessas comunidades? Buscando responder essas questões, 
houve o empenho em investigar a prática do hinário protestante Novo Cântico e seu uso litúr-
gico nessas duas Igrejas Presbiterianas selecionadas, visando circunstâncias de permanência e 
renovação. 
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Roger Chartier (2002) e Stuart Hall (2014) fundamentaram teoricamente a pesquisa, quando 
refletem sobre os processos identitários que têm como suporte o simbólico, passíveis de serem 
percebidos através da observação, descrição, análise e interpretação de práticas cotidianas e obras 
partilhadas por um grupo social. Essas práticas são capazes de evidenciar investimentos, valora-
ções, classificações e categorizações por parte daqueles que pertencem ao grupo que as praticam, 
representações sociais, portanto, forjadoras de processos identitários. Segundo Hall, 

[...] a identidade está profundamente envolvida com o processo de representação. Assim, a moldagem e 
a remoldagem de relações espaço-tempo no interior de diferentes sistemas de representação tem efeitos 
profundos sobre a forma como as identidades são localizadas e representadas. [...] Todas as identidades 
estão representadas no espaço e no tempo simbólicos. (HALL, 2014: 71)

A abordagem do representacional, junto à contextualização espacial e temporal do objeto, tem 
permitido verificar como acontecem essas práticas nas igrejas selecionadas, já possibilitando reco-
nhecer valorações, classificações, categorizações, peculiares a cada uma dessas igrejas, perceber 
como lidam com permanências e renovações relacionadas ao uso do hinário Novo Cântico. 

Nesse momento Cornelius Castoriadis (1995), Freire (1994) e Walter Benjamin (1994) 
também se constituem em base teórica para esse trabalho, quando chamam atenção para a dinâ-
mica do tempo múltiplo que perpassa as tramas sócio-histórico e culturais. Tempo múltiplo que 
leva à percepção da existência de passado e futuro no tempo presente, o que possibilita identi-
ficar a convivência intrincada de diferentes “agoras”, importante na abordagem dos processos que 
observam permanências e renovações numa circunstância cultural. Segundo Benjamin (1994, p. 
229), “a história é objeto de uma construção cujo lugar não é o tempo homogêneo e vazio, mas um 
tempo saturado de ‘agoras’”. 

Assim, a obra Hinário Novo Cântico e algumas práticas a ele relacionadas nas duas Igrejas 
Presbiterianas de Goiânia escolhidas nessa pesquisa, que ainda se encontra em andamento, foram 
observadas e analisadas tendo em vista o representacional e as circunstâncias relacionadas ao 
tempo múltiplo. Através da observação do simbólico que dá suporte ao representacional (CHAR-
TIER, 2002), que subtende análise, interpretação e uma descrição minuciosa de suas estruturas, 
começam a ser percebidos valorações, modos próprios de sentir, utilizar e se relacionar com os 
hinos. Do mesmo modo, essas mesmas análises já estão trazendo a percepção de alguns elementos 
residuais e atuais inerentes à dinâmica temporal mencionada que perpassa as obras e práticas musi-
cais em questão. Tem-se aqui, portanto, o foco no tempo atual das duas Igrejas e suas implicações 
com o tempo múltiplo. 

Os primeiros momentos da pesquisa documental, implicando também na audição, análise e 
interpretação de algumas obras do Hinário Novo Cântico, selecionadas para a pesquisa, já possi-
bilitou uma análise estrutural cuidadosa do corpo do próprio hinário, assim como a análise de 
algumas obras musicais nele inseridas, buscando a sua estrutura e relação com as fontes sonoras e 
com o material explicativo e contextualizador que o integram. Os dados colhidos no levantamento 
bibliográfico, de fontes online e a fundamentação teórica também foram entrecruzados nessas 
primeiras análises. Fontes iconográficas e áudio-visuais, fotografias e vídeos acessíveis ao público, 
sobretudo, através dos sites das Igrejas na Internet, também foram consultadas. Lembrando que a 
exploração dessas fontes tem buscado sempre o residual e as diferentes atualizações desse mate-
rial, a evidência de representações.
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O HINÁRIO NOVO CÂNTICO E SUA ESTRUTURA

O Hinário Novo Cântico, na sua última edição do ano de 2013, possui em sua capa a logo-
marca da Igreja Presbiteriana do Brasil acompanhada do seu nome: Novo Cântico (Figura 2). Essa 
logomarca traz a imagem de uma sarça de fogo que normalmente vem acompanhada do nome da 
Igreja. No Programa de Identidade Visual da instituição, no que se refere ao conceito da marca, o 
pastor Celsino Gama, ex-Secretário do Conselho de Comunicação & Marketing (1994-1999) diz 
que o símbolo com o nome da Igreja e a imagem, que podem ser conferidos na Figura 1, servem 
para dar à Igreja uma Identidade Visual. 

Figura 1: Símbolo com o nome da Igreja  
e a imagem da sarça de fogo 
Fonte: Disponível em: http://www.ipb.org.br/.

Figura 2: Hinário Novo Cântico
Fonte: Disponível em: http://www.cemporcentocristao.com.br/
hinario-presbiteriano-novocantico. Acessado em: 07 jul 2017.

No início do Hinário, nas primeiras páginas que antecedem as partituras, encontra-se uma 
seção que visa demonstrar a divisão por conteúdos, ou seja, pelos assuntos principais dos hinos, 
que estão propositadamente juntos em sua sequência numérica. São ao todo oito partes temáticas, 
e, dentro de cada tema, há também subtemas, forjando um contexto que já implica em valorações, 
categorizações, classificações do grupo em questão, o que faz com que representações se eviden-
ciem, portanto. Circunstância que leva novamente às implicações evidenciadas pela sarça de fogo 
que remete simbolicamente à necessidade de se manter a chama da fé sempre acesa. Eis os temas: 
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I. Louvor e Adoração - 65 hinos; II. Confissão - 15 hinos; III. Edificação - 117 hinos; IV. Apelo - 
20 hinos; V. Consagração - 9 hinos; VI. Cristo - sua vida - 74 hinos; VII. Igreja - seu ministério - 
73 hinos; VIII. Assuntos diversos - 36 hinos. 

Após essa divisão por conteúdos, que significa no contexto, tendo em vista o represen-
tacional e os processos identitários que já se esboçam, vem as partituras de todos os hinos. 
Algumas estão acompanhadas por notas históricas sobre os compositores, letristas, tradutores, 
etc. Na parte posterior do Hinário aparecem nove tipos de índices que facilitam diversos tipos de 
pesquisa. São eles: 1. Índice das referências bíblicas; 2. Índice dos títulos das músicas; 3. Índice 
da métrica (sequência numérica em ordem crescente, pelo número de sílabas em cada verso e 
total de versos em cada estrofe; 4. Índice dos compositores, arranjadores e fonte das melodias; 
5. Índice dos autores, tradutores e procedências dos textos; 6. Índice dos autores e compositores 
incluídos nas notas hinológicas; 7. Índice dos primeiros versos originais dos hinos traduzidos, 
adaptados, ou que serviram de inspiração para novas produções; 8. Índice dos primeiros versos; 
9. Índice dos coros. 

Novamente representações se objetivam, agora através dessa lista, quando essa parte da 
estrutura do hinário mostra índices que trazem antigos compositores, procedência de textos, hinos 
originais, junto à indicação de novos arranjos, diferentes letras e temas, “versos originais tradu-
zidos, adaptados ou que serviram de inspiração para novas produções”. Nesse contexto já se 
revelam, portanto, o tempo múltiplo que o perpassa, não só novos investimentos, adaptações e 
valorações, mas também permanências. 

O HINO 139: UMA BREVE ANÁLISE 

Far-se-á a seguir a análise de uma obra do Hinário Novo Cântico com os mesmos objetivos. 
A obra selecionada, dentre outras já analisadas, foi o hino 139 (Figura 3), cujo título original é 
Lyngham, composto em 1821 pelo compositor religioso inglês Thomas Jarman (1776-1861). A 
versão em português deste hino no Novo Cântico realizada no ano de 1861, conforme indicado na 
própria partitura, não é uma tradução, mas uma metrificação do texto adaptado do salmo 121 em 
português, realizada 40 anos depois pela missionária, musicista e poetisa Sarah Kalley. A mesma 
transportou este texto para outro hino, com métrica semelhante, desta feita para a melodia de St. 
Stephen, composta em 1789 pelo inglês William Jones (17261800). Com estes dados, portanto, 
já se percebe permanências e renovações nas primeiras informações sobre este hino, o que abre 
caminho também para se refletir sobre o processo de uso do hinário. 

Uma análise genérica revela que a obra está construída em forma binária, sem indicativos 
de dinâmica. A estrutura harmônica mostra-se convencional, dentro da funcionalidade do sistema 
tonal. A melodia, em Fa M se apresenta diatônica, predominantemente em graus conjuntos, sem 
ornamentos e modulações. No compasso 8 ocorre um bequadro no Sib, porém, não há estabeleci-
mento de nova tonalidade. A nota mais aguda é um D 4 que aparece três vezes: nos compassos 2, 
7 e 19 (Figura 3). 

Ao todo a obra possui vinte e um compassos, e, por causa da letra, esses são repetidos cinco 
vezes, o que revela a utilização da forma estrófica. Apresenta um período duplo. Na primeira 
seção aparecem duas frases. A primeira frase, que tem quatro compassos, termina no I grau do tom 
de Fa M e a segunda, que tem seis compassos, no V grau. Já na segunda seção, a primeira frase 
tem quatro compassos, terminando no V grau da tonalidade principal, e a segunda, que tem nove 
compassos, termina no primeiro grau. 
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Figura 3. Hinário Novo Cântico. Hino 139 – O Socorro do Crente
Fonte: Hinário Novo Cântico. São Paulo: Editora Cultura Cristã, 2013. p. 216-217.
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O Hino 139 é ritmicamente simétrico, praticamente do princípio ao fim as vozes caminham 
em blocos, indicando um trabalho homofônico em estilo acordal (GROUT, 2011). Sua estru-
tura se assemelha à estrutura do Coral, portanto, o hino muito utilizado por Lutero na língua 
vernácula, que caminha com valores mais longos, visando, em todos os seus detalhes, a inte-
ligibilidade da mensagem que se almeja passar para os fiéis. Foram encontradas na obra cinco 
tipos de figuras rítmicas, porém, a predominância foi de mínimas e semínimas, o que reafirma o 
cuidado em buscar figuras mais longas. A melodia é diatônica e acontece um esboço de polifonia 
dos compassos 14 a 21. A tensão rítmica é alcançada no compasso 18, com a movimentação de 
colcheia e colcheia pontuada. Esse trabalho rítmico, junto ao esboço de polifonia quebra um pouco 
o trabalho homofônico.

Essa análise revela a valorização do gênero coral, um elemento residual importante para a 
Igreja, podendo se falar mesmo em um patrimônio Cultural profundamente ligado à sua história 
(GROUT, 2010). A mudança da letra, o esboço de polifonia que quebra a sequência acordal, são 
elementos que já apontam para renovações no decorrer da trajetória do hinário ao percorrer outros 
tempos e espaços. Mas em que espaços o objeto dessa pesquisa cumpre hoje a sua trajetória? 

AS IGREJAS: PRIMEIRA IGREJA PRESBITERIANA DE GOIÂNIA E IGREJA 
PRESBITERIANA DO SETOR BUENO 

Segundo dados obtidos pelo site da Primeira Igreja Presbiteriana de Goiânia (PIPG), em 
1935 um pastor mineiro chamado Antônio Nunes de Carvalho mudou-se para o município de 
Campinas, em Goiás, para fundar uma congregação presbiteriana. Em 1948, a congregação orga-
nizou-se como Igreja Cristã Presbiteriana de Goiânia. O atual templo desta Igreja foi inaugurado 
em 1984, depois de quatro outras sedes (Figura 4). 

Figura 4: Quatro sedes da PIPG e logomarca
Fonte: Disponível em: <http://pipg.org/Historico>. Acesso em: 13 fev. 2017.
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Os elementos que integram o site, a narrativa do histórico da Igreja, as fotos com as quatro 
sedes, mostram o peso histórico dessa instituição fundada logo no início de Goiânia. A logo-
marca da Igreja traz um esboço da nova sede, apresentando um desenho que releva profundidade, 
ganhando proporções maiores na parte mais frontal, o que evidencia, no todo, o ponto de chegada 
de uma longa caminhada. O representacional revela ainda que a autoridade desse dado identitário 
é evidenciada também através da palavra PRIMEIRA escrita logo acima da palavra IGREJA, que 
aparece em letras bem maiores na sequência. 

Já a Igreja Presbiteriana do Setor Bueno (IPSB), segundo consta em seu endereço eletrônico, 
é fruto da visão evangelística da Primeira Igreja Presbiteriana de Goiânia. Tem uma história bem 
mais recente, portanto. No ano de 1978, no Instituto Presbiteriano de Educação (IPE) – Unidade 
Bueno, deu-se início ao trabalho que redundaria nessa Igreja. Contudo, somente em 25 de setembro 
de 1994, este trabalho chegou à organização que possibilitou nascer a Igreja Presbiteriana do Setor 
Bueno, um bairro nobre da cidade de Goiânia. 

A foto desta Igreja (Figura 5) evidencia uma construção moderna, recente, sem outros rastros 
históricos, que deixou um espaço bem frontal para a sua logomarca. O desenho de três peixes 
em círculo já revela e significa o que vem escrito logo abaixo desse desenho circundado pelo 
nome da Igreja: “Um lugar de vida”. O Hinário também é adotado ali, como em todas as Igrejas 
presbiterianas.

Figura 5. Logomarca e sede da IPSB
Fonte: Disponível em: <http://www.ipsbueno.com.br/?page_id=2>. Acesso em: 13 fev. 2017.

No referente ao uso do hinário Novo Cântico, em ambas as igrejas pôde ser constatado, 
através das liturgias impressas nos boletins semanais disponíveis em seus sites, que entoam pelo 
menos dois hinos em seus cultos dominicais. Na PIPG isto também pode ser observado através dos 
vídeos dos cultos em seu site, já que esse é transmitido ao vivo, ficando as gravações disponíveis 
no mesmo. Quanto ao repertório dos coros e bandas ainda não pôde ser constatado se estes cantam 
músicas do Hinário, quer ocasionalmente ou regularmente. É o que o desenrolar da pesquisa de 
campo vai revelar, embora já fique claro o elemento permanência, restando agora um trabalho mais 
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específico em busca das renovações que acontecem na atualidade em uma Igreja que tem mais de 
oitenta anos e uma Igreja com pouco mais de vinte anos. 

Por outro lado, já pôde ser constatado, através do boletim semanal da PIPG divulgado pelo 
site, que acontecem mais frequentemente na Igreja ensaios de quatro corais: coro misto, coro 
jovem, coro masculino e coro madrigal. Há também a menção ao ensaio em três dias da semana 
das bandas, conhecidas no meio evangélico como grupos de louvor. Consta ainda que um dia da 
semana é destinado a aulas de Teoria e técnica vocal. 

Quanto à IPSB, o seu boletim semanal na internet informou que possui um coral misto e um 
coro infantil. Há também uma escala mensal de pessoas que tocam e cantam na banda que conduz 
as canções de louvor aos domingos. As fotos do coro, quando comparadas às fotos do coro da 
PIPG (Figuras 6 e 7), mostram um trabalho em proporção bem menor, tanto no número de cantores 
quanto no referente à interação coro e orquestra. Na prática, no entanto, a postura e sobriedade dos 
cantores se evidenciam como permanência nas duas igrejas. 

Figura 6: Cantata de Natal da PIPG 
com coro e Orquestra
Fonte: Site da PIPG.

Figura 7: Cantata de Natal da 
PIPG. Coro
Fonte: Site da IPSB.

Já os grupos de louvor (Figuras 8 e 9), nos dois templos, revelam de forma bem evidente 
elementos de renovação, uma descontração maior na formação dos grupos e na postura, não se 
apresentam de uniforme. O uso de violões e guitarras elétricas já anunciam que o repertório, no 
mínimo, é mais variado.
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Figura 8: Grupo de louvor (uma 
das bandas) da PIPG
Fonte: Site da PIPG.

Figura 9: Grupo de louvor da IPSB
Fonte: Site da IPSB.

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Por fim, a coleta de dados preliminar que incluiu levantamento bibliográfico sobre a história 
e contextualização do Hinário Novo Cântico, uma análise cuidadosa deste hinário na sua última 
versão, a análise de alguns hinos que integram o seu contexto estrutural (embora o pouco espaço 
neste texto permitiu apresentar apenas uma), a análise de dados colhidos no site de cada Igreja na 
Internet, junto à atenção e observação redobrada durante a minha participação como frequenta-
dora da PIPG, já estão permitindo observar elementos importantes que serão preciosos na sequ-
ência da pesquisa. Possibilitou observar que ambas as Igrejas valorizam muito a música em suas 
liturgias e que ambas utilizam o Hinário presbiteriano Novo Cântico durante os seus rituais reli-
giosos e que esse hinário, na sua trajetória histórica, já vem demonstrando que está sujeito a cons-
tantes renovações. 
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REFLEXÕES SOBRE O SUJEITO, A EDUCAÇÃO E A  
MÚSICA DENTRO DE UMA SOCIEDADE UTILITARISTA  

– A INUTILIDADE DA MÚSICA

Eliete Vasconcelos Gonçalves (SMERJ/UFRJ)
elietevg@gmail.com

Resumo: Este artigo constitui parte de minha pesquisa de dissertação de mestrado. Pretende refletir sobre o ser e o tornar-se sujeito 
na sociedade atual, uma tarefa difícil, ainda mais quando se toma como partida o pensar sobre a razão e a sensibilidade na sociedade 
atual e o papel que a música assume em todo esse contexto social e se constitui na escola. Tendo como base o ideal de formação 
integral do humano através dos gregos (Jaeger, 1995), a lógica capitalista de Marx (2004) ao lado da sensibilização da razão 
de Caregnato (2013), dentre outros autores que serviram de base conceitual como Foucault e Bastian (2009), propõe tecer uma 
reflexão a respeito dos conceitos de Ser e Tornar-se na sociedade moderna passando pelos caminhos que a educação tem percorrido 
no desenvolvimento da escola e a lógica utilitarista da escola moderna frente a inutilidade da música.

Palavras-chave: Música; Razão; Educação.

INTRODUÇÃO

Venho de uma família muito humilde e somos em um total de 9 irmãos, dos quais 5 são 
homens e 4 mulheres. Uma coisa que minha mãe sempre dizia é que todos nós precisávamos 
estudar, “ser alguém na vida”, o que eu traduzia como “aprender algum ofício”, mas que de fato 
nunca perguntava o sentido ao qual ela se referia.

É curioso que efetivamente nós buscamos “ser” alguém, mas pensando sobre o signifi-
cado desse “ser” questiono-me se realmente me torno alguém ou se me faço algo, dentro desta 
concepção moderna do significado do “ser” ou “tornar-se”. 

Ainda refletindo sobre significado do “ser” e tentando encontrar um significado para essa 
expressão, acredito que poderia dizer que popularmente esse “ser alguém” venha a significar 
“crescer na vida”, “ter um bom emprego”, “sustentar-se”, “constituir família” (como se dizia anti-
gamente) ou ainda, ser uma pessoa de “boas condições” (expressão também antiga). Não sei se 
estaria enquadrada nessa lista de significados realizar-se profissionalmente, ter o suficiente para 
viver, ou qualquer outra coisa que não envolvesse um nível elevado de condição social (poder 
aquisitivo). Penso que em nossa sociedade esse “ser” está entremeado de “ter” e para “ter” é 
preciso “tornar-se”, assim é necessário criar caminhos cada vez mais curtos para o “tornar-se”. 
Atualmente nos “tornamos” antes mesmo de “sermos” e alguns de nós nunca chegarão a “ser”, 
apenas se “tornarão” aquilo que foram moldados para ser.
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O IDEAL GREGO DE FORMAÇÃO

O ser humano tem propagado sua vida no mundo desde a sua gênese. As espécies também 
consolidam sua existência através da reprodução natural. Apesar de todas as espécies perpetuarem 
sua permanência no mundo através da reprodução, apenas a espécie humana conseguiu modificar 
a sua forma de viver e conservar seus feitos através dos anos.

A busca por descobrir o seu lugar no mundo, em tentar ser um indivíduo melhor em todos os 
aspectos, em se desenvolver em todas as suas potencialidades, física e espiritualmente, em buscar 
compreender os mistérios que o cerca, da vida, do ser, do universo, da razão, isso promove um 
nível de desenvolvimento que transpassa as barreiras individuais, e permite uma evolução daquilo 
que se considera como sociedade. Um povo que conseguiu alcançar esse ideal de desenvolvimento 
do indivíduo foi o povo Grego.

Se hoje a sociedade contemporânea segue uma vida organizada e evoluída, pode-se dizer 
que boa parte disso tem-se graças à concepção de viver em sociedade que os gregos antigos foram 
capazes de desenvolver.

Os Gregos alcançaram seu ápice evolutivo com os helênicos em um período que compre-
endeu cerca de 200 anos dentro de toda a sua existência, e foi deles que o mundo ocidental herdou 
toda sua concepção de cidadania, legislação e tudo que se entende por sociedade hoje.

Eles acreditavam que o ser humano deveria alcançar um modelo de arquétipo1, e a busca 
desse arquétipo daria origem às notáveis personalidades que são conhecidas na história da huma-
nidade, como Platão, Sócrates, Leônidas, dentre outros filósofos, guerreiros, homens notáveis que 
se destacaram por terem mudado o curso da história com seus feitos e ações. É na construção desse 
tipo de sujeito, com um elevado nível humano moral que os gregos se empenhavam. Esse era o 
ideal da cultura e a civilização que eles desenvolveram: a paidéia grega.

Paidéia

Paidéia é uma expressão grega que trás em seu conceito a ideia de formação do humano para 
a vida da polis através do seu desenvolvimento completo, corpo e alma. Assim como em outras 
palavras derivadas do grego, paidéia vai para além de vocábulo e tem toda uma conceituação que 
nos permite delimitar os momentos iniciais do pensamento educacional grego.

Segundo Jaeger (1995), para se tentar entender o sentido de paidéia seria necessário utilizar 
várias expressões modernas como civilização, cultura, tradição, literatura, educação, todas juntas, 
visto que cada um desses termos se limita a exprimir um aspecto daquele conceito global. Ou seja, 
se quisermos compreender o seu significado, teremos que estudar a forma como a cultura grega 
se desenvolveu, a maneira como eles entendiam a cultura e a educação e a partir do conhecimento 
desse modelo, dessa forma como eles realizavam a educação e entendiam a cultura humana seria 
possível compreender um pouco o significado da palavra Paidéia.

Seria um sistema integral voltado para a formação do ser humano em todos os aspectos que 
se pode conceber, a formação de um cidadão perfeito. Uma condição que levaria o ser humano a 

1	 Arquétipos são formas estruturantes herdadas, comuns a toda espécie humana, resultado do depósito de impressões 
superpostas deixadas por vivências fundamentais, contendo padrões e comportamentos coletivos, que se manifestam 
em motivos mitológicos nas mais diversas culturas. São padrões hereditários de comportamento psíquicos, revestidos 
de qualidades dinâmicas, tais como autonomia e numinosidade (JUNG, Vol. XVIII/2, § 116).
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sair dessa condição de cumprir o seu papel fundamental na sociedade, sair de seus fundamentos 
biológicos até conquistar as mais elevadas esferas espirituais. 

EDUCAÇÃO E SEUS SIGNIFICADOS

Segundo Plutarco, educação não equivale ao ato de encher uma jarra, mas sim ao de acender 
uma chama.

Etimologicamente a palavra Educar vem do latim educare, que por sua vez ligado a educere 
significa “conduzir para fora”, “fazer sair” ou ainda eduzir, do latim eductionis, que significa a 
ação de deitar fora, de lançar para fora; prolongamento, trazer à tona o que é inato em cada um, 
fazer aflorar os valores que são inerentes à condição humana.

Assim, a palavra Educação, em uma concepção tal qual os romanos, (herdeiros culturais da 
Grécia clássica) compreendiam, tem uma significação mais relacionada ao “trazer de dentro de nos 
próprios, fazer brilhar algo de nosso próprio interior”.

Em uma concepção mais moderna, vamos compreender educação como algo que diz respeito 
a trazer de fora algo que antes não possuíamos ou mais se assemelhando com o pensamento grego, 
troca de saberes onde o educador e o educando constroem conhecimento a partir de algo que já 
possuem.

Mesmo tendo conceitos que em parte se assemelhem às ideias dos antigos gregos, o sentido 
de educação na atualidade ainda está bem distante do ideal complexo de educação a que aquela 
civilização se referia.

Atualmente poderíamos relacionar o sentido de educação ao conceito de vocação, que vem 
do latim vocatione, vocatio – chamado – o chamado da alma. Quando hoje se analisa o conceito de 
vocação, evoca-se a ideia de algo que se traz de dentro, algo que já se possui e em algum momento 
desponta. Diz-se que uma pessoa possui vocação para as letras, para os números, vocação sacer-
dotal, vocação para as artes, significa que ele já traz em si esse direcionamento de alma. 

A educação consiste em algo que envolve todos os aspectos de uma cultura, desde os indi-
viduais, a forma de se relacionar com o outro até os aspectos espirituais. Ela vai depender das 
normas e valores daquela sociedade, assemelhando-se assim ao conceito de paidéia quando traz o 
sentido de que não existe educação ou o verdadeiro ensinamento se não houver valores humanos. 
E é nesse estabelecimento de valores sólidos ou até certo ponto imutáveis e atemporais que uma 
verdadeira educação se torna possível.

A dissolução ou destruição dessas normas, ou seja, a modificação desses valores mais 
profundos, do que constitui essa base mais sólida que organiza a sociedade vai impossibilitar uma 
educação duradoura e sua transmissão às gerações seguintes, colocando em perigo até mesmo a 
existência dessa civilização e sua continuidade. Temos

Uma proposta de educação baseada em conceitos muito instáveis e em transformações muito 
rápidas da sociedade ofuscaria o verdadeiro ideal de educação. Diferentes culturas foram destru-
ídas através de processos civilizatórios. Um exemplo bem característico disso foi o que aconteceu 
com as tribos indígenas no Brasil.

Assim, da mesma forma que ela pode libertar para abrir a fronteiras e oferecer a chance de 
autonomia, ela também pode aprisionar para disciplinar e servir como objeto de dominação.

Enquanto ela aprisiona, ela limita, enquanto liberta, amplia.
Cada indivíduo pode escolher o tipo de educação a que se pretende submeter, no entanto, 

nem todo sujeito recebe a oportunidade de escolha. Considerando tudo que se fala sobre educação 
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hoje, algumas questões, dentre as mais importantes residem no fato de que não há um único modelo 
de educação, a escola não é o único lugar onde ela acontece e talvez nem seja o melhor; o ensino 
escolar não é sua única prática e o professor profissional não é seu único praticante (BRANDÃO, 
2007).

A Educação está relacionada aos modos de viver e lidar com o outro, cultivar valores, padrões 
e perceber em seus modos de conduta como estão amparadas seus conceito de moral e ética. Por 
isso seu significado é dinâmico, ele não está preso a um único conceito, mas está aberto ao tempo, 
meio e grupo social ao qual se relaciona. 

Os modos de pensar e viver de uma sociedade estão diretamente relacionados aos seus 
modos de trabalhar e se sustentar. Dentro desta perspectiva, a educação passa por um dilema 
que por vezes a reduz à serventia de um propósito qualquer e que se contrapõe ao seu pleno 
significado.

A LÓGICA CAPITALISTA

O sistema capitalista em que vivemos transformou a educação em uma espécie de merca-
doria. Enquanto se precisa educar o indivíduo, também é necessário produzir o trabalhador, dessa 
forma educa-se o indivíduo para o trabalho.

Nessa lógica o trabalhador é moldado a querer cada vez mais, no sentido de que o indivíduo 
sinta de fato uma relação entre a sua atividade profissional e a utilização de suas capacidades. Fica 
assim diretamente relacionada ao ganho de capital a sua prosperidade, sua felicidade. Também são 
excluídos o sentimento e a paixão pelo que se faz, o que se deve ter em primazia é a busca pelo 
dinheiro, ainda que não haja desejo pelo que se faz, a sua riqueza ou a busca por ela é mais impor-
tante que todo o resto, ela pode comprar seu lazer, sua satisfação, seu descanso. 

Da mesma forma que o trabalho se torna uma mecanização de ações o mesmo acontece com 
o estudo, pois é através dele que o indivíduo aprende a exercer aquilo que será seu “ganha pão”. 
São estabelecidos os mesmos esquemas das fábricas, o indivíduo aprende a função e a executa, 
automaticamente, maquinalmente. 

Para se formar em alguma carreira, as faculdades/instituições determinam o número de anos 
que serão necessários para concluir aquela profissão, sejam dois, três, quatro, cinco ou até seis 
anos de graduação e tantos outros em especializações e complementações. Um estudante de medi-
cina, por exemplo, talvez passe 12 anos de sua vida se preparando para exercer sua profissão de 
maneira competente.

Não só na carreira da medicina, como em tantas outras, ritualizam-se os processos transfor-
mando suas realizações em simples produtos. 

O acúmulo de capital também encontra suporte em certas ideias religiosas. O indivíduo que 
trabalha e tem a paga pelo seu sustento, esse é abençoado. O fazer dinheiro à custa dos homens traz 
na religião a interpretação da virtude da benção, o ganho de dinheiro, desde que feito legalmente 
ganha o conceito de mérito, grandeza, graça (WEBER, 2005).

Para se produzir trabalhadores na mesma velocidade em que se concebe a industrialização é 
necessário criar espaços que desempenhem esse papel de maneira eficaz, assim a educação profis-
sionalizante, voltada para formar mão de obra especializada em larga escala e em menor tempo 
tem seu crescimento acelerado e legitimado, não só por se apresentar como uma proposta inova-
dora de ensino, mas como um privilégio para alcançar o êxito na profissão em um curto espaço de 
tempo. 
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Dessa forma o ensino tecnológico pretende atender a parcela mais “desafortunada” da popu-
lação, promovendo a inclusão social e a formação da mão de obra qualificada. No entanto, esse 
saber cada vez mais especializado priva o indivíduo de desenvolver suas capacidades mentais 
de maneira global. Enquanto o conhecimento é transmitido de maneira recortada e oferecido em 
partes, limita-se o desenvolvimento e aprendizado integral.

Quando a mente é empregada numa diversidade de assuntos, ela é de certa forma ampliada e aumen-
tada, devido a isso geralmente se reconhece que um artista do campo tem uma variedade de pensamen-
tos bastante superior a de um citadino. Aquele talvez seja simultaneamente um carpinteiro e um marce-
neiro, e sua atenção certamente deve estar voltada para vários objetos, de diferentes tipos. Este trabalho 
ocupa todos os seus pensamentos, e como ele não teve a oportunidade de comparar vários objetos sua 
visão jamais será tão ampla como a do artista. Deverá ser esse o caso sobretudo quando toda a atenção 
de uma pessoa é dedicada a uma dentre dezessete partes de um alfinete ou a uma dentre oitenta partes 
de um botão, de tão dividida que está a fabricação de tais produtos. (SMITH, 1763, p. 318-21, apud 
MÉSZÁROS, 2008, p. 28-29)

Voltando ao sentido do Ser, lembro que meu pai não deixava minha mãe trabalhar, mas ela 
conseguiu um emprego, mesmo contrariando a vontade dele, ela dizia que precisava daquilo.

Talvez se minha mãe fosse mais instruída (ela estudou até o 5° ano fundamental – antiga 4ª. 
série) esse seu desejo de trabalhar seria compreendido de outra forma, como uma necessidade de 
fazer algo, tornar-se algo, Ser, o devir. Possivelmente entenderia que não queria apenas sobreviver, 
queria viver, sentir.

Conjuntamente com o ensino especialista e com o ganho imediato e necessário de dinheiro, 
o indivíduo recebe a incumbência de guardá-lo, como se guardar fosse sinônimo de prosperidade, 
felicidade, o alcance das glórias por todo seu esforço, a tão sonhada prosperidade. 

Suas necessidades básicas são transformadas num sentido único da busca pelo dinheiro, ele 
é de igual modo ajustado a entender que sua riqueza está no seu capital e que para viver, sentir-
-se vivo é preciso acumular. Dessa forma afirma-se que além das necessidades do trabalhador 
da manutenção da miserável vida física e de suas atividades, todo o mais é luxo. E todo luxo é 
visto como reprovável e dispensável, assim, a ciência da riqueza é vista também como ciência da 
renúncia, da privação, da poupança. Quanto menos se comprar livros, ir ao teatro, ir ao bar, comer, 
beber, se divertir, mais economizará e maior será a sua riqueza (MARX, 2004, p. 141).

Tudo o que o economista lhe retira da vida e da humanidade, dará retorno em dinheiro e riqueza. Tudo 
o que ele não pode por si mesmo, conseguirá o dinheiro em seu lugar: pode comer, beber, ir ao baile, 
ao teatro. Sabe adquirir a arte, a cultura, os tesouros históricos, o poder político; pode viajar, apropriar 
todas estas coisas, comprar todas as coisas. Ele é a verdadeira fortuna. Mas, embora possa fazer tudo 
isso, só pretende criar-se a si mesmo, porque tudo o mais é seu escravo. Se alguém é dono do senhor, 
será dono da mesma maneira do escravo e já não terá necessidade de mais nenhum escravo. Deste 
modo todas as paixões e todas as atividades têm de afundar na sovinice (grifo do autor). O trabalhador 
deve apenas ter o que lhe é necessário para querer viver e deve querer viver unicamente para ter isso. 
(MARX, 2004, p. 142)

Tudo que o capitalismo trata como luxo, é passível de traduzir-se como riqueza, podendo 
dessa forma associar ao seu significado o supérfluo, o dispensável. Assim torna-se ostentação aquilo 
que não se pode excluir o prazer, figurando-se como dispensável. Dentro desta perspectiva confi-
guram-se as artes, porque lidam essencialmente com a sensibilidade, o prazer. Esse pensamento 
capitalista aclara a dialética vivida dentro das escolas sobre sua importância ou não importância 
no currículo e a necessidade constante em se justificar sua presença ao lado das outras disciplinas.
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Se as artes, a educação física, a filosofia e tudo que envolve prazer físico, reflexões e senti-
mentos tem importância secundária na escola, a educação de caráter utilitário tem status de dimen-
sionar a quantidade de saber das instituições. 

A IMPORTÂNCIA DA EXPERIÊNCIA

Algo que se torna secundário em toda essa discussão a respeito do que é mais ou menos 
importante é a experiência, o encontro do indivíduo com aquele conteúdo implícito naquela 
linguagem, e essa experiência não pode ser traduzível. A experiência é sempre mais complexa que 
a linguagem que se propõe a dar conta dela. Quando se resume a matemática, a geografia, o portu-
guês a um conteúdo frio, traçado, delimitado em regras e valores e despreza-se muitas vezes a sua 
experiência, limita-se o aprender pelo entender e pelo executar. E determinados conteúdos são 
mais suscetíveis a essa transformação.

Quando se fala das artes, ou da música em específico, como traduzir a experiência musical 
em conceitos ou como desvincular uma coisa da outra? Como traduzir a experiência de aprendi-
zado musical e determinar fórmulas para o seu acontecer?

Se a escola determina que os alunos devam aprender conteúdos, como enumerar, nomear, 
descrever e delimitar algumas experiências musicais? 

Torna-se necessário perceber que essa é uma condição da experiência, e só assim aprender 
a lidar com esses saberes, esses que por vezes não podem ser descritos por palavras ou determi-
nados como certos ou errados. Também se torna necessário compreender que cada experiência se 
traduz de uma forma para o mundo, que a ciência não é a única forma de se traduzir a experiência 
do mundo e nem necessariamente a melhor. Não existem formas superiores ou inferiores, existem 
traduções diferentes para linguagens diferentes.

Essa racionalidade moderna que foi traduzida no início desse artigo buscando entender o 
indivíduo que pretende ser ou tornar-se induz-nos a acreditar que há uma relação muito forte entre 
a ação e o conhecimento. É a razão iluminista fundamental (Séc. XVIII) que diz que quanto mais 
e melhor o sujeito conhece o mundo, mais e melhor ele age também.

O mundo moderno trouxe ao sujeito um sentimento estável do seu próprio eu, torna-se autô-
nomo, independente, ciente de si e que reflete e interage com o mundo racional. Posteriormente 
Marx, Nietzsche, juntamente com todo desdobramento da psicanálise e o que vem depois, bem 
como Foucault promovem uma reflexão e desconstrução dessa razão iluminista – o sujeito não age 
pela razão ou pelo conhecimento, ele age pela emoção, pela paixão. O que move o sujeito é muito 
maior que um imperativo ético ou epistemológico, o que não quer dizer que o conhecimento não 
seja algo fundamental. Pode-se assim pensar em uma razão e sensibilidade que se expresse em 
nossas experiências. A razão e a emoção, a razão e a paixão precisam caminhar lado a lado, uma 
não invalida ou sobrepõe à outra.

CONCLUSÃO

Roger Chartier (2002) relata em sua obra Os desafios da escrita como o texto escrito trans-
forma o pensamento do autor, sua sensibilidade em palavras frias e abstratas, puramente racionais. 
A evolução histórica da representação gráfica da fala, bem como o progresso da alfabelização e 
da mudança da mente humana têm validado mais uma vez a razão em detrimento da experiência 
e da emoção. 
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Enquanto filósofos, educadores, sociólogos e historiadores descrevem a evolução da razão 
e da emoção como imperativo no decorrer dos séculos, as vezes caminhando juntos, outras sobre-
pondo-se uma a outra, percebemos a fragilidade de lidar com conceitos que estão diretamente rela-
cionados ao aprender e ensinar, ao transformar-se.

Se por um lado, o sujeito precisa dedicar anos de vida aos estudos letrados, e isso o faz 
competente naquilo que escolheu para trabalhar, por outro lado, essa ação de profissionalizar cada 
vez mais indivíduos, fragmentados de conteúdos e especialistas em conceitos que acabam por 
retirar ou expulsar suas diversas sensibilidades não possuem consequências dramáticas?

Nessa constituição das identidades as disciplinas que são racionalmente ensinadas e são 
racionalmente aprendidas são suficientes para criar sujeitos mais racionais e destituídos do sensível.

Quando vamos para a música, ou para as áreas que mexem diretamente com as outras racio-
nalidades, outras sensibilidades, cria-se a possibilidade de se dizer isso de outras formas, ou de se 
explicar um ensinamento de outra maneira.

Mas, para que serve a música, para que servem as artes? Servem para melhorar o apren-
dizado da matemática, para desenvolver raciocínio lógico, para melhorar a concentração? Não, 
música serve para se aprender música, para se tocar um instrumento, para se musicar. Música serve 
para si própria, serve para as habilidades musicais, ou melhor, poderia dizer, não serve para nada.

A música tem em sua inutilidade sua função. 

Certa vez disse Oscar Wilde: “Toda arte é completamente inútil, e isso é o que a faz tão valiosa”. 
Quando “algo é útil, deixa de ser belo”, segundo o escritor francês Theóphille Gautier. Ou, com as pala-
vras admoestatórias de Theodor W. Adorno: “O que tem uma função é substituível; somente o que para 
nada serve é insubstituível”. (BASTIAN, 2009, p. 47-48)

E por fim, para refletir nas palavras de Caregnato (2013):

A música é importante na escola justamente porque ela é “inútil”. Porque, assim como a pintura e as 
outras formas de arte, ela não tem funcionalidade, ela se diferencia do apetrecho – usando as palavras 
de Heidegger – ou dos objetos repletos de utilidade com que travamos contato no nosso cotidiano. É 
essa “inutilidade”, ou seja, o valor estético e artístico da música, que os alunos devem experimentar e 
conhecer. 

Assim, somos constituidos de linguagem e sensibilidade, e a razão é uma forma de 
sensibilidade. 

Importa que compreendamos o papel de cada conceito no nosso lidar com o outro e sua 
importância dentro do se constituir como indivíduo social. Importa que reflitamos sobre a neces-
sidade de se saber dialogar com as diversar formas de expressão. E assim como educadores, 
possamos saber de cor ou melhor, de coração, o papel da música dentro da constituição de um 
indivíduo completo.
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VESTÍGIOS DAS PRÁTICAS MUSICAIS RELIGIOSAS EM ALAGOAS 
EM FONTES RELACIONADAS AO PADRE JULIO DE ALBUQUERQUE: 
A RESTAURAÇÃO MUSICAL CATÓLICA ENTRE A PRODUÇÃO LOCAL 

E O MODELO INTERNACIONAL

Fernando Lacerda Simões Duarte (PNPD/CAPES - PPG-Artes/UFPA)
lacerda.lacerda@yahoo.com.br

Resumo: Em 1903, o papa Pio X determinava as principais metas a serem seguidas no tocante à prática musical de função 
religiosa no catolicismo romano, oficializando um movimento conhecido como Restauração musical católica, que foi hegemônico 
no catolicismo até o Concílio Vaticano II (1962-1965). O resultado do movimento restaurista foi uma massiva difusão de obras de 
compositores europeus, mas também o desenvolvimento de uma linguagem restaurista entre compositores brasileiros. O presente 
trabalho aborda fontes musicais ligadas ao padre alagoano Julio de Albuquerque, datadas das décadas de 1920 e 30, hoje recolhidas 
ao Arquivo Público de Alagoas. Recorrendo à pesquisa bibliográfica e documental, bem como a uma abordagem teórica baseada 
nas noções de controle normativo e habitus, busca-se compreender constatar ou refutar a caracterização do repertório contido 
em tais fontes como sendo alinhado à Restauração musical católica. Busca-se constatar ainda quais obras foram produzidas pelo 
clérigo. Os resultados apontam para o fato de parte das obras ter sido produzida localmente, sendo doze delas, do padre. Apesar de 
a maior parte das músicas ser grafada somente com partes vocais, dificultando a análise aqui proposta, é possível afirmar se tratar, 
de maneira geral, de composições restauristas, porém com negociações em relação às prescrições romanas.

Palavras-chave: Música religiosa - Igreja Católica Romana; Repertório restaurista; Cantos religiosos populares.

INTRODUÇÃO

Nos séculos XVIII e XIX, as práticas musicais de função religiosa do catolicismo romano 
foram marcadas por considerável abertura à influência dos repertórios praticados nos teatros, sobre-
tudo da ópera. Tal abertura se revela compreensível e até mesmo alinhada à abertura do próprio 
catolicismo ao poder secular: se por um lado o Estado provia a instituição religiosa de dotação 
orçamentária, por outro, não era raro que padres e religiosos se ocupassem de atividades que não 
aquelas propriamente religiosas, especialmente da política. Com a devolução do padroado, no 
Brasil, e com uma massiva separação entre os poderes secular e religioso em grande parte dos 
países onde o catolicismo era a religião oficial, a Igreja Católica precisava reagir. A resposta encon-
trada pelo sistema religioso foi a chamada Romanização, uma autocompreensão que se baseava 
no reforço da hierarquia eclesiástica, na primazia da autoridade do pontífice romano sobre quais-
quer sínodos episcopais locais, no culto eucarístico e na devoção mariana, sobretudo após a procla-
mação do dogma da Imaculada Conceição de Maria, em 1854 (WERNET, 1987).

No tocante à música, um movimento crescente de especialistas e acadêmicos inconfor-
mados com as características do repertório praticado nos templos propunha restaurar a música à 
sua condição de dignidade no culto católico, donde se configurou a chamada Restauração musical 
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católica. Tal movimento teve nas Academias de Santa Cecília seu grande propulsor, razão pela 
qual também foi conhecido como Cecilianismo. Apesar de ter havido uma constatação unânime 
entre os cecilianistas da situação de uma suposta decadência do repertório musical litúrgico cató-
lico, as soluções para tal problema dividiam as opiniões: da emulação estilística de repertórios do 
passado à manutenção da linguagem romântica com a simplificação da textura orquestral, dentre 
outras propostas (GODINHO, 2008, p. 61).

Também referida como reação ao iluminismo, encontra-se a restauração da música sacra em sua rela-
ção com a liturgia no Ofício Divino, que foi objeto não somente de discussões, mas de ações restaurati-
vas baseadas em estudos e pesquisas. O restabelecimento de antigas formas como o canto gregoriano e 
a polifonia tornou-se um ideal para a configuração musical do Ofício Litúrgico. Enquanto por um lado 
o resgate das antigas formas foi alcançado sob a perspectiva de uma interpretação idealizada que con-
duziu à imitação estilística do Canto Gregoriano e da polifonia a cappella de Palestrina, por outro lado, 
imersos no senso do romantismo, a busca da restauração fundamentada na pesquisa histórica baseada 
em antigos Antifonários realizada por diversos pesquisadores, clérigos e seculares, (França: Dom Gué-
ranger, Charon, Pothier e Mocquereau; Italia: Baini, Alfieri, Santi e Perosi; Alemanha: Sailer, Thibaut, 
Schlecht e Molitor, entre outros) conduziu o caráter religioso da música para uma acepção da prática 
de interpretação do coral gregoriano com orientação para a antiga tradição medieval. (MATOS, 2015, 
p. 63)

Neste cenário se configurou, portanto, a Restauração musical católica, que teve seu avanço 
incentivado pela aprovação eclesiástica à Academia de Santa Cecília alemã, por Pio IX, em 1868 
(RÖWER, 1907, p. 30), e na promulgação do motu proprio “Tra le Sollecitudini” de Pio X, em 
1903, sua maior vitória. Este documento do pontífice romano tinha o caráter de um “código jurí-
dico de música sacra”, devendo ser cumprido, portanto, em todo o universo católico de rito latino. 
As prescrições e proibições do motu proprio serão analisadas mais adiante. Por enquanto, cabe 
salientar que elas deram as bases para o estabelecimento de um repertório identitário católico, 
afastado da música praticada nos teatros, conhecido como repertório restaurista.

O presente trabalho tem como objetivo analisar fontes musicais recolhidas ao Arquivo 
Público de Alagoas que sugerem ter sido de propriedade do padre alagoano Julio de Albuquerque,1 
o que se supõe em razão do nome do clérigo na capa de um caderno e pelo fato de ser de sua 
autoria razoável quantidade de composições nelas contidas. Constituem tais fontes um caderno 
de música ([1935]) com capa, da marca Silhueta, um caderno ([s.d.]) produzido manualmente 
com folhas de papel pautado coladas com fita adesiva e partituras avulsas que por suas propor-
ções parecem ter integrado o segundo caderno. Além destas, há ainda folhas avulsas ([191-]), que 
a julgar pela grafia e pela tinta utilizada, parecem mais antigas que os cadernos, na qual consta 
um Veni a três vozes, copiado no caderno Silhueta com indicação de autoria de padre Julio. Tais 
fontes se encontram reunidas com outras partituras na caixa número 5276 do Arquivo Público de 
Alagoas. Inexistem dados que permitam a identificação da procedência do fundo documental, não 
sendo possível afirmar, portanto, se todas as partituras procedem de um mesmo particular ou de 
um mesmo fundo. Não temos posição definida acerca de tal possibilidade, uma vez que as fontes 
aqui abordadas parecem ter relação, por sua finalidade, com a partitura de um Hino do Congresso 
Eucarístico Provincial da Ação Católica, de 1945, mas menor relação com as obras populares 
do compositor alagoano Benedicto Raimundo da Silva e ainda menor, com a do compositor 
Ranulpho Leite. Há de se fazer, entretanto, uma ressalva: uma das obras presentes em um dos 

1	 Optamos por conservar a grafia do nome do padre tal como se encontra nas fontes, sem atualizá-la ortograficamen-
te.
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cadernos – Cor Jesu – tem autoria atribuída “Pelo prof. Benedicto”, se tratando, talvez, de Bene-
dicto Silva.

O presente trabalho se estrutura a partir de duas questões: quais obras constantes das fontes 
em questão foram compostas ou podem ser atribuídas a compositores alagoanos, especialmente 
ao padre Júlio de Albuquerque? E quais características musicais destas obras permitem afirmar 
ou refutar a hipótese de se tratar de repertório restaurista? Para responder a tais questões, recorre-
-se às noções de controle normativo das práticas musicais e de habitus, a fim de confrontar as 
obras contidas nas fontes com o modelo prescrito por Pio X. Cunhamos em nossa investigação 
de doutorado a noção de controle normativo das práticas musicais ao estudarmos o repertório 
católico do século XX. Controle normativo é a determinação de modelos por meio de normas 
objetivas, com alto grau de detalhamento, prescritivas ou proibitivas, que têm como objetivo 
uniformizar e conformar tais práticas às metas institucionais do sistema religioso em determi-
nado momento histórico. Tal abordagem se aproxima em muitos aspectos do conceito de habitus, 
de Pierre Bourdieu:

O conceito de habitus seria assim a ponte, a mediação, entre as dimensões objetiva e subjetiva do 
mundo, ou simplesmente, entre a estrutura e a prática. O argumento de Bourdieu é o de que a estrutura-
ção das práticas sociais não é um processo que se faça mecanicamente, de fora para dentro, de acordo 
com as condições objetivas presentes em determinado espaço ou situação social. Não seria, por outro 
lado, um processo condicionado de forma autônoma, consciente e deliberada pelos sujeitos individuais. 
(NOGUEIRA, 2006, p. 29)

Os dois referenciais têm em comum a pré-existência de uma estrutura ou de uma conjuntura 
que condiciona as ações individuais, em que pese o fato de esta limitação não se dar por completo, 
sendo franqueada, no caso em tela, certa liberdade de decisão ao compositor dentro destes padrões. 
O trabalho se estrutura em duas partes. Na primeira é apresentado o paradigma composicional 
constante do motu proprio “Tra le Sollecitudini” de Pio X, que condiciona, por meio de controle 
normativo, as composições; na segunda; são abordadas as fontes em questão, tendo em vista o 
paradigma do repertório restaurista.

EM BUSCA DE UM MODELO RESTAURISTA

O motu proprio de Pio X tinha entre suas principais proibições qualquer aproximação entre 
a música de uso ritual na liturgia católica e aquela música que se praticava nos teatros, a saber, 
a ópera e a música sinfônica. Em substituição ao modelo operístico, muito em voga no universo 
católico no século XIX e em algumas localidades no Brasil, ainda nas décadas iniciais do século 
XX, o pontífice romano elegeu como repertório oficial do rito latino o canto gregoriano. Deveria 
ser este canto a inspiração para toda a música católica. No tocante em relação às formas musi-
cais inerentes a cada cultura, “que em certo modo constituem o caráter específico da sua música 
própria”, estas poderiam ser toleradas, desde que ninguém de outra nação sentisse, ao ouvi-las, 
“uma impressão desagradável” (SOBRE MÚSICA SACRA, 1903). Assim, é possível constatar 
que a universalidade declarada por Pio X como uma das características da música sacra trazia 
implícito um referencial cultural eurocentrista. Em outras palavras, as características musicais do 
repertório restaurista deveriam remeter à música europeia. Se nas missas solenes deveria ser utili-
zado este repertório polifônico em língua latina com acompanhamento de órgão – adaptado em 
diversas cidades brasileiras para conjuntos de sopros –, teve lugar nas missas baixas (rezadas), 
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consideradas paralitúrgicas, uma vasta gama de repertório em língua vernácula ou latina, de melo-
dias simples, os chamados cânticos espirituais. Considerando que as grandes solenidades eram 
restritas a poucas datas do calendário litúrgico, os cânticos espirituais ou cantos religiosos popu-
lares eram largamente utilizados ao longo do ano.

Há de se salientar ainda que o motu proprio proibia que soassem nos templos o piano, as 
bandas de música, instrumentos de percussão e alguns de sopro. A proibição ao piano se estendia 
inclusive à maneira de tocar órgão ou harmônio, que deveriam ter um caráter de acompanha-
mento próprio do órgão, sem arpejos ou divisões rítmicas. Segundo Röwer (1907, p. 122-127), o 
caráter do órgão também deveria se estender aos sopros quando estes soassem nos templos instru-
mentos de sopros, e não acompanhar “a modo de fanfarra, com acordes quebrados”. Residia no 
acompanhamento, portanto, uma das principais características do modelo restaurista: a simples 
sustentação do canto por meio da dobra das vozes e, por conseguinte, a ausência de figuração ou 
independência do acompanhamento. De posse desta visão geral, é possível tratar agora das obras 
contidas nas fontes recolhidas ao Arquivo Público de Alagoas.

AS FONTES RELACIONADAS AO PADRE JULIO DE ALBUQUERQUE

As fontes aqui abordadas se encontram certamente relacionadas ao padre Julio de Albu-
querque. Na capa do caderno da marca Silhueta há anotações de dois copistas. Na do primeiro, 
“AMachado [sic] S. Miguel dos Campos, Agosto, 1935”, e na do segundo, “Padre Julio de Albu-
querque” (CADERNO DE MÚSICA, 1935). O nome do clérigo se repete em diversas compo-
sições, tanto neste caderno quanto no segundo, produzido de maneira não-industrial. A partir de 
tais informações, buscou-se encontrar quem teria sido o referido padre. Sem seu primeiro sobre-
nome, a pesquisa foi inicialmente dificultosa, uma vez que o referido dá nome a uma praça, 
na cidade alagoana de São Miguel dos Campos e todas as buscas retornavam para logradouros 
e não para a biografia. Observamos, entretanto, a recorrência do nome do padre no periódico 
Diario do Povo, que circulava em Maceió a partir de 1916, sobretudo na sessão Diario Catho-
lico, que trazia a programação das atividades religiosas das paróquias. Destaca-se aqui uma 
destas notícias:

Jaraguá
Na igreja da Santa Cruz terminará amanhã o triduo que está sendo celebrado desde antehontem em 
honra da Santa Cruz e preparatoria para a benção da referida capella que terá lugar amanhã ás 9 horas.
Nessa hora o ver. vigario Lyra cantará a missa solemne, tendo por ministros sagrados os padres Julio de 
Albuquerque e Affonso Tojal.
A Phylarmonica S. Vicente tem comparecido as novenas. [...]
Collegio do Sacramento
Missa com canticos, communhão geral e bênção do Santissimo Sacramento pelo exmo. monsenhor 
Mauricio
S. Benedicto
Missa funebre, às 6 horas, pelo rev. padre Julio de Albuquerque. Missa com canticos às 7 horas pelo 
padre Reis. (DIARIO CATHOLICO, 1917, p. 2)

Nesta leitura observamos diversas questões interessantes: a recorrência das missas baixas 
com cânticos espirituais, a necessidade de concelebrantes para que se caracterizasse uma missa 
como solene e a presença de uma banda de música nas atividades das novenas, realidade recorrente 
em grande parte das paróquias brasileiras na primeira metade do século XX. Outro aspecto interes-
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sante relativo ao padre Julio de Albuquerque foi o fato de que, apesar do afastamento dos clérigos 
do poder secular previsto pelas diretrizes romanizadoras, o alagoano foi vereador:

Em virtude da formula acceita, o Partido Republicano Conservador julga de seu dever recommendar a 
seguir a chapa para os cargos municipaes desta cidade [...] Para membros do Conselho Municipal [...] 
Padre Julio Ferreira de Albuquerque, proprietario, residente em Maceió [...]. (PARTIDO REPUBLI-
CANO CONSERVADOR, 1916, p. 1)

Além disto, a biografia do clérigo disponível na internet revela sua grande propensão à lite-
ratura, apesar de desconsiderar o fato de ter sido compositor:

(Maceió - AL 26/09/1878 - Maceió - AL 03/09/1963). Padre. Filho de Honório Teixeira de Albuquerque 
e Idelfonsa Ferreira de Albuquerque. Iniciou seus estudos no Colégio Souza Lobo, e, posteriormente, 
no Liceu Alagoano. No Seminário de Belém (PA), terminou o curso secundário. Tendo ali entrado para 
se ordenar padre, por motivos econômicos se afasta do seminário, fazendo concurso para os Correios, 
para onde é nomeado. Porém, logo depois, faz novo concurso, agora para Escriturário da Alfândega 
de Manaus, obtendo o 1º. lugar e sendo nomeado. Com a melhoria da situação econômica de seu pai, 
retorna ao seminário, primeiro em Olinda, para depois terminar seus estudos no Seminário de Maceió. 
[...] Vigário em Murici em 1917 e em São Miguel dos Campos em 1922, onde permanece por 35 anos. 
[...] Elevado à dignidade de cônego. Um dos fundadores da AAL, foi o primeiro ocupante da cadeira 07. 
Membro, ainda, da Academia Sergipana de Letras, ocupou a cadeira 24. [...] Membro da Comissão Ala-
goana de Folclore. Obras: Alma das Catedrais, França, Paris, Avignon Aubanel Frères, 1926 [...]. (ABC 
DAS ALAGOAS, [s.d.])

Suas habilidades musicais foram destacadas, entretanto, pelo cônego José Everaldo, ao tratar 
do Histórico da Arquidiocese de Maceió:

Um outro herói do clero de Maceió é o padre Júlio Albuquerque. Veio com Dom Antônio do Belém do 
Pará. Era funcionário dos correios até seu ingresso no seminário onde foi ordenado em 1907. Foi o autor 
do célebre livro “alma das catedrais” um livro de poesias invejável que faz parte do patrimônio cultu-
ral de Alagoas. Era orador brilhante, músico especialista em clássicos tocados no piano e além de tudo, 
sua espiritualidade e amor a Igreja era seu marco mais tocante. Exerceu seu ministério sacerdotal como 
pároco em Quebangulo, Anadia, Murici e São Miguel dos Campos além de ter sido Diretor Espiritual 
no Seminário de Maceió. (EVERALDO, [s.d.])

De posse de tais informações, é possível supor com algum grau de certeza de que as fontes 
em questão tenham pertencido ao padre Julio de Albuquerque, uma vez que o local e a datação 
da capa do caderno Silhueta coincidem com sua atuação como vigário em São Miguel dos 
Campos.

Ademais, se observa a possibilidade de terem sido os cadernos utilizados por algum cantor 
ou uma cantora, uma vez que a maior parte das melodias foi registrada com letra, porém em 
uma clave, sem acompanhamento instrumental. No caderno da marca Silhueta, tem-se uma série 
de composições sem autoria identificada, tais como Missa “Coração Eucarístico”, “Ao Sagrado 
Coração”, a três vozes, na qual se observa claro acompanhamento de caráter pianístico, Jesus é 
meu!, Para depois da comunhão e outros cânticos espirituais. Interessam-nos aqui as obras com 
autoria identificada do padre Julio de Albquerque. No caderno da marca Silhueta, são elas: (1) Ó 
Maria, concebida sem pecado; (2) Fica comnosco; (3) Veni; (4) Hino da Semana Eucarística; (5) 
Filha adorada; (6) Miserere (CADERNO DE MÚSICA, 1935). Já no caderno produzido manu-
almente e nas partituras avulsas, são: (7) Hymno à São Sebastião; (8) O Mez de Maria; (9) Vem 
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vem Maria, com a indicação de que a letra foi feita pelo padre e não a música; (10) Celeste esposa, 
com a indicação “Filha adorada” por um segundo copista; (11) Hymno ao S. C. de Jesus, “Muzica 
do Pe. Julio Albuquerque”; (12) Cor Jesus ([CADERNO], [s.d.]). Finalmente, nas folhas avulsas 
se encontram as seguintes composições: (13) Cor Jesu, de melodia diversa do número 12; e (14) 
Veni, a três vozes ([FOLHAS AVULSAS], [191-]), copiado posteriormente no caderno Silhueta, a 
julgar pela tinta e pela notação na folha avulsa. Chama atenção o fato de o Hino da Semana Euca-
rística (4) e Filha adorada (5) apresentarem acompanhamento de caráter pianístico, mas terem 
sido escritas por um segundo copista, a lápis e a não tinta para a anotação da partitura, conforme 
procedeu o primeiro. Isto leva a supor que o caderno tenha sido utilizado posteriormente por algum 
instrumentista que tocasse instrumento de teclado. 

Em relação ao modelo musical restaurista, é possível afirmar que as melodias não apre-
sentam caráter operístico, de características musicais variadas, mas não conflitantes com a restau-
ração musical. O Veni, a 3 vozes (Exemplo 2) se revela bastante próximo da concepção restaurista, 
com escrita homofônica, sem grandes saltos e aparentemente para vozes iguais, ao passo que no 
Miserere (Exemplo 3), as figuras rítmicas de duração mais longa e proporcional sugerem certa 
aproximação do estilo antigo, vigente no Brasil até o século XIX em cerimônias de Semana Santa, 
Advento e outras que não tivessem um ethos de clara alegria. Finalmente, em O Mez de Maria e 
no Hymno à São Sebastião (Exemplo 1) se observa maior uso de cromatismo.

Exemplo 1: Hymno á São Sebastião, do padre Julio de Albuquerque ([CADERNO], [s.d.])
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Exemplo 2: Veni, do padre Julio de Albuquerque ([FOLHAS AVULSAS], [191-])
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Exemplo 3: Miserere, do padre Julio de Albuquerque ([CADERNO], [s.d.])

É necessário explicitar ainda a forma como o título de dois cânticos espirituais foi regis-
trada nas partituras, sugerindo se tratar de cópias de coletâneas de cantos religiosos populares, que 
foram muito comuns na primeira metade do século XX: “Ao Coração de Jesus. (p. 55)” e “Teu 
coração é meu cenáculo (p. 28)”.

Finalmente, destacamos a obra Cor Jesu (Exemplo 4), que talvez de autoria de Benedicto 
Raimundo da Silva (1959-1921), o Pai Velho, regente e compositor de grande popularidade em 
Maceió, cuja obra musical conhecida é o repertório urbano da Belle époque das grandes capitais 
no entresséculos: valsas, schottisch e outras (SOARES, 2014, p. 98-99). A variedade rítmica e a 
figuração em semicolcheias vistas no exemplo a seguir são características bastante incomuns em 
composições restauristas, sendo possível que se tratasse mesmo de uma obra desse compositor, 
que mais se dedicava à música dos salões.
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Exemplo 4: Cor Jesu, pelo prof. Benedicto ([CADERNO], [s.d.])

Deste modo, é possível observar considerável diversidade nas obras musicais registradas nas 
fontes relativas ao padre Julio de Albuquerque, com distintos graus de negociação em relação às 
normas romanas.

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Em resposta às questões que deram origem a esta investigação, é possível afirmar que foram 
localizadas pelo menos doze músicas com indicação de autoria do padre Julio de Albuquerque, 
podendo ser tal autoria relativa à letra, à melodia ou a ambas. No repertório em língua latina, 
seguramente se trata da melodia. Foi localizada ainda uma obra cuja letra somente foi atribuída 
ao clérigo. Finalmente, a obra Veni, a três vozes parece ter sido copiada de uma partitura anterior. 
No tocante às características musicais, foi possível observar diversidade nas composições, desde 
a aproximação do estilo antigo e do repertório restaurista em sentido estrito, até relativa liberdade 
e negociação, em cânticos espirituais com maior uso de cromatismos. Tal análise em relação ao 
modelo determinado pelo controle normativo restaurista foi dificultado pela ausência do acom-
panhamento na maior parte das músicas. Observamos, entretanto, o registro do acompanhamento 
com linguagem claramente pianística, em duas músicas, que parece ter sido escrito posteriormente 
pelo copista e não pelo compositor. Destacamos, finalmente, o fato de constarem em tais fontes 
diferentes tintas e grafias musicais, representando um desafio para o musicólogo que as analisa, 
mas revela que principalmente a preservação do valor primário da fonte na prática musical, talvez 
ao longo de décadas.
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A IMPROVISAÇÃO NA APRENDIZAGEM DE  
INSTRUMENTOS MUSICAIS: UMA ABORDAGEM FILOSÓFICA
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Resumo: O presente trabalho propõe delinear, a partir das perspectivas teóricas da filosofia, a relação entre as práticas de 
improvisação na aprendizagem de instrumentos musicais e o desenvolvimento da identidade do estudante como artista. A partir 
dessa perspectiva, o trabalho proposto teve como objetivo relacionar as práticas de improvisação com o conceito estético de 
ação comunicativa proposto por Kallenopoulos (2007) em que o autor se baseia em uma perspectiva arendtiana. Kallenopoulos 
(2007), por meio dos pensamentos de Arendt, sugere um modelo de aprendizagem musical em grupo que permite aos alunos agir 
performaticamente dando significados aos conteúdos por meio vivências e práticas de improvisação. Assim, concluiu-se que a ação 
musical improvisada pode ser uma maneira de capacitar os estudantes para criar um senso íntimo de significado pessoal em sua 
relação com a música.

Palavras-chave: Improvisação; Ação performática; Identidade.

INTRODUÇÃO

O presente trabalho propõe delinear, a partir das perspectivas teóricas da filosofia, a relação 
entre as práticas de improvisação na aprendizagem de instrumentos musicais e o desenvolvimento 
da identidade do estudante como artista. A ideia surgiu a partir da retomada da agenda de inves-
tigação iniciada em uma pesquisa de mestrado concluída em 2014 sobre o papel da improvisação 
na aprendizagem da clarineta. Nessa pesquisa, foi estudada a maneira como os estudantes obser-
vavam e avaliavam o seu próprio processo de aprendizagem, tendo a improvisação como principal 
atividade norteadora. Na ocasião, a pesquisa teve como principal achado o fato de que a partir das 
atitudes dos estudantes em relação ao seu potencial criativo e as inter-relações entre o conceito de 
audiação com a técnica da clarineta, tornaram-se um ato de aprendizagem consciente, possibili-
tando ao aluno se apropriar de sua aprendizagem. 

A partir desse resultado, o trabalho proposto tem como objetivo relacionar as práticas de 
improvisação com o conceito estético de ação comunicativa proposto por Kallenopoulos (2007) 
em que o autor se baseia em uma perspectiva arendtiana. O autor considera que o uso da impro-
visação nos contextos de educação musical foi inicialmente uma reação contra um contexto de 
ensino de música autoritário, reacionário e competitivo que favorecia a instrução baseada em habi-
lidades, adorava o passado e visava promover aqueles indivíduos considerados talentosos inatos. 

Assim, no início da educação musical criativa, a improvisação era uma ferramenta para a 
exploração, uma forma de voltar às raízes da música, bem como, uma forma de relacionar a música 

1	 Doutoranda em Educação Musical pelo PPGMUS UFBA, sob orientação do Professor Dr. Joel Barbosa e profes-
sora de música no Instituto Federal de Goiás - Câmpus Formosa.
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nas escolas com um programa aberto às experiências de vanguarda dos anos 60, que problemati-
zava a noção de compositor-autoridade, a relação entre composição e controle e, que procurava 
distorcer as distinções entre a música e o ruído, a aleatoriedade e a ordem, a intenção e a recepção. 
(KANELLOPULOS, 2007)

Nesse sentido, Schafer (1992) e Swuamwick (2003), importantes educadores musicais, 
defendiam que as crianças experimentassem, improvisassem e compusessem. A preocupação de 
tais compositores/educadores não era apenas descobrir o potencial criativo das crianças, mas sim 
que essas práticas se tornassem uma experiência edificante nos ambientes de educação musical. 
Para tanto, era necessário que os professores estivessem preparados para seguir caminhos confusos 
de exploração e confiar no potencial de seus alunos. Eles precisavam se sentir mais confortáveis 
na função de mediadores e não como instrutores, aprendendo a seguir as intenções dos alunos e a 
preservar a liberdade, tanto em ações musicais como em discussões.

A IMPROVISAÇÃO LIVRE E AS TEORIAS FILOSÓFICAS DE HANNAH ARENDT

Kallenopoulos (2007) afirma que a ideia de improvisação livre designa um modo de atuação 
que não visa emular estilos musicais particulares, mas busca experimentar os sons, técnicas e 
modos de organização do som, sendo esta a mais apropriada para a educação musical, pois para o 
autor, há várias similaridades com a teoria de ação comunicativa de Hanna Arendt (1961). 

Arendt (1961), filósofa alemã nascida em 1906, radicada nos Estados Unidos, defende que 
as práticas humanas funcionam com base em uma relação íntima entre meios e fins pertencentes 
ao mundo do trabalho. Para a autora, em termos aristotélicos, dunamis é um meio que produz um 
produto final sendo dissociada da energeia, portanto, a noção de trabalho se aproximaria da poiesis 
aristotélica. Arendt (1961) faz uma nítida distinção entre ação e trabalho. A ação é o que dá voz 
à propensão humana para a liberdade, enquanto o trabalho cria constâncias e regularidades, ou 
seja, produz objetividade e estabilidade, organizando os aspectos materiais e intelectuais da vida. 
Segundo a filósofa, uma vida pode ser denominada humana somente na medida em que cria um 
espaço livre para esta forma de atividade. Este é o único lugar possível de liberdade, concebendo 
esta, não como uma capacidade interior misteriosa (o “livre-arbítrio” dos filósofos), mas como o 
ato de ser livre que, se manifesta na realização da ação dentro de um contexto de pares iguais e 
diversificados. 

Dessa forma, o caráter performativo da ação, no qual os meios e os fins estão unidos, dá voz 
à individualidade. Atuar proporciona uma oportunidade de comunicar quem somos, de manifestar 
esse estilo de ação e traços de caráter que nos tornam únicos e, ao confiar no potencial de ação de 
cada ser humano, sua concepção do último é essencialmente igualitária (ARENDT, 1961).

A partir dos conceitos de ação comunicativa ou ação performática teorizados por Hannah 
Arendt (1961), Kallenopoulos (2007) estabelece uma interessante relação entre esses conceitos e 
a prática da improvisação livre na Educação Musical.

Kanellopoulos (2007) inicia observando que a visão de ação performática de Arendt é iguali-
tária, ou seja, o potencial da ação não é reservado para indivíduos especialmente dotados, portanto 
não havendo limitações, hierarquia ou institucionalizações. Este é um primeiro princípio essencial 
que a ação arendtiana compartilha com a improvisação musical livre no contexto da aprendizagem 
musical. O autor ainda estabelece alguns outros paralelos entre o conceito de ação performática e 
improvisação: 1) a habilidade da improvisação é a capacidade de fazer música sem um roteiro pré-
-estabelecido – sem outro propósito senão fazer e sem expectativa; 2) os meios para um ato musi-
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calmente improvisado e seu produto final são a mesma coisa; 3) intuitivamente, o aprendizado e 
os processos dialógicos são realizados durante a performance. 

Tais paralelos também corroboram ao conceito de formalismo absolutista de Reimer (1970), em 
que o autor descreve que uma obra de arte pode ter um fim nela mesma. Seguindo esta mesma linha 
de argumentação, um aluno, ao improvisar, embarcaria em um fluxo de ações musicais que não têm 
outro significado além de sua realização. No entanto, Kallenopoulos (2007) considera que quando se 
faz música, nos lançamos não só nos materiais técnicos, mas também no contexto sociocultural que 
dá sentido à performance. Referenciar a improvisação e dar significados para além da música em si 
mesma também está presente nos estudos de Reimer (1970) sobre a filosofia da educação musical, 
no que se referem ao movimento referencialista. De tal forma, ao se pensar nas considerações de 
Reimer (1970), a improvisação na educação musical teria um papel tanto formalista quanto absolu-
tista, configurando o movimento estético que autor designa como expressionismo absolutista.

Segundo Kallenopoulos (2007), por meio dos pensamentos de Arendt, é possível criar um 
modelo de aprender música em grupo que permite aos alunos agir performaticamente dando signi-
ficados aos conteúdos através vivências e práticas de improvisação. As concepções de ensino e 
aprendizagem em música seriam encaradas não como um processo de transmissão de técnicas e 
procedimentos, nem como uma ferramenta para despertar a criatividade, mas sim como a tenta-
tiva consciente para gerar um espaço na sala de aula dentro do qual a personalidade, a individu-
alidade, a identidade dos alunos pode ser valorizada. Essa perspectiva teórica sobre o papel que 
a improvisação poderia desempenhar nas práticas de educação musical, resultaria em práticas 
comprometidas com a busca da liberdade, da equidade e da pluralidade. (ARENDT, 1961 e 
KANELLOPOULOS, 2007).

DISCUSSÃO

A improvisação concebida a partir das relações de Kanellopoulos (2007) com as teorias filo-
sóficas de Arendt (1961) tem implicações educativas importantes, pois apresenta uma visão de 
aprendizagem que contrasta com a simples acumulação de habilidades. Segundo Kanellopoulos 
(2007), aprender por meio da improvisação livre não é simplesmente aprender a tocar um instru-
mento, representa, sobretudo, aprender a tocar com significado para si próprio e para o grupo ao 
qual o estudante pertence. 

Na improvisação cada som é experimentado como uma parte imutável de uma performance 
aberta em que cada indivíduo tem seu valor dentro do grupo. Entre as infinitas possibilidades 
sonoras, durante a performance, cada som tocado e cada momento é sentido como se fosse o único. 
Trabalhar dessa maneira significa buscar sons com o objetivo de desenvolver uma música única, 
fazendo com que o improvisador se torne um tipo particular, que naquele momento é responsável 
perante o todo, não tomando decisões que tenham em mente o todo, mas tomando decisões base-
adas em sua individualidade que acrescentam ao todo.

Assim, o aprendizado no sentido de valorizar as particularidades por meio de práticas de 
improvisação, pode desenvolver a formação de ideias, intenções musicais, a intuição e a capaci-
dade de responder aos sons próprios e aos dos demais participantes.

Além disso, os esforços dos ouvintes ou membros da audiência para dar significado ao que 
é ouvido são partes constitutivas do evento musical. Pois estes contribuem para sua transformação 
de uma atividade exploratória para uma comunicativa. Eles trazem para a experiência musical um 
ingrediente vital que é a exploração da resposta do ouvinte. (KANELLOPOULOS, 2007)
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CONSIDERAÇÕES FINAIS

Foi possível perceber a importância de uma abordagem filosófica para uma compreensão 
mais amplas dos efeitos da improvisação na aprendizagem musical. A partir da relação estabele-
cida por Kanellopulos (2007) entre as teorias da ação performática de Arendt (1961) e a impro-
visação livre no contexto da educação musical, pôde-se perceber que essa abordagem traz uma 
concepção bastante diferente dos modelos conservatoriais que é o desenvolvimento da identidade 
do estudante como artista. 

No momento da improvisação, o estudante forja a própria identidade por meio de ações 
que não pretendem exatamente demonstrar quem ele é, mas sim, se render às possibilidades de 
descoberta. Kallenopoulos (2007) alerta que este é um processo arriscado e só pode ser susten-
tado quando não há receios por parte dos educadores. Por essa razão, na improvisação, a liberdade 
de agir é associada à necessidade de manter a concentração na música que está sendo realizada 
naquele determinado momento. A cada improvisação os alunos formam novamente suas iden-
tidades musicais por meio da suas referências e dos atos musicais uns dos outros. As teorias de 
Arendt corroboram à ideia de Kanellopoulos de que explorar e responder a sons sem a finalidade 
de criar objetos artísticos é uma pré-condição para o desenvolvimento do diálogo, da cooperação 
e da diversidade.

Sendo assim, em práticas de improvisação baseadas na teoria de Arendt, nenhum indivíduo 
pode reivindicar total responsabilidade pela música, uma vez que a equidade, a coletividade e a 
espontaneidade impedem o estudante de estar no pleno comando de suas ações. Isso implica uma 
sensação de rendição e, ao mesmo tempo, um senso de liberdade para agir musicalmente.

Por fim, a ação musical improvisada pode ser uma maneira de capacitar os estudantes para 
criar um senso íntimo de significado pessoal em sua relação com a música. No entanto, um ques-
tionamento veio à tona: qual será o impacto desse tipo de abordagem no desenvolvimento musical 
dos estudantes? Este pode ser um tema importante que demandará estudos detalhados e aprofun-
dados para que futuros professores possam desenvolver uma perspectiva de fazer música com seus 
alunos, respeitando a individualidade, a diversidade e a pluralidade de suas turmas. 
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Resumo: A atividade musical em conjunto agrega em um mesmo espaço pessoas com personalidades diferentes, interesses 
divergentes e oriundas de distintos grupos sociais. A efervescência de tais características pode se constituir em entraves no processo 
produtivo pois, a produção musical em conjunto requer dos seus integrantes um certo grau de interação interpessoal pessoal. Esse 
texto tem como objetivo refletir sobre a interação humana em conjuntos musicais. A metodologia aqui utilizada foi uma pesquisa 
bibliográfica, de caráter qualitativo, tendo como corrente teórica norteadora as Inteligências Múltiplas de Howard Gardner (1995). 
Como resultados pode-se verificar: a) interação do regente no gerenciamento consciente e competente das relações interpessoais; 
b) auto realização dos demais integrantes através da produção musical; c) interação com o processo de criação; d) interação com o 
repertório; e) interação na escuta consciente de si e dos demais integrantes; f) senso de união grupal na produção artística coletiva; 
g) interação nas manifestações de afeição ou de hostilidade nos relacionamentos interpessoais; h) comunicação gestual como 
produto das relações interpessoais. Fazer parte de um grupo musical promove um desenvolvimento amplo do indivíduo, pois 
permite o acesso às capacidades humanas relacionadas às múltiplas inteligências.

Palavras-chave: Conjuntos musicais; Interação humana; Inteligências múltiplas.

As práticas musicais coletivas: orquestras, coros, bandas, fanfarras, grupos instrumentais 
diversos, sejam elas de ensino ou simplesmente de performance, são por natureza socializantes, 
uma vez que reúnem em um único espaço um conjunto de pessoas em torno de um propósito que é 
a realização musical. Nesses espaços a interação entre os indivíduos pode ser observada como um 
dos fatores decisivos na qualidade do produto estético a ser alcançado.

Embora haja um denominador comum, que é o fazer musical, esses grupos reúnem indiví-
duos com mais diferenças que semelhanças. Isso se partirmos da compreensão de que cada pessoa 
é um organismo complexo dotado de subjetividade. Mesmo que uma pessoa tenha experiências 
semelhantes às experiências de outra pessoa, cada uma delas fará uma síntese diferente e orga-
nizará as informações, resultantes dessas experiências, de maneira singular na construção de sua 
identidade.

A produção de subjetividade, portanto, envolve instâncias humanas intersubjetivas, tais como instâncias 
identificatórias, interações institucionais de diferentes naturezas e universos de referência incorporais. 
Coletivos diversos, tais como aqueles relativos à arte e a música, são chamados a participar desse pro-
cesso. Por outro lado, os processos de produção de subjetividade implicam o funcionamento de máqui-
nas de expressão tanto de natureza extra-pessoal, extra-individual, quanto de natureza infra-humana, 
infrapessoal. (CHAGAS; PEDRO, 2007, p. 3)
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Deste modo, no processo de construção identitária o indivíduo gera uma grande quantidade 
de energia criativa externada no seu comportamento, aparência e produção. O comportamento de 
um indivíduo nos agrupamentos humanos estará diretamente relacionado com emoções e senti-
mentos, estes, por sua vez são reflexos da interpretação que cada pessoa faz de um fenômeno, 
lugar, processo, obra artística ou de outra pessoa.

O julgamento que uma pessoa faz de outra pode resultar em afinidade, apatia ou aversão, 
e esses sentimentos conduzem as relações interpessoais nos agrupamentos humanos de qualquer 
natureza. Assim é tendencioso que uma pessoa aja em solidariedade a quem lhe é simpática e em 
retaliação a seus desafetos, embora o real motivo para esses comportamentos não estejam claros. 
A questão que surge aqui é a seguinte: como os relacionamentos interpessoais afetam a produção 
musical coletiva?

A interação é visualizada por Leite (1994) como reflexo da vivência da criatividade, compre-
endida como forma de energia que, em conjuntos musicais, se converte em produto estético e 
cognição. A habilidade de interagir harmoniosamente com outra pessoa é reconhecida por Gardner 
como inteligência interpessoal:

Inteligência Interpessoal – nesta inteligência os alunos manifestam habilidade para responder adequada-
mente aos diferentes estados de humor, às motivações e aos desejos das outras pessoas. Nesta inteligên-
cia o indivíduo possui a capacidade de se relacionar bem com as outras pessoas e ainda, a capacidade de 
compreender e perceber as motivações e inibições dos outros. Os alunos nesta inteligência manifestam 
habilidade para entender as intenções e desejos das outras pessoas e a capacidade de reagir apropriada-
mente a partir dessa percepção. (ZUNA, 2012, p. 4)

A inteligência interpessoal está associada a reação ao estado de humor do outro. Quando, por 
exemplo, o músico chega ao seu local de trabalho ou estudo e encontra um colega que lhe cumpri-
menta sorridente e devolve-lhe a saudação com o mesmo gesto, significa dizer que eles estabele-
ceram uma relação mimética por meio do acesso a sua inteligência interpessoal.

Esse texto tem como objetivo refletir sobre a interação humana em conjuntos musicais. 
A metodologia aqui utilizada foi uma pesquisa bibliográfica, de caráter qualitativo, tendo como 
corrente teórica norteadora o posicionamento de Howard Gardner (1995) sobre as Inteligências 
Múltiplas da natureza humana. 

Como resultados pode-se verificar: a) interação do regente no gerenciamento consciente 
e competente das relações interpessoais; b) auto realização dos demais integrantes através da 
produção musical; c) interação com o processo de criação; d) interação com o repertório; e) inte-
ração na escuta consciente de si e dos demais integrantes; f) senso de união grupal na produção 
artística coletiva; g) interação nas manifestações de afeição ou de hostilidade nos relacionamentos 
interpessoais; h) comunicação gestual como produto das relações interpessoais.

LIDERANÇA MUSICAL E GESTÃO DE RELAÇÕES PESSOAIS NOS CONJUNTOS 
MUSICAIS

A vivência musical em conjunto está entrelaçada com intensas relações interpessoais que 
necessitam de um gerenciamento consciente e competente de um líder, pois, influenciam direta-
mente na obtenção de resultados. A necessidade de liderança entre os seres humanos é tão antiga 
quanto a própria espécie, como nos lembra Travassos (2001, p. 8) “as habilidades tais como caçar, 
perseguir e matar, nas sociedades pré-históricas exigia a participação e cooperação de grande 
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número de pessoas. A necessidade de coesão, liderança, organização e solidariedade no grupo 
decorre naturalmente disso”.

Os líderes dos conjuntos musicais devem estar atentos à habilidade de articular as emoções e 
os fatores que as desencadeiam nos seus ambientes de trabalho. Assim, poderão interferir eficien-
temente nas relações que se estabelecerão nos espaços de ensaios e apresentações, buscando a 
criação de ambiente harmonioso, favorável a uma prática musical coletiva. 

Esses agrupamentos humanos são espaços de intensas relações interpessoais como: solidariedade, res-
peito, disciplina, conflitos, paixões, vaidades, temperamento, capital cultural, empatia e autoestima. [...] 
O regente é o líder, por ofício, das pessoas que conduz. Se o músico que assume essa função não tiver 
plena convicção de que todos os trabalhos e relações envolvidas na realização musical estão sobre sua 
tutela, os resultados poderão ser comprometidos. (SILVA; CAMPOS, 2016, p. 54)

Na prática musical coletiva a liderança é naturalmente instituída, o que significa dizer que o 
regente ou o educador musical são os encarregados de tal função dentro do conjunto, o que requer 
destes o acesso à sua inteligência intrapessoal e interpessoal. 

Os conceitos de inteligência intrapessoal e interpessoal, que vêm a constituir-se a essência 
da inteligência emocional, foram definidos inicialmente por Salovey e Mayer e depois por 
Gardner, Goleman e Damásio (SPREA, 2009, p. II). Gardner (1995), elabora a teoria das inte-
ligências múltiplas. Sob esse mesmo prisma, Machado (2005) disserta sobre a existência da 
superinteligência.

No gerenciamento das relações interpessoais é de fundamental importância que o regente 
tenha consciência de suas próprias emoções e sentimentos, e ainda, tenha controle sobre estes para 
interagir com os seus músicos de maneira atenciosa e respeitosa. Para Goleman (2011, p. 159) os 
líderes naturais são “pessoas que expressam o tácito sentimento coletivo e o articulam de modo 
a orientar o grupo para suas metas. São aquelas pessoas com as quais os outros gostam de estar 
porque são emocionalmente animadoras”. 

Quanto maior for o grau de popularidade do regente-educador entre os integrantes dos 
conjuntos maior será sua autoridade para mediar as relações que se estabelecerão no grupo. Esta 
é uma importante ferramenta na busca pela condução dos conflitos e tensão em busca de um 
ambiente favorável ao cumprimento de metas.

É importante frisar que o relacionamento entre os integrantes de um conjunto musical pode ser 
tanto de afinidade como de hostilidade. No primeiro caso, o convívio entre os pares é harmonioso, 
gerando um ambiente musical produtivo. Nesses conjuntos, os indivíduos se expressam musi-
calmente através de uma prática prazerosa demonstrando sentimentos e liberando suas emoções. 
Essa descarga emocional faz surgir um sentimento de segurança e auto realização. (CHIARELLI; 
BARRETO, 2005, n.p.).

Já no caso de hostilidades é preciso haver intervenção do líder, como ocorre em qualquer 
outro setor de atividades humanas. Em um ambiente profissional exige-se dos músicos tratamento 
cordial independentemente de sua empatia com os demais colegas e os comportamentos agres-
sivos podem ser punidos com advertências e até demissão. 

Nos conjuntos musicais leigos e estudantis as adversidades presentes nos relacionamentos 
interpessoais precisam ser superadas de maneira muito mais delicada, pois, esses ambientes são 
espaços de pujança educacional e de inclusão social, tendo o regente como facilitador desses 
processos. A produção musical desses grupos está associada à concessão de um bem cultural para 
os indivíduos que a praticam.
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“As oportunidades de participação em todo e qualquer tipo de manifestação artística e cultural devem 
constituir-se em um direito irrefutável do homem, independentemente de suas origens, etnia ou classe 
social, assim como deveriam ser todos os demais direitos fundamentais à vida humana”. (FUCCI 
AMATO, 2009, p. 96)

Assim sendo, o regente-educador que conduz um conjunto musical que tenha essa função 
social eminente, deverá contribuir com o capital cultural dos músicos através da inserção de conhe-
cimentos e repertórios inovadores, ou seja, diferente daquilo que lhe é oferecido pela indústria 
cultural, sem, contudo, desprezar a vivência de cada indivíduo envolvido no processo.

O professor, estando alerta em atender ao aluno, pode encontrar sempre propostas que partam do seu 
interesse, ou ainda oferecer-lhe algo que lhe dê motivação. [...] A melhor postura que o professor poderá 
ter sempre é a de observador, alerta aos menores movimentos de cada aluno, ágil a oferecer sugestões 
de novas e interessantes conquistas, além de soluções. (CRAVEIRO, 2000, p. 80)

A INTERAÇÃO DO MÚSICO COM O REPERTÓRIO

Uma das primeiras grandes preocupações do regente ou professor de instrumento musical 
em conjunto é a escolha de repertório. Esse processo é iniciado bem antes dos ensaios começarem, 
pois são muitas as variáveis envolvidas na seleção de músicas como: instrumentação, quantidade 
de vozes, extensão, articulações, visando a adequação às características de cada conjunto musical 
e às metas musicais e educacionais que se intencione alcançar. 

A assertividade na escolha do repertório é indispensável para a interação do músico com as 
obras que irão realizar. A escolha de uma peça demasiadamente simples para determinado grupo 
pode gerar desânimo, pois, transmite a impressão de que não acrescenta nada de novo, a inserção 
de uma música com essa característica precisa ser estrategicamente pensada pelo regente-educador. 

Mesmo nos conjuntos profissionais o regente necessita de sólidos argumentos para inserção 
de uma peça tecnicamente fácil, seja pela audiência ou pela adequação ao local na qual foi desig-
nada a apresentação, as motivações precisam ser compartilhadas para que o grupo seja mais 
complacente com as decisões tomadas pelo regente. Sobre a escolha de repertório Silva (2010) faz 
o apontamento:

As obras que constituirão o repertório semestral ou anual do conjunto precisam ser definidas antes do 
início da temporada de ensaios. Elas devem ser acessíveis e, ao mesmo tempo, desafiadoras. Após sele-
cionar o repertório, o regente elaborará o cronograma dos ensaios, o calendário das apresentações, assim 
como os recursos financeiros, materiais e humanos necessários à consecução dos projetos e metas esta-
belecidos. (SILVA, 2010)

Assim, é muito importante atentar para a elevação gradual do nível de dificuldade do reper-
tório, pois inserção de música com dificuldade técnica além da capacidade de superação da maioria 
dos integrantes, e pior, sem as estratégias praticáveis, nutrirá um sentimento de impotência nos 
integrantes, culminando em aversão à obra musical. “Nem sempre [...] os arranjos propostos para 
repertório [...] estão de acordo com o nível de desenvolvimento técnico dos músicos, resultando, 
por vezes, na exclusão, pelo regente, da música do repertório, causando, assim, frustações entre os 
músicos”. (ALMEIDA; MATTOS, 2010, p. 1322). 

Quando a execução de uma peça do repertório é impossibilitada pelo elevado nível de difi-
culdade, a solução mais comum é sua retirada do repertório, o que não significa dizer que os 
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impactos psicológicos no grupo serão amenizados. As consequências negativas disso começam 
no próprio regente, que tem seu planejamento frustrado, se este não este estiver preparado para 
essa possibilidade e não reconhecer o próprio erro poderá projetar sua insatisfação no grupo, o que 
comumente ocorre com os líderes de conjuntos em formação técnica e acadêmica.

Para os demais músicos a remoção de uma peça de seu repertório, nas condições acima 
descritas, configura uma experiência constrangedora pois imprime a sensação de impotência 
perante a um obstáculo técnico e tempo investido em algo que não será concluído, já que em 
grande parte dos conjuntos musicais o produto final visualizado pelos integrantes é a apresentação. 

Por isso, a escolha do repertório deve ser muito bem pensada pelo regente, tendo sempre em 
vista o nível técnico dos integrantes dos seus conjuntos, o tempo necessário para o conhecimento 
da obra e seu amadurecimento musical. Nos grupos leigos e escolares o regente-educador deverá 
considerar ainda as suas estratégias de ensino e os recursos de que dispõe para êxito do processo. 
Esses cuidados favorecerão uma interação positiva do músico com seu repertório.

SINERGIA NA PRODUÇÃO MUSICAL

A participação de uma pessoa na produção musical permite que ela acesse várias áreas de 
seu cérebro desempenhando diversas funções psicomotoras inclusive as suas emoções e senti-
mentos. Quando a atividade musical é desenvolvida em grupo, há a personificação de um sujeito 
coletivo, pois, mais que uma atividade motora, se trata de um árduo trabalho intelectual de todos 
os integrantes.

A concepção de que a música é propriedade intelectual de todo o conjunto pode desenvolver 
em cada participante um senso aguçado de responsabilidade, compartilhada por todos os inte-
grantes do conjunto musical, tendo como efeito imediato maior assiduidade, comprometimento 
com a realização musical e com o próprio desenvolvimento técnico do grupo. Deste modo o inte-
grante passa a assumir que sua presença é importante para o cumprimento do cronograma de ativi-
dades pré-estabelecidas pelo regente-educador e para a realização da proposta de ensino trazida 
por este. Em suma, o integrante abandona a postura de agente passivo e passa a ser considerado 
agente ativo tornando-se, portanto, figura imprescindível no processo.

Miranda e Godeli (2003, p. 91) nos lembram que “música e movimento são vistos como 
mecanismos complementares na contribuição para o aumento, no indivíduo, da percepção do seu 
meio interno e para guiar a interação da pessoa com o meio externo”. O fazer musical também 
permite ao indivíduo o autoconhecimento, proporcionado pela realização de atividades motoras 
ocorridas no processo da produção sonora e, ainda, amplia a sua compreensão do espaço-tempo, 
uma vez que é por meio desta relação que a música acontece como fenômeno estético. 

O autoconhecimento e a autoconsciência, que de acordo com a proposta de Gardner são 
elementos constituintes da inteligência intrapessoal, são habilidades fundamentais para que a 
pessoa reconheça suas emoções e as gerencie identificando também suas potencialidades e defi-
ciências. Essa capacidade passa a ser o ictus para a interação com outros músicos em formação e 
profissionais. “Quando se trata da relação com os outros: a autoconsciência se transforma em reco-
nhecimento empático; a auto-aceitação, em aceitação compassiva; a auto-regulação, em influência 
e contenção; a auto-análise, em indagação; e a expressão, em escuta respeitosa. (RUSSO; RUIZ; 
CUNHA, p. 374)

Por se tratar de um fenômeno acústico, a música requer dos integrantes de conjuntos musicais 
uma escuta consciente de si e dos demais integrantes. Essa ação é fundamental para o sincronismo 
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da execução. A qualidade dessa escuta permitirá um progresso no processo de aprendizagem e 
desenvolvimento da capacidade nomeada por Gardner como inteligência musical da qual a escuta 
é fator de grande relevância.

Ouvir a si mesmo é um dos aspectos mais difíceis para o instrumentista. Ouvir-se, ouvindo os outros 
ao mesmo tempo, certamente exigirá mais atenção e presença por parte do instrumentista. Quanto mais 
a pessoa estiver presente, ouvindo-se e ouvindo o outro, melhor será o resultado musical, maior será a 
comunicação, consequentemente enorme será o prazer em fazer música. Isso não se restringe à impro-
visação. Um dos segredos do bom resultado musical em grupo está na maior capacidade de todos se 
ouvirem. (CRAVEIRO, 2000, p. 104) 

Com alicerce na escuta consciente, a sinergia do conjunto resultará na vivência prazerosa do 
processo de criação musical. Essa experiência assertiva favorece interação do instrumentista com 
o processo de criação, possibilitando a materialização dos conteúdos e a construção de conceitos 
musicais fortalecendo assim a aquisição de conhecimentos musicais dos integrantes. Desta forma, 
a vivência musical resultará num processo significante para os indivíduos envolvidos derivando na 
aquisição de conhecimentos musicais consistentes.

Essa prática musical desenvolve um senso de união grupal em torno de metas e objetivos comuns, cana-
lizando as ações e sentimentos individuais para uma produção artística coletiva, na qual se conjugam a 
disciplina rigorosa, o estudo com afinco e dedicação de cada um dos agentes, culminando na constitui-
ção do carisma grupal. (FUCCI AMATO, 2009, p. 95)

A interação entre os integrantes de um coro, banda ou orquestra pode ser ainda entendida 
como recurso técnico. Um conjunto musicalmente eficiente depende da precisão de seus inte-
grantes: a assertividade na afinação, no ritmo, na dinâmica e na agógica, dentre outros fatores, 
é resultante de quanto os integrantes se conhecem e a seu regente. Sabendo como seus colegas 
reagem fisicamente aos estímulos sonoros e visuais poderão perceber e até mesmo prever os gestos 
que antecipam o som. É com essa habilidade que um naipe produz um resultado sonoro uniforme. 

As acções dos performers ou os gestos musicais parecem provocar reacções que não são mediadas por 
um código convencional ou sistema. Isto é provável porque, ao contrário da linguagem verbal, a música 
ou, mais genericamente, a linguagem gestual não está organizada para passar uma mensagem, isto é, 
para representar o mesmo significado proposicional ou a mesma realidade para toda a gente, mas para 
afectar directamente. (CORREIA, 2006, p. 136)

Essa comunicação gestual é, por excelência, o veículo de expressão do regente. Mas todos os 
integrantes contam com ela para transferir informações durante a execução musical. As respirações 
e movimentações, por menor que pareçam, são interpretadas pelos músicos confirmando ou aler-
tando para a notação musical da partitura. Por esse motivo a interação entre músicos de um conjunto 
é tão importante, pois, por meio dela reconhecem o código registrado em cada gesto dos seus pares.

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Ao olharmos para a prática musical coletiva, podemos observar intensas e numerosas rela-
ções interpessoais. As associações entre os integrantes dos conjuntos musicais são facilmente 
compreendidas, pois o fazer musical é elemento integrador. Contudo, as asperezas nos relaciona-
mentos também são naturais em todo agrupamento humano. 
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Dificuldades de interação entre os participantes de um conjunto musical precisam ser 
mediadas com competência pelo regente-educador, uma vez que esse é o líder por ofício desta 
atividade. Também é função do regente inspirar nos seus músicos uma interação com o repertório. 
Essa postura favorecerá uma vivência musical mais prazerosa para os executantes, refletindo-se 
em maior complacência destes para com as decisões musicais do regente.

Fazer parte de um grupo musical promove um desenvolvimento amplo do indivíduo, pois 
permite o acesso às capacidades humanas relacionadas às múltiplas inteligências. Este indivíduo 
passa a abrir-se para algo maior do que seu próprio eu, e esta abertura consequentemente promo-
verá transformações intensas na sua subjetividade ao mesmo tempo que sua participação ativa 
transformará o meio ao qual faz parte.
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Em um rápido levantamento do repertório que é executado com mais frequência nas princi-
pais salas de concerto no Brasil, bem como nos recitais de término de cursos de graduação e pós-
-graduação, passando pelas mostras de estudantes iniciantes e intermediários em escolas de música, 
notamos que o repertório mais comumente executado se restringe à música europeia dos séculos 
XVIII e XIX, quando falamos dos pianistas. Salvo poucos casos em que a música de concerto brasi-
leira é inserida, o que se costuma tocar resume-se, de forma análoga ao exposto acima, ou seja, aos 
já consagrados compositores modernistas nacionais como Villa-Lobos ou Camargo Guarnieri e no 
caso de se incluir algum compositor latino-americano geralmente recorre-se a Ginastera. Em alguns 
casos encontramos pianistas que afirmam manter em seus repertórios musicais obras do século XX, 
mas se observarmos atentamente, tais obras não ultrapassam a poética musical de um Debussy ou 
um Prokofiev, não se afastando do conjunto de procedimentos técnicos do repertório tradicional.

Concordando com Amato (2006 p. 77) quando diz que “a ausência da contemporaneidade 
na perspectiva musical, pôde provocar um descolamento da real atividade do músico”, e continu-
ando sua perspectiva, o fato de que a grande maioria dos intérpretes, e agora sem restringir ao meio 
pianístico, terem se afastado das linguagens novas, acreditamos que isto deve-se ao fato do medo 
ao desconhecido e também à necessidade de afirmação técnico-instrumental diante de seus pares.

As mudanças que o sistema musical e consequentemente suas poéticas sofreram desde o 
distanciamento da música com as estruturas tonais, passando por diferentes possibilidades de 
construções melódicas dodecafônicas e também serialmente rítmicas até os festivais de Darms-
tadt em meados da década de 50, gerou um sentimento de busca pelo novo: novas ideias musicais, 
novas sonoridades, novos instrumentos, novas grafias, ou seja, novas manipulações da matéria-
-prima da música, o som. Tal busca por novas possibilidades sonoras as quais ainda encontramos 
nos compositores contemporâneos não vai de encontro com a perspectiva musical da maioria dos 
instrumentistas.

De modo geral, o desenvolvimento técnico pianístico é explorado de forma progressiva 
sendo comumente utilizado livros de exercícios como os de Muzio Clementi (1752-1832), Johann 
Baptist Cramer (1751-1858) e Karl Czerny (1791-1857), onde se busca treinar a independência 
dos dedos, o uso da extensão total do teclado, os tipos de toques como o legato e o staccato, ou seja, 
a conquista progressiva dos controles de coordenação, leitura musical e agilidade. Tal abordagem 
tecnicista da aprendizagem é realizada com a perspectiva de metas e objetivos a serem alcan-
çados e a avaliação possui extrema relevância no processo. Nesta pedagogia tecnicista adotada 
pelos conservatórios, o professor e o aluno ocupam uma posição secundária, de executores de um 
programa, cuja concepção, planejamento, coordenação e controle está a cargo de outrem.

Como lembra Amato (2006), nas entrevistas realizadas com alunos de instituições musi-
cais de nível médio, o repertório nacional pianístico estudados passava por pelos nacionalistas 
Camargo Guarnieri, Heitor Villa-Lobos, Oscar Lorenzo Fernandes, Francisco Mignone, e os 
românticos, Nepomuceno, Henrique Oswald, Ernesto Nazareth, Francisco Braga e Barroso Neto. 
Repertório que podemos ver também na série de recitais que o pianista brasileiro mundialmente 
conhecido Nelson Freire fez em 2012 com obras de Villa-Lobos, Henrique Oswald, Alexandre 
Levy, Joaquim Antônio Barrozo Netto, Oscar Lorenzo Fernandes, Francisco Mignone, Camargo 
Guarnieri e Cláudio Santoro: todos compositores de forte tendência tonal.

Segundo Barancoski (2004), “no nosso dia-a-dia, nos deparamos frequentemente com alunos 
que, têm pouco contato com o repertório pianístico do século XX até atingirem um nível avan-
çado de seu estudo”. Assim, a falta de exposição dos alunos ao repertório contemporâneo, desde os 
níveis mais básicos, pode ser um indício de sua pouca aceitação e estar relacionada às dificuldades 
de leitura e de execução desse tipo de repertório.



Comunicações Orais 146

An
ai

s d
o 

XV
II 

SE
M

PE
M

Seminário Nacional de Pesquisa em Música da UFG
I Seminário Nacional do Fórum Latino-americano de Educação Musical

Músicas na Contemporaneidade: perspectivas e interações
Escola de Música e Artes Cênicas da UFG - Goiânia - 25 a 27 de setembro 2017

Ferreira (1996) corrobora nossa suposição quando afirma que a ausência da música contem-
porânea nas instituições de ensino acarretará na ausência desta nas salas de concerto e nos meios 
de comunicação existentes. Em contrapartida, se ela não for ouvida na programação normal dessas 
mesmas salas e meios de comunicação, se não for divulgada, não despertará interesse em intér-
pretes, pesquisadores e compositores que estão nas escolas de música.

Conhecer a música do passado e com isso, quero dizer, estudar sua estrutura musical, o 
sistema em que foi escrita, seu contexto histórico e consequentemente dedicar-se à sua praxis é 
fundamental para o desenvolvimento das habilidades motoras-cognitivas-auditivas. No entanto 
não podemos esquecer que nosso século também é detentor de conhecimento e manifestações 
artísticas-musicais-tecnológicas que se mostram tão necessárias para o contínuo fluxo de aprendi-
zagem do mundo contemporâneo e globalizado. Como diria Luciano Berio:

We all know by now that a pianist who claims to be a “specialist” in the Classical or Romantic reper-
tory, and who is playing Beethoven or Chopin without having had the need of experiencing the music 
of the twentieth century, is just as shallow as a pianist who claims to be a “specialist” in contemporary 
music but whose hands and mind have never been traversed, on a profound level, by Beethoven or Cho-
pin. (BERIO, 2006, p. 65-66)

Além disso, deve ser ressaltado que o músico, “mesmo em escolas com grande espaço dedi-
cado à música contemporânea, ainda hoje é treinado dentro da notação tradicional, tanto na formação 
de seu repertório básico (...) como nas próprias técnicas específicas” (MOJOLA, 1990 p. 32).

Barancoski (2004), em seu artigo sobre a utilização da literatura pianística do século XX 
para o ensino, discorre sobre a importância de apresentar a música contemporânea aos alunos 
desde os primórdios de seus estudos e afirma que “a música do século XX oferece uma variedade 
notável de linguagens e procedimentos composicionais, trazendo desenvolvimento e inovações em 
todas as estruturas harmônica, textural, melódica, tímbrica, rítmica e formal” (p. 89).

Muitos métodos dedicados às fases inciais do ensino de piano, buscando atenderem às novas 
concepções da educação musical passaram a incluir atividades mais lúdicas ou divertidas para que 
o processo de ensino aprendizagem seja menos penoso, como por exemplo: Meu piano é divertido 
– iniciação ao piano de Botelho (1985); Método Básico de Bastien de Kreader (1991); A dose do 
dia de Burnam (1957); Ciranda dos dez dedinhos de Vianna (1954), entre outros, porém acabam 
por oferecer sempre o mesmo tipo de repertório calcado na prática tonal-pulsativa, ou seja, obras 
construídas em uma linguagem tonal com fórmulas de compasso. Todos esses métodos iniciam o 
aprendizado técnico pianístico com a posição de cinco dedos no Dó central e dessa forma todos 
os primeiros exercícios circundam em torno da tonalidade de Dó maior. Tantos são os exercícios 
desse tipo, que é comum sermos indagados pelos alunos se o dedo 1 (polegar) pode tocar outra 
nota que não o Dó, ou mesmo se a mão pode se posicionar nas teclas pretas. Ainda sobre a posição 
de cinco dedos Richerme (1996) afirma que é muito mais eficaz treinar primeiro os dedos 2, 3 e 
4 para depois acrescentar o polegar e o mínimo. Assim podemos concluir que o estudo da leitura 
musical e o treinamento motor nas fases iniciais do futuro pianista apenas na posição de cinco 
dedos em Dó maior acarreta em um contato excessivo com uma sonoridade e uma forma de mão 
mais utilizada nas obras tonais, aumentando o afastamento deste com a linguagem contemporânea. 

Até mesmo o método de exercícios Mikrokosmos de Béla Bartók (1987), geralmente utili-
zado como porta de entrada para a música dos séculos XX e XXI, não é efetivo como solução para 
o problema em discussão. A diferença que o método de Bartók apresenta em relação aos anterior-
mente citados centra-se apenas na distância de uma oitava entre as mãos direita e esquerda e no 
toque em mãos juntas desde o primeiro exercício para o treinamento dos movimentos de latera-
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lidade diretos e contrários. Sua maior incoerência porém é a de que os primeiros exercícios são 
baseados no movimento tonal tônica-dominte (dó-sol sol-dó) em posição fixa no teclado, enquanto 
que o treinamento rítmicos (fórmulas e acentos não convencionais a música tradicional) e meló-
dico/harmônico (modal e politonal) que se aproximam da sonoridade e escrita da música não tradi-
cional, aparecem somente nos últimos volumes.

Devido tal distancia entre as diferentes sonoridades, é bastante comum o aluno sentir estra-
nheza quando alcança os exercícios que fogem ao tonalismo (Mikrokosmos vol. IV a VI), pois 
não foram treinados auditivamente para tal sonoridade, enfatizando os errôneos conceitos de 
música contemporânea enquanto negação do tonal ou do tradicional e fortalecendo outras tantas 
oposições binárias que são recorrentes quando se consideram os repertórios tido tradicionais e os 
contemporâneos.

Ao analisar o método de iniciação musical através do teclado de Gonçalves (1986), perce-
bemos a importância de construir uma continuidade para o desenvolvimento cognitivo motor do 
aluno de piano. Em seu método, a autora apresenta primeiramente clusters que devem ser tocados 
com a mão fechada nas teclas pretas (grupo de três e de duas). A criança pode então escolher onde 
tocará tais clusters, fixando o conceito de agudo-grave, forte-piano, curto-longo. Outra vantagem é 
a apresentação de uma notação mais contemporânea, inibindo possíveis futuros preconceitos com 
esta escritura.

Em tal método a abordagem concentrada na leitura intuitiva, adicionando aos poucos 
elementos da notação musical tradicional proporciona que o estudo da técnica instrumental 
exigida aumente gradualmente através de atividades abrangentes de leitura, performance, apre-
ciação, ditado, composição e improvisação.

No entanto, a partir da apresentação das claves e do pentagrama, a criança passa a treinar 
a leitura das notas e a desenvolver a motricidade em modelos tonais, abandonando por completo 
os clusters utilizados na primeira etapa. Neste etapa do ensino-aprendizagem é comum notar um 
descontentamento por parte da criança, a qual passa a fazer o mesmo movimento sempre no mesmo 
lugar (notas) do piano.

A proposição de um conjunto de habilidades básicas de sonoridade não tonal serem abordadas 
já nos estágios iniciais do estudo instrumental poderá contribuir com o desenvolvimento cogni-
tivo do estudante de piano, de mesmo modo que diminuirá a distância entre o performer e música 
contemporânea. Isto posto, teremos uma cadeia cíclica onde quanto mais pianistas conhecem a 
linguagem contemporânea e por isso tocam esse repertório mais frequentemente mais se escuta 
esse repertório nas salas de concerto; e quanto mais se escuta este repertório nas salas de concerto, 
por sua vez o público almejaria ouvir com maior frequência tal repertório, exigindo assim que os 
instrumentistas o tocassem em maior quantidade.

Conforme foi exposto, verificamos que o aluno iniciante deve desenvolver suas habilidades 
musicais desde os primeiros anos de seus estudos. Assim, tanto as linguagens contemporâneas, 
como a interação rítmica com a música eletroacústica em tempo diferido e em tempo real ou o 
toque nas cordas do piano, devem constar da formação inicial, intermediária e avançada.

Podem-se citar diversas razões para o fato de que a linguagem mais atual não participa dos 
anos iniciais do instrumentista, como por exemplo o desconhecimento por parte dos professores 
de instrumento do repertório contemporâneo ou o uso de antigas metodologias de ensino técnico 
instrumental calcados na tradição tonal. Como consequência, perpetuamos aos futuros perfor-
mers hábitos de escolha de repertório fortemente calcados na lógica métrico-tonal dando enfase 
ao repertório clássico/romântico e assim contribuindo para o movimento cíclico aprendizagem-
-performance-recepção da música dos séculos XVIII e XIX, sem vislumbre de solução.
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Tendo em vista os argumentos acima, justificamos nossa atividade em proporcionar uma 
aprendizagem sonora e motora que esteja mais próxima das linguagem contemporâneas.

Para a atividade aqui relatada, iniciei uma pesquisa sobre quais aspectos técnicos pode-
riam ser abordados de forma não tonal e foi com a turma de Piano Complementar IV de 2016 que 
encontrei uma parceria para a realização das composições dos exercícios. A disciplina contava 
com sete discentes, sendo quatro da habilitação em regência e três da composição.

Para esse relato separei nove exercícios compostos por dois alunos da habilitação em compo-
sição que se mostraram mais efetivos por apresentarem diferenças de escrita e de dificuldade 
técnica estudadas durante as aulas.

Ao iniciar a disciplina de Piano Complementar IV analisamos, discutimos e estudamos obras 
do Livro Mikrokosmos de Béla Bartók, a Música Riccercata de G. Ligeti, as Six Encores de 
Luciano Berio e Recado à Schumann e as Peças para Piano n. 14 e 16 de Gilberto Mendes. Cada 
aluno escolheu uma das peças acima citadas para estudar, sendo seguido o processo de discussão 
a cerca das questões musicais a seguir: a) leitura musical diferente de uma partitura tonal, como a 
notação de sustenidos diferentes para cada uma das mãos do pianista, nas obras de Bártok e Ligeti; 
b) estruturas rítmicas entendidas como notação espacial, nas obras de Berio e Gilberto Mendes; c) 
dinâmica escrita com figuras de notas grandes e pequenas ao invés das marcações de piano e forte, 
também na obra de Berio; d) uso do pedal em Ligeti, Berio e Mendes; e) a indicação de metronô-
mica de Ligeti.

Após o estudo técnico e interpretativo de tais obras, propus que os alunos de composição 
escrevessem pequenos exercícios de dificuldade iniciante e intermediária utilizando os conte-
údos estudados tendo em vista as maiores dificuldades técnicas e de leitura pianísticas obser-
vadas na sua própria turma. Assim eles iriam compor e também estudar a composição do colega 
de turma.

Dessa forma separamos as dificuldades técnicas que cada exercícios deveria abordar para 
que fosse treinado pelos alunos em uma linguagem contemporânea. Tais dificuldades podem ser 
treinados num contexto tonal, entretanto a atividade visou explorar estes em um cenário contem-
porâneo. Assim temos os seguintes parâmetros:

1.	 Leitura de notação rítmica proporcional;
2.	 Mão juntas e separadas;
3.	 Acordes e clusters;
4.	 Saltos na extensão de todo o piano;
5.	 Gradações de dinâmicas (piano, mezzo piano, mezzo forte, forte);
6.	 Estudo de articulações (legato, staccato e non legato);
7.	 Toque nas cordas do piano.

Em seguida os alunos Tauan Gonzales Sposito, Renato Segati de Moraes e Scott Collie. 
escreveram pequenos exercícios que se encontram no final desse relato. Para este pequeno relato 
exemplificarei somente as obras do Tauan, reservando as outras obras para aplicações futuras.

De acordo com os itens listados anteriormente e os resultados obtidos nos exercícios, 
podemos destacar a peça Esboços Para um Retrato II, onde vemos uma gradação de dinâmica indo 
do mezzo piano ao forte com acento, além da leitura de notação rítmica proporcional (parâmetro 1) 
que inicia com barras de compasso que desaparecem na terceira frase da obra; mão juntas e sepa-
radas (parâmetro 2) e saltos na extensão de todo o piano (parâmetro 4). Confira Figura 1.
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Figura 1:

A respeito dos clusters (parâmetro 3), Tauan escreveu no pequeno exercício V, de apenas 
duas frases na clave de sol, margeada por duas linhas (ao invés da pauta de cinco linhas), indicando 
que a região do piano a ser tocada deve tender para o agudo, de mesmo modo que deve obedecer os 
registros mais agudos e mais graves dos clusters. Adicionado a isto, vemos pequenas bolinhas que 
representam um toque nas cordas do piano (parâmetro 7) produzidas com notas aleatórias, respei-
tando a quantidade de bolinhas e suas alturas (veja Figura 2).

Figura 2:

O exercício IV do mesmo aluno, foi escrito para ser tocado integralmente nas cordas do 
piano (parâmetro 7), veja Figura 3.
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Figura 3:

Já no exercício III, Tauan abordou diferentes articulações (parâmetro 6) em frases entre-
cortadas pelo toque das mãos alternadas (parâmetro 4), além de ligaduras de tempo e variações 
de dinâmica, notação rítmica espacial com notas de cabeça preta e branca e o traço diagonal nas 
colcheias indicam que o pianista deve tocar os grupos de colcheias o mais rápido possível (escri-
tura já convencional no universo contemporâneo). Confira Figura 4.

Figura 4:
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Todas as obras aqui mencionadas fazem parte deste relato como anexo e devem ser utilizadas 
(caso assim o desejem) identificando o nome do autor que gentilmente disponibilizou suas parti-
turas para que fossem observados aqui. O fundamental de tal discussão acerca das obras compostas 
está na tentativa de inserir desde os estágios iniciais de aprendizagem pianística uma linguagem 
não tonal, portanto a metodologia aplicada por cada professor que se sinta apto a utilizar estes 
exercícios fica a critérios dos mesmo.

Fica evidente que a partir do envolvimento dos alunos tanto na feitura como nas discussões 
e opiniões dos colegas, propiciou uma curiosidade e desejo por parte de todos em decifrar aquela 
nova escritura musical. Este fato corrobora com a premissa inicial deste texto em acreditarmos que 
no futuro tais alunos não terão medo nem descaso por obras que apresentem uma escrita diferente 
da escrita tonal.
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