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Seminario Nacional de Pesquisa em Musica da UFG

Musicas na Contemporaneidade: perspectivas e interacdes

Apresentacao

XVII SEMPEM - Seminario Nacional de Pesquisa em Miusica da UFG
National Music Research Seminar - UFG
Universidade Federal de Goias
Escola de Mtsica e Artes Cénicas
Programa de P6s-Graduacao Stricto Sensu — Mestrado em Musica

I Seminario Fladem Brasil - Forum Latinoamericano de Educacao Musical, Secao Brasil
Music Education Latin American Forum, Brazil

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

Miisicas na Contemporaneidade: perspectivas e interacoes
World Music in the Contemporaneity: perspectives and interactions

Goiania tem a honra de sediar, pela 17° vez o SEMPEM - Seminario de Nacional de Pesquisa
em Musica, um evento anual do Programa de P6s-Graduacao em Musica da Universidade Federal
de Goias - Brasil o privilégio de acolher o 1° Seminario Fladem-Brasil - Seminario do Férum
Latinoamericano de Educacao Musical. Nos dias 25 a 27 de setembro estaremos ocupados em
discussoes e reflexdes sobre a tematica “Musicas na Contemporaneidade” de modo a langar novas
perspectivas e interacdoes nos ambitos da performance musical, criagcdo, educacgdo e terapia, sob o
olhar da pesquisa e da pratica. Para tanto, foram convidados palestrantes nacionais e internacionais
que compartilhardo seus conhecimentos e experiéncias em diferentes possibilidades epistemol6-
gicas e metodolégicas para o fenémeno musical, por meio de conferéncias, mesas redondas e mini-
cursos. Igualmente convidada esta a comunidade de pesquisadores para apresentar as novidades
cientificas sobre essa tematica tao relevante para a area da musica em todas as suas vertentes,
através de comunicacdes, posteres, painéis e apresentacoes artisticas.

Os membros das Comissdes Organizadora, Cientifica, Artistica e de Divulgacdo nado se
eximiram de dedicacdo proficua 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 abraco,

TEREZA RAQUEL ALCANTARA-SILVA
Coordenadora do PPG Musica/UFG
Presidente do XVII SEMPEM e 1° Fladem Brasil
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Areas Tematicas

Areas Tematicas / Thematic Areas
Interacoes Musicais Inter e Transdisciplinares na Contemporaneidade
Inter and transdisciplinar musical interactions in the contemporaneity

Mausica, Historia, Cultura e Sociedade
Music, Histpry, Culture and Society

Muisica e Educacao
Music and Education

Miuisica, Criacdo e Expressao
Music, Criation and Expression

Musica e Saude
Music and Health

Musica e Politicas Publicas
Music and Public Policies





















Horarios

8:00-10:00

10:00-10:30

10:30-11:30

11:30-12:30

12:30-14:00
14:00-15:00
15:00-15:30

15:00-16:00

15:30-17:30

16:00-16:30

16:30-17:30

17:30-19:30

19:30-20:30

20:30
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Programacao Geral

Quadro com Programacao Geral

25/09 (Segunda-feira)

Credenciamento /
Abertura Oficial

Recital 1 — Abertura
Trompetes do Cerrado

Conferéncia de Abertura:
A Miisica na Era Digital:
transformagoes nos hdbitos
de escuta e sua influéncia na
linguagem, interpretacdo e
pesquisa musical
Dr. Edson Zampronha

Sessdao de Lancamentos:
Livros e CDs

Almocgo
Recital 2

Mesa Redonda 1:
Muisica e Satide:
perspectivas e interagdes
Dra. Karin Ferraz
Dra. Claudia de Oliveira Zanini
Dra. Tereza Raquel Alcantara-Silva

Intervalo

Mesa Redonda 2:
Politicas Publicas em Educagdo
Musical: as diretrizes e os
objetivos do Fladem e da ABEM
no cendrio brasileiro
Dr. Luis Ricardo Silva Queiroz
Dra. Adriana Rodrigues

Minicursos

Intervalo

Recital 3:
Coral Infanto-juvenil Pequenas Vozes
Centro Cultural UFG

26/09 (Terca-feira)

Apresentacdo de Trabalhos
Cientificos:
Comunicacoes Orais e Poster

Intervalo

Mesa Redonda 3:

A Performance e suas
Perspectivas na Atualidade
Dra. Catarina Domenici
Dra. Sonia Ray
Dr. Anselmo Guerra

Mesa Redonda 4:

As Pedagogias Abertas e o
Pensamento de H.J.Koellreutter:
contribuigdes para a
Educacgdo Musical
Dra. Teca Alencar
Dra. Regina Marcia Simédo
Dr. Carlos Kater

Almoco
Recital 4

Mesa Redonda 5:
Miuisicas na Contemporaneidade:
representacoes
Dr. Edson Zampronha
Dra. Cristina Magaldi
Dra. Ana Guiomar Rego Souza

Intervalo

Mesa Redonda 6:
Curriculo Educagdo Musical e

Contemporaneidade: didlogos acerca

da diversidade cultural e humana
da/na Ameérica Latina

Dr. André Luiz Gongalves de Oliveira

Dr. Eduardo Guedes Pacheco
Dra. Luzmila Mendivil

Minicursos
Intervalo

Recital 5:
André Luis Gongalves de Oliveira,
Musica Eletroacustica
Trio Araticum
Centro Cultural UFG

27/09 (Quarta-feira)

Apresentacdo de Trabalhos
Cientificos:
Comunicagoes Orais e Painel

Intervalo

Conferéncia de
Encerramento:
Pensamento Pedagdgico
Musical Latinoamericano
Dra. Ethel Batres Moreno

Intervalo para Reunides

Almoco
Recital 6

Intervalo

Apresentacdo de Trabalhos
Cientificos:
Comunicacoes Orais

Assembleia FLADEM

Minicursos

Intervalo

Recital 7 - Encerramento:
Banda Pequi
Jardim Interno da EMAC/UFG
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CONFERENCIAS

Conferéncia 1: Dr. Edson Zampronha
A Musica na Era Digital: transformac6es nos habitos de escuta e sua influ-
éncia na linguagem, interpretacao e pesquisa musical

Conferéncia 2: Dra. Ethel Batres Moreno
Pensamento Pedagégico Musical Latinoamericano

Mesa Redonda 1:

Mesa Redonda 2:

Mesa Redonda 3:

Mesa Redonda 4:

Mesa Redonda 5:

Mesa Redonda 6:

MESAS REDONDAS

Dra. Cldudia de Oliveira Zanini; Dra. Karin Ferraz; Dra. Tereza Raquel
Alcdntara-Silva
Miisica e Saude: perspectivas e interacoes

Dra. Adriana Rodrigues; Dr. Luis Ricardo Silva Queiroz
Politicas Publicas em Educacao Musical: as diretrizes e os objetivos do
FLADEM e da ABEM no cenario brasileiro

Dr. Anselmo Guerra; Dra. Catarina Domenici; Dra. Sénia Ray
A Performance e suas Perspectivas na Atualidade

Dr. Carlos Kater; Dra. Regina Mdrcia Simdo; Dra. Teca Alencar
As Pedagogias Abertas e o Pensamento de H.J. Koellreutter: contribui-
coes para a Educacdao Musical

Dra. Ana Guiomar Rego Souza; Dra. Cristina Magaldi; Dr. Edson Zampronha
Muisicas na Contemporaneidade: representacoes

Dr. André Luis Gongalves de Oliveira; Dr. Eduardo Guedes Pacheco; Dra.
Luzmila Mendivil

Curriculo Educacao Musical e Contemporaneidade: dialogos acerca da
diversidade cultural e humana da/na América Latina
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MINICURSOS

Dra. Adriana Rodrigues
Sons e Expressoes

Dr. André Luiz Gongalves Oliveira
Ecologia Acustica

Dra. Catarina Domenici
Performance e Literatura Pianistica

Dr. Eduardo Guedes Pacheco
Educacao Musical e Praticas Escolares

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

Profa. Karina Ferrari
Musicoterapia: Sistematizacion y Evaluacion da Pratica Clinica

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

Dra. Teca de Alencar Brito
Os Jogos de Improvisacao na Proposta de H.J. Koellreutter
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Programacao Trabalhos Cientificos

26/09 (3" feira)
Miusica E Epucacio — A

CoORDENADORA: PROF* Ms. MARTHA MARTINS (EMAC/UFG)

Horario Titulo Autores
8:30 | PERFORMANCES CULTURAIS E O ENSINO DE MUSICA | Aline Folly Faria
8:50 | CRIACAO DE SI E INICIACAO ARTISTICA Ana Cristina R. Rocha
VOCE TERIA ALGUM EXEMPLO PRATICO PARA
9:10 EXPLIQAR? RELATOS DE PRATICAS DE PROFESSORES | André Santos F. de Oliveira
DE MUSICA DO MUNICIPIO DO RIO DE JANEIRO
REINTEGRANDO A MUSICA AO ENSINO DE PERCEPCAO
9:30 MUSICAL U~M RELATO SOBRE A ABORDAGEM DA Caroline Caregnato
APRECIACAO DE REPERTORIO NO CONTEXTO DESSA
DISCIPLINA
26/09 (3° feira)
Musica E Epucacio — B
CooRDENADORA: PROF* Ms. RutH SARA OLIVEIRA (EMAC/UFG)
Horario Titulo Autores
8:30 NOTAS SOB~RE A EDUCAGAO MUSICAL NOS CURSOS DE | Dulcimarta Lemos Lino
GRADUACAO EM PEDAGOGIA Filipe da Silva Silveira
bon | ESQUISAS D ESTADODAATTE NAEDUCACAO ™ | ton bt . e
9:10 ggg@g‘iﬁggg@ o TV RoRamexen T Eunice Andlia 5. A. Montanari
9:30 | CIBERARTE EDUCACAO DIGITAL Fernanda Pereira da Cunha
26/09 (3° feira)
MusicA E Epucacao - C
CoORDENADORA: PROF* DRA. FERNANDA ALBERNAZ DO NASCIMENTO (EMAC/UFG)
Horario Titulo Autores
8:30 IE/I][EJSIUCCA A%lgél\;f&;éif LUSAO, CULTURA, PRODUGAO Helena Ester M. N. Loureiro
PROCESSO DE APRENDIZAGEM MUSIC%L NO PROJETO
8:50 | REVOADA: ANA,LISANDO UMA EXPERIENCIA EM Leticia Ramos de O. Gentil
CAMPO DE ESTAGIO
9:10 EDUCACAO MUSICAL NA EDUCACAO DE JOVENS E Jeanine Bogaerts
ADULTOS
DESENVOLVIMENTO INFANTIL NO CONTEXTO DQ Juliana Motta Oliveira
9:30 | CANTO CORAL UMA ABORDAGEM A PARTIR DA OTICA | Fernanda Albernaz

DOS PAIS

Flavia Maria Cruvinel







Seminario Nacional de Pesquisa em Misica da UFG

Musicas na Contemporaneidade: perspectivas e interacdes

26/09 (3* feira)
SEssA0 DE POSTER
AvALIADORES: PROF. DR. ANDERSON RocHA (EMAC/UFG)
Pror® DRrA. NiLcEIA ProTAsiO CAMPOs (EMAC/UFG)

Horario Titulo Autores
PANORAMA DA MUSICA BRASILEIRA PARA DOIS Anderson Rocha
VIOLINOS Ruth de Almeida Oliveira

A SONOPLASTIA DENTRO DE UMA ESCOLA DE ENSINO

9:20 | FUNDAMENTAL UM RELATO DE, EXPERIENCIA Matheus M. Z. de Resende
10:00 | O ENSINO DE INSTRUMENTO POR MEIO DA FLAUTA Micael Carvalho dos Santos
DOCE A PARTIR DE UM PROJETO DE EXTENSAO
MUSICA E INCLUSAO DESAFIO PARA PROFESSOR DE Vania de Sousa Compasso
MUSICA P
27/09 (4° feira)
MusicaA, CRrIACAO E EXPRESSAO - B
CooRDENADOR: ProF. Ms. Luciano Pontes (EMAC/UFG)
Horario Titulo Autores
8:20 O REPERTORIO PIANISTICO ABORDADO NOS PROJETOS Hiteo Martins Medeiros
: DE PESQUISA EM ANDAMENTO EM 2016 ug ! !
8:40 COMPOSICAO DE MICROCANCOES NA EDUCACAO A Leonardo de Assis Nunes
) DISTANCIA Helena de Souza Nunes
9:00 CAMINHOS DO VIOLINO BRASILEIRO NO SECULO XIX E Luciano Ferreira Pont
: INICIO DO SECULO XX tclano rerreira rontes
FOUR SERIOUS SONGS OPUS 121 PARA VOZ E PIANO DE ) .
9:20 JOHANNES BRAHMS Milton M. da S. Junior
) INTERPRETACAO E TRADUCAO ABORDAGENS R
9:40 POSSIBILDADES Hugo Macédo S. Moreno
27/09 (4° feira)
Musica E Epucacio - A
CooRDENADORA: PrROF® DRA. GYOVANA CARNEIRO (EMAC/UFG)
Horario Titulo Autores
8:30 O ENSINO COLETIVO DE MUSICA VISTO POR MEIO DA Pheline Souza Henriaues
: GESTAO DE SALA DE AULA p d
Ronan Gil de Morais
ENSINO DE MUSICA E NOVAS TECNOLOGIAS Jean Paulo Ramos Gomes
8:50 | INICIACAO EM PERCUSSAO POR MEIO DE VIDEO GAME | Léia Céssia P. da Paixdo
ARTE Lucas Davi de Aratijo
Lucas F. H. de Andrade
9:10 A IMPROVISACAO NA APRENDIZAGEM DA CLARINETA: Rosa Barros
: UMA ABORDAGEM FILOSOFICA
9:30 A POETICA CONTEMPORANEA NA AULA DE PIANO - UM Sabrina Laurele Schulz
: ESTUDO DE CASO
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27/09 (4° feira)
Musica E EpucacAo - B
CooRDENADOR: PRrOF. DR. Luis CarLos Furtano (EMAc/UFG)

Horario Titulo Autores
MUSICA NA EDUCACAO BASICA E A FORMACAO DO
8:30 PEDAGOGO UM ESTUDO A PARTIR DE MATERIAIS Luciana Pires de Sa Requido
DIDATICOS
8:50 O ENSINO COLETIVO DE VIOLAO NAS ESCOLAS Luziene Ferreira de Sousa

ESTADUAIS NA CIDADE DE GOIANIA NO ANO DE 2016 Fabio Amaral da Silva Sa

AVALIACAO DO DESEMPENHO COGNITIVO DE IDOSOS

9:10 A PARTIR DA PRATICA E DA APRENDIZAGEM MUSICAL

Marcelo Caires Luz

ASPECTOS AUDITIVOS E CONTRIBUICOES PARA UMA
9:30 | EDUCACAO MUSICAL MAIS ATUAL A PARTIR DA Patricia M. G. de Oliveira
ABORDAGEM METODOLOGICA DE H. J. KOELLREUTTER

27/09 (4° feira)
Musica E Epucacao - C
Co0oRDENADORA: PROF® DRA. CLAUDIA REGINA DE OLIVEIRA ZANINI (EMAC/UFG)

Horario Titulo Autores

MEMORIAS DE PROFESSORES DE MUSICA DA

8:30 | EDUCACAO BASICA EM BELEM DO PARA Taind Maria M. Faanha
MASSIVE OPEN ONLINE COURSES (MOOCS): ESPACOS
8:50 ABERTOS PARA A APRENDIZAGEM MUSICAL Tomads Teixeira de Souza

COLABORATIVA

A MUSICA NA EDUCAGAO DE MULHERES EM
9:10 | PRINCIPIOS DOS OITOCENTOS: TRACOS HISTORICOS Humberto Amorim
DO PARADIGMA “BELA, RECATADA E DO LAR

A Wdemberg Pereira da Silva
9:30 A INTELIGENCIA INTERPESSOAL EM CONJUNTOS Claudia Regina de Oliveira

MUSICAIS Nilceia da Silveira Protasio

27/09 (4° feira)
Musica E PoLiticas PuBLIcAS
CoORDENADOR: PROF. DR. GLAUBER DomMiNGUES (SMERJ/UFRJ)

Horario Titulo Autores

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

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

9:10 Katharina Doring
- PERSPECTIVAS E EXPERIENCIAS PARA A EDUCACAO Valnei Souza Santos

10:40 | MUSICAL INTERCULTURAL A PARTIR DE MATRIZES Luan Sodre de Souza

AFRICANAS Cristiano Pereira de Lira

PAINEL Astrid Evers
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27/09 (4° feira)
Msica, HisTOrIA, CULTURA E SOCIEDADE - A

CoORDENADORA: PrOF* Ms. VaNEssA BErToLINI (EMAC/UFG)

Horario Titulo Autores
8:30 REFLEXOES SOBRE O SUJEITO, AEDUCACAOE A Eliete Vasconcelos Goncalves
MUSICA DENTRO DE UMA SOCIEDADE UTILITARISTA
8:50 XE;I;}ISIAOSS DAS PRATICAS MUSICAIS RELIGIOSAS EM Fernando Lacerda S. Duarte
9:10 0] BRAASIL EA CIRCULA,CAO DE REPERTORIO Juliane Cristina Larsen
CANONICO NA BELLE EPOQUE
9:30 | MELOPEIA A MUSICA DA TRAGEDIA GREGA Leonel Batista Parente
T .
27/09 (4° feira)
Musica, HisTORIA, CULTURA E SOCIEDADE - B
CoORDENADORA: PROF® DRA. DENISE Z0oRZETTI (EMAC/UFG)
Horario Titulo Autores
15:30 | O ENSINO DE MUSICA NA BELEM DO ENTRESSECULOS | Fernando Lacerda S. Duarte
APRATICA CORAL NO COLEGIO SANTA CLARA
15:50 GOIANIA UM RECORTE A PARTIR DA ANALISE Germano Henrique P. Lopes
CONTEXTUALIZADA I?O RAMALHETE SERAPHICO OP. | Angelo de Oliveira Dias
32 DE FREI BASILIO ROWER
16:10 O HINARIO NOVO CANTICAO EM DUAS IGREJAS Tirza Sodré Almeida Lima
PRESBITERIANAS DE GOIANIA Magda Climaco
27/09 (4° feira)
INTERAGOES Musicais INTER E TRANSDISCIPLINARES NA CONTEMPORANEIDADE
CooRDENADOR: PrOF. DR. ANDERSON RocHA (EMAc/UFG)
Horario Titulo Autores
15:30 KNOWLEDGE TRANSFER IN UBIQUITOUS MUSICAL Damian Keller
ACTIVITIES Andrew R. Brown
15:50 | PESQUISA ARTISTICA UMA ABORDAGEM POETICA Hugo Macedo Serrdo Moreno
Werner Aguiar
TECNOLOGIAS DIGITAIS E SUAS INFLUENCIAS NA
16:10 | DELIMITACAO TERMINOLOGICA DOS GENEROS Sheila Regiane Franceschini

MUSICAIS
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Programacao Artistica

25/09 - Recital 1

Mini-auditorio da EMAC / UFG
Campus Samambaia - UFG

9:00 - Abertura Oficial
10:00 - Trompetes do Cerrado

SANTOS, G. - Seventy Springs

BORGES, R. - Um Japa no forré

BORGES, R. - No forr6 do Zé Doidica

DUDA - Uma Fantasia Brasileira

Fanfarra, Maracatu, Baido, Maracatu
Mazurca

Abertura solene, Chorinho, Baido, Forrd
Frevo

Trompetes do Cerrado:
Alessandro da Costa
Anténio Cardoso
Felipe Aratjo

Gerson Amaral
Ricardo Dias
Wellington Santana

25/09 - Recital 2

Mini-auditorio da EMAC / UFG
Campus Samambaia - UFG

14:00 — Violao / Piano / Viola e Piano

Ricardo Tacuchian Preltadio IX
Evocando Manuel Bandeira
Humberto Amorim, violdo

Liduino Pitombeira (1962) P6 - Op. 141 (2008)
Hugo Martins, piano
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Bach - Suite n. 01 para viola Solo: Preltdio
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
Praca Universitaria

20:30 - Coral Infanto-Juvenil Pequenas Vozes

Poutpourri de Negro Spiritual
Folclore Afro-americano

Sabia bebeu
Folclore Goiano
Arranjo: Miro Rodrigues

Suite do futuro
* Amanha - Guilherme Arantes
* Aquarela - Toquinho e Vinicius de Moraes
* Forga estranha - Caetano Veloso
» Tempo Rei - Gilberto Gil
* Sol de primavera - Beto Guedes e Ronaldo Bastos
* Amor de indio - Beto Guedes e Ronaldo Bastos
* Redescobrir - Gonzaguinha
Arranjo: Miro Rodrigues

Da pacem domini
Melchior Frank
Arranjo: Mary Goetze

Panis Angelicus
Cesar Auguste Franck

Kamiolé
Folclore africano

Syahamba
South African Freedom Song
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La vem o sol

George Harrison

Versao 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
Muisica: Denize Mendonga
Arranjo: Elza Lakschevitz

Submarino Amarelo

John Lenon e Paul McCartney

Versao letra: Miro Rodrigues e Anne Clarenci
Arranjo: Miro Rodrigues

Miro Rodrigues, regéncia

Reny Cruvinel, violdo

Dalila Kaismer, teclado

Anne Cldrenci, professora assistente
Cris Flores, coordenagdo

26/09 - Recital 4

Hall do Teatro da EMAC / UFG
Campus Samambaia - UFG

14:00 - Revoada Musical

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

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

Direcao Musical
Prof® Dr* Telma de Oliveira Ferreira
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Direcao Coreografica
Prof? Dr® Ana de Pellegrin

Direcao Cénica
Prof® Ms Karla Araijo

Coordenacao Geral
Prof® Dr® Telma de Oliveira Ferreira

Cenal
Brinca que Brinca - Telma de O. Ferreira

Vozes: Vitoria, Vitor, Maria Cecilia, Pedro, Anny, Rafael, Nina, Talita, Ana Luiza, Eduardo,
Ana Luiza

Metalofone Baixo: Ana Beatriz

Metalofone Contralto: Isabelle, Hitna, Tereza

Metalofone Sopranino: Rajla

Metalofone Cromatico: Isabela Cardoso

Coco: Leane, Heloise, Geovana

Tambor: Eduardo

Xilofone Contralto: Vinicius

Personagens: Tereza (Lais), Jodo (Lucca), Matilde (Leticia)

Cena 2
Os Velhinhos - Bia Bedran

Vozes: Isabela, Elisa, Vitor, Sofia, Vinicius Joaquim, Ana Luiza, Liv, Kaia, Isabela Martins
Metalofone Baixo: Nina

Metalofone Contralto: Pedro, Ana Luiza, Vitéria

Metalofone Sopranino: Ana Luiza Vaz

Metalofone Cromatico: Lais

Agogb: Icaro

Reco-reco: Talita

Coco: Anny, Maria Cecilia, Lucca

Tambor: Leticia

Xilofone Contralto: Vitor, Rafael

Xilofone Baixo: Eduardo

Personagens: Tereza (Monara), Jodao (Monara), Matilde (Natalia), Vovd Miguel (Helder), Vovo
Inacia (Maria Eduarda)

Trem-Bala - Ana Vilela
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Cena 3
Planeta Terra - Telma de O. Ferreira

Metalofone Baixo: Elisa, Maria Eduarda
Metalofone Contralto: icaro, Hélder, Pedro
Metalofone Sopranino: Liv

Metalofone Cromatico: 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: Kaid, Natalia

Personagens: Tereza (Geovana), Jodo (Vinicius), Matilde (Eloise), Vovd Miguel (Eduardo),
Vovo Inacia (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: Hitna

Metalofone Cromatico: Isabelle

Bongo: Rajla

Agogo: Rafael

Reco-reco: Talita

Clava: Lucca, Leticia

Coco: Maria Cecilia, Anny, Nina, Tereza, Pedro
Tambor: Ana Luiza Vaz

Xilofone Contralto: Eloise, Geovana

Xilofone Baixo: Ana Beatriz, Vinicius
Personagens: Tereza (Lais), Jodo (Vitor), Matilde (Ana Luiza), Vovo Miguel (Eduardo), Vovd
Inacia (Vitoria)

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

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

Metalofone Baixo: Natalia, Maria Eduarda
Metalofone Contralto: Nina, Ana Luiza, Anny
Metalofone Sopranino: Monara

Metalofone Cromatico: Elisa

Bongo: Lucca

Clava: Helder, Vitor, Eduardo
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Coco: Ana Luiza, Vinicius Joaquim, Sofia, Kaia

Tambor: Pedro, Lais

Xilofone Contralto: Leticia, Rafael

Xilofone Baixo: Ana Luiza Alvarenga, Vitoria

Personagens: Tereza (Liv), Jodo (Vitor), Matilde (Isabela), Vovd Miguel (icaro), Vové Inacia
(Isabela)

Cena 6

Canta, Canta - Telma de O. Ferreira e Sara de Oliveira Santos

Personagens: Tereza (Isabela), Jodo (Vinicius), Matilde (Leane), Vovo Miguel (Eduardo),
Vovo Inacia (Isabelle), Tereza (Isabela)

26/09 - Recital 5

Centro Cultural UFG
Praca Universitaria

20:30 - Trio Araticum / Musica Eletroacustica

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

I'V. Jack and Joan, They Think No Il

TURRIN, James - Fandango

CAPIBA - Valsa Verde

PIXINGUINHA - Rosa

Trio Araticum

Anténio Cardoso, Trompete
Jackes Douglas, Trombone
Nillo Cunha, Piano

Paisagens para escutas em espacos imaginarios
Muisica eletroacustica - André Luiz Gongalves de Oliveira

Ao Som do Vinil (2008) - Rodolfo Caesar sobre poema de Valeska de Aguirre
Aquario (2008) - Rodolfo Caesar sobre poema de Marilia Garcia

Steps in trouble (2015) - André Luiz Gongalves de Oliveira

José (2012) - André Luiz Gongalves de Oliveira
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27/09 - Recital 6

Laboratorio de Eletroacustica EMAC / UFG
Campus Samambaia - UFG

14:00 - Musica Eletroacusitca
Halley Chaves Lissajous X Chladni op.33
Missa Dadaista - 1° movimento: Kyrie

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

Sabrina Schulz, Piano

Quarteto Transversal, Flauta transversal

14:45 Patio interno da EMAC
Brasil Brass

Joaquim Anténio Neagele - Dobrado Sinfénico Janjao
Mestre Duda - Suite Pernambucana
Anacleto de Medeiros - Os Boémios

Brasil Brass

Bruno Bernardes, Trompete
Hyago Tocach, Trompete
Ismael Trindade, Trompete
Lourrainy Cabral, Trompete
Jordania Silva, Trompa
David Souza, Trombone
Alinne Sousa, Flugelhorn
Amanda Batista, Flugelhorn
Wellington Lemos, Eufonio
Cailton Silva, Tuba

Bruno Augusto, Percussdo
Mauricio Silva, Percussdo
Rivenilson Silva, Percussdo
Matheus Cardoso, Percussdo
Rogeério Francisco, Regéncia
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27/09 - Recital 7

Patio Interno da EMAC / UFG
Campus Samambaia - UFG

19:30 - Banda Pequi

BROOKLYN
(Arranjo: Nelson Faria)

EM TORNO DO SOL
(Arranjo: Bruno Rejan)

O MORRO NAO TEM VEZ
(Arranjo: Bruno Rejan)

QUANDO O AMOR ACONTECE
(Arranjo: Nelson Faria)

JADE
(Arranjo: Nelson Faria)

INCOMPATIBILIDADE
(Arranjo: Nelson Faria)

BALA COM BALA
(Arranjo: Nelson Faria)

LINHA DE PASSE
(Arranjo: Nelson Faria)

I0I0
(Arranjo: Nelson Faria)

Nelson Faria

Jarbas Cavendish

Tom/Vinicius

Jodo Bosco/Abel Silva

Jodo Bosco

Jodo Bosco/Aldir Blanc

Jodo Bosco/Aldir Blanc

Jodo Bosco/Aldir Blanc; Paulo Emilio

Nelson Faria

COORDENACAO

Jarbas Cavendish

SAXOFONES
Foka

Juarez Portilho
Everton Loredo
Anastdcio Alves
Marcos Lincoln
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TROMPETES
Manassés Aragdo
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

PERCUSSAO
Melisssa Lin
Diego Amaral
Noel Carvalho
Matheus Costa

LOGISTICA
Gustavo Felix

ADMINISTRACAO
Pascoal Alde Cavendish
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Convidados

Profa. Dra. Adriana Rodrigues (UNICEBE/Fladem Brasil)
Profa. Dra. Ana Guiomar Régo Souza (EMAC/UFG)
Prof. Dr. André Luiz Gongalves 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. Claudia 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 Vendimil (PUCP/Fladem Peru)

Profa. Dra. Regina Marcia Simdo Santos (UNIRIO)
Profa. Dra. Ritamaria Machado
Profa. Dra. Sonia Ray (UFG)

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

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

Profa. Dra. Adriana Rodrigues - Vice-Presidente do FLADEM (Internacional) Foro Lati-
noamericano de Educacion Musical. Doutoranda em Musica (UNIRIO), Mestre em Misica e
Educacdo (UNIRIO), graduada em Musicoterapia e licenciada em Musica (Conservatorio Brasi-
leiro de Musica Centro Universitario CBM CEU). Coordenadora da Especializacdo em Educagdo
Musical, parceria Fladem Brasil e CBM CEU. Professora do curso de Licenciatura em Musica
do CBM CEU. Coordenadora Pedagogica, professora da capacitacdo e co-autora do material
didatico do Programa Sala de Musica da Sala Cecilia Meireles, direcionado as escolas ptblicas
e projetos sociais do Estado do Rio de Janeiro. Professora orientadora da Pés-Graduagdo em
Educacdo Musical do Centro Nacional de Ensino Superior, Pesquisa, Extensdao e P6s-Graduacao
(CENSUPEG). E coautora com Cecilia Conde e Marcos Nogueira do livro Sons & Expressdes:
a musica na educacgao basica (Rovelle, 2013). Integra a equipe do Curso Livros e Leituras desde
o bergo parceria da SME do RJ e da Fundagdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil - FNL1J. Faz
parte do grupo de pesquisa Grupo de Estudos em Cultura, Trabalho e Educacao - UFF tendo como
lider a Professora Luciana Requido. Organizou o XXI Semindrio Latinoamericano de Educacao
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 experiéncia em canc¢do popular,
musica coral e no uso da voz na pratica educacional. Desenvolve pesquisa sobre a expressao cria-
dora na musica e educacao.

Dra. Ana Guiomar Rego Souza - Doutora em Histéria Cultural pela Universidade de
Brasilia (UnB). Mestra em Musica pela Universidade Federal de Goias (UFG). Bacharel em Piano
pela UFG. Professora associada da UFG, lotada na Escola de Musica e Artes Cénicas (EMAC).
Leciona na Graduagdo, no Programa de Pds-graduacao stricto sensu em Musica e no curso de
Especializacao em Artes Intermidiaticas da EMAC/UFG. Foi coordenadora do curso de Licencia-
tura em Musica por cinco anos, coordenadora do Curso de Especializacdao em Ensino da Musica
e Processos Interdisciplinares em Artes. E atualmente Diretora da EMAC/UFG. Coordena o
Laboratério de Musicologia Braz Wilson Pompeu de Pina Filho. Foi colaboradora externa do
CEMEM/UFRIJ - Centro de Estudos em Musicologia e Educacdo Musical da UFRJ. Integra a
Comissdo Cientifica do NUCLEO CARAVELAS - Centro de Pesquisas em Histéria da Miisica
Luso-Brasileira/CESEM/Universidade Nova de Lisboa e o Corpo Editorial da REVISTA UFG.
Atua como orientadora no Programa de Pés-graduacao em Musica da EMAC/UFG e como coorien-
tadora convidada no Programa de P6s-graduacdo do Departamento de Musica da Universidade de
Evora (Mestrado e Doutorado). Preside o Simpésio Internacional de Musicologia e o Festival
Internacional de Musica da EMAC/UFG. Atua como pesquisadora nas linhas “Musica, Historia,
Cultura e Sociedade” e “Identidades, Representacdes e Processos Interdisciplinares”, tendo orga-
nizado livros, publicado capitulos de livros, revistas cientificas e anais, tanto na area de Musica
como na area de Historia Cultural. Integra o Ntcleo de Pesquisas e Producdo Cénico Musical da
EMAC/UFG, produzindo 6peras e musicais resultantes de pesquisas historicas e musicologicas.
Em 2016 recebeu do Governo do Estado de Goias e do Conselho Estadual do Estado de Goias a
Medalha do Mérito Cultural pelo importante contribui¢do a cultura goiana na area da musica.
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Dr. André Luiz Gongalves de Oliveira - Possui Graduacdo em Midsica (Licenciatura)
pela Universidade Estadual de Londrina (1997), Mestrado em Filosofia pela Universidade Esta-
dual Paulista Julio de Mesquita Filho (2002), Doutorado em Arte pela Universidade de Brasilia
(2013) e Pos-doutorado na Universidade Federal do Rio de Janeiro, (2017) ministrando disci-
plina (Processos Criativos) para o doutorado em Musica. Desde 2007 é professor da UNOESTE
- Universidade do Oeste Paulista, atuando nos cursos de Musica, Artes Visuais e Design. Tem
passagens pela UEL (1998-2000),e UEM (2002-2004) no estado do Parana e pela UFMS (2009-
2011) em Campo Grande - MS. Durante o doutorado realizou instalagcGes na 29a. de Sao 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 musica
eletroacustica, paisagens sonoras, instalacdo e intervencoes urbanas. Como pesquisador tem expe-
riéncia centrada na area de Artes, com énfase em Musica, atuando principalmente nos seguintes
temas: estudos da escuta e sonologia, estética, paisagem sonora, musica eletroacustica, ciéncia
cognitiva dinamica e fenomenologia.

Dr. Anselmo Guerra de Almeida - Professor Titular da Universidade Federal de Goias.
Possui graduacdo em Composicdo e Regéncia pela Universidade Estadual Paulista Jalio de
Mesquita Filho (1986), mestrado em Ciéncia da Computacao pela Universidade de Brasilia (1992)
e doutorado em Comunicacao e Semidtica pela Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo
(1997). Foi pesquisador visitante no CRCA - Center for Research in computing and The Arts da
Universidade da Califérnia San Diego (1995/6). Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em
Musica Computacional, atuando principalmente nos seguintes temas: composicao musical, musica
computacional, musica eletroactstica, muisica contemporanea. Foi coordenador do Mestrado em
Misica da UFG por trés mandatos e é vice-presidente da Sociedade Brasileira de Musica Eletroa-
custica - SBME. Lidera o Nucleo de Musica, Interdisciplinaridade e Novas Tecnologias - UFG do
Diretorio de Pesquisa do CNPq.

Dr. Carlos Kater - Doutor pela Universidade de Paris IV? Sorbonne (1981, bolsa FAPESP),
com Pés-Doutorado pela mesma instituicao (1987, bolsa CNPq) e Professor Titular em concurso
nacional publico pela Escola de Musica 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;Nucleo 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 Musica
Contemporanea&quot; (1992-1994), coordenou a Po6s-Graduagao junto a Escola de Musica/
UFMG (1994-1996) e o &quot;NAPq - Nucleo de Apoio a 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: Analise Musical&quot; (SP: Atravez) e &quot;Cadernos de
Estudo: Educacdo Musical&quot; (SP: Atravez), que se tornaram referéncias na vida académica
brasileira. Na UFMG criou e a revista &quot;Musica Hoje&quot;, da qual foi também editor de
1997 a 2000 (BH, EM/UFMG). E autor de textos publicados e dos livros: &quot;Eunice Katunda,
musicista brasileira&quot;, &quot;Musica Viva e H.J.Koellreutter: movimentos em direcdo
a modernidade&quot; e?Musicalizacdo através da Cangdo Popular Brasileira? (este junto com
P.Lobdo). Seu trabalho de criacdo musical inclui composicdes apresentadas em diversos festivais
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e encontros de musica no Brasil e no exterior, arranjos sobre temas brasileiros e concepgao de
jogos sonoro-musicais. Consultor da Secretaria Estadual de Educacao de Minas Gerais de 1996 a
1997 e um dos criadores e coordenadores do projeto?Musica na Escola?, levado a cabo por esta
mesma instituicdo de Janeiro 1997 a Dezembro de 1999. Na UFSCar (Universidade Federal de
Sdo Carlos) atuou como Professor Visitante, ministrando aulas e palestras, participando também
da equipe de concepcao e implantacdo do Curso de Musica/Licenciatura em Educacao Musical
(2003-2006). De 2001 até o momento coordena e presta consultoria para projetos semelhantes em
diversas regioes, atuando ainda como consultor Ad Hoc junto a reconhecidas institui¢oes brasi-
leiras (FAPESP, CNPq, CAPES, MEC, vaérias universidades federais, etc.). Um dos fundadores
da ABEM - Associacdo Brasileira de Educacdo Musical, foi por dois mandatos consecutivos seu
Vice-Presidente, assim como Diretor da Regido Sudeste e no momento é membro de sua Diretoria,
atuando na Equipe Editorial da Revista. Realiza projetos de formacdo criativa com musica junto
a professores, educadores, agentes de satde, jovens e adultos de diferentes faixas etarias e condi-
¢oOes sécio-econdmicas, ministrando regularmente cursos e oficinas dirigidas a &quot;Formacao
Musical Inventiva&quot; com foco na pessoa humana (universidades, secretarias de educacao, 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 Prémio Lizie
Teege Mason de melhor pianista. Foi assistente de Rebecca Penneys durante o Doutorado e aluna
de David Burge no Mestrado. E graduada em Musica (Piano) pela Universidade Estadual Paulista
Julio de Mesquita Filho (UNESP), onde estudou com Beatriz Balzi e atuou como pianista do Grupo
PIAP. E Professora de Piano da Universidade Federal do Rio Grande do Sul e foi coordenadora do
Programa de P6s-Graduacao em Musica (conceito 7 CAPES) de 2013 a 2015. Sua pesquisa sobre
interacoOes entre compositores e intérpretes na musica contemporanea, iniciada durante o p6s-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 seminario na Konstnérliga forskarskolan, Suécia, em
2014. Como pianista, tem colaborado intensamente com compositores brasileiros e estrangeiros
em estréias e gravacoOes de obras inéditas, tendo lancado varios CDs premiados com o reper-
tério contemporaneo. E colaboradora interinstitucional do Niicleo de Musica Contemporanea da
UFPEL. Foi coordenadora do ensino de teclado no Curso de Licenciatura em Musica a Distancia
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).
E membro fundador e a primeira presidente da Associacdo Brasileira de Performance Musical
(ABRAPEM). Foi incluida na 32* edicdo do Whos Who in the World, 2015. Suas areas de interesse
sao: filosofia da performance musical, colaboracao compositor-intérprete, processos de construcao
da performance, musica interativa, cogni¢do musical.
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Dra. Claudia Regina de Oliveira Zanini - Doutora em Ciéncias da Saide (2009) e Mestre
em Musica (2002) pela Universidade Federal de Goias. Possui graduagao em Instrumento Piano
pela UFG - Universidade Federal de Goias (1984) e em Administracdo de Empresas pela Univer-
sidade Catélica de Goias (1985); Especializacao em Musicoterapia em Educacdo Especial (1995)
e Especializacdo em Musicoterapia em Satide Mental (1999) pela EMAC/UFG - Escola de Miusica
e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goias. Especialista em Gerontologia titulada pela
Sociedade Brasileira de Geriatria e Gerontologia - SBGG. Realizou formagao em musicoterapia
neurologica pelo Center for Biomedical Reserach in Music - Colorado State University. Coor-
denou o Programa de P6s-Graduagdo Stricto Sensu em Musica da EMAC/UFG de setembro de
2010 a julho de 2013. Tem atuado como pesquisadora e professora do Curso de Musicoterapia da
Escola de Mtsica e Artes Cénicas da UFG desde o primeiro ano de funcionamento da graduagao,
em 1999. Atuou como Coordenadora Académica do Curso de Musicoterapia da UFG de 2001 a
2004 e como Coordenadora de Estagios do Curso de Musicoterapia de 2002 a janeiro de 2007. Foi
também Coordenadora do Curso de Musicoterapia de marco de 2004 a janeiro de 2007 e Coorde-
nadora do Laboratoério de Musicoterapia da EMAC/UFG de 1999 até janeiro de 2007. Responsavel
pelo Depto de Gerontologia da Secao Goias da SBGG (2014-16). Faz parte do Conselho Cientifico
da SGMT - Sociedade Goiana de Musicoterapia. Atuou no periodo de 1995 a 2006 como respon-
savel pelo Coro Terapéutico da UNATI/UCG - Universidade Aberta a Terceira Idade da PUC-GO
- Pontificia Universidade Cat6lica de Goias. Lidera o NEPAM,- Nicleo de Musicoterapia, grupo
de pesquisa cadastrado no CNPQ. Participou da Diretoria da ANPPOM - Associacao Nacional de
Pesquisa em Musica (2007-2011). Coordenadora da Comissdo de Pesquisa e Etica da Federacdo
Mundial de Musicoterapia (World Federation of Music Therapy), no periodo 2014-17. Tem expe-
riéncia nas areas de Artes, Educacdo e Saude, com énfase em Musicoterapia, atuando principal-
mente nos seguintes temas: Musicoterapia e sua aplicacdo em Gerontologia, Cardiologia, Saude
Mental, Satide Coletiva, Musicoterapia Organizacional, Processo Grupal e Ensino.

Dra. Cristina Magaldi - Cristina Magaldi se juntou a faculdade de musica da Universidade
de Towson em 1998. Ela é bacharel da Universidade de Brasilia, Brasil, é mestre em musica da
Universidade de Reading, na Inglaterra e Ph.D. da Universidade da Califérnia, Los Angeles. As
areas de estudo de Magaldi incluem musica na América Latina, musica brasileira, musica e globa-
lizagdo, musica e nacionalismo, mtsica popular e musica e género. Na Universidade de Towson,
ela ensina cursos de musica latino-americana, musica nos Estados Unidos, seminarios Honores
em musica e género, musica popular e musica brasileira, e cursos de educagao geral em musicas
mundiais. Magaldi recebeu bolsas de pesquisa da Fundacao Guggenheim, do National Endowment
for Humanities, da American Musicological Society e da Universidade Towson. Ela é autora da
Muisica no Rio de Janeiro Imperial: Cultura Européia em um Militar Tropical (Scarecrow Press,
2004). Em 2005, este livro recebeu o prémio Robert Stevenson concedido pela American Musi-
cological Society pela melhor publicagdo em um tema ibérico. Magaldi tem capitulos em publi-
cacoes como o Brasil na Making: Reflections on National Identity (Rowan e Littlefield, 2006)
eldentidades musicais p6s-nacionais: producao cultural, distribuicdo e consumo em um cendrio
globalizado (Lexington Books, 2008). Ela apresentou artigos em varias conferéncias nacionais
e internacionais e seus artigos apareceram em revistas como Latin American Music Review,
Inter-American Music Review, Revista de Musicologia, Claves, Musica Popular e The Musical
Quarterly. Em 2011, seu artigo sobre misica 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 secao de musica do Handbook of Latin American Studies (Biblioteca do
Congresso).

Dr. Eduardo Guedes Pacheco - Possui graduacao em Musica, Bacharel - opcao: Percussao
pela Universidade Federal de Santa Maria (2001) e mestrado em Educacdo pela Universidade
Federal de Santa Maria (2005). E doutor pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul na linha
de Pesquisa Filosofias da Diferenca e da Educacdo. Professor da Universidade Estadual do Rio
Grande do Sul, tem seu trabalho voltado para a formacdo de professores interessados em proble-
matizar sobre a arte dentro do contexto educacional. Atua como instrumentista solo de percussdo
procurando trabalhar em espacos identificados com a educacdo, na perspectiva de aproximar o
fazer artistico das discussdes que envolvem o campo da Educacdo. E coordenador do curso de
Muisica - Licenciatura da Universidade Estadual do Rio Grande do Sul. E coordenador do grupo
de Pesquisa ARTDIFE - Arte, Diferenca e Educacgao, grupo que envolve os cursos de Licenciatura
em Miisica, Danca, Artes Visuais e Teatro da UERGS. E professor do Programa de P6s-Graduaco
em Educacdo da mesma universidade.

Dr. Edson Zampronha - Professor na Universidade de Oviedo, Espanha. Recebeu dois
prémios de destaque da Associacdo Paulista de Criticos de Arte - APCA, e o foi vencedor do 6°
Prémio Sergio Motta pela instalagdo Atrator Poéticorealizada com o Grupo SCIArts. Em 2017 foi
compositor homenageado do IV Festival de Musica Contemporanea Brasileira por suas contribui-
¢Oes a musica contemporanea do Brasil.Tem recebido encomendas de diversos grupos e institui-
¢oes, como do Museum fiir Angewandte Kunst, em Colonia (Alemanha); da Fundacdo da Orquestra
Sinfonica do Estado de Sdo Paulo - OSESP (Brasil); do Centro Mexicano para a Mdsica e as Artes
Sonoras - CMMAS (México), e da XXI Bienal de Mtsica Brasileira Contemporanea - FUNARTE.
Suas composi¢des estdo incluidas em trés CDs inteiramente dedicados as suas obras (Sensi-
bile, Modelagens e S’io Esca Vivo), e em outros quinze CDs lancados por diferentes selos. Seu
catdlogo inclui mais de 100 composi¢des para orquestra, banda sinfénica, coro, balé, teatro,
instalagOes sonoras, musica eletroacustica, performance, musica de camara e cinema. E autor do
livro Notacao, Representacao e Composicdo e organizou cinco outros livros sobre musica. Tem
mais de 30 artigos especializados publicados. E Doutor em Comunicacio e Semiética — Artes pela
Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo e realizou pesquisa de Pds-doutorado em muisica
na Universidade de Helsinque (Finlandia). E Mestre em Composicio Musical pela Universidade
Federal do Rio de Janeiro e tem Graduacao em Composicdo e Regéncia 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 Hispanica Americana, Licen-
ciada em Literatura, Professora de Literatura, Professora de Educacdo Musical, Professora de
Educacdo Primaria e Professora de Educacdo Pré-Primaria. Ele completou sua tese de douto-
rado em Pesquisa Social e esta fazendo seu trabalho de tese com um projeto experimental sobre
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Aspectos de la sistematizacion y evaluacion de la practica clinica” ED. MTD Argentina. Ha presen-
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Conservatorio Brasileiro de Mtusica (CBM) do Rio de Janeiro e Graduado em Educacao Artistica,
Habilitacdo em Musica, pela Universidade Estadual de Montes Claros (Unimontes). Foi Professor
do Conservatoério Estadual de Musica 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 Educagdao Musical e do Programa de P6s-Graduacao em Musica (PPGM) da Universi-
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dade Federal da Paraiba (UFPB). Nessa Universidade, foi Coordenador do Curso de Licenciatura
em Musica (2006-2009), Chefe do Departamento de Educacao Musical (2004-2005) e Coorde-
nador do Programa de Pds-Graduacdo em Musica (Mestrado e Doutorado) (2010-2015). Tem
atuado como membro das Comissdes Assessoras, do INEP/MEC, da Prova Nacional para Ingresso
na Carreira Docente e do Enade (Exame Nacional de Desempenho de Estudantes). E Bolsista de
Produtividade em Pesquisa do CNPq e autor de diversos artigos na Area de musica, sobretudo nos
campos da Etnomusicologia e da Educacao Musical, publicados em livros, revistas especializadas
e anais de congressos nacionais e internacionais. E o atual Presidente da Associacdo Brasileira de
Educacdo Musical (ABEM) - Gestdo 2013-2015 e Gestao 2015-2017.

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

Tiene diversas publicaciones en revistas especializadas de Brasil, Colombia, Espafia, Perd,
entre otros. Ponente, Conferencista, panelista de diversos eventos a nivel nacional e internacional.
En sus temas de investigacion destaca la cancion infantil como objeto de estudio. Autora Mesa y
compositora de musica para nifios. Ha sido Presidenta de FLADEM-Peru. (Foro Latinoamericano
de Educacion Musical).

Dra. Regina Marcia Simao - UNIRIO - Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro,
aposentada, brasileira, doutora em Comunica¢do, Mestre em Educacao e Bacharel em Piano pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), Licenciada em Musica pela Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), realizou estudos sistematicos sobre pedagogia, compo-
sicdo e estética musical com Koellreutter e sobre etnomusicologia com A Seeger. Docente da
UNIRIO por mais de 30 anos, atuando na Graduacao e P6s (Mestrado e Doutorado) em Musica.
Professora de musica na educacdo bésica por mais de 20 anos, integrou o Departamento Peda-
gbgico da SME/RJ coordenando cursos de formacao continuada para professores. Segunda lider
do Grupo de Pesquisa “Musica e educacao brasileira” (CNPq) e membro do comité cientifico
e do conselho editorial do Fladem Brasil 2015-17. Autora de textos académicos em publica-
¢Oes nacionais e internacionais, organizadora do livro “Musica, cultura e educacao: os multiplos
espacos de educacdo musical” e uma das organizadoras do livro “Musica na escola: caminhos e
possibilidades para a Educagdo Basica”. Parecerista de documentos e publicacdes das areas de
Muisica e de Educacgdo, tem prestado consultoria a instituicdes de ensino superior, SME/RJ, SESC
e Colégio Pedro II, na area de educacao musical, formacdo de professores, musica e curriculo.
Tem larga experiéncia na area de Arte/Musica, com énfase em Educacao Musical e metodologias
de ensino. Pensa uma epistemologia das praticas pedagdgico curriculares em musica a partir da
relacdo rizoma e educacgao, produzindo uma conversacao entre essa perspectiva filosofica e os
estudos da area de educagao musical, as pesquisas etnomusicologicas e o debate contemporaneo
sobre educacao.
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musical, cognicdo musical e musica de camara. Foi Presidente da ANPPOM - Associacdo Nacional
de Pesquisa e Pos-Graduagao em Musica (Gestao 2007-2011). Presidiu do Conselho Editorial da
Revista Musica Hodie (CAPES-Qualis A1) desde sua criacdo em 2001 a 2016. E sécia-funda-
dora da ABCM-Associacao Brasileira de Cognicdo e Artes Musicais, da ABRAPEM - Associacdao
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larmente como consultora de agéncias de fomento (Capes,CNPq, FAPESP e FAPEG) para projetos
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de poés-doutoramento na Franca na Universidade Paris VIII — Saint-Denis.
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Muisica (1975) e Bacharel em instrumento - piano pela Faculdade Paulista de Musica (1976),
Mestrado em Comunicacdo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (2003)
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(2006). Criadora da Acronon - Atividades Pedagogico-Musicais e Com.Ltda - Teca-Oficina de
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dores. Professora Doutora concursada na Universidade de Sao Paulo, no Departamento de Musica,
no curso de Licenciatura em Misica desde agosto de 2008, coordenando o referido curso, no qual
é Professora Doutora. Ministra disciplinas relativas a educacdo musical, atuando, também, na
P6s-Graduagdo, ministrando disciplinas e orientando Mestrado e Doutorado. E membro do
Conselho, Vice-coordenadora da Graduagdo, Suplente na Comissdo de Graduagdo e na CIL
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cias e aplicabilidades pela UFG; pés-graduada em nivel de especializagdo em reabilitacdo neurop-
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Interacoes Musicais Inter e Transdisciplinares na Contemporaneidade

KNOWLEDGE TRANSFER IN UBIQUITOUS MUSICAL ACTIVITIES

Damién 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 POETICA MULTISSENSORIAL SEGUNDO KANDINSKY
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Resumo: Vassily Kandinksy dedicou uma grande parcela de seu tempo para expressar ideias acerca dos processos gerais de
elaboracdo de obras visuais a partir de estimulos da criacdo musical. Nesta comunicacdo, discute-se o conceito de ‘Plano Bésico’,
conceito operativo que, no didlogo entre pintura e musica, procura explicitar esquemas de prefiguracdo responsaveis por decisdes
criativas. Fundamental no conceito é o destaque a atividades de espacializacdo e geracdo e combinacdo de elementos a partir de
tensdes prévias. O conceito é de fundamental importancia para interpretar o processo criativo de um grupo de obras denominado
Composigoes por Kandinsky, as quais serdo analisadas e orquestradas em etapa posterior de pesquisa em andamento.

Palavras-chave: Kandinsky; Plano basico; Composigao.

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.

INTRODUCAO

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

O projeto se articula nas seguinte atividades: 1 - Levantamento do material textual no qual o
proprio Kandinsky discorre sobre suas obras e a relagdo com a musica; 2 - Elaboracao de orques-
tracoes para cada uma das dez ComposicOes a partir da analise dos quadros e dos dados dos
escritos de Kandinsky; 3 - Realizacdo de audiocenas ou videografias, sincronizando a musica
produzida com partes dos quadros enfocados. Durante o levantamento textual em andamento,
destaca-se o conceito de “Plano Basico” (PB), sobre o qual vamos nos deter nesta comunicacao. O
carater metareferencial e operativo deste conceito é estratégico para as demais etapas da pesquisa
em curso: o PB funciona como uma explicitacdo tanto do modus operandi de Kandinsky quanto
das relacdes entre visualidade e musica. No caso desta pesquisa, a compreensao do PB se desdobra
na analise das obras iconografica e composicional das pinturas da série ‘Composicdes’, e na orga-
nizacdo dos materiais pré-composicionais para as orquestracoes.
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PLANO BASICO

Na obra Punkt und Linie zu Fldche. Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente { Ponto,
Linha sobre o Plano. Contribui¢do para a Andlise de Elementos Pictoriais}, de 1926, Kandinsky
propde uma metodologia de andlise, reflexdo e producao de formas visuais a partir, entre outras
coisas, da correlacdo entre composicdo visual e composicao musical. Tal metodologia se expli-
cita no conceito operatorio de “Grundflaiche” ou “Plano Basico” (PB), no esclarecimento de
suas aplicacOes e jogos interartisticos. Inicialmente, o ponto de partida no uso do termo vem
da geometria, e relaciona-se com a superficie material na qual o processo criativo sera 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 esta em uma proposta de um “tratado de
composicao que, ultrapassando os limites das artes distintas, sera valido para as artes em geral”
(KANDINSKY, 1926, p. 77).

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

Figura 1: Tabela das imagens fundamentais de um PB

Sequéncia Tensao 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 padrdoes de movimento a partir dos quais 0s
eixos horizontais e verticais sao construidos. Antes do ato de pintar ou de escrever musica, ha o
estudo do PB e dessas apercep¢Oes imaginarias arquetipicas, que manifestam o enfrentamento de
limites fisicos comuns como bidimensionalidade e gravidade.

Mas o caminho para a compreensao do PB vai além da identificacdo dessas imagens arque-
tipicas. E preciso abstrai-las, experimentando as tensdes internas que aparecem na postulacio de
movimentos no PB. Um levantamento exaustivo dessas tensdes capacita o artista no entendimento
das séries de relagOes pré-existentes nesse espaco pré-composicional onde se simulam possibili-
dades e opcoes expressivas.

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

Como se pode observar, o PD é subdividido em diversas outras organizagcdes espaciais a partir
das linhas e tensoes 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 carater especifico” (KANDINSKY,
1926, p. 23). As quatro areas (a, b, ¢, d) se veem confrontadas pelas forcgas (1, 2, 3, 4), produzindo
tesoes diversas distribuidas no PB, marcadas pelas setas menores. Sendo as tensoes entre ‘a’ e
‘d’, ou entre alto a esquerda em oposicdo a baixo a direita maximizadas se comparadas a ‘b’ ‘c’,
pode-se propor um esquema de distribuicdo de pesos:

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

DISCUSSAO DO CONCEITO DE PLANO BASICO

Como se pode observar, aquilo que for inserido nas areas do PB, seja traco, seja som, entrara
em contato com uma légica prévia, pré-composicional, com a qual o artista vai estabelecer rela-
coOes. Temos pelo menos trés pontos a considerar:
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Primeiro, a consequéncia imediata do uso e compreensao do PB é a espacializa¢do generali-
zada como ferramenta pré-composicional e composicional. Como a priori expressivo e cognitivo,
este espaco pré-determina os atos, e, a partir desse a priori, os atos se tornam inteligiveis como
reacoes a este espago.

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

A partir disso, como é notado na figura 3, temos 12 tensdes que ndo se resolvem, cada uma
com seu ambito de agdo a partir da relacao com outros elementos e com area onde esta.

O ndmero 12 fora o calculo observado por Kandinsky na “forma mais simples das divisoes
de um plano esquematico”: um quadrado dividido em 4 quadrados. Em seu computo, temos que
essas “12 sonoridades{Kldngen} se compdem de 4 sonoridades do plano mais 2 sonoridades da
linha = 6. A justaposicdo duplicou essas 6 sonoridades” (KANDINSKY, 1926, p. 60).

Tal subdivisao do plano em 12 tensdes aproxima-se da formulacdao do dodecafonismo de
Schoenberg (SCHOENBERG, 1975, p. 214-249). A partir de unidades discretas, temos a énfase
em seu potencial de combinacdo e organizacao.

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

Figura 4: Transformagoes
dodecafonicas

Fonte: Schoenberg, 1975, p. 224-223.
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O ponto comum entre as abordagens é a geracao de notas/tragos a partir de um esquema
primério de relacoes, que pode ser graficamente interpretado. Kandinsky partiu das formulacées
de Schoenberg como impulso para compreender e realizar obras multissensoriais de alta comple-
xidade de niveis, nos quais os elementos dispostos na tela exploram as possibilidades da superficie
em que sdo dispostos. Na leitura de Kandinsky da formulacdo de Schoenberg é a agdo reciproca
dos elementos e as forcas simultaneas que determinam as tensdes sdo explicitadas no PB. O que
Kandinsky fez foi estudar a propria moldura, o proprio grid em que as possibilidades de realizacao
das tensOes e movimentos estavam inscritas.

Dessa maneira, no lugar de constatar relagdes, Kandinsky passou a indicar os padrdes que
geram os padrdes, fundindo a midia (quadro) em que se inscreve a expressao com a forma em que
se organiza tal expressao (plano bésico). Que o quadro seja essa superficie e a0 mesmo tempo
o diagrama de suas tesdes leva o artista a ‘pintar’ o processo criativo do quadro, a indicar sua
metalinguagem.

PROJECOES

O PB nao é apenas uma dispositivo teérico, tendo ficado reduzido as paginas do livro Punkt
und Linie zu Fldche. Nesta pesquisa assume-se que foi aplicado na elaboracdo de grande parte
da produgdo pictérica de Kandinsky e que constitui uma aproximagao de sua poética. Em raras
ocasides Kandinsky valeu-se de seus conceitos para analisar suas obras, como no estudo da Compo-
sicdo I1,IV e VI (LINDSAY & VERGO, 1994, p. 382-400. E nestas procedeu a descrever valendo-
-se das implicacoes do PB.

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

A partir dessa divisao musical, Kandinsky elabora um projeto de triparticdo de suas proprias
obras, obras sinfonicas, formalmente complexas: a - impressées, quando o ponto de partida é
uma relacdo direta com eventos da natureza; b - improvisagdes, produzidas intensamente a partir
de insight ndo figurativos; c - composicoes, assemelhadas as improvisacdes quando ao ponto de
partida, mas ndo ao processo de elaboragdo, pois eram passavam por longo planejamento e eram
longamente trabalhadas (KANDINSKY, 1912, p. 124).

Ou seja, o grupo de 10 quadros chamados de Composi¢des, pertencem a um seleto grupo da
obra de Kandinsky no qual ele investiu suas energias no intercampo entre artes visuais e musica,
produzindo ndo apenas pinturas inspiradas por musicas, mas possibilidades de organizagdo de
elementos em um arranjo e distribuicdao de tensdes que podem, se interpretados, proporcionar sua
traducdao em som.

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

As proximas etapas desta pesquisa em andamento vao elucidar e ampliar tais questdes. Desde
ja, o conceito de Plano base sera o mediador para os proximos passos: andlise das obras a partir do
PB, e uso do PB como horizonte para as escolhas criativas nas orquestracoes.
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Resumo: Considerando que a musica é atividade constante na vida social, nos ambitos da escuta, apreciacdo, producdo e ensino,
o presente artigo vem discutir como as categorias ou também chamados géneros musicais vém passando por transformacoes
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levantamento bibliografico e de dados, como as delimitagdes conceituais dos géneros musicais estdo em constante transformacao,
revelando o uso de outras terminologias que estejam em consondncia com as mudancas da sociedade, baseadas nos conceitos de
cultura da convergéncia, cultura da participacao e inteligéncia coletiva.
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INTRODUCAO

Iniciamos este artigo numa perspectiva interdisciplinar, na qual novos conhecimentos
possam ser gerados a partir de diversas areas de conhecimento que entre si possuam reciprocidade
e de alguma maneira nos possibilitem compreender a transformagao social que as tecnologias digi-
tais promovem, implicando em novos habitos de producdo, acesso e compartilhamento de infor-
macoes e experiéncias. Tecnologias que impulsionem a formagado de uma cultura digital, enquanto
conjuntos de valores, simbolos e atitudes advindas dessas transformagdes e ampliem o acesso ao
conhecimento sdo nossas referéncias neste trabalho.

Segundo a pesquisadora Lucia Santaella,

Tecnologias fundamentais sdo aquelas que provocam mutagoes nas linguagens humanas. Trata-se, por-
tanto, de tecnologias de linguagem que hoje passamos a chamar de midias. Sdo fundamentais porque
mudangas nas linguagens produzem mudangas na prépria natureza humana, nos nossos modos de per-
ceber, sentir, adaptar-nos, pensar, agir, habitar e compreender o mundo em que vivemos. Diante disso,
0 que realmente importa ndo 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 importancia compreender a ideia de tecnologia digital para entender seus
efeitos nos diversos ambitos desse estudo. Podemos chamar de tecnologia digital os meios que
possibilitam uma capacidade de disponibilizacdo de contetidos, que convertem dados em nimeros

! Doutoranda pelo Programa de Pds-Graduacdo em Tecnologias da Inteligéncia e Design Digital - PUC/SP. Mestre
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lidos por dispositivos especificos como computadores e celulares, resultando em programacdes
capazes de gerar novas tecnologias. A internet, por meio das redes sociais e dos ambientes virtuais
diversos, é realidade da qual ndo se pode mais se abster e cumpre papel irreversivel nos modos de
comunicagao e producdo de conhecimento. De acordo com o fildsofo Pierre Lévy,

Novas maneiras de pensar e de conviver estdao sendo elaboradas no mundo das telecomunicacdes e da
informatica. As relacdes entre os homens, o trabalho, a prépria inteligéncia dependem, na verdade, da
metamorfose incessante de dispositivos informacionais de todos os tipos. Escrita, leitura, visdo, audi-
¢do, criacdo, aprendizagem sdo capturados por uma informaética cada vez mais avangada. Ndo se pode
mais conceber a pesquisa cientifica sem uma aparelhagem complexa que redistribui as antigas divisdes
entre experiéncia e teoria. Emerge, neste final do século XX, um conhecimento por simulagdo que os
epistemologistas ainda ndo inventariaram. (LEVY, 1993, p. 4)

Acessibilidade, interatividade, compartilhamento, autonomia, mobilidade e ubiquidade
sdo palavras de ordem para caracterizar esse momento, essa dimensao. Mesmo a disponibilidade
de dados e acessibilidade ndo faz do usuario um individuo mais critico, pois ha o aspecto da
formacao educacional além de outras condi¢des de ordens sociais que preparam o individuo para
seu convivio em sociedade, promovendo e preservando capacidades de posicionamento e escolha,
porém o acesso as tecnologias digitais lhe possibilita o desenvolvimento de comportamentos mais
autdbnomos para pertencer e transitar entre diversos ambientes virtuais.

A ampla oferta de informacgoes, ainda que fruto da interatividade e compartilhamento,
também conta com sistemas de controle algoritmicos, curadorias e selecao de dados que levam em
consideracao o perfil dos usudrios e, nesse sentido, tanto a autonomia quanto a dominacgao sao situ-
acOes possiveis nestes ambientes.

Assim mesmo, o impacto dessas tecnologias na difusdo de material musical é tal que nao
apenas possibilita o acesso, por meio de protocolos e plataformas de difusdao musical, softwares,
aplicativos, entre outros, mas também a capacidade de ouvir em qualquer lugar, fazendo uso de
seu suporte tecnologico e, evidentemente, contando com uma boa conexdo. Assim, a mobilidade
é fator de flexibilizacdo da escuta e desta forma, a ubiquidade, enquanto condicdao de onipresenca,
torna-se uma maneira de dizer que a musica pode assumir todos os lugares e momentos.

FERRAMENTAS DE TECNOLOGIA DIGITAL

Podemos observar uma forte utilizacdo de plataformas como o You Tube e redes sociais
como o Facebook para difusdo de informagoes diversas. Evidentemente, em se tratando de musica,
temos outras ferramentas mais especificas.

Elencamos, entre elas, servicos de musica comercial em streaming (fluxo continuo de infor-
magOes multimidia), podcasts (transmissao de conteido de midia sob demanda) e videos que
possibilitam a apreciagdo musical, disponibilizando tal material gratuitamente aos usuarios através
de patrocinios, antincios publicitarios ou por meio de assinaturas pelos usuarios.

Nestas plataformas de compartilhamento as musicas podem ser pesquisadas e ouvidas, as
vezes armazenadas, escolhidas por artista, album, género ou listas de reproducao, conforme o tipo
de assinatura paga pelo usuario e suporte tecnologico, o que determina a qualidade do audio ou
dos dados adicionais aos quais se tem acesso. A cobranga e pagamento se dao em razdo de sua
manutencao e também para justificar questdes de direito autoral, responsabilizando esses servicos
por infracOes e desrespeito as legislacdes de gestdo de direitos digitais. Estdo entre os mais utili-
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zados servigos: Spotify, Deezer, Rdio, Napster, Qobuz, Pandora, iHeart Radio, Soundcloud e sitios
eletrénicos como Last.fm e Myspace, que funcionam como uma espécie de estacao de radio on
line, nos diversos dispositivos e sistemas operacionais.

A capacidade de escolha do usuario é o aspecto mais relevante dentre as caracteristicas
destes servicos. Geralmente estas plataformas possuem uma grande biblioteca de dudio na qual os
usuarios podem acessar suas musicas, criar playlists e compartilha-las com outros usuarios.

Apenas no caso do Soundcloud, a plataforma é voltada para profissionais da musica que
podem compartilhar suas proprias gravacoes e producoes, divulgando seus trabalhos, enquanto nas
outras ferramentas o objetivo é de distribuicdo, apenas.

Em qualquer caso, a decisdo potencial do usudrio é o que torna essas ferramentas digitais um
impacto no que se refere a descoberta de novos materiais e artistas e na troca de conhecimentos. O
usudrio é o protagonista desse processo colaborando com suas impressdes, informacgoes e experi-
éncias, o que promove a difusdo desses materiais e atrai novos dados, conforme o seu perfil.

TERMINOLOGIAS DE GENERO MUSICAL

Partimos da ideia de que as pessoas ndo sabem diferenciar géneros musicais ou nao aprendem
a caracteriza-los, a ndo ser que recebam essas informacdes no ambiente escolar ou na formacao
musical, seja como, apreciadores, musicos ou educadores musicais.

Primeiramente, a distingdo entre um género e outro nao parece necessaria para quem exercita
a escuta como uma forma de apreciacdo e entretenimento. Porém, ao solicitar ao ouvinte que orga-
nize as musicas que escuta por grupos ou categorias, ele procura atentar-se as suas caracteristicas
ou a algum critério de classificacdo coerente. Num segundo momento, a fungao de entretenimento
ainda parece ser a principal caracteristica atribuida 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 musica,
destinando significados e fungdes para tal; é o proprio fazer musical.

Uma vez que tanto os ouvintes como os compositores e performers sdo parte do processo do fazer musi-
cal, e desde que haja evidéncia de que todo ser humano tem a capacidade de produzir sentido da musica,
a visdo que um musico tem da musica é uma fonte limitada de informacdo, 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 musica, diversos géneros e estilos musicais para ampliar a capacidade
de discriminacdo e compreensao das produgoes musicais em diversos periodos da historia, nos
variados contextos. No campo da pesquisa académica, a descoberta e o estudo de manifestagoes
musicais sdo objeto de pesquisa de areas como a etnomusicologia e a musicologia histérica.

Para tanto, é de consenso que no meio educacional as terminologias musica folclérica, musica
erudita ou classica, musica popular e musica massiva sdo de forte utilizacdo para se caracterizar
tais producdes nos mencionados ambitos, ainda que ndo sejam as unicas. O educador musical

2 Musicologia O estudo erudito da musica. Tradicionalmente, a palavra implicava o estudo da histéria da musica,
mas seu significado foi ampliado durante o séc. XX, passando a abranger todos os aspectos do estudo da mdsica, in-
cluindo a musicologia comparada (isto é, o estudo da musica ndo ocidental e da musica folclérica, ou etnomusico-
logia) e da musicologia sistematica (abordando tépicos como teoria, educacdo musical, a miisica como fendmeno
socio-cultural, psicologia e actistica). (Grove, 1994, p. 637)
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detém grande responsabilidade ao apresentar tais géneros musicais, motivando o seu publico alvo
para uma apreciacao e reflexdao, bem como a compreensao e manutencao destes.

A categorizacdo por géneros € importante desse ponto de vista, pois evidencia suas carac-
teristicas para uma melhor compreensdo e consequente capacidade de escolha pelo individuo.
Também por uma questdo de alteridade, é importante reconhecer num género as caracteristicas
que o tornam diferente de outro, porém sem fragmentar demasiadamente estes limites conceituais
a ponto de torna-los inacessiveis.

Convém para tanto explicitar tais terminologias, buscando suporte na antropologia cultural,
e também nos conceitos de cultura da convergéncia, cultura da participacdo e inteligéncia coletiva.

Procuremos compreender como tais conceitos sdao apresentados. De acordo com o Dicio-
nario Grove de Musica (1994), musica erudita ou também chamada classica é a expressao aplicada
a toda uma variedade de musicas de diferentes culturas, e que é usada para indicar qualquer musica
que nao pertenca as tradi¢oes folcléricas ou populares.

Musica classica é também uma categoria vista como modelo de exceléncia ou disciplina
formal, algo que é perene ou de alta classe, relacionada a uma pratica ndo improvisada e de elevada
elaboracdo, cuja execucdo é reforcada pelo virtuosismo do intérprete, provocando distingdes de
cunho social e, portanto, considerada uma arte elitizada. Neste sentido, esta terminologia vem
carregada de algum proselitismo tornando-a uma espécie de musica superior as demais, para um
publico restrito.

Ja a musica folclérica é a musica da tradicdo de um povo. Ela pode ser entendida como

Expressdo usada para tradigdes musicais associadas em geral a culturas rurais em areas onde também
existe uma tradicdo de musica culta (eclesiastica, cortesd, burguesa). E definida como muisica que é
parte integrante da comunidade, sendo transmitida oralmente; a existéncia de variantes é caracteristica
comumente observada, assim como sua natureza sempre mutante. (GROVE, 1994, p. 635)

Este conceito é influenciado por caracteristicas dos fatos folcléricos mencionadas em docu-
mentos que orientam a identificagdo de manifestagGes culturais e a defesa da diversidade cultural.
A oralidade, ou seja, sua transmissao de maneira espontanea e aceitacao na coletividade, seria a
caracteristica mais importante, guardada sua dinamicidade.

No caso da musica popular, ainda de acordo com o Dicionario Grove de Musica (1994),
sua delimitacdo é mais ardua, pois abrange muitos tipos de musica, inclusive a tradicional ou
folclérica, além de abranger varios outros destinados ao entretenimento do grande publico, espe-
cialmente com o crescimento das comunidades urbanas apds o processo de industrializagao. No
Brasil, sua dificil caracterizacdo também se da em razdo do cruzamento de matrizes culturais
diversas, cada qual com sua contribuicdo, gerando uma musica de amplo espectro, do simples ao
sofisticado complexo de influéncias ritmicas, melddicas e harmonicas.

Mencionamos ainda o género de musica massiva, associado ao carater mais comercial de
producdo musical e, geralmente, mais veiculado pelas tecnologias digitais. Segundo o pesquisador
Jeder Jannotti Jr.

A musica popular massiva se organiza em géneros para atender a um consumo variado e segmentado,
uma classificacdo fundamental para as estratégias da inddstria da musica que envolve tensdes sociais
e uma pratica econdmica na qual produzir uma diversidade mercadolédgica é parte de um sistema com-
plexo denominado industrias culturais. O género reflete nas opgoes da audiéncia, no trabalho de artis-
tas, produtores, criticos, empresarios, nas relacdes de poder e nas pressdes comerciais inerentes ao jogo
econdmico do qual o negécio da musica é parte fundamental. (JANNOTTI Jr. 2011, p. 71)
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Expostas as terminologias conceituais, a grande dificuldade em compreendé-las nesse
contexto se da ao fato de que varias caracteristicas lhes sdo comuns, o que também as fragiliza.

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

Historicamente, os avangos tecnologicos provocaram discussdes de grande envergadura
sobre a legitimacdo da producao musical e suas categorizagdes. O fil6sofo Theodor Adorno, ao
criticar a industria cultural, discutiu a desartificacdo da arte como critério para se classificar o que
€ ou ndo musica, a incapacidade de interpretacdo pelas massas e os aspectos da exploracdo lucra-
tiva da industria cultural.

As razdes que levaram Adorno a identificar a “desartificacdo” no cenario contemporaneo sdo, entre-
tanto, de natureza bem diferente do que as que levaram Hegel a sua concepgdo sobre o fim da arte. Elas
dizem respeito, por um lado, a incapacidade crescente do grande ptiblico para compreender em profun-
didade os fendmenos estéticos complexos, inclusive aqueles mais tradicionais. A desartificacdo pode,
como se vera adiante, por outro lado, também ser entendida como uma tendéncia intrinseca da arte mais
“avancada”. (DUARTE apud IANNINI, 2015, p. 70)

Por outro lado, os mesmos avancos tecnologicos podem ser vistos como uma nova gama de
recursos para o fazer artistico. Segundo o critico literario Herbert Marshall Macluhan:

O que estou querendo dizer é que os meios, como extensodes de nossos sentidos, estabelecem novos indi-
ces relacionais, ndo apenas entre os nossos sentidos particulares, como também entre si, na medida em
que se interrelacionam. O radio alterou a forma das estérias noticiosas, bem como a imagem filmica,
com o advento do sonoro. A televisdo provocou mudancas drasticas na programacao do radio e na forma
das radionovelas. Sdo poetas e pintores os que reagem imediatamente aos novos meios, como o radio e
a televisdo. O radio, a vitrola e o gravador nos devolveram a voz do poeta como uma importante dimen-
sdo da experiéncia poética. Novamente, as palavras se tornaram uma espécie de pintura com luz. Mas
a televisdo, com seu modo de profunda participacdo, levou os poetas a apresentarem seus poemas em
cafés, parques publicos e outros tantos lugares. (MACLUHAN, 1964, p. 50)

Em razdo da mediacdo tecnoldgica, todos os géneros musicais aqui descritos sdo objetos
de consumo por parte dos usudarios, e assim sua delimitacdo conceitual assume outras fungdes no
contexto da escuta. Alguns géneros sao mais comerciais, como ja mencionados, e outros neces-
sitam de maior visibilidade nas tecnologias digitais para oportunizar aos usuarios uma fonte de
escolhas mais variada e robusta.

DISCUSSOES SOBRE CULTURA E NOVOS CONCEITOS

Cultura é o conjunto de conhecimentos, costumes, crengas, normas e valores do homem em
coletividade; um conceito dinamico e sujeito as mudancas proprias de cada povo naquilo que lhes
é significativo. Essa dinamicidade faz com que habitos sejam modificados, incorporados ou remo-
delados, em cada tempo.

A cultura da convergéncia, um conceito relativamente recente defendido por Henry Jenkins,
vem propor que s6 sobrevive nos tempos atuais aquilo que for convergente. Em suas palavras:

Por convergéncia, refiro-me ao fluxo de conteidos através de multiplas plataformas de midias, a coope-
racdo entre multiplos mercados midiaticos e ao comportamento migratério dos ptiblicos pelos meios de
comunicagdo, que vao a quase qualquer parte em busca das experiéncias de entretenimento que dese-
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jam. Convergéncia é uma palavra que consegue definir transformacoes tecnoldgicas, mercadologicas,
culturais e sociais, dependendo de quem esta falando e do que imaginam estar falando”. (JENKINS,
2008, p. 29)

Essa convergéncia é uma forca pela unificacdo juntamente com a transformacao, é como
uma atualizagdo 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 participacdo na qual os individuos se
colocam como agentes informacionais, importantes na producao de conhecimento relevante para
esta sociedade em transformacgao.

A expressdo cultura participativa contrasta com nog¢oes mais antigas sobre a passividade dos espectado-
res dos meios de comunicacdo. Em vez de falar sobre produtores e consumidores de midia como ocu-
pantes de papéis separados, podemos agora considera-los como participantes interagindo de acordo com
um novo conjunto de regras, que nenhum de nds entende por completo. Nem todos os participantes sao
criados iguais. Corporacdes — e mesmo individuos dentre das corporacdes da midia — ainda exercem
maior poder do que qualquer consumidor individual, ou mesmo um conjunto de consumidores. E alguns
consumidores tém mais habilidades para participar dessa cultura emergente do que outros. (JENKINS,
2008, p. 30)

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

Assim, tais conceitos evidenciam a mudanca de paradigma no aumento de demandas variadas
no que se refere a escuta musical, que ndo precisam ser preponderantes, mas devem ser significa-
tivas para os usudrios, promovendo uma coexisténcia de ideias, pois o conhecimento se faz cole-
tivo no sentido de que é impossivel a um unico individuo domina-lo.

PROFUSAO DE OUTRAS DESIGNACOES

Outras designacoes estdo em profusdo além daquelas ja habituais. Musica de concerto ou
musica de tradicdo ocidental para designar a musica classica; musica étnica ou world music compa-
rativamente a musica folclérica ou tradicional; musica midiatica e outros termos vém sendo utili-
zados para indicar os géneros musicais de uma maneira menos fragmentada e mais compativel
com as influéncias das tecnologias digitais.

Encontrar uma forma de apreciar musica sem que a categorizacdo implique em juizo de
valor, ou ainda, oportunizando aos individuos que tenham contato com as diversas producoes
musicais enquanto manifestacdo cultural tém sido o maior desafio para agentes musicais, pesqui-
sadores, intérpretes e educadores.

O que se observa é que importa mais a troca de experiéncias musicais do que propriamente
a categorizacdo, assim uma lista pode ter uma funcao atribuida conforme o modo de se utiliza-
-la. Ou seja, playlists podem ter finalidades motivacionais, de relaxamento, de empoderamento
ou outras quaisquer, sendo nomeadas de diversas maneiras e compartilhadas entre os usuarios;
o0 que coloca a experiéncia da escuta e a construcao de significados proprios como outro fator de
importancia.
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As vivéncias advindas desse processo sao compartilhadas como fonte de informacdes, impli-
cando em objetivos e resultados variados. Compartilhar, neste ambito, significa dividir uma desco-
berta sobre um dado, um material musical, como sendo uma revelacdao do proprio entorno, no
universo de significados que estas experiéncias proporcionam e como o individuo se posiciona no
mundo. Conforme nos diz o pesquisador Sergio Basbaum,

Nado parece haver correlagdo intuitiva, no caso do som, entre a sensa¢do que experimento e o fenémeno
fisico a que, analiticamente, a atribuo: que relacdo pode haver entre ondas mecanicas e a sensacao que
me invade, entre os atributos da sensacgdo e os do fenémeno fisico que a provoca em mim? A sua fre-
quéncia, definicdo tardia do pensamento cientifico? Nao 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 Id fora ocorreu, e aqui, em nds, ocorreu como som. (BASBAUM, 2016, p. 97-98)

Talvez isso se explique pelo fato de que a muisica seja feita para a escuta em primeiro lugar
e alcanca importancia no momento em que propicia interagdo. Conforme o pesquisador Fernando
Iazzetta,

Torna-se saliente aqui o fato de que é incomensuravelmente maior o niimero de pessoas que ouvem
musica do que o numero de pessoas que fazem musica. Mais do que um dado quantitativo, isso reflete
uma transformacdo no espaco sociocultural: a mtsica é produzida primordialmente para ser ouvida e
ndo para ser tocada, e os processos de composicao e interpretacao passam a ser 0s meios pelos quais isso
se realiza. (IAZZETTA, 1994)

Assim, diante dessa gama de significados na experiéncia da escuta e como ponto de partida
para a construcao de playlists o usuario, primeiramente, buscara um tipo de musica que atenda ao
seu desejo de ouvir, bem como outros estilos congéneres. A sequéncia pode migrar para outros
estilos ou interpretacdes diferentes da mesma musica em outras gravacdes; musicas que mante-
nham caracteristicas semelhantes como o ritmo ou instrumento, formando uma lista de variedades.

Seja esta lista aquela em que o proprio usuario se posiciona exercendo sua escolha, seja
aquela por recomendacdo de musicas correlatas ou outras, o fato é que, necessariamente, nao ha
nesse processo um consenso sobre géneros musicais. Ou seja, a ndo ser que o usuario siga crité-
rios mais rigidos de classificagdo musical em sua propria lista, ndo existe a obrigatoriedade de que
essas listas sigam os mesmos critérios quando mediada por essas tecnologias.

Desta maneira, observamos uma diminuicdo de limites conceituais e a necessidade de atua-
lizacdo das terminologias e categorias musicais tendo em vista que o ambiente midiatico ndo o
exige.
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Resumo: O artigo traca um panorama da presenca da musica nas casas, colégios e academias de “educacdo para meninas” atuantes
no Rio de Janeiro e na Bahia nas primeiras décadas do século XIX, com o intuito de identificar os tracos primevos de inculcagdes
socioculturais que ainda hoje persistem em ser associadas preponderantemente as mulheres. Para tanto, apresenta antincios inéditos
recolhidos nos dois periédicos pioneiros de nossa Imprensa: Gazeta do Rio de Janeiro (1808-1822) e Idade d’Ouro (1811-1823),
comparando ainda as distin¢des entre os programas de ensino entdo vigentes para homens e mulheres. Os resultados apontam para
0 qudo o processo de regulacdo comportamental e definicdo de determinados paradigmas (como o “bela, recatada e do lar”) ja
encontravam ressonancia em “praticas educativas” engendradas ha mais de dois séculos.

Palavras-chave: Educagdo de mulheres; Imprensa brasileira; Musica no século XIX.

AS CASAS DE “EDUCACAO DE MENINAS”

Durante o periodo colonial brasileiro, moralistas, religiosos e/ou ensaistas escreveram, em
portugués, uma série de artigos e obras que, trazidas de Portugal, difundiram-se no Brasil e alimen-
taram o percuciente processo de regulacdo comportamental das mulheres, constrangidas a viver
com poucos direitos e, geralmente, extirpadas de quaisquer condi¢des de protagonismo em todos
os ambitos socioculturais, econdmicos, politicos e familiares.

Esta lamentavel tradi¢ao seguiu ganhando forca ao longo do século XIX, quando as correntes
migratorias que se seguiram apos a chegada da familia real portuguesa, em 1808, desencadearam
um processo de “institucionalizacdo” e sistematizacdo do papel acessério e ornamental que as
mulheres, salvo raras excecoes, eram obrigadas a desempenhar. Tal movimento ndo passou inco-
lume aos jornais inaugurais da imprensa brasileira. Neles, ndo sdao poucas as vezes em que nos
deparamos com antncios de livros que, na verdade, nada mais eram do que manuais de compor-
tamento que objetivavam “formar” mentes e coracoes de mulheres “virtuosas”, “constantes”,
“cristas” e “felizes”. E o que se infere a partir dos antincios publicados no periédico baiano Idade
d’Ouro (1811-1823) em suas edicoes 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 christds, em 8. 800.
Histéria Georgiana, ou a constancia: Novella offerecida &s Senhoras Portuguezas, por huma nacional,
em 8. 800. [...]
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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) [...]

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

Naturalmente, a educacdo, formal ou ndo, também cumpria um papel decisivo neste processo.
Como consequéncia, multiplicaram-se as professoras, colégios e estabelecimentos responsa-
veis exclusivamente pela formacdo de mulheres nas primeiras décadas do século XIX, buscando
cumprir uma série de requisitos construidos culturalmente para moldar mogas de “boa estirpe”.
E a musica tornara-se, com maior ou menor grau, um dos componentes decisivos desta fabula.
As expressoes “moca prendada”, “esta pronta para casar” e as recentes “escolas de princesa” nao
chegaram a toa ao vocabulério dos nossos dias. Antes, sdo frutos de profundas inculcagdes socio-
culturais. O paradigma da moca “bela, recatada e do lar” é, destarte, uma profunda heranca culti-
vada desde os tempos coloniais.

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

No colégio, que iniciou os trabalhos no dia 1° de janeiro de 1813, quinze dias ap6s o antincio,
aprendia-se ndo somente a ler, escrever e falar portugués e inglés “gramaticalmente”, mas também
“toda a qualidade de costura e bordar, e 0 manejo da casa”. O tripé conceitual da pedagogia fincava-se
na combinagdo de “educacdo, religiao e moral”, atributos com os quais D. Catharina considerava
merecer “eternamente a protecao dos pais, parentes e pessoas” para a formacao de suas filhas. O
preco da mensalidade, em regime de pensionato, era de 185000 réis. Contudo, se os pais ou respon-
saveis quisessem incluir no pacote aulas de mtusica, danca e desenho, estas deveriam ser pagas a
parte. As mogas passavam a semana na academia e, se as familias desejassem, poderiam retornar
aos seus lares as vésperas de dias santos e/ou aos sabados pela tarde, quando tinham a obrigacao de
volver a academia as vinte horas do dia seguinte (GAZETA DO RIO DE JANEIRO, 1812).

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

Voltando aos periédicos, o antincio de D. Catharina foi repetido na edicdo da Gazeta de 06
de janeiro de 1813 (GAZETA DO RIO DE JANEIRO, 1813a). Mais detalhes sobre o colégio ainda
se encontram na edicdo de 03 de abril do mesmo ano (GAZETA DO RIO DE JANEIRO, 1813b),
quando a diretora informa que a princesa real havia concedido licenga 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 as suas casas para dormir. O preco,
neste esquema, era de 12$000 réis (50% a menos do que no regime de internato).

Um ano e meio apos as noticias da academia de D. Catharina Jacob, a Gazeta nos apre-
senta um novo andncio do género em sua edicao de 10 de agosto de 1814: “Na rua d’Alfandega
N. 50 [ao] lado direito ha uma casa da Vitiva Roza Clara de Almeida, para ensinar Meninas a ler,
escrever, contar, cozer, bordar, marcar, tocar, dangar, &c., sendo tudo por preco médico” (GAZETA
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DO RIO DE JANEIRO, 1814). Atine-se para o fato de que as competéncias prometidas pela vitiva
sdo praticamente as mesmas do exemplo anterior, a excecdo do ensino de lingua estrangeira.

Mais trés 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 educagao de
meninas na Franca, ofereca os seus servigos as “pessoas que desejarem emprega-la na educacgao de
suas filhas” (GAZETA DO RIO DE JANEIRO, 1817a). O endereco do colégio-residéncia era sito
aruade S. José n. 19 e o anuncio foi publicado na edi¢cdo da Gazeta de 06 de agosto de 1817, ofer-
tando licdes de francés, harpa, piano e musica vocal. O diferencial deste reclame em relagdo aos
anteriores esta justamente na énfase conferida as atividades musicais, que deixam de constar como
competéncias extras, pagas a parte e listadas sempre ao fim das ofertas disciplinares, quase que
como um bonus de luxo. Clementiny, pelo contrario, ndo trata a musica como atividade comple-
mentar, mas a coloca nos holofotes da propaganda.

Este posicionamento é reiterado pelo paralelo antincio do concerto de harpa, piano, canto,
harpa-piano (instrumento de “nova invencao” e que merecia “particular atencao”) que a Madame
oferecera para “nao deixar divida alguma sobre a sua suficiéncia na arte que professa” (GAZETA
DO RIO DE JANEIRO, 1817). Um evento desta natureza — concerto privado com objetivos espe-
cificos, geralmente chamado de “beneficio” — ndo era captado pela Gazeta desde a edicdo de 11
de outubro de 1809, oito anos antes, quando Madame Carlota D’Aunay e Joaquina Lapinha
protagonizaram uma apresentacao na mesma Rua de Sao José, s6 que na casa de n. 08 (GAZETA
DO RIO DE JANEIRO, 1809). Clementiny, como vimos, habitara o n. 19.

Dez dias depois do antincio de M. Clementiny, um novo “colégio de educacdao de meninas” é
divulgado na Gazeta de 16 de agosto de 1817. As competéncias oferecidas voltam a seguir o padrao
de formacdo basica imposto as mulheres do periodo, com o estabelecimento se propondo a ensinar
“a ler, escrever, contar, Gramatica Portuguesa, Francesa e Inglesa, e a cozer, marcar, bordar de todas
as qualidades, danca e musica” (GAZETA DO RIO DE JANEIRO, 1817b). Tal qual a academia diri-
gida por D. Catharina Jacob (Rua da Lapa em frente a casa da Duquesa de Cadavel), o endereco
desta ultima também estava circunscrito nas imediaces, precisamente ao Largo da Lapa n. 24.

Um ano depois, na Gazeta de 04 de julho de 1818, encontramos nova incidéncia, desta vez
“uma Senhora que se propde 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 ensinara
musica e a cantar” (GAZETA DO RIO DE JANEIRO, 1818a). Com logradouro na Rua de Mata-
-cavalos n. 3, proximo ao Arco, este sera o quinto diferente endereco de um colégio e/ou casa que
se oferece para educar meninas segundo as competéncias esperadas de uma mulher na sociedade
brasileira Oitocentista.

Note-se que, a despeito das poucas modificacGes (auséncia da danca e linguas estrangeiras
e acréscimo da feitura de flores e enfeites), as matérias e afazeres descritos neste exemplo se
coadunam com aqueles ja mencionados anteriormente. A nota foi repetida com algumas alteragoes
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 precos mais comodos. Quem quiser dirija-se a mesma casa” (GAZETA DO RIO
DE JANEIRO, 1818b).

Por fim, ja 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 Mtisica, Danca, 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 sera o sexto antincio de
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uma escola/casa do género no intercurso de uma década (1812-1821). Contudo, estes sdo apenas
os exemplos que foram possiveis recolher a partir dos periédicos embriondrios da imprensa brasi-
leira. E muito provavel que o nimero de “academias de instrucdo para meninas” tenha sido consi-
deravelmente maior.

Com base nos dados apresentados, pode-se sugerir que, nas primeiras décadas dos Oito-
centos, a formacdo bésica das mulheres advindas das familias com recursos — ja que as pobres,
escravas e/ou distantes dos centros urbanos eram fadadas a uma invisibilidade ainda maior —
incluia o dominio de trés categorias de saberes/fazeres:

1. Formacao bésica: ler, escrever, contar e, se possivel, dominar linguas estrangeiras;

2. Afazeres domésticos: cozer, coser, bordar, manejar a casa, etc.;

3. Atividades artisticas e/ou “recreativas”: dancar, desenhar, cantar, tocar instrumentos
musicais, fazer enfeites e flores, etc.

Além disso, destaque-se a distin¢ao de género que infalivelmente havia no ensino do periodo:
homens ensinavam homens; mulheres ensinavam mulheres, uma pratica que perdurou quase dois
séculos antes de se esvaziar completamente no fim do século XX.

Como sintese, apresentamos a Tab. 1 reunindo as informacdes essenciais sobre as casas,
colégios e senhoras que atuaram no Brasil como educadoras de meninas nos decénios iniciais do

século XIX:

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

Nome Nacionalidade LLCE LY Disciplinas Data Precos Especificidades
Endereco
D. Catharina | Inglesa Rio de Janeiro, | Ler, escrever, 1812 | 18.000 rs/ Baseada na
Jacob / Rua da Lapa portugués, inglés, internato aplicacdo do
Academia em frente a casa | bordar, costurar, 1813 [ 12.000rs/ | tripé: educagdo,
para Instrucdo da Duquesa de | manejo da casa sem dormir | religido e moral
de Meninas Cadavel
Vitva Roza Portuguesa ou | Rio de Ler, escrever, contar, | 1814 | “Preco [ --—---
Clara de luso-brasileira | Janeiro, Rua cozer, bordar, modico”
Almeida d’Alfandega n. | marcar, tocar,
50. dancar.
Madame Francesa Rio de Janeiro, | Francés, harpa, 1817 | ---—-- Enfase na
Clementiny Rua de S. José | piano e musica vocal musica/ concerto
n. 19 demonstrativo
Colégiode | --—--- Rio de Janeiro, | Ler, escrever, contar, | 1817 | ---—-- | ==—--
Educacdo de Largo da Lapa | portugués, francés,
Meninas n. 24 inglés, cozer, marcar,
bordar, danga e
musica
“Uma | --—--- Rio de Janeiro, | Ler, escrever, contar, | 1818 | ----- A casa também
Senhora” Rua de bordar, cozer, se oferecia para
Mattacavallos marcar, musica, costurar, lavar
n. 3, proximo canto fazer flores, e engomar para
ao Arco. en-feites, fazer meia pessoas de fora
Colégio de D. | Portuguesa ou | Rio de Janeiro, | Formacdo basica, 1820 |- |-
Marianna luso-brasileira | Rua das Violas | musica, danga, 1821
n. 32 desenho
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A par do sinuoso processo de conformagao, é preciso ressaltar, todavia, que onde houve/ha
o desejo de moldar, também houve/ha (e havera sempre) um furo préprio da natureza humana que
ndo se deixa, de todo, ser subjugada. E o que nos descortina o antincio publicado no suplemento da
gazeta baiana Idade d’Ouro em 29 de abril de 1817, revelando-nos que havia, sim, vozes contra-
rias e que a luta pela verdadeira emancipacao 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).

0S COLEGIOS E MESTRES PARA MENINOS (1808-1822)

Um dos modos de avaliar as particularidades do “ensino de meninas” — e as possiveis cone-
x0es histéricas e socioculturais das praticas atuais com aquelas engendradas ha dois séculos — pode
ser inferido a partir da comparacgdo dos distintos programas de formacao para mulheres e homens
em principios do século XIX.

Se nas primeiras décadas dos Oitocentos as mulheres eram isoladas em residéncias de
senhoras e/ou academias de instrucdao para meninas, os homens, por sua vez, também detinham
casas, colégios e mestres proprios para a sua educacao/formacdo. Os programas, contudo, guar-
davam diferencas substantivas. A principal delas consistia justamente na exclusao, para os meninos,
de todos os saberes/fazeres domésticos da grade curricular.

Como ja observamos na educacao das mulheres, havia basicamente dois caminhos para a
educacdo formal do periodo: estar sob os auspicios de um mestre particular, responsavel por minis-
trar aulas de formagao basica e, em alguns casos, principios morais e religiosos; ou, para os (as)
que pertenciam a familias 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 género, sendo preciosa fonte
complementar para compreendermos o panorama do ensino no Brasil nas primeiras décadas do
século XIX. O romance Memorias de um Sargento de Milicias, de Manuel Anténio de Almeida,
ratifica o pressuposto. Publicado em 1854, mas remetendo-se temporalmente a “Era no tempo do
rei [D. Jodo VI]” (frase que inicia o livro), nele acompanhamos os passos de Leonardinho, heréi
picaresco da trama, em sua primeira ida a casa do “mestre”. O menino é levado pelas maos do
padrinho, o compadre barbeiro, que ndo poupava esforcos para fazer do travesso garoto um padre
estudado em Coimbra:

[...] Vou tratar de meté-lo na escola, e depois... Toca.

Com efeito [0 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 ja pelo uso, uma mesa pequena que pertencia ao mestre, e outra
maior onde escreviam os discipulos, toda cheia de pequenos buracos para os tinteiros; nas paredes e no
teto havia penduradas uma porcdo enorme de gaiolas de todos os tamanhos e feitios, dentro das quais
pulavam e cantavam passarinhos de diversas qualidades: era a paixdo predileta do pedagogo.

Era este um homem todo em proporg¢des infinitesimais, baixinho, magrinho, de carinha estreita e chu-
pada, excessivamente calvo; usava de éculos, tinha pretensoes de latinista, e dava bolos 6 nos discipulos
por da cd aquela palha. Por isso era um dos mais acreditados da cidade. O barbeiro entrou acompanhado
pelo afilhado, que ficou um pouco escabriado a vista do aspecto da escola, que nunca tinha imaginado.
Era em um sébado; os bancos estavam cheios de meninos, vestidos quase todos de jaqueta ou robissdes
de lila, calcas de brim escuro e uma enorme pasta de couro ou papeldao 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 nime-
ros que se usava entdo nos colégios, cantada todos os sabados em uma espécie de cantochdo monotono
e insuportavel, mas de que os meninos gostavam muito. [...] (ALMEIDA, 1996[1854]. p. 44-45)

Além de nos revelar os detalhes fisicos do espaco e do préprio mestre, morador na Rua da
Vala e famoso pelos “bolos” de palmatoéria, a passagem também nos deixa saber que, em pleno
sabado, “os bancos estavam cheios de meninos” praticando a tabuada cantada. Ainda que expresso
no contexto de um romance, a verossimilhanca com o real o torna um exemplo nitido do primeiro
tipo possivel de educacao formal que os meninos do periodo poderiam vivenciar, caso a familia
reunisse os minimos recursos necessarios: um grupo de alunos sendo orientado apenas por um
professor, espécie de mentor “faz-tudo” que distribuia palmadas ao mesmo tempo em que fazia o
coro da tabuada ecoar. Era a opgao dos libertos de classe média e/ou média-baixa.

Por outro lado, na edi¢ao de 01 de julho de 1814, o Idade d’Ouro nos apresenta detalhes
sobre a localizacdo, o funcionamento, os precos e as matérias oferecidas pelo Colégio Bahiense,
exemplo concreto da segunda forma possivel pela qual meninos obtinham educagdo formal no
inicio dos Oitocentos: através de academias, escolas, colégios ou estabelecimentos — religiosos ou
ndo — 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 antincio
na integra:

O Diretor do Colégio Bahiense, para melhor comodidade de seus alunos, passou a trasladar seu Colé-
gio para o sitio de Nazareth, casas do Tenente Coronel Manoel José Vilela, onde a amenidade do sitio,
a salubridade do ar e amplitude do edificio da grande comodidade para maior nimero de Colegiais. E
tendo tomado novas medidas mais acomodadas ao Pais: estabelece que os seus Colegiais ndo pagardo
entrada alguma, e em cada més de pensdo adiantado; os de primeiras letras e Aritmética 10$ réis e os
demais estudos 12$000 e o Colégio fornece de todo o necessario para a escrita e livros de principios,
e ndo levardo mais que sua cama e roupa. E os que ndo pernoitam no Colégio pagardo conforme o que
quiserem aprender, isto com toda a comodidade. Os Professores que atualmente tem exercicio no Colé-
gio sdo, um de primeiras letras e Gramatica Portuguesa, um de Gramatica Latina, um de Aritmética Pra-
tica e Tedrica em Portugués, em Francés, e em Inglés: um de Lingua Francesa, um de Inglesa, um de
Danga, Professores justos para terem seus exercicios logo que haja alunos para eles. Um de Filosofia e
Matematica, que é o Reverendo Bacharel José Cardoso Pereira de Mello, Presbitero Secular; hum de
Miusica & c. Em breve havera mais Professores. (IDADE D’OURO, 1814, grifo nosso)

Este era o caminho habitual para os filhos das familias mais abastadas. Note-se que os precos
cobrados apresentavam duas modalidades: 10$000 réis para as aulas de primeiras letras e aritmé-
tica; 12$000 para as demais matérias, valores préximos aos praticados na Academia para Instrucdo
de Meninas de D. Catharina Jacob. Outras similaridades entre esta tltima e o Colégio Bahiense
tém relacdo com a dinamica do funcionamento: dos internos, requeria-se apenas a roupa de cama e
para uso pessoal; dos pais, exigia-se o pagamento adiantado de um més sem necessidade de pagar
a “entrada” (o que hoje conhecemos por “matricula”); da escola, os estudantes recebiam “livros
de principios” e os materiais necessarios para a escrita. Além disso, tal qual a Academia de D.
Catharina (baseada no tripé educagao, moral e religido), o colégio baiano também recebia pupilos
fora do regime de internato. O pagamento, neste caso, era “conforme o que [0s alunos] quisessem
aprender”.

Ja emrelagdo a grade curricular, figuravam as seguintes disciplinas na oferta para os homens:
primeiras letras, gramatica portuguesa e latina, aritmética pratica e teorica, francés, inglés, danca,
musica, matematica e filosofia. Conforme vimos, a excecdo desta ultima e do latim, todas as outras
matérias também constavam nos programas cursados pelas mulheres. Os homens, porém, nao
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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 exceléncia os demais manejos de uma
casa. Ou seja, dupla jornada para umas, caminho livre para outros. Realidade presente, por lastima,
ha mais de dois séculos...
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Resumo: O Colégio Santa Clara foi peca chave na formacdo cultural e educacional de Goiania. A descoberta recente de seu
acervo coral tem suscitado diversos estudos. O objetivo deste artigo é, dentro de um recorte temporal especifico, tracar um perfil
da atividade coral da instituicio — como eram os grupos corais, sua destinagdo etc. —, por meio da contextualizagdo histdrica
e da andlise da obra Ramelhete Seraphico, Op. 32, de Frei Basilio Rower (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 litirgicas.

Palavras-chave: Canto Coral; Colégio Santa Clara; Frei Basilio Rower; Motu Proprio; Musica 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 Basilio Rower (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 R6wer; Motu Proprio; Sacred Music.

INTRODUCAO

Com o advento das ciéncias historicas, percebeu-se a importancia dos materiais e docu-
mentos encontrados em acervos, pois guardam a memoria de um povo, de um lugar ou de um
recorte temporal. Uma das mais significativas descobertas da pesquisa do canto coral, na cidade
de Goiania, foi a do acervo de partituras e documentos correlatos das Irmas Franciscanas da Acao
Pastoral, responsaveis pelo Colégio Santa Clara. Tal evento ultrapassa a importancia meramente
musical; é um testemunho de parte da formacdo histérica da antiga cidade de Campininha das
Flores, atual bairro de Campinas, e de Goiania, futura capital do estado. O material, cuidadosa-
mente preservado pelas irmas ao longo de quase um século, desde sua chegada a Goias, foi recen-
temente doado ao laboratoério de musicologia da EMAC/UFG.

Este artigo tem por objetivo uma reflexdo sobre a atividade coral do Colégio Santa Clara.
Para tanto, iremos concentrar o olhar na obra Ramalhete Seraphico, OP. 32, do Frei Basilio Réwer
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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 irmas/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 precisdo, pois encontra-se grafada em uma das cOpias das partes vocais da refe-
rida obra.

Para este trabalho, serdao abordadas em especial as duas primeiras das oito pecas que compdem
a obra: Decus Morum e Franciscus Pauper et Humilis. Inicialmente, serdo verificados aspectos do
contexto historico das Irmds Franciscanas da Acao Pastoral, assim como do Colégio Santa Clara.
Em seguida, serdo apontados alguns elementos biograficos do compositor e o contexto da obra,
para subsidiar a analise que vem a seguir.

AS IRMAS FRANCISCANAS DA ACAO PASTORAL E O COLEGIO SANTA CLARA

As instituicOes religiosas sao importantes meios para o desenvolvimento sociocultural de
uma regido. Em Goias, nao foi diferente:

As Ordens Terceiras e Irmandades eram organizacdes sociais importantes, ligadas a Igreja, constitui-
das por leigos, cuja principal finalidade era o fomento da devogdo a um santo protetor e o auxilio entre
seus membros. Tornaram-se importante elemento propulsor da atividade artistica porque se envolviam
musicalmente nas celebragdes profanas e religiosas, nas quais eram o canto, a orquestra e a banda uma
constante. Essas corporacdes cresceram paulatinamente, e a musica com elas foi-se avultando, desen-
volvendo-se e, com o sucesso, tornou-se um fendmeno social. (BORGES, 1999, p. 14)

Desde sua chegada a cidade de Trindade (antiga Barro Preto), em 1894, a Congregacao
Redentorista vem atuando intensamente na vida espiritual, social e artistica de parte significa-
tiva do estado de Goias. Com o desejo de abrir uma escola na regiao 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 Irmas Franciscanas alemas, no trabalho
das missdes em Goias, nas quais os Redentoristas ja trabalhavam.

Nao obtendo autorizagdo para abrir escola paroquial em Campininhas, por motivos regulamentares, os
religiosos alemades se empenharam inicialmente em obter religiosas para a fundacdo de um Colégio. Em
face das limitacdes e dificuldades de encontra-las no Brasil, foram procuréa-las na Alemanha. (CRONI-
CAS DOS PADRES REDENTORISTAS, 1984, p. 346)

A Congregacao das Irmas Franciscanas Seraficas, nome original da congregacao, fundada
em 1241, na cidade de Dillingen, na diocese de Ausburgo, na Baviera, Alemanha, teve no Brasil
a fundacgao de sua primeira casa fora dos limites de seu pais de origem. Como atesta MENEZES
(1981, p. 77), o convento alemao, “atendendo ao apelo que lhe chegava do Brasil, decidiu transpor
as fronteiras do Velho Mundo. Fez uma primeira fundacdo em nosso Pais, em Goias, o Colégio
Santa Clara”. Segundo PINA FILHO (2002, p. 41), “a participacao das Irmas Franciscanas na
vida comunitaria de Campinas e as atividades continuas do Colégio Santa Clara, criado em 1922,
permitiram um desenvolvimento musical mais acentuado que o comum”.

A vinda das Irmas Franciscanas se revestiu de alta expressao, tanto no campo educacional
como no tocante ao religioso, sendo uma mola propulsora para os varios niveis de desenvolvi-
mento do povo, incluindo o artistico musical:
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ARCHANGELO NOGUEIRA registra: “Em Campinas, as Irmds Franciscanas passaram a atuar direta-
mente na ministracdo do Catecismo, na preparacdo a 1* Eucaristia, na formacdo de Associagdes Religio-
sas, na confeccdo de alfaias, ornamentacdo da Igreja e direcdo da ‘schola cantorum’ da paréquia”. (HIS-
TORIA DA CONGREGAGCAO DAS IRMAS FRANCISCANAS DA ACAO PASTORAL, 1988, p. 53)

Em sua chegada a Goias, as irmds fundadoras do Colégio Santa Clara trouxeram consigo,
além de varios objetos necessarios 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. Irma Aparecida, eximia pianista, encantou as irmas e
a meninada ao tocar uma Sonata.” (BORGES E SILVA, 2011, p. 65).

As partituras trazidas pelas irmas, foram acrescidas intimeras outras ao longo de décadas de
atividade musical ligada a liturgia e a pratica educacional, convertendo-se o material no que é hoje
um vultoso acervo.

FREI BASILIO ROWER (1877-1956)! E SEU TEMPO

Frei Basilio Réwer nasceu no seio de uma familia catélica, em 2 de novembro de 1877, em
Neviges, Alemanha.

Na casa paterna, o pequeno Hugo — nome de batismo de Frei Basilio — ndo s6 recebeu os fundamentos
de sélida piedade e os estimulos para a vida cristd, que mais tarde o levariam ao convento dos Frades
Menores, mas aprendeu também o amor e gosto pela musica, que o acompanhou pelo resto da vida.
(SCHAETTE, acesso em 20/04/2017)

Ainda jovem, em seu pais natal, matriculou-se no Colégio Serafico 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 comecar o noviciado, e recebeu o hébito franciscano e o nome de Frei
Basilio. Em seguida fez o curso de filosofia e, em 1899, iniciou os estudos de teologia, em Petré-
polis (RJ), onde foi ordenado sacerdote em 12 de maio de 1901. Concluida sua formacgao, conti-
nuou trabalhando em Petropolis até 1907. A partir dai, passou por diversas cidades brasileiras,
exercendo importantes cargos na Ordem Franciscana.

Em dois setores de atividade, Frei Basilio se distinguiu: como musico e como escritor. Sao
dele os canticos: O Maria, concebida sem pecado original; Salve, salve, divino tesouro; Salve
Mde Imaculada, e a Ladainha do Sagrado Coragdo de Jesus, esta para coro e solistas. No catalogo
das composic¢oes de Frei Basilio, 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 (1°
Edicdo), obra basilar na musica catélica brasileira, e que s6 seria suplantada em 1922, com o langa-
mento da antolégica colecdo Harpa de Sido (Ed. Joao Batista Lehmann). Ele foi também um dos
mais destacados autores religiosos do Brasil, tornando-se sécio honorario do Instituto Historico do
Rio de Janeiro e recebendo o titulo de doutor honoris causa da Universidade de Sao Boaventura
(EUA). Frei Basilio Rower morreu em 1956, no Rio de Janeiro.

Como musico afinado com seu tempo, Frei Basilio e toda uma pléiade de compositores e
dirigentes de musica catdlica, que tiveram sua formacdo no final do século XIX, foi grandemente

! Grande parte das informac6es contidas nesta parte do artigo foram extraidas do sitio 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 a liturgia um modelo de espiri-
tualidade que acreditava-se perdido, como atesta Duarte (2010, p. 554):

Além de Franceschini, diversos foram cultores da musica littirgica alinhada as propostas restauris-
tas, dos quais destaca-se aqui os frades menores Pedro Sinzig, Basilio Rower, Bernardino Bortolotti
e Romano Koepe, padre Jodo Batista Lehmann, Maximiliano Helmann e Henrique Oswald, cada qual
aplicando as limitagdes impostas pelo Motu Proprio solucdes estilisticas particulares.

O movimento de restauracdo da musica sacra no final do século XIX estava inserido num
movimento maior de Romanizacdo das praticas religiosas em todo o mundo. Este “esforco de
romanizac¢do” visava “retomar as determina¢bes do Concilio de Trento (1545-1563), refor¢car
a estrutura hierdrquica da Igreja, revigorar o trabalho missiondrio, 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 mudancas na musica de uso litur-
gico, adequando-a ao desejo de manter e promover o decoro na Casa de Deus (SOBRE MUSICA
SACRA, acesso em 30/06/2017). A compreensao da simplicidade das obras do Frei Basilio Rower
€ possivel se estas estiverem inseridas dentro desse contexto maior.

Ramalhete Seraphico

Na tradicao cat6lica, um ramalhete espiritual é o conjunto de oracdes, boas obras e sacrificios
que ¢é ofertado pelo fiel a Deus, a Jesus, a Maria ou a algum dos santos. Caracteriza-se, frequen-
temente, pela confeccdo cuidadosa de cadernetas, nas quais tudo isso é registrado. O Ramalhete
Seraphico, Op. 32, do Frei Basilio Rower, é um conjunto formado por trés hinos a Sdo Francisco,
um em Latim e dois em Portugués: Decus morum; Exultai, Francisco, na gloria e Francisco,
meigo santo; por um moteto: Franciscus pauper et humilis; e por duas as antifonas e um salmo
para o Trdnsito do Serdfico Pai (Sao Francisco): O Sanctissima anima; Voce mea ad Dominum
clamavi (Salmo 142), Salve Sancte Pater; ha ainda um Oremus, para finalizar. A obra foi composta
para duas vozes iguais, com acompanhamento de 6rgao ou harmonio, sendo publicada por uma
das mais antigas casas editoriais religiosas do Brasil, e ainda em funcionamento, com mais de 100
anos de atuacdo: a Editora Vozes, também conhecida como Vozes de Petropolis.

Uma copia impressa desta obra (grade), publicada em 1926 (2° edicdo, aumentada), foi
encontrada no acervo do Colégio Santa Clara. Esta 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. Ha também um manuscrito
sem data das partes vocais do primeiro hino Decus Morum, além de outra copia manuscrita do
hino Sdo Francisco, meigo Santo, e, na mesma cépia, a parte da primeira voz do primeiro hino
do Ramalhete. Essas tltimas copias manuscritas, em especial, possuem uma notacdo caracteris-
tica antiga, com a cabeca de nota inclinada transversalmente para a esquerda. A ortografia segue
regras do periodo de publicacdo e foi utilizada uma caneta tinteiro, o que é atestado também pelo
decaimento da tinta. (Figura 1) Estes fatos remetem a escrita produzida por copistas da segunda
metade do século XIX e inicio do século XX, como verificado em acervos de diversas partes do
pais. Portanto, é possivel supor que estas copias foram produzidas ainda na década de 1920, o que
permite conjecturar que a partitura original foi adquirida logo apés sua publicacdo, poucos anos
apos a chegada das irmds a Campinas.
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Figura 1: Copia manuscrita das partes vocais do Hino Sdo Francisco, meigo e Santo, de Frei
Basilio Rower.

Foi encontrada também uma copia do terceiro hino, Exultae, Francisco, na gléria, (1° voz)
(Figura 2), em escrita mais moderna e feito com uma esferografica de tinta azul. E este o tnico
manuscrito com datacao (01/08/1958).

Figura 2: Parte vocal (1% voz) da copia manuscrita da parte vocal do hino Exultae, Francisco, na
gldria, inica com datacao (01/08/1958).

E, finalmente, temos uma folha de tamanho aproximado da moderna padronizacdo A4,
dobrada ao meio, utilizada como pasta para copias datilografadas (originais e carbonos), somente
da letra do hino Exultae, Francisco, na gléria, recortadas em tamanho pequeno. Na “capa” do
volume, consta um nimero 03 escrito a 1apis vermelho, sugerindo a existéncia de outros volumes
semelhantes. O exame deste material datilografado revelou 14 folhas, sendo 4 originais e 10 cépias
carbono. Os originais diferem uns dos outros por pequenas diferencas na digitacdo, que foram
repassadas para suas respectivas reproducoes em carbono.
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A primeira peca, Decus Morum, tem forma estrdfica, escrita para duas vozes iguais e acom-
panhamento de 6rgdao ou harmonio, este fazendo um pequeno preltidio de quatro compassos, apre-
sentando os motivos da peca. A parte vocal comeca em unissono nos quatro compassos seguintes,
com melodia simples e extensao curta (C#3-A3), remetendo as caracteristicas do cantochdo. Em
seguida, temos um pequeno trecho de dueto solo (dois compassos) aumentando a extensdo das
vozes (1 voz F#3-D4 e 2° voz D3-A3) e apresentado contraponto ritmico entre as vozes. O coro
retoma com independéncia melddica entre as vozes, com entradas imitativas e contraponto ritmico
e melddico. No acompanhamento, temos uma escrita coral a quatro vozes e contrapontada, como
recomenda o Motu Proprio:

Posto que a musica prépria da Igreja é a muisica meramente vocal, contudo também se permite a musica
com acompanhamento de 6rgdo. (...) Como o canto tem de ouvir-se sempre, 0 6rgao e os instrumentos
devem simplesmente sustenta-lo, e nunca encobri-lo. Nao é permitido antepor ao canto extensos prelti-
dios, ou interrompé-lo com pecas de interltidios. O som do 6rgao, nos acompanhamentos do canto, nos
prelidios, interliidios e outras passagens semelhantes, ndo s6 deve ser de harmonia com a prépria natu-
reza de tal instrumento, isto é, grave, mas deve ainda participar de todas as qualidades que tem a verda-
deira musica sacra, acima mencionadas. (SOBRE MUSICA SACRA, acesso em 30/06/2017)
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Figura 3: Primeira pagina do 1° Hino do Ramalhete Serdfico, Op. 32.

A segunda peca, Francisus Pauper et humilis, exalta as principais virtudes de Sao Francisco:
a pobreza e a humildade. Da mesma forma que a primeira peca, esta se inicia com um pequeno
prelidio no acompanhamento, desta vez com seis compassos, que apresenta elementos motivicos
que serao ouvidos quando as vozes iniciarem o canto. Seguindo a ideia do cantochdo, o coro
inicia com uma extensdo curta também, mas agora a duas vozes. Em seguida, temos um solo para
segunda voz, um pouco mais longo que o da primeira peca (quatro compassos). O coro retoma
com entradas imitativas, alternando movimentos contrarios e paralelos nos inicios de cada frase. A
extensao vocal ja é um pouco mais ampliada, com a primeira voz chegando ao F4. Toda a escrita
é contrapontada, com independéncia textual, ou seja, cantam o mesmo texto, mas em momentos
diferentes, encontrando-se apenas em cadéncias.



Seminario Nacional de Pesquisa em Musica da UFG

Masicas na Contemporaneidade: perspectivas e interacoes

Figura 4: Primeira pagina do 2° Hino do Ramalhete Serdfico, Op. 32.
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A ATIVIDADE CORAL DO COLEGIO: MEADOS DA DECADA DE 20 A 1958

Boa parte do acervo de partituras do Colégio Santa Clara é composta de obras para duas ou
trés vozes iguais. Com base em fontes pesquisadas, no comego de sua histéria, o Colégio Santa
Clara era uma escola para meninas. Por isto, a maior parte da sua histéria coral foi marcada pela
existéncia de coros de vozes femininas. Esta circunstancia pratica e que ndo era incomum em insti-
tuicoes religiosas ou de ensino voltadas para a mulher, representava uma exce¢ao as instrucoes
especificas do Motu Proprio quanto a composicao do coro littirgico:

Finalmente, ndo se admitam a fazer parte da capela musical sendo homens de conhecida piedade e pro-
bidade de vida, os quais, com a sua devota e modesta atitude, durante as fungdes liturgicas, se mostrem
dignos do santo oficio que exercem. Sera, além disso, conveniente que os cantores, enquanto cantam na
igreja, vistam habito eclesiastico e sobrepeliz e que, se o coro estiver muito exposto a vista do publico,
seja resguardado por grades. (SOBRE MUSICA SACRA, acesso em 30/06/2017)

O coro poderia ser composto pelas meninas do ensino basico, pelas normalistas, jovens estas
com vozes um pouco mais maduras e ja com experiéncia no canto coral — caso tivessem iniciado
sua formacao escolar no proprio colégio —, e pelas irmas/professoras. De maneira geral, em vista
do nimero de multiplas copias encontradas, ndo apenas as do Ramalhete Seraphico, mas também
de varias outras obras do acervo, o coro devia ter em torno de vinte cantoras. A presenca do volume
de copias datilografadas e sem data pode servir, também, como indicativo de que o coro, em deter-
minado periodo, tornou-se mais heterogéneo, incluindo alunas ou membros da comunidade que
ndo tinham formacdo musical®.

A andlise das obras do acervo tem revelado principalmente pecas funcionais para a liturgia
catolica, como comprovado na analise do Ramalhete Seraphico. Todavia, por sua simplicidade e
funcionalidade, caracteristicas do repertdrio sacro orientado pelos ditames do Motu Proprio, e por
se tratar de uma instituicdo de ensino, podemos depreender também um direcionamento pedago-
gico do repertorio, em consonancia com o nivel musical das alunas do ensino regular: extensao
vocal confortavel, melodias, ritmos e contraponto sem grandes desafios etc. Em suma, musica
acessivel para um coro iniciante ou de média experiéncia, tudo isso acompanhado por harmonio,
este com uma fungdo que extrapola a de simples acompanhador para criar toda uma atmosfera,
além de contribuir certamente para a manutencao da afinacao e da unidade do conjunto. De fato,
uma parcela diminuta do repertério encontrado no acervo é a cappella.

No que tange as caracteristicas vocais, requeridas por uma apresentacao restaurista do Rama-
lhete Seraphico, vozes mais brancas seriam, talvez, as mais numerosas, devido ao nimero maior
de alunas na faixa etaria infanto-juvenil, que teriam mais propensao a ndo 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 a pratica de performance, ndao ha como definir com
precisdo sobre como este recurso vocal era administrado pelas irmds. Provavelmente, seguindo a
pratica da época (como atestam as inimeras gravagoes corais do periodo) o vibrato era permitido
nas vozes maduras no trabalho de coro, ainda que com parciménia, quando ndo comprometesse
aspectos da performance como timbre, articulacdo e clareza da dicgao.

A copia manuscrita da parte vocal (1° voz) do hino Exultae, Francisco, na gléria, datada
de 01/08/1958, antecede o dia de comemoracao de Santa Clara, padroeira da congregacao, 11 de

2 Hé também a hipétese que estas copias foram confeccionadas em periodo pés Concilio Vaticano II, o que coinci-
diu com a aprovacgao da Lei de Diretrizes e Bases, e com o fim do ensino obrigatério de canto orfednico nas escolas.
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agosto. Assim, pode-se supor que tal cépia foi feita para as celebragdes daquele ano. As cépias
datilografadas somente com a letra do mesmo hino nos fazem conjecturar algumas possibilidades:
a participacdo de leigos no coro, no que tange a leitura musical; a familiaridade com o repertério
dispensava o uso de partituras; a facilidade de se produzir copias em série de partes datilografadas
em virtude do mecanismo de copias em carbono; etc.

Em suma, o trabalho coral do Colégio Santa Clara foi documentadamente intenso, como
atesta o acervo musical da instituicdo. Como exemplo dessa atividade, sabe-se que a obra Rama-
lhete Seraphico, Op. 32, de Frei Basilio Réwer foi executada em diversas ocasides, 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 multiplas copias encontradas. Por estar esta pesquisa em seus estagios iniciais, é
possivel 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 investigacdo do acervo.
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Resumo: Este trabalho consiste em um relato de experiéncia a partir das participagdes da autora em atividades de pesquisa em
musica desenvolvidas no Laboratério de Etnomusicologia da UFPA, entre o ano de 2015 e inicio de 2017, sendo estas: os projetos
“Memoria do IECG: 120 anos de histéria”, “Memorias de Professores de Arte/Musica: concepgdes, objetivos e ‘estratégia’ na
educagdo musical em escolas estaduais de educacdo basica em Belém - PA.”, “Maos que tocam: Déris Azevedo e o ensino de
piano em Belém do Pard:” e a experiéncia no estagio supervisionado realizado no laboratério. Para tanto, foram explanados os
objetivos, metodologias e didlogos epistemoldgicos dos projetos e, assim como, destacou-se, pontualmente, a importancia dos
didlogos estabelecidos para fortalecimento da Educacdo Musical e a Etnomusicologia, que vem sendo fundamental para formagao
docente e epistemoldgica na licenciatura em musica da UFPA e PPGArtes UFPA. Por fim, evidenciou-se as produgdes no LabEtno,
assim como publicacdes que foram realizadas posteriormente ao desenvolvimento dos projetos, um dos principais expoentes do
laboratério.

Palavras-chave: LabEtno UFPA; Didlogo em pesquisa em musica; PPGArtes UFPA.

INTRODUCAO

A pesquisa em musica no Estado do Para vem sendo desenvolvida, principalmente, no
programa de Pos-graduacdo em Artes da Universidade Federal do Para - 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 cenario, pode-se verificar que a cidade de Belém, assim como os demais munici-
pios, abriga musicos em diversos niveis de formacao e atuagao, apresentando uma demanda muito
grande para o atual mercado de trabalho e formacdo. Aproximadamente, existem em formacao
de nivel técnico o Instituto Estadual Carlos Gomes - IECG e a Escola de Musica da UFPA -
EMUFPA; em nivel superior trés cursos de Licenciatura em Musica da Universidade do Estado do
Para (em Belém, Vigia e Santarém), um curso de Licenciatura em Musica da Universidade Federal
do Belém - UFPA, o curso de Bacharelado em Musica do IECG e, além destes, o PAFOR que vem
sendo desenvolvidos na UEPA e UFPA; além disso, pode-se contar com a Fundacao Amazonica de
Musica, escolas de musica particulares e bandas de fanfarras dos interiores do estado, que contri-
buem para a formagao de muitos musicos no estado.

O PPGArtes UFPA recebe pesquisadores de diversas linguagens artisticas, como artes
visuais, teatro, danga e musica, atualmente pode- se perceber, também, que muitos pesquisadores
veem das areas de comunicacao, letras e designer. Dessa forma, esse PPG vem sendo fundamental
para construcdo da pesquisa em artes no estado do Par4, neste artigo enfocando especificamente a
area da musica.
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Neste contexto, as pesquisas sao desenvolvidas, principalmente, nas linhas de pesquisa 2
Teorias e Interfaces Epistémicas em Arte! e 3 Historia, Critica e Educacdo em Artes? (na atual
estrutura do programa), nas areas, de maneira geral, de Historicidade, de Etnomusicologia, de
Educacdo Musical e de Educacao Inclusiva. Existe uma linha de pesquisa de poética, que consiste
em basicamente nos estudos dos processos artisticos, mas que nao ha nenhum professor da area de
musica atuando nessa linha.

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

Desde a conclusdo da primeira turma a tltima que concluiu, 2011-2016, foram publicadas
34 pesquisas na area de musica dentre as 156 monografias desenvolvidas no PPGArtes UFPA.
Podendo-se verificar essa estatistica no grafico abaixo, onde relaciona-se a quantidade disserta-
¢Oes de mestrado publicadas, em cada ano no PPGArtes UFPA, e quantas sdo da area de musica.

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

! “E dedicada a pesquisa teérica sobre artes e interfaces epistémicas entre artes e outras areas do conhecimento (co-

mo as ciéncias, a filosofia e a antropologia, por exemplo). Autores focados nos transitos entre areas de conhecimento
constituem embasamento importante (mas ndo exclusivo) nesta linha. Sdo abordados: estudos sobre teorias do co-
nhecimento nas artes e suas perspectivas epistémicas em conexdes Inter e transdisciplinares com outras areas do co-
nhecimento. Contribuicdes das praticas e modalidades dos saberes em arte nas interfaces entre o local e o global e no
didlogo 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 “E dedicada & pesquisa teérico-aplicada de/sobre artes em relacdo com as disciplinas que tradicionalmente sio
consideradas como do campo da arte em comum com outros campos do conhecimento (como histéria da arte, critica
de arte e arte/educacdo). Autores dedicados a estas subareas de conhecimento constituem embasamento importante
(mas ndo exclusivo) nesta linha. Sdo abordados: estudos teérico aplicados sobre modalidades de expressdo, métodos
e préticas artisticas na historia, na critica e na educagao, 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)
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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 concluidas na area de musica dentre 15 concluintes
desse programa em sua primeira turma no ano de 2016, entretanto por ndo haver dados mais espe-
cificos, tanto no site do PPGArtes UFPA quanto no site do PROFArtes, ndo foi possivel somar a
este montante o total de trabalhos. Além disso, das cinco pesquisas de pos-doutorados desenvol-
vidas no ambito do programa duas sdo da area de Etnomusicologia.

As pesquisas desenvolvidas no PPGArtes UFPA, assim como as do PROFArtes, sdo desen-
volvidas, principalmente, na area de Educacao Musical em escolas especializadas no tange a suas
praticas educacionais e historicidade; Educacdo Musical na educagdo basica quanto a formacao de
professores, praticas de ensino, articulacdo entre ensino e uso de tecnologias; Educacdo Musical
Inclusiva com criancas com Transtorno de Déficit de Atencao e Hiperatividade - TDAH, com
criangas Autistas, com criancas disléxicas, com criangas com Sindrome de Dwon; pesquisa em
Etnomusicologia, sobre praticas musicais, sobre mudanca musical, pesquisas etnograficas relacio-
nadas a vertentes religiosas etc.

Ligados ao programa, destaca-se a atuacdo de trés grupos de pesquisas na area de musica,
nos quais sdo desenvolvidas as pesquisas dos mestrandos, assim como projetos de pesquisas
diversos ligados a area de atuacao dos pesquisadores. Sdo estes: Grupo de Estudos Sobre a Musica
no Pard [GEMPA] coordenado pela Profa. Dra. Sonia Maria Moraes Chada, Grupo de Pesquisa
em Educacdo Musical na Amazonia coordenado pela Profa. Dra. Lia Braga Vieira e o Grupo de
Pesquisa Musica e Identidade na Amazonia coordenado pelas Profa. Dra. Liliam Cristina Barros
Cohen e Profa. Dra. Sonia Maria Moraes Chada. O GEMPA e o GPMIA, funcionam no Labora-
torio de Etnomusicologia da UFPA - LabEtno UFPA que:

[...] ttm como principal objetivo fomentar e produzir conhecimento sobre as diversas praticas musi-
cais existentes na regido Amazoénica. Tal iniciativa constitui um reforgo aos cursos de graduagao e pos-
-graduacdo e ao GPMIA e ao GEMPA. Atualmente os grupos congregam estudantes de graduacao e
mestrado e, docentes em processo qualificativo em mestrado e doutorado, cujas pesquisas estdo ins-
critas nos referidos grupos, ressaltando o carater aglutinador destes. (Site do LabEtno — acesso em 10
de mar. 2017)

Atualmente aluna do PPGArtes, desenvolvo minha pesquisa de mestrado na area de Educacao
Musical, especificamente, com formacao de professores, intitulada “Memérias de Professores de
Arte/Musica: concepgoes, objetivos e “estratégias” na educacao musical em escolas de educacao
basica em Belém-PA. Fui apresentada ao Laboratorio de Etnomusicologia da UFPA um pouco
antes de ingressar no PPGArtes UFPA, por meio de uma parceria com o Laboratério de Historia
Oral em Educagdo Musical - LabHOEM, coordenado pela Profa. Dra. Lia Braga Vieira.

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

Desde esse primeiro contato, e atuacdo 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 didlogo importante com as pesquisas desen-
volvidas no PPGArtes, aliando ndo somente a oportunidade de desenvolvimento, mas a possibili-
dade de interacoes efetivas entre diversas areas de concentracao da pesquisa em Musica.
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PROJETOS

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

Com excecdo do estagio supervisionado, os projetos “Memoria do IECG: 120 anos de
Historia”, “Memorias de Professores de Arte/Musica: concepcoes, objetivos e ‘estratégia’ na
educacdo musical em escolas estaduais de educacdo basica em Belém-PA.” e “Maos que tocam:
Doris Azevedo e o ensino de Piano em Belém do Para.”, sdao desenvolvidos por meio da pesquisa
em Histéria Oral, que tem como base a realizacdo de entrevistas em Histéria Oral.

A pesquisa em Histéria Oral é desenvolvida a partir de um projeto que delimita a quem,
como e por qué entrevistar, segundo Meihy e Ribeiro (2011) e Meihy e Holanda (2014) pode
se desenvolver pesquisa em Historia Oral de vida, tematica e tradicdo oral. Sendo estes projetos
desenvolvidos em Histéria Oral de vida que privilegia as vivéncias e experiencias pessoais do
grupo de entrevistados, apresentado detalhes subjetivos que sdo organizados em ordem cronolé-
gica: inicio, meio e fim. Como destaca Meihy e Ribeiro (2011, p. 84):

A histéria oral de vida, ao trabalhar com experiéncia, sugere entendimento do espago pessoal, subjetivo,
e supde-se que haja um roteiro muito menos factual e mais vinculado a outras alternativas que reve-
lam, por exemplo, as narrativas pessoais através de impressdes, medos, sentimentos, sonhos. Com isso,
quer-se afirmar que ndo ha necessariamente um caminho obediente a continuidade material dos fatos e,
assim, se reconhece na histdria oral de vida uma histéria do subjetivo.

Ainda, é possivel a partir da historia oral de vida desenvolver trabalhos que tangenciam pelas
pesquisas que tem foco principal memorias, que no caso sdo as principais fontes para construgao
e delimitagdo das pesquisas que foram e estdao sendo realizadas no LabEtno. Sendo pesquisas que
tratam de memorias, a partir de narrativas de vida fundamentas em Candau (2012), Halbwachs
(1990), Paul Ricouer (2007).

Memorias do IECG: 120 anos de Historia

Este projeto deriva de um projeto “guarda-chuva” intitulado “Memoria Historica 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 lancamento do livro “Memoéria do
Instituto Estadual Carlos Gomes 1895-1986” que é composto:
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Fotografia 1: Capa do Livro Memoria do Instituto Estadual
Carlos Gomes 1895-1986

Fonte: Acervo da autora.

Capitulo I - Memoria Historica do Instituo Carlos Gomes (Fac-simile do livro de Vicente Salles);
Capitulo II - Memoria Historica do Instituto Estadual Carlos Gomes a época de sua reinauguragao
(1929-1986) por Liliam Barros; Capitulo IIT - As condicoes de criagdo e funcionamento de um conser-
vatorio, por Lia Braga Vieira; Anexos - Que consiste numa cépia digitalizada do livro de José Domin-
gues Branddo, “nogoes preliminares de harmonia para guia aos estudos dos alunos de 1° e 2° anos™.

Vinculado a este primeiro projeto, o subprojeto “Narrativas de Praticas Musicais e suas rela-
¢oes com a Educacao Musical” — ligado ao LabHOEM, coordenado pela Profa. Dra. Lia Braga
Vieira — teve como principal objetivo “compreender a historia do IECG como um conjunto de histo-
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 Pro-Reitoria de Pesquisa e Extensdo do Instituto Esta-
dual Carlos Gomes, que resultou na publicagdo de um livro que retrata a histéria do IECG a partir
de 58 narrativas de professores, sendo langcado no ano de comemoracao de 120 anos deste instituto.

Fotografia 2: Capa do livro Instituto Estadual Carlos Gomes:
120 anos de historia

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 Para. Ao todo
participaram do projeto 23 pesquisadores, subdivididos em coordenadores, coautores convidados,
pesquisadores coautores, pesquisadores colaboradores e bolsistas PIBIC/UFPA.

O livro est4 organizado em “A guisa de introducéo: a trajetéria do projeto ‘memdrias do
Instituto Estadual Carlos Gomes’”, que consiste em uma introducao escrita pelas organizadoras do
livro, descrevendo o projeto, objetivos, justificativa e metodologia de pesquisa.

Seguindo o capitulo I: “Um momento e um pouco de Histdria”, que traz dois subcapitulos
“a medalha comemorativa dos 120 anos do Instituto Estadual Carlos Gomes e algumas das muitas
histérias que nos quer contar”, escrito por Habib Fraiha Neto onde descreve os processos de elabo-
racdo da medalha e narra um breve historico do prédio onde €é localizado o IECG atualmente. Logo
em seguida o subcapitulo “Panorama da historia do Instituto Estadual Carlos Gomes”, escrito por
José Renato Furtado, Nayane Macedo e Liliam Barros, narra as fases de funcionamento do IECG;
contém um apéndice “Uma breve historia do ensino de violdo no Instituto Estadual Carlos Gomes”
escrito por José Antonio Salazar Cano que descreve como foram os processos de inclusdo e ensino
do violdo no IECG.

Por fim, o capitulo IIT que segundo as autoras é o “coracdo deste livro” (Barros e Vieira,
2015, p. 16) que traz as “lembrangas 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 percussao,
dezoito narrativas de professores de piano, quinze narrativas de professores de sopros entre metais
e madeiras em por fim, trés narrativas de professores de teoria.

Capitulo forjado a véarias maos, exatamente dez autores, um livro que ndo finda em si, é uma
fonte de pesquisa para varias areas de musica, como histéria, etnomusicologia, musicologia e,
principalmente, educacdo musical. Contém um rico material em narrativas, que trazem aspectos
analiticos que nao foram objetivados nesta pesquisa.

Memérias de Professores de Arte/Miisica: concepgoes, objetivos e “estratégia” na educacao
musical em escolas estaduais de educacao basica 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 fisica para escrita e equipamentos que
auxiliam no desenvolvimento da pesquisa e, também, onde serd organizado acervo apés finali-
zacao do trabalho.

O objetivo principal desta pesquisa é compreender o sentido do ensino da musica em
escolas estaduais de educacdo basica em Belém-PA, a partir de memorias formativas de profes-
sores licenciados em Musica. Especificamente pretende: analisar as concep¢oes de professores de
Arte/Musica nas escolas do na Rede Publica Estadual no distrito de Belém-PA; analisar os obje-
tivos estabelecidos por professores de Arte/Musica, para educacao musical na educagdo basica;
analisar as “estratégias” desenvolvidas por esses professores para efetivacdo do ensino de musica
na educacdo basica; relacionar as concepcoes, “estratégias” e objetivos eleitos pelo professor de
Arte/Musica observando as abordagens de educagao musical na educacdo basica.

Para desenvolvimento da pesquisa foram escolhidos dois professores licenciados em musica,
que atuam em escolas de estudais em Belém, sendo um com experiéncia de formagao e atuacdao
mais antiga e um com formacao e atuacao mais recente.
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Maos que tocam: Doris Azevedo e o ensino de piano em Belém do Para

Este projeto trata-se de uma pesquisa biografica, que se encontra em sua fae finalizacdo.
Propos-se aqui realizar pesquisa biografica sobre a trajetoria artistica e docente da professora Doris
Azevedo. E, especificamente, registrar os relatos orais das trajetérias de formacao e/ou de atuacao
da professora Doris Azevedo; transcriar em narrativas os relatos dessas trajetérias, de modo a
tornar perceptivel o contetido e a forma das suas memorias; e, organizar os depoimentos da profes-
sora, de modo a flagrar aproximacoes e distanciamentos, semelhancas e contrastes, harmonias e
tensOes entre os periodos de sua vida enquanto pianista e docente do IECG e da EMUFPA, quanto
ao ensino e demais atividades desenvolvidas.

Estagio Supervisionado

O estagio supervisionado, apesar de ndo ser um projeto foi uma atividade essencial no desen-
volvimento de pesquisas, consistiu em uma organizacdao do acervo de um projeto desenvolvido a
partir de uma atividade de pesquisa realizadas na disciplina de introducao a sociologia da musica
na licenciatura em musica da UFPA, foram organizados em quadros de dados o levantamento,
realizado por alunos, de praticas musicais em bairros da grande Belém.

A atividade resultou na organizacao desses dados do ano de 2010 ao primeiro semestre de
2016, resultando a construcdo de artigo que analisou e relacionou as informagdes contida nas
pesquisas dos alunos. Possibilitando perceber a quebra de estere6tipos das praticas musicais que
antes os alunos imaginavam ser as mais predominantes em alguns bairros. Como, por exemplo no
bairro do Guama, o elevado nimero de lugares que de praticas musicais religiosas quando muitos
descreveram imaginar que encontrariam mais tecnobrega.

PROMOVENDO DIALOGOS

As possibilidades de experienciar as pesquisas desenvolvidas no ambito do LabEtno propor-
cionaram produgoes académicas, como um livro publicado, um livro em fase de finalizacao previsto
para ser lancado em junho de 2017, publicacdes de artigos na congresso da Associacao Brasileira
de Educacdo Musical - ABEM nacional 2016, um artigo no Férum latino americano de educacao
musical em 2016, um artigo no Encontro Regional Norte da Associacdo Brasileira de Etnomusi-
cologia - ABET 2016, um artigo na III Jornada de Etnomusicologia do LabEtno UFPA em 2017 e
realizacdo de uma palestra no programa Roda de Memoéria do Museu do Estado do Para em 2016.

Mas para além disso, permitiu que através da pratica da pesquisa em ouvir o outro, sem
julgar suas verdades, ressignificar o conceito de musica e ensino da musica. Podendo entender
que ha diversidades, no plural como mesmo destaca Queiroz (2015) quando dialoga a respeito de
uma abordagem intercultural na educacao musical na escola. Entendo que, na contemporaneidade
faz-se necessario 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 insoltveis, remixaram vozes, deram visibilidade insensiveis, nos fizeram perceber que o “outro”
pode e deve ser diferente do “eu”, que na e pela diferenca podemos redefinir o “nés”. (QUEIROZ,
2015, p. 199)
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O laboratério que tem como principal foco as pesquisas em Etnomusicologia tem se confi-
gurado como um espaco aberto ao dialogo com pesquisas no ambito da educacao musical em
diversos locais, mas principalmente promovendo um olhar ethomusicolégico aos pesquisadores
que integram esse ambiente.

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

Além disso, no ambito do PPGArtes - UFPA tem se apresentado como espacgo que difunde
pesquisa e promove eventos importantes para musica na regido norte, como as Jornadas de Etno-
musicologia que ja estdo em sua terceira edi¢ao, o Simposio Internacional de Musica na Amazonia
que ocorreu em novembro de 2016 e o encontro Regional Norte da Associacdo Brasileira de
Etnomusicologia.

No mais, percebo que a partir das pesquisas realizadas nesse espaco forjaram minhas raizes
formativas e que constituiram muitas de minhas concepcdes na pesquisa em musica e que ha muito
mais no “nds” do que no “eu”, que ha muito mais culturas onde antes enxergava apenas uma. Um
olhar entomusicol6gico para pesquisas em musica que nunca estdo e serdo dissociadas de seus
contextos culturais.
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Resumo: este artigo é resultado de uma pesquisa realizada a fim de identificar strictu sensu o que se entende por melopeia e
sua relacdo com a Tragédia Grega, tendo em vista que as tradugdes dos textos gregos a definem por musica em sentido lato.
Para compreender este conceito, colocando-o também no dmbito literdrio, uma vez que na cultura grega poesia e musica sempre
estiveram juntas, buscou-se base em autores como Aristételes, que a despeito de ndo se deter tanto neste tema, foi quem primeiro
trouxe ao mundo ocidental a mengdo de melopéia dentro de um contexto dramético, afirmando que seu efeito poderia atingir a
todos. Aristides Quintilianus, no século III, que de forma sistematica a divide em partes e géneros, e em Ezra Pound, num contexto
literario, que a inclui numa triade retérica a fim de carregar de energia o texto poético. Concluiu-se que da pratica da melopeia e sua
revivéncia com a monodia do século XVI-XVII é que vai surgir a base para um novo género de musica: a épera.

Palavras-chave: Tragédia Grega; Melopéia; Opera.

MELOPEIA E POESIA GREGA

Melopeia, do grego melopoiia, é um termo formado a partir contracdo 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 peca musical, e em sentido estrito, poderia ser um canto ou
uma linha melddica instrumental. O termo ficou conhecido no Ocidente por intermédio de Aristo-
teles (384-322 a.C.) que o cita entre os seis elementos que considerava essenciais na Tragédia Grega,
quais sejam enredo, caréter, pensamento, elocugéo, espetaculo e melopeia (POETICA, 1450a, 10).

O conceito de melopeia remonta aos poetas gregos da era Classica, séculos V-1V a.C., que
declamavam suas odes em espacos de carater publico (agora). Nestas declamacdes a inflexdo
vocal era carregada de melodiosidade, e, por este justo motivo, tais poetas eram conhecidos como
aedos (aoidos) e rapsodos (rhapsoidos) — de ode (6ide), poesia acompanhada de musica. Melopeia,
portanto, era o resultado sonoro das odes declamadas pelos aedos e rapsodos, o que implica dizer
que a poesia grega ndo era falada, mas cantada.

Obedecendo a métrica verbal imposta pela melopéia os poetas oralizavam suas récitas
sob uma movimentagdo ritmica e dancante. Desses movimentos, o mais frequente consistia em
levantar (arsis) e abaixar (thesis) sucessivamente o pé. Esse complexo de praticas, que compre-
endia melodia, ritmo, diccdo e danga os gregos chamavam de mousike, cujo sentido estava rela-
cionado com a ideia de arte integral. No universo da mousiké a melopeia era apenas uma fracao a
servico da forma cantilante das palavras, moldando-se de tempo em tempo de acordo com as infle-
x0es da fala.

No inicio do século XX, com o advento da poesia vanguardista, Ezra Pound (1885-1972)
recorre a concepcdo de melopeia, colocando-a numa estrutura triadica que engloba melopeia,
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fanopeia e logopeia. Essa triade retérica tinha como finalidade carregar de significado a linguagem
poética. Conforme Pound (1990, p. 11), “melopeia é aquela em que as palavras sdo 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 impressao de musica. Na perspectiva poundiana,
uma das caracteristicas da poesia é a estreita relagdo entre melopeia e significado, isto é, a inte-
racdo da sonoridade com o sentido. Entretanto, isso ndo categoriza que se ndo existir tal afinidade
nao possa haver discurso poético e nem que, apenas essa caracteristica, define a natureza da poesia.
Em Pound a relagdo entre melopeia e sentido € uma qualidade intrinseca, se ndo de todos os textos
literarios, pelo menos de muitos.

Pound considera que a base estrutural da poesia é constituida pela triade melopeia, fano-
peia e logopeia, que pode ser entendida como musica, imagem e ideia. Logo, para atingir uma
linguagem poética carregada de sentido, deve-se recorrer ao ritmo e ao som: melopeia; a criacdo
de imagens simbolicas: fanopeia, e ao uso de palavras e suas possiveis interpretagcdes: logopeia.
Ao entender a melopeia como a musicalidade presente na poesia Pound observa esta se atrofia
quando se afasta muito da musica. De igual modo, assegura que, na sua concepg¢ao, existem trés
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 divisao de assuntos como ritmo, métrica,
escalas, etc., Aristides Quintilianus (séc. II1 d.C.) afirma que melopeia é o melos em estado kataskeu-
astikos: preparado, também entendido como melos perfeito (teleion melos). O estado kataskeuas-
tikos era um processo de composicao que englobava melodia (melos), ritmo, metro, dic¢do, poesia
e danca cujo resultado era aquilo que se entendia por melopeia ou melos perfeito. Conforme Quin-
tilianus, para se chegar a esse resultado

[...] é necessério que melodia, ritmo e dic¢do sejam considerados [...]. No caso da melodia, certo som
simplesmente. No caso do ritmo, o movimento do som, e no caso da dic¢do, o metro. Os elementos
necessarios para o melos perfeito sdo: o0 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 trés géneros de melopeia: ditirambica, ndmica e
tragica. A ditirambica refere-se ao canto dedicado a Dioniso; a némica ao canto dedicado a Apollo
e a tragica refere-se a musica da Tragédia. Dentro desses trés géneros ha ainda trés subgéneros:
erético, cOmico e panegirico. Segundo sua forma estrutural, cada um dos trés géneros de melopeia
pode ser dividido em trés partes: escolha (lepsis); mistura (mixis) e uso (chresis).

Escolha — diz respeito como se decide quanto ao uso correto das escalas (modos) e da
posicdo da voz. Mistura — envolve o arranjo das notas musicais, posicao das vozes e escalas. Uso
— compreende as trés seguintes acoes: conducao (agoge), sucessao (ploke) e repeticao (petteia).
Conducdo — a melodia move para cima ou para baixo por notas consecutivas. Sucessdao — as
notas descrevem uma sequéncia de intervalos paralelos movendo-se para baixo ou para cima num
movimento giratério envolvendo deslocamento entre tetracordes conjuntos e disjuntos. Repe-
ticdo — selecionam-se quais notas devem ser usadas, e quantas vezes, bem como qual nota espe-
cifica deve ser prolongada.
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Quanto a posicdo da voz (mistura), Quintilianus salienta que se utilizavam normalmente as
regioes 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 regido era segundo o carater (ethos)
pretendido. Quanto a sonoridade, esta se diferenciava de acordo com a posi¢ao que cada nota ocupava
na escala, havendo notas masculinas, femininas e neutras. Masculinas eram as notas graves, femi-
ninas as agudas e neutras as intermediarias. O uso de notas particulares determinaria o carater (ethos)
da melopeia, que poderia ser altivo (Diastaltikon), depressivo (Sistaltikon) e calmo (Esyschastikon).

O altivo exprimia o sentido de grandeza, virilidade, elevagdo e acoes herdicas. De acordo
com Quintilianus, este era o ethos das melopeias tragicas. O depressivo evocava desanimo e devas-
siddo; adequado para lamentagoes, erotismo e empregado nas melopeias ditirambicas (Dionisio).
O calmo trazia quietude e paz; adequado para hinos e empregado nas melopeias nomicas (Apollo).

Os escolios de Aristides Quintilianus acerca da melopeia ocorrem no século III da Era Cristg;
todavia, a época de sua maior desenvoltura, foi aquela das Grandes Dionisias — século IV a.C. —,
quando eram frequentes nas Tragédias, principalmente com os trés grandes tragicos Esquilo, Séfo-
cles e Euripedes (Poética, 1449a, 15). Assim, pela mencdo de Aristételes em Poética, que se refere
a esta época, sabe-se que a melopeia foi a musica da Tragédia Grega; e, pelas explicacdes de Quin-
tilianus, percebe-se que ela se emoldura num processo de composicdo, que pode ter sido um dos
primeiros processos que envolveu musica e drama de uma forma mais elaborada e pensada.

MELOPEIA, A MUSICA DA TRAGEDIA GREGA

E, portanto, necesséario que sejam seis as partes da Tragédia que constituam a sua qualidade: mito,
carater, elocucdo, pensamento, espetaculo e melopeia. (...) Por elocucdo entendo a mesma composi-
¢do métrica, e por melopeia, aquilo cujo efeito a todos é manifesto. (POETICA, 1449b, 35; 1450a,10)

A mencao de Aristoteles em Poética (1450a10) remete a Politica (1340b 19-20), quando diz
que a musica possui um prazer natural que se manifesta a toda idade e a todo carater, de forma a
despertar diferentes tipos de sentimentos num estado que engloba sensa¢des de amor e 6dio; bran-
dura e bravura e todos os opostos, assim como outras qualidades morais. No contexto tragico,
pode ser que Aristételes esteja tentando dizer que o efeito da melopeia tinha influxo de suscitar os
mesmos sentimentos descritos em Politica (1340b 19-20).

(...) nas préprias harmonias [escalas] h4 imitacoes de disposi¢oes morais. E isso é claro, na medida em
que se caracterizam por nao serem todas de natureza idéntica; quem as escuta reage modo distinto em
relacdo a cada uma delas. Com efeito, umas deixam-nos mais melancélicos e graves, como acontece
com a mixolidia; outras enfraquecem o espirito, como as languidas; outras incutem um estado de espi-
rito intermédio e circunspecto como parece ser prerrogativa da harmonia dérica, porquanto ja a frigia
induz o entusiasmo.

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

(...) do ponto de vista da encenacdo Aristdteles considerava a melopeia ou composi¢do musical como
o0 mais importante dos aderecos da tragédia [...]. Considerava as partes corais s6 quanto a ‘composicdo
musical’ (melopeia) [...]. A sua intencdo parece ser recordar aos dramaturgos do seu tempo, a importan-
cia do coro perante o publico [...]. (freire, 1978, p. 147, grifo)
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E é justamente no coro que a melopeia incide enquanto musica da Tragédia. Como ocorre em
toda a musica grega, do século V a.C. os coros tragicos cantavam sempre em unissono, com uma
nota para cada silaba e acompanhado pela citara e pelo aulos. Nas encenacoes, esses instrumentos
as vezes tocavam em unissono com os membros do coro, que se extenuavam e jejuavam durante o
treino de suas vozes para uma boa apresentacao nos teatros (LEIS,).

Certos tipos de melodias eram mais apropriados para acompanhar determinadas cenas, assim
como certos tipos de dancas e gestos acompanhavam determinadas melodias para produzir efeitos
precisos. Alguns modos eram usados em momentos especificos, o dorico geralmente era empre-
gado em versos majestaticos e o mixolidio em lamentagdes e em didlogos entre o coro e o solista.
Pequenas partes solo eram as vezes dedicadas aos membros do coro, e, em alguns casos, cantavam-
-se trechos recorrentes, retornando varias vezes a um mesmo ponto, como um ritornello (PINTA-
CUDA, 1978).

O proprio poeta se encarregava de compor a melopeia e ensina-la oralmente ensinar aos
coristas. Esta ndo tinha uma notacdo precisa e definida, mas apenas algumas poucas indicacoes
de inflexdo vocal. Quase sempre se empregavam nomos — espécie de canto com escala e ritmo
predeterminados — na composicdo da melopeia, embora em certas ocasioes 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 artistico.
Na maioria das vezes, usava-se o metro jambico, que, segundo Aristételes, era 0 que mais se
conformava ao ritmo natural da lingua grega (PoéTica, 1449a, 15). Ndo obstante, também havia
uma forma de acompanhamento instrumental chamada parakataloghé: voz acompanhada exclu-
sivamente pelo aulos. A parakataloghé caracterizava-se pela énfase ritmica e pela quase auséncia
de melodia, além de possuir uma grande eficacia cénica em virtude da tensdo que provocava no
publico. Foi a forma predileta de Esquilo (PINTACUDA,1978).

Pintacuda confirma que na construcdo da melopeia era frequente o uso de nomos, que
possuiam a caracteristica particular de serem cantados em registro agudo, sendo, portanto, de
dificil entonagcdo. Em Agamenon, de Esquilo, pode-se observar o emprego do nomos orthios — no
didlogo entre Cassandra e o coro — e o caso dos nomos beotico, usado em uma provavel tragédia
de Sofocles.

Ainda informa Pintacuda que em diversas tragédias havia o canto idlemoi, um canto finebre
e lamentoso que frequentemente era acompanhando de violenta manifestacao 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 frigio. As expressdes encontradas no
transcurso da melopeia no contexto tragico revelam-na como a mais forte expressao de senti-
mentos manifesta nas transi¢oes psicoldgicas dos expectadores.

DA MELOPEIA A MONODIA

No final do século XVI, na tentativa de reagir contra a complexidade e a obscuridade da
polifonia, que havia invadido a Itdlia no inicio do século; e, diante de um profundo sentimento
de melodia como constituinte da esséncia da musica, um grupo de musicos poetas e humanistas
conhecido como Camerata tenta mais uma vez fazer soar a musica grega, perdida ha séculos.
Entendendo a melopeia como a musica da Tragédia, os membros da Camerata tentam reviver sua
pratica monodica 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 caréter da antiga melopeia dos gregos.
Vicenzo Galilei, Girolamo Mei, o Conde Bardi, e Jacopo Corsi, todos os poetas e mtisicos, escreveram
ensaios sobre essa forma de melodia. (The Armonicon, 1826, p. 61)

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

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

O estilo musical que se desenvolve com base nestas traducdes foi chamado posteriormente
de monodia por Giovanni Battista Doni e consistia numa tnica linha vocal sustentada por uma
linha de baixo instrumental. A partir dos anos 1590 a monodia passa a se configurar como um rele-
vante veiculo de expressdao dramatica, notadamente nas maos de Jacopo Peri.

Em 1597, a partir do texto de Ottavio Rinuccini, Peri compde Dafne, drama inteiramente
cantado em estilo monddico, & guisa da melopeia grega. O experimento de Peri foi apresen-
tado diante de um pequeno publico de aristocratas, sendo este a primeira criacdo dentro de um
género que acabava de surgir, diga-se, 6pera. Posteriormente, Peri explicou que seu experimento
pretendia colocar em pratica os ideais humanisticos sobre a musica. Por essa razao foi inteira-
mente cantado, numa tentativa de imitar o que ele acreditava ter sido a Tragédia Grega (GROUT;
WILLIAM, 2003).

A partir dai a monodia passa a ser a grande novidade da entdo nascente era Barroca. Ela se
descreve, nas palavras do préprio Jacopo Peri como “imitare col canto chi parla”, isto é, imitar a
fala no canto (RANDEL, 1969, p. 526). Seu ritmo é declamatorio, seguindo os padroes do texto,
frequentemente declamando vérias palavras em uma mesma tonalidade. E uma fiel adesdo aos
ritmos naturais, acentos e inflexdes do texto e desenvolvimento e transformacao envolve a énfase
no recitativo, componente central das primeiras Operas.

CONSIDERACOES FINAIS

A monodia, que havia sido a novidade na forma de composicao, foi se desgastando pelo
seu estilo monotono. Por isso Giovane Battista Doni, conhecido critico de 6pera do século XVII,
propoe a utilizagcdo de arias e coros a fim de aliviar o tédio do recitativo, argumentando que o
ideal dramético seria aquele em que a muisica alternasse com o didlogo falado. A medida que a
opera vai se desenvolvendo, a monodia, tentativa de melopeia, parece ndo ter sido mais lembrada
pelos compositores, tornando-se uma desgastada caricatura diante da evolucdo da arte dramatica.
Contudo, dai ja estava lancada a sorte desde quando a Camerata intentou reviver a musica grega
na sua forma mais elevada.

Depois da Camerata talvez um inovador nesse campo tenha sido Richard Wagner, ja substi-
tuindo o termo Opera 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 classica grega, cujo principio englobava a juncdo de musica, danga,
poesia e espetaculo cénico.
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O objetivo de Richard Wagner era, portanto, realizar a perfeita fusao entre esses elementos.
Por meio da técnica do leitmotiv, (motivo condutor), que consista numa linha meloddica continua,
Wagner consegue unir musica 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 aria. Tal ideia — récita e métrica verbal — ndo poderia remeter ao sentido da antiga melopeia
grega? Ou mais adiante, ja no século XX, também ndo teria a velha melopeia dos gregos alguma
relacdo com o Sprechgesang (fala cantada) do expressionista Arnold Schonberg? Por certo que
sim, todavia isso seria tema para novas constatacoes acerca da melopeia. Por hora é suficiente
saber que ela foi elemento de prima importancia na Tragédia Grega, e, que da iniciativa de reviver
sua pratica, se conseguiu gerar uma nova forma de se fazer musica.
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Resumo: Dentre os fundos documentais produzidos pela Administracdo Ptiblica do Estado do Para, fontes relativas ao Instituto
Estadual Carlos Gomes, produzidas nos tltimos anos do século XIX e inicio do século XX se encontram sob a custédia do arquivo
publico deste Estado. Trata-se de documentacdo diversificada. Apesar da existéncia de diversas obras dedicadas a histéria do
Conservatdrio, as fontes em questdo possibilitam novas investigacdes. Deste modo, o presente trabalho tem como objetivo propor
uma descricdo geral destas fontes no tocante ao seu contetido, a organizacdo adotada no acervo, as condi¢des de preservacdo,
e propor possiveis caminhos para novas investigacdes. Recorre-se aos estudos da memdria, em Joél Candau, e a olhares sobre
documentos e fontes em Le Goff, Gémez Gonzélez e Ezquerro-Esteban. Os resultados revelaram os seguintes documentos: registros
de frequéncia dos discentes, folha de pagamentos de professores, exercicios, anotagdes, oficios e outros documentos, preservados
em condicOes eficientes dentro das possibilidades da entidade custodiadora. As fontes possibilitam abordar o conservatério e o
oficio do professor de mtisica na Belle époque local pelo viés da histéria econdmica, conhecer os atores sociais ligados a histéria da
instituicdo, estudos de género, além de uma possivel histéria da pedagogia musical no periodo em questdo.

Palavras-chave: Instituto Estadual Carlos Gomes - Par4; Fontes para o estudo da musica; Ensino de musica na Amazonia.

INTRODUCAO

Um tema reiterado nos trabalhos mais recentes na area da Educagdao Musical tem sido a
critica ao modelo tradicional de ensino de musica, modelo ou habitus conservatorial,' sobretudo
quando transplantado sem maiores reflexdes para a formacao dos docentes nos cursos de licencia-
tura em musica (VIEIRA, 2001; PEREIRA, 2014). Em que pese a existéncia de tais criticas, fato
é que os conservatdrios cumpriram e ainda cumprem a fun¢do do ensino técnico da musica dentro
de uma perspectiva erudita. Tais espacos de formacdo musical formal de uma geracgdo inteira de
musicos tiveram sua origem em um modelo francés — do Conservatorio de Paris, fundado em fins
do século XVIII — que rapidamente se espalhou pelo Ocidente (FONTERRADA, 2008, p. 81).

! “O conceito de habitus seria assim a ponte, a mediag&o, entre as dimensdes objetiva e subjetiva do mundo, ou sim-

plesmente, entre a estrutura e a pratica. O argumento de Bourdieu é o de que a estruturagdo das praticas sociais ndo é
um processo que se faca mecanicamente, de fora para dentro, de acordo com as condicdes objetivas presentes em de-
terminado espaco ou situagdo social. Nao seria, por outro lado, um processo condicionado de forma auténoma, cons-
ciente e deliberada pelos sujeitos individuais” (NOGUEIRA, 2006, p. 29). Segundo Pereira (2014, p. 91), seu objetivo
“ndo pode ser reduzido a uma critica austera e definitiva da educagdo musical tradicional, muito menos aos processos
também tradicionais de ensino da musica erudita — proprios do conservatério —, mas, sim, refletir sobre algumas ina-
dequagdes dessas praticas na formacao de professores de musica para a educagao basica”.
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No Brasil, em fins do século XIX e inicios do XX, tal formagdo era voltada a ambos os sexos,
sendo que a formacao feminina se estendia tanto a atuacdo profissional, quanto a amadora, como
demonstram as pesquisas de Monica Vermes (2011), sobre a atividade musical no Rio de Janeiro
entre 1890 e 1920.

Em Belém, a fundacao do Instituto Estadual Carlos Gomes — também conhecido em Belém
como Conservatorio Carlos Gomes — se deu na ultima década do século XIX, numa fase de Belle
époque, quando no auge do bem-sucedido ciclo economico de exploracdo do latex propiciava a
cidade consideravel desenvolvimento. Do mesmo modo que nas demais capitais brasileiras que se
beneficiaram de exitosos ciclos econdmicos, Belém também se inspirava em modelos europeus,
sobretudo na Franca. Neste cendrio dos anos iniciais da Reptblica, se difundia no Brasil a crenca
numa nogao de progresso capaz de alcancar todos os aspectos da vida social, propria do ideal posi-
tivista (FOLLIS, 2004), bem como a perspectiva de um ideal civilizador (ELIAS, 1994).

O Conservatorio foi fundado como departamento da Academia de Belas Artes do Pard, em
1895, que, por sua vez, foi fundada em fevereiro de 1895, como resultado dos esforcos da Socie-
dade Propagadora de Belas Artes, fundada um ano antes. Posteriormente o Conservatério de
Misica da Academia das Belas Artes do Para foi denominado, em 1897, Instituto Carlos Gomes
e hoje, Instituto Estadual Carlos Gomes (BARROS, VIEIRA, 2015, p. 21). Por esta razdo, utili-
zaremos as nomenclaturas Instituto e Conservatério 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
Publico do Estado do Para que se procura abordar no presente trabalho. Trata-se de documentacao
avulsa produzida entre 1899 e 1907, além de um oficio de 1913, quando o Conservatério ja havia
sido fechado (GOVERNO DO ESTADO DO PARA, 2011, p. 27). Tendo sido produzido por uma
entidade publica no exercicio de suas fungdes, seria possivel pensar que tais documentos nao
seriam, por esta razdo, seletivos, do ponto de vista da histéria a ser contada (DUCKLES, HAGGH,
2001). Ha de se considerar, entretanto, que todo documento remete ao contexto de sua producao.
Neste sentido:

O documento nio é indcuo. E, 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 siléncio. 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 esfor¢o das sociedades histéricas para impor ao futuro — volunta-
ria ou involuntariamente — determinada imagem de si préprias. No limite, ndo existe um documento ver-
dade. Todo documento é mentira. Cabe ao historiador ndo fazer o papel de ingénuo. Os medievalistas,
que tanto trabalharam para construir uma critica — sempre 1til, decerto — do falso, devem superar essa
problematica, 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 aparéncia enga-
nadora, uma montagem. E preciso comegar por desmontar, demolir esta montagem, desestruturar esta
construcdo e analisar as condi¢des de producao dos documentos-monumentos. (LE GOFF, 1996, p. 538)

Considerada tal ressalva, algumas questGes orientam o desenvolvimento da presente investi-
gacdo: quais as caracteristicas deste fundo documental? Como se encontra conservado e organizado
na entidade custodiadora? Sabendo-se da existéncia de trabalhos basilares referentes a histéria do
Instituto Estadual Carlos Gomes, quais fontes foram consultadas pelos autores? Quais caminhos
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seriam possiveis para novas investigacoes a partir destas fontes? Para responder tais questoes, foi
empreendida pesquisa bibliografica e documental, recorrendo aos aportes teéricos da memoria,
histéria e o papel do documento, em Jacques Le Goff (1996), bem como aos estudos da memoria
em Joél Candau (2011), segundo o qual os documentos escritos e quaisquer fontes diversas da
oralidade atuam como extensoes da meméria, ou melhor, da metameméria, aquela compartilhada
pelos sujeitos pela via da narrativa. Recorre-se ainda aos autores que se dedicaram a Arquivologia
musical, a fim de apresentar no¢oes acerca das fontes para o estudo da musica e sua abrangéncia.
A pesquisa documental e o estudo aqui proposto se revelam resultados parciais de nosso projeto de
trabalho e pesquisa p6s-doutoral sobre o patriménio arquivistico-musical paraense.

Este trabalho se divide em trés itens. No primeiro, sera apresentada uma abordagem teorica
das fontes para o estudo da musica, bem como a teoria das trés idades documentais; em seguida,
serdo abordadas as fontes consultadas pelos autores que lidaram com a histéria do Instituto Esta-
dual Carlos Gomes; finalmente, sera descrito e analisado o fundo documental intitulado Instituto
“Carlos Gomes”, recolhido ao Arquivo Publico do Estado do Para.

FONTES PARA O ESTUDO DA MUSICA

Segundo Antonio Ezquerro-Esteban (2016), é possivel classificar o patrimdnio musical em
documental, espacial, organoldgico e propriamente musical. Na primeira categoria se encontram
partituras, hindrios etc.; na segunda, as salas de concerto, teatros, igrejas, saldes etc.; ja o patri-
monio organologico contempla os instrumentos musicais. O patrimonio propriamente musical tem
carater imaterial, sendo, portanto, sonoro ou auditivo. Nesta taxonomia, as fontes de aqui traba-
lhadas se enquadram na primeira categoria.

Ja em El archivo de los sonidos, as fontes para o estudo da musica configuram um universo
amplo, para além dos dominios do documento escrito:

Consideraremos como fonte para o estudo de qualquer aspecto relacionado a Musicologia todo docu-
mento, material bibliografico ou pessoa que possa proporcionar informacgdes ao pesquisador sobre qual-
quer dos campos desta ciéncia. [...] o conceito de fonte é mais amplo do que o de documento, pois este
nao compreende a maior parte da bibliografia que se ocupa dos temas do objeto de estudo, que ndo pro-
porciona informagdes “em primeira mao”, mas que em muitos casos orienta significativamente o pes-
quisador. [...] Dentro das fontes, algumas serdo propriamente musicais, como as partituras, registros
sonoros etc., e outras, “perimusicais”; estas ultimas nao contém musica diretamente, mas proporcionam
informacao relativa a ela. Neste grupo encontramos atas de reunides, livros de caixa, e muitos outros
(GOMEZ GONZALEZ et al., 2008, p. 93, traducdo nossa).2

Tal taxonomia abrange fontes diretas e indiretas. Sdo fontes diretas: (1) Partituras, registros
sonoros e audiovisuais; (2) Libretos e textos; (3) Escritos pessoais dos compositores; (4) Tratados
sobre musica; (5) Documentacdo de 6rgaos governamentais ou instituicoes com atividades musi-

2 “Consideraremos como fuente para el estudio de cualquier aspecto relacionado con la musicologia a todo docu-
mento, material bibliografico o persona, que pueda proporcionar informacioén al investigador sobre cualquiera de los
campos de esta ciencia. [...]el concepto de fuente es mas amplio que el de documento, pueséste no comprende la mayor
parte de la bibliografia que se ocupa de los temas objeto de estudio, que no proporciona informacién ‘de primera ma-
no’, pero que em muchos casos orienta significativamente al investigador. [...]Dentro de lasfuentes, algunas seran
propiamente musicales, como las partituras, registros sonoros, etc., y otras perimusicales; estas tltimas no contienen
directamente mtuisica, pero proporcionan informacién relacionada conella. En este grupo encontraremos actas de reu-
niones, libros de cuentas y un largo etcétera” (GOMEZ GONZALEZ et al., 2008, p. 93).



Seminario Nacional de Pesquisa em Misica da UFG

Musicas na Contemporaneidade: perspectivas e interacdes

cais; (6) Estatutos e regulamentos; (7) Entrevistas pessoais; (8) Instrumentos musicais; (9) Objetos
artisticos (objetos tridimensionais e de iconografia musical); (10) livros de contas (de caixa ou
de “fabrica”); (11) cerimoniais (religiosos e civis); (12) dossiés de concurso; (13) documentacao
avulsa; (14) livros sacramentais de paroquias; (15) documentos pontificios [e demais legislacao
eclesiastica sobre musica]; (16) documentos notariais ou cartoriais; (17) Impressos: criticas musi-
cais e anuncios de concertos; (18) cartazes e programas de concertos; (19) correspondéncias. Ja
entre as fontes indiretas, seus autores elencaram: (1) Guias de arquivos; (2) Inventarios; (3) Cata-
logos e bases de dados; (4) Indices informatizados (GOMEZ GONZALEZ et al., 2008, p. 93-102).
Nesta perspectiva, as fontes recolhidas ao Arquivo Publico do Estado do Para se encontram na
categoria de documentacdo de 6rgaos governamentais, uma vez que, desde o inicio de seu funcio-
namento, o Conservatorio de Musica da Academia das Belas Artes do Para ou Instituto Carlos
Gomes — contou com dotagado financeira e gestdo estatais (FURTADO, BARROS, MACEDO, p.
42-47).

Ainda acerca das fontes, mostra-se pertinente abordar a classificacdo do fundo documental
aqui estudado a partir da teoria das trés idades documentais. Esta teoria foi desenvolvida no campo
da Arquivistica e pressupde que um documento que se encontra em fase corrente cumpre a funcao
para a qual foi produzido. Ja na fase intermediaria, os documentos perdem seu uso frequente,
como seria o0 caso de um processo que, embora transitado em julgado, ainda ndo teve a prescricao
ou a decadéncia do direito consumadas. Neste caso, ele poderia ser novamente consultado por sua
funcado primaria. Finalmente, os documentos recolhidos em fase permanente sao destinados pelas
entidades custodiadoras a pesquisa em carater definitivo. Assim, uso passa a se justificar por sua
funcdo secundaria, de carater informacional.

Embora a aplicabilidade desta teoria a fontes musicais seja questionavel quando se pensa na
eventual perda do valor primario — ja que partituras foram feitas para a execucao e podem cumprir
tal finalidade enquanto seja possivel compreender a notacdo utilizada —, no caso do fundo docu-
mental aqui abordado ndo parecem existir maiores discussoes, uma vez que se trata de documentos
administrativos, provas e exercicios 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 sdo hoje de particular relevancia para que se compreenda a histéria do Conser-
vatorio. A primeira delas é Memorias do Instituto Estadual Carlos Gomes: 1895-1986 (BARROS,
ADADE, 2012), que traz o fac-simile do livro Memdria Histérica do Instituto Estadual Carlos
Gomes, de Vicente Salles, editado inicialmente pelo proprio autor, mas com tiragem bastante limi-
tada. Traz ainda um capitulo dedicado a memoria histérica do Instituto a época de sua reinaugu-
racdo e da segunda fase (1929-1986), bem como uma abordagem das condic¢Ges para a criacdo e
funcionamento de um conservatorio, e uma copia digitalizada de um livro de harmonia. Nesta obra
interessam particularmente as fontes primarias consultadas por Vicente Salles, a saber: periddicos
da época, tais como o Almanach Administrativo, Mercantil e Industrial para o Anno Bissexto de
1868, O Mosquito, de 1895, ambos publicados no Para, e um volume de 1936 da Revista Brasi-
leira de Mtisica, publicada no Rio de Janeiro. Salles consultou ainda documentacao oficial, espe-
cialmente o Diario Official do Para, entre os anos de 1895 e 1908, e o decreto estadual de 8 de
fevereiro de 1902, com o regulamento do entdo Instituto Carlos Gomes. Além de tais fontes, Salles
procedeu ainda a pesquisa bibliografica em diversos autores.
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A segunda obra de referéncia para a temadtica aqui pesquisada é Instituto Estadual Carlos
Gomes: 120 anos de historia (BARROS, VIEIRA, 2015), livro que reune artigos de diversos
autores e uma interessante diversidade de fontes: por um lado, lida com histéria oral, a fim de
recobrar as memarias mais recentes de colaboradores formados ou atuantes no Instituto; por outro,
recorre a uma extensa pesquisa de fontes primarias, sobretudo no capitulo Panorama da histéria
do Instituto Estadual Carlos Gomes (FURTADO, BARROS, MACEDO, 2015). Tal pesquisa se
deu em consideravel quantidade de periédicos de circulacdao em diversas cidades brasileiras, que
foram consultados por meio da Hemeroteca Digital Brasileira, da Biblioteca Nacional, além da
consulta fisica a dois volumes microfilmados do periddico O Estado do Pard recolhidos a secao
de microfilmagem da Biblioteca Publica Arthur Vianna, em Belém. Os autores consultaram ainda
documentacado produzida pelo Instituto digitalizada, tais como atas e seu projeto pedagégico, além
de trabalhos académicos, dentre os quais, os de Vicente Salles.

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

O FUNDO DOCUMENTAL DO ARQUIVO PUBLICO DO ESTADO DO PARA

O fundo documental procedente do Instituto Estadual Carlos Gomes se encontra inventariado
na Listagem de Fundos Existente [sic] no Arquivo Publico do Estado do Pard — Area: Educacao
e Cultura (GOVERNO DO ESTADO DO PARA, 2011, p. 27). Tal listagem identifica categorias
de documentos no campo Série, bem como sua datacdao. Sdo apresentados os seguintes dados:
(1) Exercicios 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) Oficios, de 1913 (quando o Instituto ja
havia sido fechado); (5) Peticoes, de 1900 e; (6) Requerimentos, de 1904 e 1905.

Cada série se encontra em uma caixa de arquivo-morto de papeldo, sem numeracdo, mas
identificada pelo nome do Instituto, Série e Anos dos documentos, com dois niveis de protecao,
a caixa e um involucro de papel. Em que pese ao esforco da entidade custodiadora a fim garantir
a conservacao dos documentos, sabe-se que ainda ndo se encontram nas condi¢Oes 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 disposi¢ao dos documentos na hori-
zontal evitaria ainda que a acdo da gravidade provocasse curvaturas nos folios. Contudo, ha de se
observar que:

A forma de guarda (vertical ou horizontal) é delimitada pelo tamanho da obra, pelo suporte que a com-
poe, compatibilidade do acervo, espaco interno do mobilidrio, aproveitamento de matéria-prima, entre
outros fatores. Ambos os sistemas de guarda tém como propo6sito munir os documentos de diversos
Niveis de protecdo, que visam dar maior protecdo as obras. Geralmente opta-se por dois, trés ou quatro
niveis de protecdo que podem ser constituidos por acondicionamento primario, secundario e terciario,
além do mobiliério. [...] A partir desses fatores, algumas instituicdes adotaram acondicionamentos que
com o passar do tempo pode-se verificar sua durabilidade, praticidade e eficacia. (BRITO, 2010, p. 11)

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

Nossa consulta aos documentos foi parcial, focada principalmente nas trés primeiras séries
mencionadas acima. Procedemos a consulta em marco de 2016, ainda no endereco provisério do
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arquivo, em um prédio da Assembleia Legislativa do Pard, quando o prédio de estilo neoclassico que
abriga o Arquivo Publico — juntamente com a biblioteca — se encontrava em reforma. Em razao do
processo de retorno do Arquivo para sua sede — com reabertura prevista para agosto de 2017 —, ndo
nos foi possivel consultar adequadamente o restante da documentacdo. Estabelecer relacoes entre
este fundo documental, a literatura acerca da histéria do conservatoério e outras fontes documentais
da historia oral possibilita diversas vias para a investigacdao que poderiam se desdobrar em temas de
pesquisa para diversos niveis de formacao. Serdo agora apresentadas algumas destas possibilidades.

As listas de frequéncia das aulas — de Piano, Flauta, Harpa, Canto, Harmonia, Histéria da
Muisica, Solfejo e outras — possibilitam conhecer quais eram os discentes do Instituto. Se tais
fontes forem relacionadas a outras de carater documental ou a ornais de circulacdo, seria possivel
buscar conhecer quais discentes se profissionalizaram e quais se mantiveram no amadorismo, e
especialmente o lugar das mulheres nos bancos do conservatério. 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 possivel observar, deste modo, se acontecia em
Belém, o mesmo que Monica Vermes observou que, no Instituto Nacional de Mtsica, no Rio de
Janeiro em fins dos 1800:

em 1895, dos 401 alunos matriculados, 347 eram mulheres (Vermes, 2004) e elas ndo eram candida-
tas ‘naturais’ ao exercicio profissional da musica. Outro desequilibrio observado era na concentragdo
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 propoésito de retificar esse desequilibrio, Miguez tomou uma série
de iniciativas que se véem refletidas no regulamento de 1900 do Instituto Nacional de Musica: a criagdo
de estimulos destinados aos alunos dos cursos de canto solo (homens e mulheres), viola, contrabaixo,
oboé, fagote, clarinete, trompa, clarim, bombardao e tuba (s6 homens) e a criacdo de cursos noturnos.
(VERMES, 2011, p. 9)

Outro viés possivel seria analisar, por meio de uma abordagem que se aproximasse da
historia econdmica, a folha de pagamento dos docentes e pensar quais condi¢cdes de subsisténcia o
ensino de musica possibilitava, e até que ponto era necessario assumir carreiras profissionais para-
lelas, como as de compositor e instrumentista. Ainda acerca dos docentes, o fundo documental
possibilita informacdes para trabalhos académicos que abordam a atuacdo destes musicos — Gama
Malcher, Clemente Ferreira Junior e outros — na Belle époque belenense.

Finalmente, a série mais interessante deste fundo nos parece ser a dos exercicios musi-
cais, pois possibilita a investigacdo da histéria da pedagogia musical no Instituto Estadual Carlos
Gomes, aproximando a pesquisa musicolégica daquelas realizadas pela subarea da Educacao
Musical. Apesar do potencial de tal aproximacdo de maneira geral — ja que sdo diversas as fontes
de interesse para as duas subareas recolhidas a diversos acervos brasileiros —, este caminho ainda
nos parece ainda pouco explorado.

CONSIDERACOES FINAIS

Ao final deste trabalho, podemos destacar a relevancia dos fundos documentais recolhidos
aos arquivos publicos como promissora via para investigacdes, uma vez que seu contetido possibi-
lita ndo somente a revisao das historias da musica existentes, mas também a investigacdo de temas
inéditos.
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O fundo documental aqui abordado possui, de acordo com a classificagcao do Arquivo Publico
do Estado do Par4, seis séries, que incluem listas de presenga das aulas, registros de pagamentos
de professores, exercicios, anotagdes e outros documentos administrativos. Tal fundo documental
foi preservado em caixas de arquivo-morto, com dois niveis de protecao, revelando condigoes
eficientes dentro das possibilidades da entidade custodiadora.

Apesar de existir consideravel historiografia do Instituto Estadual Carlos Gomes, este fundo
documental ndo se encontra entre as fontes consultadas pelos autores, revelando-se, portanto, uma
possivel via para novas investigacoes: historias e memorias institucionais, aspectos econdmicos
do oficio do professor de miisica na Belle époque belenense, os atores sociais ligados a historia
do conservatorio, especialmente as discentes mulheres, e a possibilidade de um estudo historico
da pedagogia musical do conservatério, aproximando as pesquisas das subareas da Musicologia
Histérica e da Educagdo Musical.
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Resumo: Este artigo, que relata alguns resultados parciais de uma pesquisa em andamento, tem como objeto o hinario presbiteriano
e sua utilizacdo em duas Igrejas Presbiterianas em Goidnia/GO, a Primeira Igreja Presbiteriana de Goiania (PIPG) e a Igreja
Presbiteriana do Setor Bueno (IPSB). A principal finalidade deste trabalho é conhecer estruturalmente esse hinério protestante
e investigar o seu uso e pratica nestas igrejas, tendo em vista circunstancias de permanéncia e renovacdo. A trajetéria tedrico-
metodoldgica realizada até o momento, levantamento bibliogréfico e documental, andlise de fontes iconograficas, sonoras e
audiovisuais, anélise da obra Hindrio Novo Cantico e de partituras editadas que o integram, possibilitaram constatar preliminarmente
a utilizacdo em vigéncia do mesmo nas igrejas selecionadas, assim como alguns indicios de suas implica¢gdes com permanéncias
e renovagoes.

Palavras-chave: Hinario Novo Cantico; Igrejas presbiterianas em Goiania; Possibilidades, permanéncias, renovagoes.

O presente trabalho faz parte de uma pesquisa em curso que tem como objeto de estudo o
Hinario Novo Cantico e seu uso litirgico, observados na sua condi¢do de permanéncia e renovacao
em duas Igrejas evangélicas na cidade de Goiania-Goias, pertencentes a Igreja Presbiteriana do
Brasil (IPB). Uma Igreja foi fundada em 1935, a Primeira Igreja Presbiteriana de Goiania (PIPG),
e a outra em 1994, a Igreja Presbiteriana do Setor Bueno (IPSB). A opcdo por essas igrejas tem em
vista uma das primeiras igrejas presbiterianas de Goiania, fundada na década de 1930 praticamente
junto com a cidade, e outra Igreja bem mais jovem, fundada na década 1990. Circunstancias que
vao 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 bibliografico e de sites na Internet, com a analise estrutural do Hinario em questdo e
de cangoOes que o integram, levando sempre em consideracao permaneéncias e renovagoes.

Algreja Presbiteriana do Brasil, grupo eclesiastico 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 praticas e doutrinas da Igreja Romana da época. O protestantismo expandiu-se pelo mundo
até chegar ao Brasil. Hoje, sabe-se que os evangélicos sdo um contingente significativo na popu-
lagdo brasileira, pois segundo dados do ultimo Censo realizado em 2010 pelo Instituto Brasileiro
de Geografia e Estatistica (IBGE), obtidos através de endereco eletronico do Governo do Brasil,
mais de 42 milhdes de pessoas sdo evangélicas.
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A musica na IPB, assim como em muitas igrejas cristds, sempre teve e ainda tem um impor-
tante papel, sobretudo na liturgia de seus cultos. Esta importancia veio desde os primeiros cristaos:

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

A musica continuou fazendo parte do momento littirgico cristdo durante toda a Idade Média,
no entanto, passou a ser cantada sem a participacdao da congregacao e em lingua 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 mudanca na Igreja. Isso na musica deu-se,
principalmente, através da participacdo da comunidade no canto, com musicas cantadas na lingua
do povo e através da formagdo de hindrios e saltérios. Foi buscando essa musica que cheguei ao
Hinario Novo Cantico.

Esse Hinario, pertencente a Igreja Presbiteriana, possui vasta heranga européia e norte-
-americana, e, segundo Dolghie (2007), alguma contribuicdo brasileira. Segundo esse autor (2007,
p. 154 e 155), a producdo musical dessa corrente religiosa que se fixou no pais “foi a que veio com
o protestantismo de missao. (...). Isso quer dizer que a producdao musical que se consolidou em
solo brasileiro foi a baseada na hinddia inglesa e norte-americana”. O casal missionario Robert e
Sarah Kalley (1825-1907) é prova disso, os dois organizaram um dos primeiros hinarios protes-
tantes brasileiros intitulado Salmos e Hinos. Tal hindrio fora o primeiro a ser utilizado em vérias
Igrejas protestantes no pais, inclusive na Igreja Presbiteriana. Sobre este hinario organizado pelo
casal Kalley, Doughie diz:

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

A ciéncia da importancia que tem os hinos para a Primeira Igreja Presbiteriana de Goiania,
da qual faco parte, assim como a compreensdo de que o fator transformacao é inevitavel em qual-
quer circunstancia histérica, trouxeram o incentivo para investir na pesquisa que levou a compa-
racdo 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 circunstancia tem condigoes
de ser utilizada como uma referéncia para se pensar como acontecem as mudancas na pratica do
Hinario Novo Cantico em duas igrejas que comecaram a sua existéncia em cenarios temporais
diferentes, embora numa mesma cidade.

Assim, diante deste contexto, surgiram as questdes: qual a importancia, no tempo e espaco,
do Hinario Novo Cantico praticado em uma Igreja Presbiteriana antiga e em uma Igreja Presbi-
teriana (relativamente) nova na cidade? Quais as peculiaridades da insercao e do cultivo deste
tradicional hindrio em cada uma dessas igrejas? Ha incidéncias de processos discerniveis de
transformagGes na sua utilizacdo nessas comunidades? Buscando responder essas questoes,
houve o empenho em investigar a pratica do hinario protestante Novo Cantico e seu uso litur-
gico nessas duas Igrejas Presbiterianas selecionadas, visando circunstancias de permanéncia e
renovagao.
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Roger Chartier (2002) e Stuart Hall (2014) fundamentaram teoricamente a pesquisa, quando
refletem sobre os processos identitarios que tém como suporte o simbdlico, passiveis de serem
percebidos através da observacao, descricao, analise e interpretacdo de praticas cotidianas e obras
partilhadas por um grupo social. Essas praticas sdo capazes de evidenciar investimentos, valora-
¢oes, classificacOes e categorizagOes por parte daqueles que pertencem ao grupo que as praticam,
representacoes sociais, portanto, forjadoras de processos identitarios. Segundo Hall,

[...] a identidade esta profundamente envolvida com o processo de representacdo. Assim, a moldagem e
a remoldagem de relag6es espaco-tempo no interior de diferentes sistemas de representacao tem efeitos
profundos sobre a forma como as identidades sdo localizadas e representadas. [...] Todas as identidades
estdo representadas no espaco e no tempo simbolicos. (HALL, 2014: 71)

A abordagem do representacional, junto a contextualizacdo espacial e temporal do objeto, tem
permitido verificar como acontecem essas praticas nas igrejas selecionadas, ja possibilitando reco-
nhecer valoracdes, classificacGes, categorizacoes, peculiares a cada uma dessas igrejas, perceber
como lidam com permanéncias e renovacoes relacionadas ao uso do hinario Novo Cantico.

Nesse momento Cornelius Castoriadis (1995), Freire (1994) e Walter Benjamin (1994)
também se constituem em base tedrica para esse trabalho, quando chamam atencdo para a dina-
mica do tempo muiltiplo que perpassa as tramas socio-histérico e culturais. Tempo muiltiplo que
leva a percepcao da existéncia de passado e futuro no tempo presente, o que possibilita identi-
ficar a convivéncia intrincada de diferentes “agoras”, importante na abordagem dos processos que
observam permaneéncias e renovagoes numa circunstancia cultural. Segundo Benjamin (1994, p.
229), “a historia é objeto de uma construcao cujo lugar ndo é o tempo homogéneo e vazio, mas um
tempo saturado de ‘agoras’”.

Assim, a obra Hinario Novo Cantico e algumas praticas a ele relacionadas nas duas Igrejas
Presbiterianas de Goiania escolhidas nessa pesquisa, que ainda se encontra em andamento, foram
observadas e analisadas tendo em vista o representacional e as circunstancias relacionadas ao
tempo multiplo. Através da observacgao do simboélico que da suporte ao representacional (CHAR-
TIER, 2002), que subtende analise, interpretacdo e uma descricdo minuciosa de suas estruturas,
comecam a ser percebidos valoracdes, modos proprios de sentir, utilizar e se relacionar com os
hinos. Do mesmo modo, essas mesmas analises ja estdo trazendo a percepcao de alguns elementos
residuais e atuais inerentes a dinamica temporal mencionada que perpassa as obras e praticas musi-
cais em questdo. Tem-se aqui, portanto, o foco no tempo atual das duas Igrejas e suas implicacoes
com o tempo multiplo.

Os primeiros momentos da pesquisa documental, implicando também na audicdo, analise e
interpretacdo de algumas obras do Hinadrio Novo Cantico, selecionadas para a pesquisa, ja possi-
bilitou uma analise estrutural cuidadosa do corpo do proprio hinario, assim como a analise de
algumas obras musicais nele inseridas, buscando a sua estrutura e relacdo com as fontes sonoras e
com o material explicativo e contextualizador que o integram. Os dados colhidos no levantamento
bibliografico, de fontes online e a fundamentacdo teérica também foram entrecruzados nessas
primeiras andlises. Fontes iconograficas e dudio-visuais, fotografias e videos acessiveis ao ptblico,
sobretudo, através dos sites das Igrejas na Internet, também foram consultadas. Lembrando que a
exploracao dessas fontes tem buscado sempre o residual e as diferentes atualizacdes desse mate-
rial, a evidéncia de representagdes.
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O HINARIO NOVO CANTICO E SUA ESTRUTURA

O Hinario Novo Cantico, na sua tltima edi¢cao do ano de 2013, possui em sua capa a logo-
marca da Igreja Presbiteriana do Brasil acompanhada do seu nome: Novo Cantico (Figura 2). Essa
logomarca traz a imagem de uma sarca de fogo que normalmente vem acompanhada do nome da
Igreja. No Programa de Identidade Visual da instituicdo, no que se refere ao conceito da marca, o
pastor Celsino Gama, ex-Secretario do Conselho de Comunicagdo & Marketing (1994-1999) diz
que o simbolo com o nome da Igreja e a imagem, que podem ser conferidos na Figura 1, servem
para dar a Igreja uma Identidade Visual.

Figura 1: Simbolo com o nome da Igreja Figura 2: Hinario Novo Cantico

e a imagem da sarca de fogo Fonte: Disponivel em: http://www.cemporcentocristao.com.br/

Fonte: Disponivel em: http://www.ipb.org.br/. hinario-presbiteriano-novocantico. Acessado em: 07 jul 2017.

No inicio do Hinario, nas primeiras paginas que antecedem as partituras, encontra-se uma
secdo que visa demonstrar a divisdo por contetidos, ou seja, pelos assuntos principais dos hinos,
que estdo propositadamente juntos em sua sequéncia numérica. Sdo ao todo oito partes tematicas,
e, dentro de cada tema, ha também subtemas, forjando um contexto que ja implica em valoragoes,
categorizacdes, classificacdes do grupo em questdo, o que faz com que representacdes se eviden-
ciem, portanto. Circunstancia que leva novamente as implicagOes evidenciadas pela sarca de fogo
que remete simbolicamente a necessidade de se manter a chama da fé sempre acesa. Eis os temas:
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I. Louvor e Adoracao - 65 hinos; II. Confissdo - 15 hinos; III. Edificacdo - 117 hinos; IV. Apelo -
20 hinos; V. Consagracao - 9 hinos; VI. Cristo - sua vida - 74 hinos; VII. Igreja - seu ministério -
73 hinos; VIII. Assuntos diversos - 36 hinos.

Apos essa divisao por conteudos, que significa no contexto, tendo em vista o represen-
tacional e os processos identitarios que ja se esbocam, vem as partituras de todos os hinos.
Algumas estdao acompanhadas por notas historicas sobre os compositores, letristas, tradutores,
etc. Na parte posterior do Hinario aparecem nove tipos de indices que facilitam diversos tipos de
pesquisa. Sao eles: 1. fndice das referéncias biblicas; 2. indice dos titulos das musicas; 3. Indice
da métrica (sequéncia numérica em ordem crescente, pelo nimero de silabas em cada verso e
total de versos em cada estrofe; 4. Indice dos compositores, arranjadores e fonte das melodias;
5. Indice dos autores, tradutores e procedéncias dos textos; 6. Indice dos autores e compositores
incluidos nas notas hinolégicas; 7. Indice dos primeiros versos originais dos hinos traduzidos,
adaptados, ou que serviram de inspiracio para novas producdes; 8. indice dos primeiros versos;
9. Indice dos coros.

Novamente representacdes se objetivam, agora através dessa lista, quando essa parte da
estrutura do hinario mostra indices que trazem antigos compositores, procedéncia de textos, hinos
originais, junto a indicacdo de novos arranjos, diferentes letras e temas, “versos originais tradu-
zidos, adaptados ou que serviram de inspiracdo para novas producdes”. Nesse contexto ja se
revelam, portanto, o tempo multiplo que o perpassa, ndo s6 novos investimentos, adaptacoes e
valoragOes, mas também permanéncias.

O HINO 139: UMA BREVE ANALISE

Far-se-a a seguir a andlise de uma obra do Hindrio Novo Cantico com os mesmos objetivos.
A obra selecionada, dentre outras ja analisadas, foi o hino 139 (Figura 3), cujo titulo original é
Lyngham, composto em 1821 pelo compositor religioso inglés Thomas Jarman (1776-1861). A
versdo em portugués deste hino no Novo Cantico realizada no ano de 1861, conforme indicado na
prépria partitura, ndo é uma tradugdo, mas uma metrificacdo do texto adaptado do salmo 121 em
portugués, realizada 40 anos depois pela missionaria, 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 inglés William Jones (17261800). Com estes dados, portanto,
ja se percebe permanéncias e renovagOes nas primeiras informagoes sobre este hino, o que abre
caminho também para se refletir sobre o processo de uso do hinério.

Uma analise genérica revela que a obra esta construida em forma binaria, sem indicativos
de dindmica. A estrutura harmonica mostra-se convencional, dentro da funcionalidade do sistema
tonal. A melodia, em Fa M se apresenta diatonica, predominantemente em graus conjuntos, sem
ornamentos e modulacdes. No compasso 8 ocorre um bequadro no Sib, porém, ndo ha estabeleci-
mento de nova tonalidade. A nota mais aguda é um D 4 que aparece trés vezes: nos compassos 2,
7 e 19 (Figura 3).

Ao todo a obra possui vinte e um compassos, e, por causa da letra, esses sdo repetidos cinco
vezes, 0 que revela a utilizacdo da forma estr6fica. Apresenta um periodo duplo. Na primeira
secdo 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. Ja na segunda secdo, a primeira frase
tem quatro compassos, terminando no V grau da tonalidade principal, e a segunda, que tem nove
Compassos, termina no primeiro grau.



Seminario Nacional de Pesquisa em Musica da UFG

Masicas na Contemporaneidade: perspectivas e interacoes

Figura 3. Hinario Novo Cantico. Hino 139 — O Socorro do Crente

Fonte: Hindrio Novo Cantico. Sdo Paulo: Editora Cultura Cristd, 2013. p. 216-217.
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O Hino 139 é ritmicamente simétrico, praticamente do principio ao fim as vozes caminham
em blocos, indicando um trabalho homofénico em estilo acordal (GROUT, 2011). Sua estru-
tura se assemelha a estrutura do Coral, portanto, o hino muito utilizado por Lutero na lingua
vernacula, 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 ritmicas, porém, a predominancia foi de minimas e seminimas, o que reafirma o
cuidado em buscar figuras mais longas. A melodia é diatonica e acontece um esbogo de polifonia
dos compassos 14 a 21. A tensdo ritmica é alcancada no compasso 18, com a movimentacdo de
colcheia e colcheia pontuada. Esse trabalho ritmico, junto ao esboco de polifonia quebra um pouco
o trabalho homofonico.

Essa analise revela a valorizacdo do género coral, um elemento residual importante para a
Igreja, podendo se falar mesmo em um patrimonio Cultural profundamente ligado a sua historia
(GROUT, 2010). A mudanga da letra, o esboco de polifonia que quebra a sequéncia acordal, sdo
elementos que ja apontam para renovacoes no decorrer da trajetéria do hinario ao percorrer outros
tempos e espacos. Mas em que espacos 0 objeto dessa pesquisa cumpre hoje a sua trajetéria?

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

Segundo dados obtidos pelo site da Primeira Igreja Presbiteriana de Goiania (PIPG), em
1935 um pastor mineiro chamado Anténio Nunes de Carvalho mudou-se para o municipio de
Campinas, em Goias, para fundar uma congregacao presbiteriana. Em 1948, a congregacao orga-
nizou-se como Igreja Crista Presbiteriana de Goiania. 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: Disponivel em: <http://pipg.org/Historico>. Acesso em: 13 fev. 2017.
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Os elementos que integram o site, a narrativa do histérico da Igreja, as fotos com as quatro
sedes, mostram o peso histérico dessa instituicdo fundada logo no inicio de Goiania. A logo-
marca da Igreja traz um esbog¢o da nova sede, apresentando um desenho que releva profundidade,
ganhando propor¢des 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 identitario
é evidenciada também através da palavra PRIMEIRA escrita logo acima da palavra IGREJA, que
aparece em letras bem maiores na sequéncia.

Ja a Igreja Presbiteriana do Setor Bueno (IPSB), segundo consta em seu endereco eletrénico,
é fruto da visdo evangelistica da Primeira Igreja Presbiteriana de Goiania. Tem uma histéria bem
mais recente, portanto. No ano de 1978, no Instituto Presbiteriano de Educacdo (IPE) — Unidade
Bueno, deu-se inicio ao trabalho que redundaria nessa Igreja. Contudo, somente em 25 de setembro
de 1994, este trabalho chegou a organizacdo que possibilitou nascer a Igreja Presbiteriana do Setor
Bueno, um bairro nobre da cidade de Goiania.

A foto desta Igreja (Figura 5) evidencia uma constru¢cao moderna, recente, sem outros rastros
historicos, que deixou um espaco bem frontal para a sua logomarca. O desenho de trés peixes
em circulo ja revela e significa o que vem escrito logo abaixo desse desenho circundado pelo
nome da Igreja: “Um lugar de vida”. O Hindrio também é adotado ali, como em todas as Igrejas
presbiterianas.

Figura 5. Logomarca e sede da IPSB

Fonte: Disponivel em: <http://www.ipsbueno.com.br/?page_id=2>. Acesso em: 13 fev. 2017.

No referente ao uso do hindrio Novo Cantico, em ambas as igrejas pode ser constatado,
através das liturgias impressas nos boletins semanais disponiveis em seus sites, que entoam pelo
menos dois hinos em seus cultos dominicais. Na PIPG isto também pode ser observado através dos
videos dos cultos em seu site, ja que esse é transmitido ao vivo, ficando as gravagoes disponiveis
no mesmo. Quanto ao repertério dos coros e bandas ainda ndo pode ser constatado se estes cantam
muisicas do Hinario, quer ocasionalmente ou regularmente. E o que o desenrolar da pesquisa de
campo vai revelar, embora ja fique claro o elemento permanéncia, restando agora um trabalho mais
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especifico em busca das renovacdes 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, ja pode 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. HA também a mencgao ao ensaio em trés 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 a IPSB, o seu boletim semanal na internet informou que possui um coral misto e um
coro infantil. H4 também uma escala mensal de pessoas que tocam e cantam na banda que conduz
as cancoes de louvor aos domingos. As fotos do coro, quando comparadas as fotos do coro da
PIPG (Figuras 6 e 7), mostram um trabalho em propor¢cao bem menor, tanto no nimero de cantores
quanto no referente a interacdo coro e orquestra. Na pratica, no entanto, a postura e sobriedade dos
cantores se evidenciam como permanéncia 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.

Ja os grupos de louvor (Figuras 8 e 9), nos dois templos, revelam de forma bem evidente
elementos de renovagdo, uma descontracao maior na formacdo dos grupos e na postura, nao se
apresentam de uniforme. O uso de violOes e guitarras elétricas ja anunciam que o repertorio, no
minimo, 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.

CONSIDERACOES FINAIS

Por fim, a coleta de dados preliminar que incluiu levantamento bibliografico sobre a histéria
e contextualizacao do Hinario Novo Cantico, uma analise cuidadosa deste hinario na sua tltima
versao, a analise de alguns hinos que integram o seu contexto estrutural (embora o pouco espaco
neste texto permitiu apresentar apenas uma), a analise de dados colhidos no site de cada Igreja na
Internet, junto a atencdo e observacdo redobrada durante a minha participacdo como frequenta-
dora da PIPG, ja estdo permitindo observar elementos importantes que serdo preciosos na sequ-
éncia da pesquisa. Possibilitou observar que ambas as Igrejas valorizam muito a muisica em suas
liturgias e que ambas utilizam o Hindrio presbiteriano Novo Cantico durante os seus rituais reli-
giosos e que esse hindrio, na sua trajetoria historica, ja vem demonstrando que esta sujeito a cons-
tantes renovagoes.
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Resumo: Este artigo constitui parte de minha pesquisa de dissertacdo de mestrado. Pretende refletir sobre o ser e o tornar-se sujeito
na sociedade atual, uma tarefa dificil, ainda mais quando se toma como partida o pensar sobre a razdo e a sensibilidade na sociedade
atual e o papel que a miisica assume em todo esse contexto social e se constitui na escola. Tendo como base o ideal de formagao
integral do humano através dos gregos (Jaeger, 1995), a logica capitalista de Marx (2004) ao lado da sensibilizacdo da razéo
de Caregnato (2013), dentre outros autores que serviram de base conceitual como Foucault e Bastian (2009), propde tecer uma
reflexdo a respeito dos conceitos de Ser e Tornar-se na sociedade moderna passando pelos caminhos que a educagdo tem percorrido
no desenvolvimento da escola e a l6gica utilitarista da escola moderna frente a inutilidade da musica.

Palavras-chave: Mtsica; Razdo; Educacgao.

INTRODUCAO

Venho de uma familia muito humilde e somos em um total de 9 irmdos, dos quais 5 sdao
homens e 4 mulheres. Uma coisa que minha mde sempre dizia é que todos nds precisavamos
estudar, “ser alguém na vida”, o que eu traduzia como “aprender algum oficio”, mas que de fato
nunca perguntava o sentido ao qual ela se referia.

E curioso que efetivamente nés buscamos “ser” alguém, mas pensando sobre o signifi-
cado desse “ser” questiono-me se realmente me torno alguém ou se me faco algo, dentro desta
concep¢ao moderna do significado do “ser” ou “tornar-se”.

Ainda refletindo sobre significado do “ser” e tentando encontrar um significado para essa
expressao, acredito que poderia dizer que popularmente esse “ser alguém” venha a significar
“crescer na vida”, “ter um bom emprego”, “sustentar-se”, “constituir familia” (como se dizia anti-
gamente) ou ainda, ser uma pessoa de “boas condi¢cdes” (expressao também antiga). Nao sei se
estaria enquadrada nessa lista de significados realizar-se profissionalmente, ter o suficiente para
viver, ou qualquer outra coisa que nao envolvesse um nivel elevado de condicdo social (poder
aquisitivo). Penso que em nossa sociedade esse “ser” esta entremeado de “ter” e para “ter” é
preciso “tornar-se”, assim € necessario criar caminhos cada vez mais curtos para o “tornar-se”.
Atualmente nos “tornamos” antes mesmo de “sermos” e alguns de nés nunca chegardo a “ser”,
apenas se “tornarao” aquilo que foram moldados para ser.
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O IDEAL GREGO DE FORMACAO

O ser humano tem propagado sua vida no mundo desde a sua génese. As espécies também
consolidam sua existéncia através da reproducdo natural. Apesar de todas as espécies perpetuarem
sua permanéncia no mundo através da reprodugdo, 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 individuo melhor em todos os
aspectos, em se desenvolver em todas as suas potencialidades, fisica e espiritualmente, em buscar
compreender os mistérios que o cerca, da vida, do ser, do universo, da razao, isso promove um
nivel de desenvolvimento que transpassa as barreiras individuais, e permite uma evolugdo daquilo
que se considera como sociedade. Um povo que conseguiu alcangar esse ideal de desenvolvimento
do individuo foi o povo Grego.

Se hoje a sociedade contemporanea segue uma vida organizada e evoluida, pode-se dizer
que boa parte disso tem-se gracas a concepcao de viver em sociedade que os gregos antigos foram
capazes de desenvolver.

Os Gregos alcangaram seu apice evolutivo com os helénicos em um periodo que compre-
endeu cerca de 200 anos dentro de toda a sua existéncia, e foi deles que o mundo ocidental herdou
toda sua concepcao de cidadania, legislacdo e tudo que se entende por sociedade hoje.

Eles acreditavam que o ser humano deveria alcancar um modelo de arquétipo’, e a busca
desse arquétipo daria origem as notaveis personalidades que sdo conhecidas na histéria da huma-
nidade, como Platao, Socrates, Lednidas, dentre outros filésofos, guerreiros, homens notaveis que
se destacaram por terem mudado o curso da histéria com seus feitos e acdes. E na construcdo desse
tipo de sujeito, com um elevado nivel humano moral que os gregos se empenhavam. Esse era o
ideal da cultura e a civilizagao que eles desenvolveram: a paidéia grega.

Paidéia

Paidéia é uma expressao grega que tras em seu conceito a ideia de formacdao 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 vocabulo e tem toda uma conceituagao que
nos permite delimitar os momentos iniciais do pensamento educacional grego.

Segundo Jaeger (1995), para se tentar entender o sentido de paidéia seria necessario utilizar
varias expressoes modernas como civilizacao, cultura, tradicao, literatura, educacao, 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 educacao e a partir do conhecimento
desse modelo, dessa forma como eles realizavam a educacao e entendiam a cultura humana seria
possivel compreender um pouco o significado da palavra Paidéia.

Seria um sistema integral voltado para a formacao do ser humano em todos os aspectos que
se pode conceber, a formacdo de um cidadao perfeito. Uma condicdo que levaria o ser humano a

1 Arquétipos sdo formas estruturantes herdadas, comuns a toda espécie humana, resultado do dep6sito de impressdes
superpostas deixadas por vivéncias fundamentais, contendo padrdes e comportamentos coletivos, que se manifestam
em motivos mitoldgicos nas mais diversas culturas. Sdo padroes hereditarios de comportamento psiquicos, revestidos
de qualidades dindmicas, tais como autonomia e numinosidade (JUNG, Vol. XVIII/2, § 116).
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sair dessa condicao de cumprir o seu papel fundamental na sociedade, sair de seus fundamentos
biolégicos até conquistar as mais elevadas esferas espirituais.

EDUCACAO E SEUS SIGNIFICADOS

Segundo Plutarco, educagdo ndo 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
acdo de deitar fora, de langar para fora; prolongamento, trazer a tona o que € inato em cada um,
fazer aflorar os valores que sdo inerentes a condi¢ao humana.

Assim, a palavra Educacdo, em uma concepgao tal qual os romanos, (herdeiros culturais da
Grécia classica) compreendiam, tem uma significacdo mais relacionada ao “trazer de dentro de nos
proprios, fazer brilhar algo de nosso préprio interior”.

Em uma concepg¢ao mais moderna, vamos compreender educagdo como algo que diz respeito
a trazer de fora algo que antes ndo possuiamos ou mais se assemelhando com o pensamento grego,
troca de saberes onde o educador e o educando constroem conhecimento a partir de algo que ja
possuem.

Mesmo tendo conceitos que em parte se assemelhem as ideias dos antigos gregos, o sentido
de educacdo na atualidade ainda esta bem distante do ideal complexo de educacdo a que aquela
civilizacdo se referia.

Atualmente poderiamos relacionar o sentido de educacdo ao conceito de vocagao, que vem
do latim vocatione, vocatio — chamado — o chamado da alma. Quando hoje se analisa o conceito de
vocagao, evoca-se a ideia de algo que se traz de dentro, algo que ja se possui e em algum momento
desponta. Diz-se que uma pessoa possui vocagao para as letras, para 0s nimeros, vocagao sacer-
dotal, vocacdo para as artes, significa que ele ja traz em si esse direcionamento de alma.

A educacdo 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 nao existe educacao ou o verdadeiro ensinamento se ndao houver valores humanos.
E é nesse estabelecimento de valores solidos ou até certo ponto imutaveis e atemporais que uma
verdadeira educacdo se torna possivel.

A dissolucdo ou destruicdo dessas normas, ou seja, a modificacdo desses valores mais
profundos, do que constitui essa base mais s6lida que organiza a sociedade vai impossibilitar uma
educacdo duradoura e sua transmissdo as geracoes seguintes, colocando em perigo até mesmo a
existéncia dessa civilizacdo e sua continuidade. Temos

Uma proposta de educacdo baseada em conceitos muito instaveis e em transformag¢des muito
rapidas da sociedade ofuscaria o verdadeiro ideal de educacdo. Diferentes culturas foram destru-
idas através de processos civilizatérios. Um exemplo bem caracteristico disso foi o que aconteceu
com as tribos indigenas 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 dominacao.

Enquanto ela aprisiona, ela limita, enquanto liberta, amplia.

Cada individuo pode escolher o tipo de educagdo a que se pretende submeter, no entanto,
nem todo sujeito recebe a oportunidade de escolha. Considerando tudo que se fala sobre educacao
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hoje, algumas questdes, dentre as mais importantes residem no fato de que ndo ha um tinico modelo
de educacgado, a escola ndo € o unico lugar onde ela acontece e talvez nem seja o melhor; o ensino
escolar ndo é sua Unica prética e o professor profissional ndo é seu tinico praticante (BRANDAO,
2007).

A Educacao esta relacionada aos modos de viver e lidar com o outro, cultivar valores, padroes
e perceber em seus modos de conduta como estdo amparadas seus conceito de moral e ética. Por
isso seu significado é dindmico, ele ndo esta preso a um tinico conceito, mas esta aberto ao tempo,
meio e grupo social ao qual se relaciona.

Os modos de pensar e viver de uma sociedade estdo diretamente relacionados aos seus
modos de trabalhar e se sustentar. Dentro desta perspectiva, a educacdao passa por um dilema
que por vezes a reduz a serventia de um proposito qualquer e que se contrapde ao seu pleno
significado.

ALOGICA CAPITALISTA

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

Nessa logica o trabalhador é moldado a querer cada vez mais, no sentido de que o individuo
sinta de fato uma relacdo entre a sua atividade profissional e a utilizacdo de suas capacidades. Fica
assim diretamente relacionada ao ganho de capital a sua prosperidade, sua felicidade. Também sao
excluidos o sentimento e a paixdo pelo que se faz, o que se deve ter em primazia é a busca pelo
dinheiro, ainda que ndo 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 satisfacao, seu descanso.

Da mesma forma que o trabalho se torna uma mecanizacdo de agdes o mesmo acontece com
o estudo, pois é através dele que o individuo aprende a exercer aquilo que sera seu “ganha pao”.
Sdo estabelecidos os mesmos esquemas das fabricas, o individuo aprende a funcdo e a executa,
automaticamente, maquinalmente.

Para se formar em alguma carreira, as faculdades/instituicdes determinam o nimero de anos
que serdo necessarios para concluir aquela profissdo, sejam dois, trés, quatro, cinco ou até seis
anos de graduacao e tantos outros em especializacdes e complementacoes. Um estudante de medi-
cina, por exemplo, talvez passe 12 anos de sua vida se preparando para exercer sua profissao de
maneira competente.

Nao sé na carreira da medicina, como em tantas outras, ritualizam-se os processos transfor-
mando suas realizacdes em simples produtos.

O actmulo de capital também encontra suporte em certas ideias religiosas. O individuo que
trabalha e tem a paga pelo seu sustento, esse é abencoado. O fazer dinheiro a custa dos homens traz
na religido a interpretacdo da virtude da bencdo, o ganho de dinheiro, desde que feito legalmente
ganha o conceito de mérito, grandeza, graca (WEBER, 2005).

Para se produzir trabalhadores na mesma velocidade em que se concebe a industrializacdo é
necessario criar espacos que desempenhem esse papel de maneira eficaz, assim a educacao profis-
sionalizante, voltada para formar mao de obra especializada em larga escala e em menor tempo
tem seu crescimento acelerado e legitimado, ndo sé por se apresentar como uma proposta inova-
dora de ensino, mas como um privilégio para alcancar o éxito na profissdo em um curto espaco de
tempo.
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Dessa forma o ensino tecnolégico pretende atender a parcela mais “desafortunada” da popu-
lacdo, promovendo a inclusdo social e a formagdo da mao de obra qualificada. No entanto, esse
saber cada vez mais especializado priva o individuo 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 atencdo certamente deve estar voltada para varios objetos, de diferentes tipos. Este trabalho
ocupa todos os seus pensamentos, e como ele nao teve a oportunidade de comparar varios objetos sua
visdo jamais serd tdo ampla como a do artista. Devera ser esse o caso sobretudo quando toda a atencdao
de uma pessoa é dedicada a uma dentre dezessete partes de um alfinete ou a uma dentre oitenta partes
de um botdo, de tdo dividida que esta a fabricacdo de tais produtos. (SMITH, 1763, p. 318-21, apud
MESZAROS, 2008, p. 28-29)

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

Talvez se minha mae fosse mais instruida (ela estudou até o 5° ano fundamental — antiga 4°.
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 ndo queria apenas sobreviver,
queria viver, sentir.

Conjuntamente com o ensino especialista e com o ganho imediato e necessario de dinheiro,
o individuo recebe a incumbéncia de guarda-lo, como se guardar fosse sinénimo de prosperidade,
felicidade, o alcance das glérias por todo seu esforco, a tdo sonhada prosperidade.

Suas necessidades basicas sdo transformadas num sentido tnico da busca pelo dinheiro, ele
é de igual modo ajustado a entender que sua riqueza estd no seu capital e que para viver, sentir-
-se vivo é preciso acumular. Dessa forma afirma-se que além das necessidades do trabalhador
da manutencdo da miseravel vida fisica e de suas atividades, todo o mais é luxo. E todo luxo é
visto como reprovavel e dispensavel, assim, a ciéncia da riqueza é vista também como ciéncia da
renuincia, da privacao, da poupanca. Quanto menos se comprar livros, ir ao teatro, ir ao bar, comer,
beber, se divertir, mais economizara e maior sera a sua riqueza (MARX, 2004, p. 141).

Tudo o que o economista lhe retira da vida e da humanidade, dard retorno em dinheiro e riqueza. Tudo
o que ele ndo pode por si mesmo, conseguira o dinheiro em seu lugar: pode comer, beber, ir ao baile,
ao teatro. Sabe adquirir a arte, a cultura, os tesouros histéricos, o poder politico; pode viajar, apropriar
todas estas coisas, comprar todas as coisas. Ele é a verdadeira fortuna. Mas, embora possa fazer tudo
isso, s6 pretende criar-se a si mesmo, porque tudo o mais é seu escravo. Se alguém é dono do senhor,
serd dono da mesma maneira do escravo e ja ndo tera necessidade de mais nenhum escravo. Deste
modo todas as paixdes e todas as atividades tém de afundar na sovinice (grifo do autor). O trabalhador
deve apenas ter o que lhe é necessario para querer viver e deve querer viver unicamente para ter isso.
(MARX, 2004, p. 142)

Tudo que o capitalismo trata como luxo, é passivel de traduzir-se como riqueza, podendo
dessa forma associar ao seu significado o supérfluo, o dispensavel. Assim torna-se ostenta¢do aquilo
que ndo se pode excluir o prazer, figurando-se como dispensavel. 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 importancia ou ndo importancia
no curriculo e a necessidade constante em se justificar sua presenca ao lado das outras disciplinas.
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Se as artes, a educacao fisica, a filosofia e tudo que envolve prazer fisico, reflexdes e senti-
mentos tem importancia secundaria na escola, a educacgao de carater utilitario tem status de dimen-
sionar a quantidade de saber das institui¢Ges.

A IMPORTANCIA DA EXPERIENCIA

Algo que se torna secundario em toda essa discussao a respeito do que é mais ou menos
importante é a experiéncia, o encontro do individuo com aquele contetido implicito naquela
linguagem, e essa experiéncia nao pode ser traduzivel. A experiéncia é sempre mais complexa que
a linguagem que se propde a dar conta dela. Quando se resume a matematica, a geografia, o portu-
gués a um conteudo frio, tracado, delimitado em regras e valores e despreza-se muitas vezes a sua
experiéncia, limita-se o aprender pelo entender e pelo executar. E determinados contetidos sdo
mais suscetiveis a essa transformacao.

Quando se fala das artes, ou da musica em especifico, como traduzir a experiéncia musical
em conceitos ou como desvincular uma coisa da outra? Como traduzir a experiéncia de aprendi-
zado musical e determinar férmulas para o seu acontecer?

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

Torna-se necessario perceber que essa é uma condicdao da experiéncia, e sO assim aprender
a lidar com esses saberes, esses que por vezes nao podem ser descritos por palavras ou determi-
nados como certos ou errados. Também se torna necessario compreender que cada experiéncia se
traduz de uma forma para o mundo, que a ciéncia ndo é a tinica forma de se traduzir a experiéncia
do mundo e nem necessariamente a melhor. Nao existem formas superiores ou inferiores, existem
traducoes diferentes para linguagens diferentes.

Essa racionalidade moderna que foi traduzida no inicio desse artigo buscando entender o
individuo que pretende ser ou tornar-se induz-nos a acreditar que ha uma relacdo muito forte entre
a acdo e o conhecimento. E a razdo 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 estavel do seu préoprio eu, torna-se auto-
nomo, independente, ciente de si e que reflete e interage com o mundo racional. Posteriormente
Marx, Nietzsche, juntamente com todo desdobramento da psicanalise e o que vem depois, bem
como Foucault promovem uma reflexdo e desconstrucao dessa razao iluminista — o sujeito ndo age
pela razao ou pelo conhecimento, ele age pela emocao, pela paixdo. O que move o sujeito é muito
maior que um imperativo ético ou epistemoldgico, o que ndo quer dizer que o conhecimento nao
seja algo fundamental. Pode-se assim pensar em uma razao e sensibilidade que se expresse em
nossas experiéncias. A razao e a emocao, a razdo e a paixdo precisam caminhar lado a lado, uma
nao invalida ou sobrepde a outra.

CONCLUSAO

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 evolucao histérica da representacdo grafica da fala, bem como o progresso da alfabelizacao e
da mudanca da mente humana tém validado mais uma vez a razdo em detrimento da experiéncia
e da emocao.
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Enquanto fil6sofos, educadores, soci6logos e historiadores descrevem a evolugdo da razao
e da emocdo 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 estdo 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 acao de profissionalizar cada
vez mais individuos, fragmentados de contetidos e especialistas em conceitos que acabam por
retirar ou expulsar suas diversas sensibilidades ndao possuem consequéncias dramaticas?

Nessa constituicdo das identidades as disciplinas que sdo racionalmente ensinadas e sao
racionalmente aprendidas sdo suficientes para criar sujeitos mais racionais e destituidos do sensivel.

Quando vamos para a musica, ou para as areas 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 musica, para que servem as artes? Servem para melhorar o apren-
dizado da matematica, para desenvolver raciocinio logico, para melhorar a concentracao? Nao,
musica serve para se aprender musica, para se tocar um instrumento, para se musicar. Musica serve
para si propria, serve para as habilidades musicais, ou melhor, poderia dizer, ndo serve para nada.

A musica tem em sua inutilidade sua funcao.

Certa vez disse Oscar Wilde: “Toda arte é completamente inttil, e isso é o que a faz tdo valiosa”.
Quando “algo é til, deixa de ser belo”, segundo o escritor francés Thedphille Gautier. Ou, com as pala-
vras admoestatérias de Theodor W. Adorno: “O que tem uma fungdo é substituivel; somente o que para
nada serve é insubstituivel”. (BASTIAN, 2009, p. 47-48)

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

13

A mtsica é importante na escola justamente porque ela é “inttil”. Porque, assim como a pintura e as
outras formas de arte, ela ndo 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. E
essa “inutilidade”, ou seja, o valor estético e artistico da musica, que os alunos devem experimentar e
conhecer.

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

Importa que compreendamos o papel de cada conceito no nosso lidar com o outro e sua
importancia dentro do se constituir como individuo social. Importa que reflitamos sobre a neces-
sidade de se saber dialogar com as diversar formas de expressdo. E assim como educadores,
possamos saber de cor ou melhor, de coracao, o papel da musica dentro da constituicio de um
individuo completo.
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Resumo: Em 1903, o papa Pio X determinava as principais metas a serem seguidas no tocante a pratica musical de funcéo
religiosa no catolicismo romano, oficializando um movimento conhecido como Restauragdo musical catdlica, que foi hegemonico
no catolicismo até o Concilio Vaticano II (1962-1965). O resultado do movimento restaurista foi uma massiva difusdo 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 Publico de Alagoas. Recorrendo a pesquisa bibliografica e documental, bem como a uma abordagem teérica baseada
nas nogoes de controle normativo e habitus, busca-se compreender constatar ou refutar a caracterizagdo do repertério contido
em tais fontes como sendo alinhado a Restauragdo musical catdlica. 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 musicas ser grafada somente com partes vocais, dificultando a analise aqui proposta, é possivel afirmar se tratar,
de maneira geral, de composicGes restauristas, porém com negocia¢des em relagdo as prescrigdes romanas.

Palavras-chave: Musica religiosa - Igreja Catélica Romana; Repertorio restaurista; Cantos religiosos populares.

INTRODUCAO

Nos séculos XVIII e XIX, as praticas musicais de funcdo religiosa do catolicismo romano
foram marcadas por consideravel abertura a influéncia dos repertérios praticados nos teatros, sobre-
tudo da dpera. Tal abertura se revela compreensivel e até mesmo alinhada a abertura do proprio
catolicismo ao poder secular: se por um lado o Estado provia a instituicdo religiosa de dotacdao
orcamentaria, por outro, ndao era raro que padres e religiosos se ocupassem de atividades que nao
aquelas propriamente religiosas, especialmente da politica. Com a devolucdao do padroado, no
Brasil, e com uma massiva separacdo entre os poderes secular e religioso em grande parte dos
paises onde o catolicismo era a religido oficial, a Igreja Cat6lica precisava reagir. A resposta encon-
trada pelo sistema religioso foi a chamada Romanizagdo, uma autocompreensao que se baseava
no reforco da hierarquia eclesiastica, na primazia da autoridade do pontifice romano sobre quais-
quer sinodos episcopais locais, no culto eucaristico e na devogao mariana, sobretudo ap6s a procla-
macdo do dogma da Imaculada Conceicdao de Maria, em 1854 (WERNET, 1987).

No tocante a musica, um movimento crescente de especialistas e académicos inconfor-
mados com as caracteristicas do repertério praticado nos templos propunha restaurar a musica a
sua condicdo de dignidade no culto catélico, donde se configurou a chamada Restauracao musical
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catélica. Tal movimento teve nas Academias de Santa Cecilia seu grande propulsor, razdo pela
qual também foi conhecido como Cecilianismo. Apesar de ter havido uma constatacdo unanime
entre os cecilianistas da situacao de uma suposta decadéncia do repertorio musical litrgico cato-
lico, as solugdes para tal problema dividiam as opinides: da emulacgao estilistica de repertérios do
passado a manutencdo da linguagem romantica com a simplificagdo da textura orquestral, dentre
outras propostas (GODINHO, 2008, p. 61).

Também referida como reacdo ao iluminismo, encontra-se a restauracdo da musica sacra em sua rela-
¢do com a liturgia no Oficio Divino, que foi objeto ndo somente de discussdes, mas de a¢des 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 configuracdo musical do Oficio Litirgico. Enquanto por um lado
o resgate das antigas formas foi alcangado sob a perspectiva de uma interpretacdo idealizada que con-
duziu a imitacdo estilistica do Canto Gregoriano e da polifonia a cappella de Palestrina, por outro lado,
imersos no senso do romantismo, a busca da restauracdo fundamentada na pesquisa histérica baseada
em antigos Antifondrios realizada por diversos pesquisadores, clérigos e seculares, (Franca: Dom Gué-
ranger, Charon, Pothier e Mocquereau; Italia: Baini, Alfieri, Santi e Perosi; Alemanha: Sailer, Thibaut,
Schlecht e Molitor, entre outros) conduziu o carater religioso da musica para uma acepc¢do da pratica
de interpretacdo do coral gregoriano com orientacdo para a antiga tradicdo medieval. (MATOS, 2015,
p. 63)

Neste cenario se configurou, portanto, a Restauragdo musical cat6lica, que teve seu avango
incentivado pela aprovacao eclesiastica a Academia de Santa Cecilia alema, por Pio IX, em 1868
(ROWER, 1907, p. 30), e na promulgacdo do motu proprio “Tra le Sollecitudini” de Pio X, em
1903, sua maior vitoria. Este documento do pontifice romano tinha o carater de um “cédigo juri-
dico de musica sacra”, devendo ser cumprido, portanto, em todo o universo catélico de rito latino.
As prescricOes e proibicoes do motu proprio serdo analisadas mais adiante. Por enquanto, cabe
salientar que elas deram as bases para o estabelecimento de um repertério identitario catélico,
afastado da musica praticada nos teatros, conhecido como repertério restaurista.

O presente trabalho tem como objetivo analisar fontes musicais recolhidas ao Arquivo
Publico de Alagoas que sugerem ter sido de propriedade do padre alagoano Julio de Albuquerque,!
0 que se supde em razdo do nome do clérigo na capa de um caderno e pelo fato de ser de sua
autoria razoavel quantidade de composicdes nelas contidas. Constituem tais fontes um caderno
de musica ([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-
¢Oes parecem ter integrado o segundo caderno. Além destas, ha 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 trés vozes, copiado no caderno Silhueta com indicacdo de autoria de padre Julio. Tais
fontes se encontram reunidas com outras partituras na caixa nimero 5276 do Arquivo Publico de
Alagoas. Inexistem dados que permitam a identificacdo da procedéncia do fundo documental, ndo
sendo possivel afirmar, portanto, se todas as partituras procedem de um mesmo particular ou de
um mesmo fundo. Nao temos posicao definida acerca de tal possibilidade, uma vez que as fontes
aqui abordadas parecem ter relacdo, por sua finalidade, com a partitura de um Hino do Congresso
Eucaristico Provincial da A¢do Catdlica, de 1945, mas menor relacdo com as obras populares
do compositor alagoano Benedicto Raimundo da Silva e ainda menor, com a do compositor
Ranulpho Leite. Ha 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 atualiza-la ortograficamen-
te.
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cadernos — Cor Jesu — tem autoria atribuida “Pelo prof. Benedicto”, se tratando, talvez, de Bene-
dicto Silva.

O presente trabalho se estrutura a partir de duas questdes: quais obras constantes das fontes
em questdo foram compostas ou podem ser atribuidas a compositores alagoanos, especialmente
ao padre Juilio de Albuquerque? E quais caracteristicas musicais destas obras permitem afirmar
ou refutar a hip6tese de se tratar de repertorio restaurista? Para responder a tais questées, recorre-
-se as nocoes de controle normativo das praticas musicais e de habitus, a fim de confrontar as
obras contidas nas fontes com o modelo prescrito por Pio X. Cunhamos em nossa investigacao
de doutorado a nogdo de controle normativo das praticas musicais ao estudarmos o repertorio
catdlico do século XX. Controle normativo é a determinagao de modelos por meio de normas
objetivas, com alto grau de detalhamento, prescritivas ou proibitivas, que tém como objetivo
uniformizar e conformar tais praticas as metas institucionais do sistema religioso em determi-
nado momento histérico. Tal abordagem se aproxima em muitos aspectos do conceito de habitus,
de Pierre Bourdieu:

O conceito de habitus seria assim a ponte, a mediacdo, entre as dimensdes objetiva e subjetiva do
mundo, ou simplesmente, entre a estrutura e a pratica. O argumento de Bourdieu é o de que a estrutura-
¢do das praticas sociais ndo é um processo que se faca mecanicamente, de fora para dentro, de acordo
com as condig¢Oes objetivas presentes em determinado espaco ou situacdo social. Nao seria, por outro
lado, um processo condicionado de forma auténoma, consciente e deliberada pelos sujeitos individuais.
(NOGUEIRA, 2006, p. 29)

Os dois referenciais tém em comum a pré-existéncia de uma estrutura ou de uma conjuntura
que condiciona as a¢Oes individuais, em que pese o fato de esta limitacao ndo se dar por completo,
sendo franqueada, no caso em tela, certa liberdade de decisao ao compositor dentro destes padrdes.
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 composicoes; na segunda; sdo abordadas as fontes em questdo, tendo em vista o
paradigma do repertorio restaurista.

EM BUSCA DE UM MODELO RESTAURISTA

O motu proprio de Pio X tinha entre suas principais proibicdes qualquer aproximagao entre
a musica de uso ritual na liturgia catélica e aquela musica que se praticava nos teatros, a saber,
a Opera e a musica sinfonica. Em substituicdo ao modelo operistico, muito em voga no universo
catolico no século XIX e em algumas localidades no Brasil, ainda nas décadas iniciais do século
XX, o pontifice romano elegeu como repertério oficial do rito latino o canto gregoriano. Deveria
ser este canto a inspiracao para toda a musica catolica. No tocante em relacdo as formas musi-
cais inerentes a cada cultura, “que em certo modo constituem o carater especifico da sua musica
propria”, estas poderiam ser toleradas, desde que ninguém de outra nagao sentisse, ao ouvi-las,
“uma impressdo desagradavel” (SOBRE MUSICA SACRA, 1903). Assim, é possivel constatar
que a universalidade declarada por Pio X como uma das caracteristicas da musica sacra trazia
implicito um referencial cultural eurocentrista. Em outras palavras, as caracteristicas musicais do
repertorio restaurista deveriam remeter a musica europeia. Se nas missas solenes deveria ser utili-
zado este repertério polifonico em lingua latina com acompanhamento de 6rgao — adaptado em
diversas cidades brasileiras para conjuntos de sopros —, teve lugar nas missas baixas (rezadas),
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consideradas paralitirgicas, uma vasta gama de repertorio em lingua vernacula ou latina, de melo-
dias simples, os chamados canticos espirituais. Considerando que as grandes solenidades eram
restritas a poucas datas do calendario littrgico, os canticos espirituais ou cantos religiosos popu-
lares eram largamente utilizados ao longo do ano.

Ha de se salientar ainda que o motu proprio proibia que soassem nos templos o piano, as
bandas de musica, instrumentos de percussao e alguns de sopro. A proibicdo ao piano se estendia
inclusive a maneira de tocar 6rgao ou harmonio, que deveriam ter um carater de acompanha-
mento proprio do 6rgdo, sem arpejos ou divisoes ritmicas. Segundo Réwer (1907, p. 122-127), o
carater do 6rgao também deveria se estender aos sopros quando estes soassem nos templos instru-
mentos de sopros, e ndo acompanhar “a modo de fanfarra, com acordes quebrados”. Residia no
acompanhamento, portanto, uma das principais caracteristicas do modelo restaurista: a simples
sustentacdo do canto por meio da dobra das vozes e, por conseguinte, a auséncia de figuracdao ou
independéncia do acompanhamento. De posse desta visdao geral, é possivel tratar agora das obras
contidas nas fontes recolhidas ao Arquivo Publico 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 ha anotagdes 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 MUSICA, 1935). O nome do clérigo se repete em diversas compo-
si¢Oes, tanto neste caderno quanto no segundo, produzido de maneira ndao-industrial. A partir de
tais informacdes, buscou-se encontrar quem teria sido o referido padre. Sem seu primeiro sobre-
nome, a pesquisa foi inicialmente dificultosa, uma vez que o referido dd nome a uma praca,
na cidade alagoana de Sao Miguel dos Campos e todas as buscas retornavam para logradouros
e ndo para a biografia. Observamos, entretanto, a recorréncia do nome do padre no periédico
Diario do Povo, que circulava em Macei6 a partir de 1916, sobretudo na sessao Diario Catho-
lico, que trazia a programacao das atividades religiosas das pardquias. Destaca-se aqui uma
destas noticias:

Jaragua

Na igreja da Santa Cruz terminara amanha o triduo que estd sendo celebrado desde antehontem em
honra da Santa Cruz e preparatoria para a bencao da referida capella que terd lugar amanha as 9 horas.
Nessa hora o ver. vigario Lyra cantara 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, communhdo geral e béncdo do Santissimo Sacramento pelo exmo. monsenhor
Mauricio

S. Benedicto

Missa funebre, as 6 horas, pelo rev. padre Julio de Albuquerque. Missa com canticos as 7 horas pelo
padre Reis. (DIARIO CATHOLICO, 1917, p. 2)

Nesta leitura observamos diversas questdes interessantes: a recorréncia das missas baixas
com canticos espirituais, a necessidade de concelebrantes para que se caracterizasse uma missa
como solene e a presenca de uma banda de musica nas atividades das novenas, realidade recorrente
em grande parte das paroquias 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 Macei6 [...]. (PARTIDO REPUBLI-
CANO CONSERVADOR, 1916, p. 1)

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

(Macei6 - AL 26/09/1878 - Macei6 - AL 03/09/1963). Padre. Filho de Honério Teixeira de Albuquerque
e Idelfonsa Ferreira de Albuquerque. Iniciou seus estudos no Colégio Souza Lobo, e, posteriormente,
no Liceu Alagoano. No Seminario de Belém (PA), terminou o curso secundario. Tendo ali entrado para
se ordenar padre, por motivos economicos se afasta do seminario, fazendo concurso para os Correios,
para onde é nomeado. Porém, logo depois, faz novo concurso, agora para Escriturdrio da Alfandega
de Manaus, obtendo o 1°. lugar e sendo nomeado. Com a melhoria da situagdo econémica de seu pai,
retorna ao semindrio, primeiro em Olinda, para depois terminar seus estudos no Seminario de Maceié.
[...] Vigério em Murici em 1917 e em Sdo Miguel dos Campos em 1922, onde permanece por 35 anos.
[...] Elevado a dignidade de conego. 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 Comissao Ala-
goana de Folclore. Obras: Alma das Catedrais, Franca, Paris, Avignon Aubanel Fréres, 1926 [...]. (ABC
DAS ALAGOAS, [s.d.])

Suas habilidades musicais foram destacadas, entretanto, pelo conego José Everaldo, ao tratar
do Histoérico da Arquidiocese de Maceio:

Um outro heréi do clero de Macei6 é o padre Jilio Albuquerque. Veio com Dom Ant6nio do Belém do
Paré. Era funcionario dos correios até seu ingresso no semindrio onde foi ordenado em 1907. Foi o autor
do célebre livro “alma das catedrais” um livro de poesias invejavel que faz parte do patrimonio cultu-
ral de Alagoas. Era orador brilhante, musico especialista em classicos tocados no piano e além de tudo,
sua espiritualidade e amor a Igreja era seu marco mais tocante. Exerceu seu ministério sacerdotal como
paroco em Quebangulo, Anadia, Murici e Sdo Miguel dos Campos além de ter sido Diretor Espiritual
no Seminario de Maceié. (EVERALDO, [s.d.])

De posse de tais informacdes, é possivel supor com algum grau de certeza de que as fontes
em questdo tenham pertencido ao padre Julio de Albuquerque, uma vez que o local e a datagao
da capa do caderno Silhueta coincidem com sua atuagdo como vigario em Sdo 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 composicOes sem autoria identificada, tais como Missa “Coragdo Eucaristico”, “Ao Sagrado
Coragdo”, a trés vozes, na qual se observa claro acompanhamento de carater pianistico, Jesus é
meu!, Para depois da comunhdo e outros canticos espirituais. Interessam-nos aqui as obras com
autoria identificada do padre Julio de Albquerque. No caderno da marca Silhueta, sdo elas: (1) O
Maria, concebida sem pecado; (2) Fica comnosco; (3) Veni; (4) Hino da Semana Eucaristica; (5)
Filha adorada; (6) Miserere (CADERNO DE MUSICA, 1935). J4 no caderno produzido manu-
almente e nas partituras avulsas, sdo: (7) Hymno a Sdo Sebastido; (8) O Mez de Maria; (9) Vem
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vem Maria, com a indicacdo de que a letra foi feita pelo padre e ndao a musica; (10) Celeste esposa,
com a indicacdo “Filha adorada” por um segundo copista; (11) Hymno ao S. C. de Jesus, “Muzica
do Pe. Julio Albuquerque”; (12) Cor Jesus ((CADERNOY], [s.d.]). Finalmente, nas folhas avulsas
se encontram as seguintes composicoes: (13) Cor Jesu, de melodia diversa do niimero 12; e (14)
Veni, a trés vozes ((FOLHAS AVULSAS], [191-]), copiado posteriormente no caderno Silhueta, a
julgar pela tinta e pela notacdo na folha avulsa. Chama atencao o fato de o Hino da Semana Euca-
ristica (4) e Filha adorada (5) apresentarem acompanhamento de carater pianistico, mas terem
sido escritas por um segundo copista, a lapis e a ndo tinta para a anotacdo 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 relacdo ao modelo musical restaurista, é possivel afirmar que as melodias ndao apre-
sentam carater operistico, de caracteristicas musicais variadas, mas nao conflitantes com a restau-
racdo musical. O Veni, a 3 vozes (Exemplo 2) se revela bastante préximo da concepgao restaurista,
com escrita homofonica, sem grandes saltos e aparentemente para vozes iguais, a0 passo que no
Miserere (Exemplo 3), as figuras ritmicas de duracdo mais longa e proporcional sugerem certa
aproximacao do estilo antigo, vigente no Brasil até o século XIX em cerimonias de Semana Santa,
Advento e outras que ndo tivessem um ethos de clara alegria. Finalmente, em O Mez de Maria e
no Hymno a Sdo Sebastido (Exemplo 1) se observa maior uso de cromatismo.

Exemplo 1: Hymno d Sdo Sebastido, do padre Julio de Albuguerque ([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.])

E necessario explicitar ainda a forma como o titulo de dois canticos espirituais foi regis-
trada nas partituras, sugerindo se tratar de copias de coletaneas de cantos religiosos populares, que
foram muito comuns na primeira metade do século XX: “Ao Coracao de Jesus. (p. 55)” e “Teu
coracdo é meu cenaculo (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
Maceid, cuja obra musical conhecida é o repertério urbano da Belle époque das grandes capitais
no entresséculos: valsas, schottisch e outras (SOARES, 2014, p. 98-99). A variedade ritmica e a
figuracdo em semicolcheias vistas no exemplo a seguir sdo caracteristicas bastante incomuns em
composicdes restauristas, sendo possivel que se tratasse mesmo de uma obra desse compositor,
que mais se dedicava a musica dos saldes.
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Exemplo 4: Cor Jesu, pelo prof. Benedicto ((CADERNOY], [s.d.])

Deste modo, é possivel observar consideravel diversidade nas obras musicais registradas nas
fontes relativas ao padre Julio de Albuquerque, com distintos graus de negociagcdo em relagdo as
normas romanas.

CONSIDERACOES FINAIS

Em resposta as questdes que deram origem a esta investigacao, é possivel afirmar que foram
localizadas pelo menos doze musicas com indicacdo de autoria do padre Julio de Albuquerque,
podendo ser tal autoria relativa a letra, a melodia ou a ambas. No repertorio em lingua latina,
seguramente se trata da melodia. Foi localizada ainda uma obra cuja letra somente foi atribuida
ao clérigo. Finalmente, a obra Veni, a trés vozes parece ter sido copiada de uma partitura anterior.
No tocante as caracteristicas musicais, foi possivel observar diversidade nas composicoes, desde
a aproximacao do estilo antigo e do repertdrio restaurista em sentido estrito, até relativa liberdade
e negociacdo, em canticos espirituais com maior uso de cromatismos. Tal andlise em relagcdo ao
modelo determinado pelo controle normativo restaurista foi dificultado pela auséncia do acom-
panhamento na maior parte das musicas. Observamos, entretanto, o registro do acompanhamento
com linguagem claramente pianistica, em duas musicas, que parece ter sido escrito posteriormente
pelo copista e ndo pelo compositor. Destacamos, finalmente, o fato de constarem em tais fontes
diferentes tintas e grafias musicais, representando um desafio para o music6logo que as analisa,
mas revela que principalmente a preservacao do valor primario da fonte na pratica musical, talvez
ao longo de décadas.
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Resumo: O presente trabalho propde delinear, a partir das perspectivas tedricas da filosofia, a relacdo entre as praticas de
improvisagdo 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 praticas de improvisagdo com o conceito estético de
acdo 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 contetidos por meio vivéncias e praticas de improvisagdo. Assim, concluiu-se que a agdo
musical improvisada pode ser uma maneira de capacitar os estudantes para criar um senso intimo de significado pessoal em sua
relacdo com a musica.

Palavras-chave: Improvisacdo; Acdo performatica; Identidade.

INTRODUCAO

O presente trabalho propoe delinear, a partir das perspectivas tedricas da filosofia, a relagao
entre as praticas de improvisacdao 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-
tigacdo iniciada em uma pesquisa de mestrado concluida em 2014 sobre o papel da improvisacao
na aprendizagem da clarineta. Nessa pesquisa, foi estudada a maneira como os estudantes obser-
vavam e avaliavam o seu proprio processo de aprendizagem, tendo a improvisacao como principal
atividade norteadora. Na ocasido, a pesquisa teve como principal achado o fato de que a partir das
atitudes dos estudantes em relacao ao seu potencial criativo e as inter-relacoes entre o conceito de
audiagdo 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 praticas de
improvisagdo com o conceito estético de acdo comunicativa proposto por Kallenopoulos (2007)
em que o autor se baseia em uma perspectiva arendtiana. O autor considera que o uso da impro-
visacdo nos contextos de educacdo musical foi inicialmente uma reagcdo contra um contexto de
ensino de musica autoritario, reacionario e competitivo que favorecia a instru¢cao baseada em habi-
lidades, adorava o passado e visava promover aqueles individuos considerados talentosos inatos.

Assim, no inicio da educacdo musical criativa, a improvisacdo era uma ferramenta para a
exploracdo, uma forma de voltar as raizes da musica, bem como, uma forma de relacionar a musica

! Doutoranda em Educacdo Musical pelo PPGMUS UFBA, sob orientagdo do Professor Dr. Joel Barbosa e profes-
sora de musica no Instituto Federal de Goias - Campus Formosa.
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nas escolas com um programa aberto as experiéncias de vanguarda dos anos 60, que problemati-
zava a nogao de compositor-autoridade, a relagdo entre composicao e controle e, que procurava
distorcer as distin¢Oes entre a musica e o ruido, a aleatoriedade e a ordem, a intencdo e a recepcao.
(KANELLOPULOS, 2007)

Nesse sentido, Schafer (1992) e Swuamwick (2003), importantes educadores musicais,
defendiam que as criancas experimentassem, improvisassem e compusessem. A preocupacao de
tais compositores/educadores nao era apenas descobrir o potencial criativo das criancas, mas sim
que essas praticas se tornassem uma experiéncia edificante nos ambientes de educacdo musical.
Para tanto, era necessario que os professores estivessem preparados para seguir caminhos confusos
de exploracdo e confiar no potencial de seus alunos. Eles precisavam se sentir mais confortaveis
na funcdo de mediadores e ndo como instrutores, aprendendo a seguir as intencoes dos alunos e a
preservar a liberdade, tanto em ag0es musicais como em discussdes.

A IMPROVISACAO LIVRE E AS TEORIAS FILOSOFICAS DE HANNAH ARENDT

Kallenopoulos (2007) afirma que a ideia de improvisacao livre designa um modo de atuagao
que ndo visa emular estilos musicais particulares, mas busca experimentar os sons, técnicas e
modos de organizacdo do som, sendo esta a mais apropriada para a educagao musical, pois para o
autor, ha varias similaridades com a teoria de acao comunicativa de Hanna Arendt (1961).

Arendt (1961), fil6sofa alema nascida em 1906, radicada nos Estados Unidos, defende que
as praticas humanas funcionam com base em uma relacdo intima 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 nocao de trabalho se aproximaria da poiesis
aristotélica. Arendt (1961) faz uma nitida distingdo entre acao e trabalho. A agdo é o que da voz
a propensdao humana para a liberdade, enquanto o trabalho cria constancias e regularidades, ou
seja, produz objetividade e estabilidade, organizando os aspectos materiais e intelectuais da vida.
Segundo a fil6sofa, uma vida pode ser denominada humana somente na medida em que cria um
espaco livre para esta forma de atividade. Este é o tinico lugar possivel de liberdade, concebendo
esta, ndo como uma capacidade interior misteriosa (o “livre-arbitrio” dos fil6sofos), mas como o
ato de ser livre que, se manifesta na realizacdao da acdo dentro de um contexto de pares iguais e
diversificados.

Dessa forma, o carater performativo da acdo, no qual os meios e os fins estdo unidos, da voz
a individualidade. Atuar proporciona uma oportunidade de comunicar quem somos, de manifestar
esse estilo de acdo e tracos de carater que nos tornam unicos e, ao confiar no potencial de acdo de
cada ser humano, sua concepgao do dltimo é essencialmente igualitaria (ARENDT, 1961).

A partir dos conceitos de acdo comunicativa ou acdo performatica teorizados por Hannah
Arendt (1961), Kallenopoulos (2007) estabelece uma interessante relacao entre esses conceitos e
a pratica da improvisacao livre na Educacao Musical.

Kanellopoulos (2007) inicia observando que a visdo de acao performatica de Arendt é iguali-
taria, ou seja, o potencial da acao ndo é reservado para individuos especialmente dotados, portanto
ndo havendo limitagOes, hierarquia ou institucionalizagoes. Este € um primeiro principio essencial
que a acdo arendtiana compartilha com a improvisagcao musical livre no contexto da aprendizagem
musical. O autor ainda estabelece alguns outros paralelos entre o conceito de acdao performatica e
improvisacdo: 1) a habilidade da improvisacdo é a capacidade de fazer misica sem um roteiro pré-
-estabelecido — sem outro propoésito sendo fazer e sem expectativa; 2) os meios para um ato musi-



Seminario Nacional de Pesquisa em Musica da UFG

Musicas na Contemporaneidade: perspectivas e interacdes

calmente improvisado e seu produto final sdo a mesma coisa; 3) intuitivamente, o aprendizado e
os processos dial6gicos sdo 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 argumentacdo, um aluno, ao improvisar, embarcaria em um fluxo de a¢des musicais que ndo tém
outro significado além de sua realizacdo. No entanto, Kallenopoulos (2007) considera que quando se
faz musica, nos lancamos ndo s6 nos materiais técnicos, mas também no contexto sociocultural que
da sentido a performance. Referenciar a improvisagdo e dar significados para além da musica em si
mesma também esta presente nos estudos de Reimer (1970) sobre a filosofia da educacdo musical,
no que se referem ao movimento referencialista. De tal forma, ao se pensar nas consideracdes de
Reimer (1970), a improvisacao na educacdo 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 possivel criar um
modelo de aprender musica em grupo que permite aos alunos agir performaticamente dando signi-
ficados aos contetidos através vivéncias e praticas de improvisacao. As concepcdes de ensino e
aprendizagem em musica seriam encaradas ndo como um processo de transmissdo de técnicas e
procedimentos, nem como uma ferramenta para despertar a criatividade, mas sim como a tenta-
tiva consciente para gerar um espaco na sala de aula dentro do qual a personalidade, a individu-
alidade, a identidade dos alunos pode ser valorizada. Essa perspectiva tedrica sobre o papel que
a improvisacdo poderia desempenhar nas praticas de educagdao musical, resultaria em praticas
comprometidas com a busca da liberdade, da equidade e da pluralidade. (ARENDT, 1961 e
KANELLOPOULOS, 2007).

DISCUSSAO

A improvisacdo concebida a partir das relacdes de Kanellopoulos (2007) com as teorias filo-
soficas de Arendt (1961) tem implicagOes educativas importantes, pois apresenta uma visao de
aprendizagem que contrasta com a simples acumulacdo de habilidades. Segundo Kanellopoulos
(2007), aprender por meio da improvisacao livre ndao é simplesmente aprender a tocar um instru-
mento, representa, sobretudo, aprender a tocar com significado para si préprio e para o grupo ao
qual o estudante pertence.

Na improvisagdo cada som é experimentado como uma parte imutavel de uma performance
aberta em que cada individuo 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 tnico.
Trabalhar dessa maneira significa buscar sons com o objetivo de desenvolver uma musica Unica,
fazendo com que o improvisador se torne um tipo particular, que naquele momento é responsavel
perante o todo, ndo tomando decisdes que tenham em mente o todo, mas tomando decisdes base-
adas em sua individualidade que acrescentam ao todo.

Assim, o aprendizado no sentido de valorizar as particularidades por meio de praticas de
improvisacdo, pode desenvolver a formacdo de ideias, inten¢des musicais, a intuicdo e a capaci-
dade de responder aos sons proprios e aos dos demais participantes.

Além disso, os esfor¢os dos ouvintes ou membros da audiéncia para dar significado ao que
é ouvido sdo partes constitutivas do evento musical. Pois estes contribuem para sua transformacao
de uma atividade exploratéria para uma comunicativa. Eles trazem para a experiéncia musical um
ingrediente vital que é a exploracao da resposta do ouvinte. (KANELLOPOULOQOS, 2007)
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CONSIDERACOES FINAIS

Foi possivel perceber a importancia de uma abordagem filoséfica para uma compreensao
mais amplas dos efeitos da improvisacdo na aprendizagem musical. A partir da relagdo estabele-
cida por Kanellopulos (2007) entre as teorias da acdo performadtica de Arendt (1961) e a impro-
visacao livre no contexto da educacao musical, pode-se perceber que essa abordagem traz uma
concepcao bastante diferente dos modelos conservatoriais que é o desenvolvimento da identidade
do estudante como artista.

No momento da improvisacdo, o estudante forja a prépria identidade por meio de agdes
que ndo pretendem exatamente demonstrar quem ele é, mas sim, se render as possibilidades de
descoberta. Kallenopoulos (2007) alerta que este é um processo arriscado e s6 pode ser susten-
tado quando ndo ha receios por parte dos educadores. Por essa razdo, na improvisacao, a liberdade
de agir é associada a necessidade de manter a concentracdo na musica que esta sendo realizada
naquele determinado momento. A cada improvisacao os alunos formam novamente suas iden-
tidades musicais por meio da suas referéncias e dos atos musicais uns dos outros. As teorias de
Arendt corroboram a ideia de Kanellopoulos de que explorar e responder a sons sem a finalidade
de criar objetos artisticos € uma pré-condicdao para o desenvolvimento do dialogo, da cooperacao
e da diversidade.

Sendo assim, em praticas de improvisacdo baseadas na teoria de Arendt, nenhum individuo
pode reivindicar total responsabilidade pela mtisica, uma vez que a equidade, a coletividade e a
espontaneidade impedem o estudante de estar no pleno comando de suas ac¢oes. Isso implica uma
sensacao de rendicdo e, ao mesmo tempo, um senso de liberdade para agir musicalmente.

Por fim, a agdo musical improvisada pode ser uma maneira de capacitar os estudantes para
criar um senso intimo de significado pessoal em sua relacdo com a musica. No entanto, um ques-
tionamento veio a tona: qual sera o impacto desse tipo de abordagem no desenvolvimento musical
dos estudantes? Este pode ser um tema importante que demandara estudos detalhados e aprofun-
dados para que futuros professores possam desenvolver uma perspectiva de fazer musica 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 espago pessoas com personalidades diferentes, interesses
divergentes e oriundas de distintos grupos sociais. A efervescéncia de tais caracteristicas pode se constituir em entraves no processo
produtivo pois, a producdo musical em conjunto requer dos seus integrantes um certo grau de interacdo interpessoal pessoal. Esse
texto tem como objetivo refletir sobre a interacdo humana em conjuntos musicais. A metodologia aqui utilizada foi uma pesquisa
bibliografica, de carater qualitativo, tendo como corrente teérica norteadora as Inteligéncias Multiplas de Howard Gardner (1995).
Como resultados pode-se verificar: a) interacdo do regente no gerenciamento consciente e competente das relagdes interpessoais;
b) auto realizacdo dos demais integrantes através da produgdo musical; c) interacdo com o processo de criagdo; d) interacdo com o
repertorio; e) interacdo na escuta consciente de si e dos demais integrantes; f) senso de unido grupal na producdo artistica coletiva;
g) interacdo nas manifestacoes de afeicdo ou de hostilidade nos relacionamentos interpessoais; h) comunicacdo gestual como
produto das relagdes interpessoais. Fazer parte de um grupo musical promove um desenvolvimento amplo do individuo, pois
permite o acesso as capacidades humanas relacionadas as multiplas inteligéncias.

Palavras-chave: Conjuntos musicais; Interacao humana; Inteligéncias mdltiplas.

As praticas musicais coletivas: orquestras, coros, bandas, fanfarras, grupos instrumentais
diversos, sejam elas de ensino ou simplesmente de performance, sdo por natureza socializantes,
uma vez que reiinem em um Unico espaco um conjunto de pessoas em torno de um proposito que é
a realizacao musical. Nesses espacos a interagdo entre os individuos pode ser observada como um
dos fatores decisivos na qualidade do produto estético a ser alcangado.

Embora haja um denominador comum, que é o fazer musical, esses grupos retinem indivi-
duos com mais diferencas que semelhancas. Isso se partirmos da compreensao de que cada pessoa
€ um organismo complexo dotado de subjetividade. Mesmo que uma pessoa tenha experiéncias
semelhantes as experiéncias de outra pessoa, cada uma delas fara uma sintese diferente e orga-
nizara as informacoes, resultantes dessas experiéncias, de maneira singular na construcao de sua
identidade.

A producdo de subjetividade, portanto, envolve instancias humanas intersubjetivas, tais como instancias
identificatorias, interagOes institucionais de diferentes naturezas e universos de referéncia incorporais.
Coletivos diversos, tais como aqueles relativos a arte e a musica, sdo chamados a participar desse pro-
cesso. Por outro lado, os processos de produgdo de subjetividade implicam o funcionamento de maqui-
nas de expressdo 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 construcao identitaria o individuo gera uma grande quantidade
de energia criativa externada no seu comportamento, aparéncia e producdo. O comportamento de
um individuo nos agrupamentos humanos estara diretamente relacionado com emocdes e senti-
mentos, estes, por sua vez sao reflexos da interpretacdo que cada pessoa faz de um fenémeno,
lugar, processo, obra artistica ou de outra pessoa.

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

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

Inteligéncia Interpessoal — nesta inteligéncia os alunos manifestam habilidade para responder adequada-
mente aos diferentes estados de humor, as motivacoes e aos desejos das outras pessoas. Nesta inteligén-
cia o individuo possui a capacidade de se relacionar bem com as outras pessoas e ainda, a capacidade de
compreender e perceber as motivacoes e inibi¢des dos outros. Os alunos nesta inteligéncia manifestam
habilidade para entender as intengdes e desejos das outras pessoas e a capacidade de reagir apropriada-
mente a partir dessa percepgao. (ZUNA, 2012, p. 4)

A inteligéncia interpessoal esta associada a reacdo ao estado de humor do outro. Quando, por
exemplo, o musico chega ao seu local de trabalho ou estudo e encontra um colega que lhe cumpri-
menta sorridente e devolve-lhe a saudacdo com o mesmo gesto, significa dizer que eles estabele-
ceram uma relacdo mimética por meio do acesso a sua inteligéncia interpessoal.

Esse texto tem como objetivo refletir sobre a interagdo humana em conjuntos musicais.
A metodologia aqui utilizada foi uma pesquisa bibliografica, de carater qualitativo, tendo como
corrente tedrica norteadora o posicionamento de Howard Gardner (1995) sobre as Inteligéncias
Multiplas da natureza humana.

Como resultados pode-se verificar: a) interacao do regente no gerenciamento consciente
e competente das relagdes interpessoais; b) auto realizacao dos demais integrantes através da
producao musical; c) interacdo com o processo de criacdo; d) interacdo com o repertorio; e) inte-
racdo na escuta consciente de si e dos demais integrantes; f) senso de unido grupal na produgao
artistica coletiva; g) interacdo nas manifestacdes de afeicdo ou de hostilidade nos relacionamentos
interpessoais; h) comunicacdo gestual como produto das relagoes interpessoais.

LIDERANCA MUSICAL E GESTAO DE RELACOES PESSOAIS NOS CONJUNTOS
MUSICAIS

A vivéncia musical em conjunto esta entrelacada com intensas relacdes interpessoais que
necessitam de um gerenciamento consciente e competente de um lider, pois, influenciam direta-
mente na obtencdo de resultados. A necessidade de lideranca entre os seres humanos é tdo antiga
quanto a propria espécie, como nos lembra Travassos (2001, p. 8) “as habilidades tais como cagar,
perseguir e matar, nas sociedades pré-historicas exigia a participacdo e cooperacao de grande
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nimero de pessoas. A necessidade de coesdo, lideranga, organizacdo e solidariedade no grupo
decorre naturalmente disso”.

Os lideres dos conjuntos musicais devem estar atentos a habilidade de articular as emocoes e
os fatores que as desencadeiam nos seus ambientes de trabalho. Assim, poderao interferir eficien-
temente nas relacdes que se estabelecerdo nos espacos de ensaios e apresentacdes, buscando a
criacdo de ambiente harmonioso, favoravel a uma pratica musical coletiva.

Esses agrupamentos humanos sdo espagos de intensas relacoes interpessoais como: solidariedade, res-
peito, disciplina, conflitos, paixdes, vaidades, temperamento, capital cultural, empatia e autoestima. [...]
O regente € o lider, por oficio, das pessoas que conduz. Se o musico que assume essa fun¢do ndo tiver
plena convicgao de que todos os trabalhos e relagdes envolvidas na realizagdo musical estdo sobre sua
tutela, os resultados poderdo ser comprometidos. (SILVA; CAMPOS, 2016, p. 54)

Na prética musical coletiva a lideranca é naturalmente instituida, o que significa dizer que o
regente ou o educador musical sdo os encarregados de tal funcdo dentro do conjunto, o que requer
destes o0 acesso a sua inteligéncia intrapessoal e interpessoal.

Os conceitos de inteligéncia intrapessoal e interpessoal, que vém a constituir-se a esséncia
da inteligéncia emocional, foram definidos inicialmente por Salovey e Mayer e depois por
Gardner, Goleman e Damasio (SPREA, 2009, p. II). Gardner (1995), elabora a teoria das inte-
ligéncias multiplas. Sob esse mesmo prisma, Machado (2005) disserta sobre a existéncia da
superinteligéncia.

No gerenciamento das relagdes interpessoais é de fundamental importancia que o regente
tenha consciéncia de suas proprias emogoes e sentimentos, e ainda, tenha controle sobre estes para
interagir com os seus musicos de maneira atenciosa e respeitosa. Para Goleman (2011, p. 159) os
lideres naturais sdo “pessoas que expressam o tacito sentimento coletivo e o articulam de modo
a orientar o grupo para suas metas. Sao aquelas pessoas com as quais 0s outros gostam de estar
porque sdao emocionalmente animadoras™.

Quanto maior for o grau de popularidade do regente-educador entre os integrantes dos
conjuntos maior sera sua autoridade para mediar as relacoes que se estabelecerdao no grupo. Esta
é uma importante ferramenta na busca pela conducdo dos conflitos e tensdo em busca de um
ambiente favoravel ao cumprimento de metas.

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

Ja no caso de hostilidades é preciso haver intervencao do lider, como ocorre em qualquer
outro setor de atividades humanas. Em um ambiente profissional exige-se dos musicos tratamento
cordial independentemente de sua empatia com os demais colegas e 0s comportamentos agres-
sivos podem ser punidos com adverténcias e até demissao.

Nos conjuntos musicais leigos e estudantis as adversidades presentes nos relacionamentos
interpessoais precisam ser superadas de maneira muito mais delicada, pois, esses ambientes sdo
espacos de pujanca educacional e de inclusdo social, tendo o regente como facilitador desses
processos. A producdao musical desses grupos esta associada a concessao de um bem cultural para
os individuos que a praticam.
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“As oportunidades de participacdo em todo e qualquer tipo de manifestagdo artistica e cultural devem
constituir-se em um direito irrefutdvel do homem, independentemente de suas origens, etnia ou classe
social, assim como deveriam ser todos os demais direitos fundamentais a vida humana”. (FUCCI
AMATO, 2009, p. 96)

Assim sendo, o regente-educador que conduz um conjunto musical que tenha essa funcao
social eminente, devera contribuir com o capital cultural dos musicos através da insercao de conhe-
cimentos e repertérios inovadores, ou seja, diferente daquilo que lhe é oferecido pela industria
cultural, sem, contudo, desprezar a vivéncia de cada individuo 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 dé motivacao. [...] A melhor postura que o professor podera
ter sempre é a de observador, alerta aos menores movimentos de cada aluno, agil a oferecer sugestdes
de novas e interessantes conquistas, além de solugdes. (CRAVEIRO, 2000, p. 80)

AINTERACAO DO MUSICO COM O REPERTORIO

Uma das primeiras grandes preocupacoes do regente ou professor de instrumento musical
em conjunto é a escolha de repertdrio. Esse processo € iniciado bem antes dos ensaios comegarem,
pois sdo muitas as variaveis envolvidas na selecao de musicas como: instrumentacdo, quantidade
de vozes, extensao, articulacoes, visando a adequacao as caracteristicas de cada conjunto musical
e as metas musicais e educacionais que se intencione alcangar.

A assertividade na escolha do repertorio é indispensavel para a interacao do musico com as
obras que irdo realizar. A escolha de uma peca demasiadamente simples para determinado grupo
pode gerar desanimo, pois, transmite a impressdao de que nao acrescenta nada de novo, a insercao
de uma musica com essa caracteristica precisa ser estrategicamente pensada pelo regente-educador.

Mesmo nos conjuntos profissionais o regente necessita de sdlidos argumentos para insercao
de uma peca tecnicamente facil, seja pela audiéncia ou pela adequagdo ao local na qual foi desig-
nada a apresentacdo, as motivacoes precisam ser compartilhadas para que o grupo seja mais
complacente com as decisdes tomadas pelo regente. Sobre a escolha de repertorio Silva (2010) faz
0 apontamento:

As obras que constituirdo o repertério semestral ou anual do conjunto precisam ser definidas antes do
inicio da temporada de ensaios. Elas devem ser acessiveis e, a0 mesmo tempo, desafiadoras. Apos sele-
cionar o repertdrio, o regente elaborara o cronograma dos ensaios, o calendario das apresentacoes, assim
como os recursos financeiros, materiais e humanos necessarios a consecucdo dos projetos e metas esta-
belecidos. (SILVA, 2010)

Assim, é muito importante atentar para a elevacao gradual do nivel de dificuldade do reper-
torio, pois insercao de musica com dificuldade técnica além da capacidade de superacao da maioria
dos integrantes, e pior, sem as estratégias praticaveis, nutrira um sentimento de impoténcia nos
integrantes, culminando em aversdo a obra musical. “Nem sempre [...] 0s arranjos propostos para
repertorio [...] estdo de acordo com o nivel de desenvolvimento técnico dos musicos, resultando,
por vezes, na exclusao, pelo regente, da musica do repertério, causando, assim, frustaces entre os
musicos”. (ALMEIDA; MATTQOS, 2010, p. 1322).

Quando a execucdo de uma pega do repertorio é impossibilitada pelo elevado nivel de difi-
culdade, a solugdo mais comum é sua retirada do repertério, o que ndo significa dizer que os



Seminario Nacional de Pesquisa em Misica da UFG

Musicas na Contemporaneidade: perspectivas e interacdes

impactos psicolégicos no grupo serdo amenizados. As consequéncias negativas disso comecam
no préprio regente, que tem seu planejamento frustrado, se este ndo este estiver preparado para
essa possibilidade e ndo reconhecer o proprio erro podera projetar sua insatisfagao no grupo, o que
comumente ocorre com os lideres de conjuntos em formacdo técnica e académica.

Para os demais musicos a remoc¢do de uma peca de seu repertério, nas condi¢oes acima
descritas, configura uma experiéncia constrangedora pois imprime a sensacdo de impoténcia
perante a um obstaculo técnico e tempo investido em algo que ndo sera concluido, ja que em
grande parte dos conjuntos musicais o produto final visualizado pelos integrantes ¢é a apresentacao.

Por isso, a escolha do repertério deve ser muito bem pensada pelo regente, tendo sempre em
vista o nivel técnico dos integrantes dos seus conjuntos, o tempo necessario para o conhecimento
da obra e seu amadurecimento musical. Nos grupos leigos e escolares o regente-educador devera
considerar ainda as suas estratégias de ensino e os recursos de que dispde para éxito do processo.
Esses cuidados favorecerdo uma interagdo positiva do mtsico com seu repertorio.

SINERGIA NA PRODUCAO MUSICAL

A participacdo de uma pessoa na producao musical permite que ela acesse varias areas de
seu cérebro desempenhando diversas funcdes psicomotoras inclusive as suas emocoes e senti-
mentos. Quando a atividade musical é desenvolvida em grupo, ha a personificacao de um sujeito
coletivo, pois, mais que uma atividade motora, se trata de um arduo trabalho intelectual de todos
0s integrantes.

A concepcao de que a musica é propriedade intelectual de todo o conjunto pode desenvolver
em cada participante um senso agucado de responsabilidade, compartilhada por todos os inte-
grantes do conjunto musical, tendo como efeito imediato maior assiduidade, comprometimento
com a realizacdo musical e com o préprio desenvolvimento técnico do grupo. Deste modo o inte-
grante passa a assumir que sua presenca ¢ importante para o cumprimento do cronograma de ativi-
dades pré-estabelecidas pelo regente-educador e para a realizacdao 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 imprescindivel no processo.

Miranda e Godeli (2003, p. 91) nos lembram que “musica e movimento sdao vistos como
mecanismos complementares na contribui¢ao para o aumento, no individuo, da percepcao do seu
meio interno e para guiar a interacdo da pessoa com o meio externo”. O fazer musical também
permite ao individuo o autoconhecimento, proporcionado pela realizacao de atividades motoras
ocorridas no processo da producdo sonora e, ainda, amplia a sua compreensao do espaco-tempo,
uma vez que é por meio desta relacdo que a musica acontece como fendmeno estético.

O autoconhecimento e a autoconsciéncia, que de acordo com a proposta de Gardner sao
elementos constituintes da inteligéncia intrapessoal, sdo habilidades fundamentais para que a
pessoa reconheca suas emocoes e as gerencie identificando também suas potencialidades e defi-
ciéncias. Essa capacidade passa a ser o ictus para a interacdo com outros musicos em formacao e
profissionais. “Quando se trata da relagdo com os outros: a autoconsciéncia se transforma em reco-
nhecimento empético; a auto-aceitacdo, em aceitacdo compassiva; a auto-regulacao, em influéncia
e contencdo; a auto-analise, em indagacao; e a expressao, em escuta respeitosa. (RUSSO; RUIZ;
CUNHA, p. 374)

Por se tratar de um fend6meno acustico, a musica requer dos integrantes de conjuntos musicais
uma escuta consciente de si e dos demais integrantes. Essa acao é fundamental para o sincronismo
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da execucgdo. A qualidade dessa escuta permitira um progresso no processo de aprendizagem e
desenvolvimento da capacidade nomeada por Gardner como inteligéncia musical da qual a escuta
é fator de grande relevancia.

Ouvir a si mesmo é um dos aspectos mais dificeis para o instrumentista. Ouvir-se, ouvindo os outros
ao mesmo tempo, certamente exigira mais atencdo e presenca por parte do instrumentista. Quanto mais
a pessoa estiver presente, ouvindo-se e ouvindo o outro, melhor serd o resultado musical, maior sera a
comunicagdo, consequentemente enorme sera o prazer em fazer musica. Isso ndo se restringe a impro-
visacdo. Um dos segredos do bom resultado musical em grupo estd na maior capacidade de todos se
ouvirem. (CRAVEIRO, 2000, p. 104)

Com alicerce na escuta consciente, a sinergia do conjunto resultara na vivéncia prazerosa do
processo de criacdo musical. Essa experiéncia assertiva favorece interacdo do instrumentista com
o processo de criacdo, possibilitando a materializacdo dos contetidos e a construgdo de conceitos
musicais fortalecendo assim a aquisicdo de conhecimentos musicais dos integrantes. Desta forma,
a vivéncia musical resultara num processo significante para os individuos envolvidos derivando na
aquisicdo de conhecimentos musicais consistentes.

Essa pratica musical desenvolve um senso de unido grupal em torno de metas e objetivos comuns, cana-
lizando as agdes e sentimentos individuais para uma producdo artistica coletiva, na qual se conjugam a
disciplina rigorosa, o estudo com afinco e dedicagdo de cada um dos agentes, culminando na constitui-
¢do do carisma grupal. (FUCCI AMATO, 20009, p. 95)

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

As acgdes dos performers ou os gestos musicais parecem provocar reacgdes que ndo sao mediadas por
um cddigo convencional ou sistema. Isto é provavel porque, ao contrario da linguagem verbal, a musica
ou, mais genericamente, a linguagem gestual ndo esta 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 comunicacao gestual é, por exceléncia, o veiculo de expressao do regente. Mas todos 0s
integrantes contam com ela para transferir informac6es durante a execucdo musical. As respiracoes
e movimentacdes, por menor que parecam, sdo interpretadas pelos musicos confirmando ou aler-
tando para a notacao musical da partitura. Por esse motivo a interacdao entre musicos de um conjunto
€ tdo importante, pois, por meio dela reconhecem o codigo registrado em cada gesto dos seus pares.

CONSIDERACOES FINAIS

Ao olharmos para a pratica musical coletiva, podemos observar intensas e numerosas rela-
¢Oes interpessoais. As associacdes entre os integrantes dos conjuntos musicais sdo facilmente
compreendidas, pois o fazer musical é elemento integrador. Contudo, as asperezas nos relaciona-
mentos também sdo naturais em todo agrupamento humano.
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Dificuldades de interacdo entre os participantes de um conjunto musical precisam ser
mediadas com competéncia pelo regente-educador, uma vez que esse é o lider por oficio desta
atividade. Também é funcdo do regente inspirar nos seus musicos uma interacao com o repertorio.
Essa postura favorecera uma vivéncia musical mais prazerosa para os executantes, refletindo-se
em maior complacéncia destes para com as decisdes musicais do regente.

Fazer parte de um grupo musical promove um desenvolvimento amplo do individuo, pois
permite o acesso as capacidades humanas relacionadas as multiplas inteligéncias. Este individuo
passa a abrir-se para algo maior do que seu proprio eu, e esta abertura consequentemente promo-
vera transformacdes intensas na sua subjetividade ao mesmo tempo que sua participacdo ativa
transformara o meio ao qual faz parte.
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Em um rapido levantamento do repertério que é executado com mais frequéncia nas princi-
pais salas de concerto no Brasil, bem como nos recitais de término de cursos de graduagao e pos-
-graduacao, passando pelas mostras de estudantes iniciantes e intermediarios em escolas de musica,
notamos que o repertorio mais comumente executado se restringe a musica europeia dos séculos
XVIII e XIX, quando falamos dos pianistas. Salvo poucos casos em que a musica de concerto brasi-
leira é inserida, o que se costuma tocar resume-se, de forma analoga ao exposto acima, ou seja, aos
ja 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 repertorios musicais obras do século XX,
mas se observarmos atentamente, tais obras ndo ultrapassam a poética musical de um Debussy ou
um Prokofiev, ndo se afastando do conjunto de procedimentos técnicos do repertorio tradicional.

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

As mudancas que o sistema musical e consequentemente suas poéticas sofreram desde o
distanciamento da musica com as estruturas tonais, passando por diferentes possibilidades de
construcdes melddicas dodecafonicas e também serialmente ritmicas 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 manipulacdes da matéria-
-prima da musica, o som. Tal busca por novas possibilidades sonoras as quais ainda encontramos
nos compositores contemporaneos nao vai de encontro com a perspectiva musical da maioria dos
instrumentistas.

De modo geral, o desenvolvimento técnico pianistico é explorado de forma progressiva
sendo comumente utilizado livros de exercicios como os de Muzio Clementi (1752-1832), Johann
Baptist Cramer (1751-1858) e Karl Czerny (1791-1857), onde se busca treinar a independéncia
dos dedos, o uso da extensao total do teclado, os tipos de toques como o legato e o staccato, ou seja,
a conquista progressiva dos controles de coordenacdo, leitura musical e agilidade. Tal abordagem
tecnicista da aprendizagem é realizada com a perspectiva de metas e objetivos a serem alcan-
cados e a avaliacdo possui extrema relevancia no processo. Nesta pedagogia tecnicista adotada
pelos conservatorios, o professor e o aluno ocupam uma posicdo secundaria, de executores de um
programa, cuja concepcao, planejamento, coordenagao e controle esta a cargo de outrem.

Como lembra Amato (2006), nas entrevistas realizadas com alunos de instituicoes musi-
cais de nivel médio, o repertério nacional pianistico estudados passava por pelos nacionalistas
Camargo Guarnieri, Heitor Villa-Lobos, Oscar Lorenzo Fernandes, Francisco Mignone, e 0s
romanticos, Nepomuceno, Henrique Oswald, Ernesto Nazareth, Francisco Braga e Barroso Neto.
Repertorio 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 Antonio Barrozo Netto, Oscar Lorenzo Fernandes, Francisco Mignone, Camargo
Guarnieri e Claudio Santoro: todos compositores de forte tendéncia tonal.

Segundo Barancoski (2004), “no nosso dia-a-dia, nos deparamos frequentemente com alunos
que, tém pouco contato com o repertdrio pianistico do século XX até atingirem um nivel avan-
cado de seu estudo”. Assim, a falta de exposicdo dos alunos ao repertério contemporaneo, desde os
niveis mais basicos, pode ser um indicio de sua pouca aceitacao e estar relacionada as dificuldades
de leitura e de execugdo desse tipo de repertorio.
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Ferreira (1996) corrobora nossa suposi¢ao quando afirma que a auséncia da musica contem-
poranea nas institui¢coes de ensino acarretara na auséncia desta nas salas de concerto e nos meios
de comunicacdo existentes. Em contrapartida, se ela nao for ouvida na programacao normal dessas
mesmas salas e meios de comunicacao, se nao for divulgada, ndo despertara interesse em intér-
pretes, pesquisadores e compositores que estao nas escolas de musica.

Conhecer a musica do passado e com isso, quero dizer, estudar sua estrutura musical, o
sistema em que foi escrita, seu contexto histérico e consequentemente dedicar-se a sua praxis é
fundamental para o desenvolvimento das habilidades motoras-cognitivas-auditivas. No entanto
ndo podemos esquecer que nosso século também é detentor de conhecimento e manifestagdes
artisticas-musicais-tecnologicas que se mostram tdo necessarias para o continuo fluxo de aprendi-
zagem do mundo contemporaneo 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 musico, “mesmo em escolas com grande espaco dedi-
cado a musica contemporanea, ainda hoje é treinado dentro da notacao tradicional, tanto na formacao
de seu repertorio basico (...) como nas proprias técnicas especificas” (MOJOLA, 1990 p. 32).

Barancoski (2004), em seu artigo sobre a utilizagdo da literatura pianistica do século XX
para o ensino, discorre sobre a importancia de apresentar a musica contemporanea aos alunos
desde os primérdios de seus estudos e afirma que “a musica do século XX oferece uma variedade
notavel de linguagens e procedimentos composicionais, trazendo desenvolvimento e inovagoes em
todas as estruturas harmonica, textural, melddica, timbrica, ritmica e formal” (p. 89).

Muitos métodos dedicados as fases inciais do ensino de piano, buscando atenderem as novas
concepcodes da educacdo musical passaram a incluir atividades mais ludicas ou divertidas para que
o processo de ensino aprendizagem seja menos penoso, como por exemplo: Meu piano é divertido
— iniciacdo ao piano de Botelho (1985); Método Bdsico 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 repertério calcado na pratica tonal-pulsativa, ou seja, obras
construidas em uma linguagem tonal com férmulas de compasso. Todos esses métodos iniciam o
aprendizado técnico pianistico com a posicao de cinco dedos no D¢ central e dessa forma todos
os primeiros exercicios circundam em torno da tonalidade de D6 maior. Tantos sdo os exercicios
desse tipo, que é comum sermos indagados pelos alunos se o dedo 1 (polegar) pode tocar outra
nota que ndo o D3, ou mesmo se a mao pode se posicionar nas teclas pretas. Ainda sobre a posicao
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 minimo. Assim podemos concluir que o estudo da leitura
musical e o treinamento motor nas fases iniciais do futuro pianista apenas na posicdo de cinco
dedos em D4 maior acarreta em um contato excessivo com uma sonoridade e uma forma de mao
mais utilizada nas obras tonais, aumentando o afastamento deste com a linguagem contemporanea.

Até mesmo o método de exercicios Mikrokosmos de Béla Bartok (1987), geralmente utili-
zado como porta de entrada para a musica dos séculos XX e XXI, ndo é efetivo como solu¢do para
o problema em discussdo. A diferenca que o método de Bart6k apresenta em relacdo aos anterior-
mente citados centra-se apenas na distancia de uma oitava entre as maos direita e esquerda e no
toque em maos juntas desde o primeiro exercicio para o treinamento dos movimentos de latera-
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lidade diretos e contrarios. Sua maior incoeréncia porém é a de que os primeiros exercicios sao
baseados no movimento tonal tonica-dominte (dé-sol sol-dd) em posicdo fixa no teclado, enquanto
que o treinamento ritmicos (férmulas e acentos ndo convencionais a musica tradicional) e mel6-
dico/harmoénico (modal e politonal) que se aproximam da sonoridade e escrita da musica ndo tradi-
cional, aparecem somente nos dltimos volumes.

Devido tal distancia entre as diferentes sonoridades, é bastante comum o aluno sentir estra-
nheza quando alcanga os exercicios que fogem ao tonalismo (Mikrokosmos vol. IV a VI), pois
ndo foram treinados auditivamente para tal sonoridade, enfatizando os erroneos conceitos de
musica contemporanea enquanto negacao do tonal ou do tradicional e fortalecendo outras tantas
oposicoes binarias que sdo recorrentes quando se consideram os repertorios tido tradicionais e os
contemporaneos.

Ao analisar o método de iniciacdo musical através do teclado de Gongalves (1986), perce-
bemos a importancia 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 mao fechada nas teclas pretas (grupo de trés e de duas). A crianca pode entdo escolher onde
tocara tais clusters, fixando o conceito de agudo-grave, forte-piano, curto-longo. Outra vantagem é
a apresentacdo de uma notagdo mais contemporanea, inibindo possiveis futuros preconceitos com
esta escritura.

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

No entanto, a partir da apresentacdo das claves e do pentagrama, a crianga 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 crianga, a qual passa a fazer o mesmo movimento sempre no mesmo
lugar (notas) do piano.

A proposicdo de um conjunto de habilidades basicas de sonoridade nao tonal serem abordadas
ja nos estagios iniciais do estudo instrumental podera contribuir com o desenvolvimento cogni-
tivo do estudante de piano, de mesmo modo que diminuira a distancia entre o performer e musica
contemporanea. Isto posto, teremos uma cadeia ciclica onde quanto mais pianistas conhecem a
linguagem contemporanea e por isso tocam esse repertorio mais frequentemente mais se escuta
esse repertorio nas salas de concerto; e quanto mais se escuta este repertorio nas salas de concerto,
por sua vez o publico almejaria ouvir com maior frequéncia tal repertério, 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 contemporaneas,
como a interacdo ritmica com a musica eletroacustica em tempo diferido e em tempo real ou o
toque nas cordas do piano, devem constar da formacao inicial, intermediéria e avancada.

Podem-se citar diversas razdes para o fato de que a linguagem mais atual ndo participa dos
anos iniciais do instrumentista, como por exemplo o desconhecimento por parte dos professores
de instrumento do repertorio contemporaneo ou o uso de antigas metodologias de ensino técnico
instrumental calcados na tradicdo tonal. Como consequéncia, perpetuamos aos futuros perfor-
mers habitos de escolha de repertorio fortemente calcados na légica métrico-tonal dando enfase
ao repertorio classico/romantico e assim contribuindo para o movimento ciclico aprendizagem-
-performance-recepcao da musica dos séculos XVIII e XIX, sem vislumbre de solucao.
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Tendo em vista os argumentos acima, justificamos nossa atividade em proporcionar uma
aprendizagem sonora e motora que esteja mais proxima das linguagem contemporaneas.

Para a atividade aqui relatada, iniciei uma pesquisa sobre quais aspectos técnicos pode-
riam ser abordados de forma ndo tonal e foi com a turma de Piano Complementar I'V de 2016 que
encontrei uma parceria para a realizacdo das composicdes dos exercicios. A disciplina contava
com sete discentes, sendo quatro da habilitacdo em regéncia e trés da composicao.

Para esse relato separei nove exercicios compostos por dois alunos da habilitacdo em compo-
sicao que se mostraram mais efetivos por apresentarem diferencas 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 Bartok, a Musica Riccercata de G. Ligeti, as Six Encores de
Luciano Berio e Recado a Schumann e as Pecas para Piano n. 14 e 16 de Gilberto Mendes. Cada
aluno escolheu uma das pecas acima citadas para estudar, sendo seguido o processo de discussao
a cerca das questdes musicais a seguir: a) leitura musical diferente de uma partitura tonal, como a
notacdo de sustenidos diferentes para cada uma das maos do pianista, nas obras de Bartok e Ligeti;
b) estruturas ritmicas entendidas como notagao espacial, nas obras de Berio e Gilberto Mendes; c)
dindmica escrita com figuras de notas grandes e pequenas ao invés das marcagoes de piano e forte,
também na obra de Berio; d) uso do pedal em Ligeti, Berio e Mendes; e) a indicacdo de metrono-
mica de Ligeti.

Apos o estudo técnico e interpretativo de tais obras, propus que os alunos de composicao
escrevessem pequenos exercicios de dificuldade iniciante e intermediaria utilizando os conte-
udos estudados tendo em vista as maiores dificuldades técnicas e de leitura pianisticas obser-
vadas na sua propria turma. Assim eles iriam compor e também estudar a composicdao do colega
de turma.

Dessa forma separamos as dificuldades técnicas que cada exercicios deveria abordar para
que fosse treinado pelos alunos em uma linguagem contemporanea. Tais dificuldades podem ser
treinados num contexto tonal, entretanto a atividade visou explorar estes em um cenario contem-
poraneo. Assim temos 0s seguintes parametros:

1. Leitura de notagdo ritmica proporcional;

Mao juntas e separadas;

Acordes e clusters;

Saltos na extensao de todo o piano;

Gradag0es de dinamicas (piano, mezzo piano, mezzo forte, forte);
Estudo de articulacoes (legato, staccato e non legato);

Toque nas cordas do piano.

NoprwWN

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

De acordo com os itens listados anteriormente e os resultados obtidos nos exercicios,
podemos destacar a peca Esbogos Para um Retrato II, onde vemos uma gradacao de dinamica indo
do mezzo piano ao forte com acento, além da leitura de notagdo ritmica proporcional (parametro 1)
que inicia com barras de compasso que desaparecem na terceira frase da obra; mao juntas e sepa-
radas (parametro 2) e saltos na extensao de todo o piano (parametro 4). Confira Figura 1.
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Figura 1:

A respeito dos clusters (parametro 3), Tauan escreveu no pequeno exercicio V, de apenas
duas frases na clave de sol, margeada por duas linhas (ao invés da pauta de cinco linhas), indicando
que a regido 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 (parametro 7) produzidas com notas aleatorias, respei-
tando a quantidade de bolinhas e suas alturas (veja Figura 2).

Figura 2:

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

Ja no exercicio III, Tauan abordou diferentes articulacdes (parametro 6) em frases entre-
cortadas pelo toque das maos alternadas (parametro 4), além de ligaduras de tempo e variagoes
de dindmica, notacdo ritmica espacial com notas de cabeca preta e branca e o trago diagonal nas
colcheias indicam que o pianista deve tocar os grupos de colcheias o mais rapido possivel (escri-
tura ja convencional no universo contemporaneo). 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 discussao acerca das obras compostas
esta na tentativa de inserir desde os estagios iniciais de aprendizagem pianistica uma linguagem
ndo tonal, portanto a metodologia aplicada por cada professor que se sinta apto a utilizar estes
exercicios fica a critérios dos mesmo.

Fica evidente que a partir do envolvimento dos alunos tanto na feitura como nas discussoes
e opinides 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 ndo terdo medo nem descaso por obras que apresentem uma escrita diferente
da escrita tonal.
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