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APRESENTACAO

“Musica”, como obra musical, possui também multidimensionalidade, pois é
constituida pelo dinamico inter-relacionamento entre a tradicdo composicional e a
tradicdo interpretativa. Inclui-se, nessa dindmica, a audiéncia e a critica musical. A
obra de arte musical ndo € apenas o seu registro grafico (a partitura, por exemplo). A
obra de arte musical tem: a dimensédo da composicéo, um design sonoro particular,
projetado pelo compositor; a dimensdo execucao-interpretacdo, representada pela
tradicao interpretativa; a dimensao pratico-especifica, compartilhada pela tradicdo da
pratica musical € a execucado de padrbes musicais organizados por uma acgao artistica,
um design sonoro, que revela costumes e tradicées de uma pratica, e seus respectivos
comprometimentos ideolégicos. Dessa forma, MUSICA (a pratica humana), Misica (as
manifestacdes contextuais de MUSICA) e musica (as obras de arte) sdo dimensdes
de uma mesma atividade, do que se depreende que o fazer musical este fazer nao
€ simplesmente um ato mecanico, mas um pensar em ac¢ao, a centralidade da
educacgao do sentimento e da sensibilidade estética valorizava demais o conhecimento
verbal sobre musica, tendo uma atitude passiva de contemplacéo e de descricdo da
musica. A Arte faz relagéo com o real e por isso nos afeta de forma arrebatadora, nos
transportando a lugares e momentos onde podemos ser 0 que quisermos ser. A obra
de arte € singular, pois distinta de experiéncia sensivel a experiéncias sensivel que se
da em cada um de noés. Eis o mistério da arte, seja ela a musica, a poesia, a imagem, a
arte visual, entre outras. Toda essa multiplicidade de formas de arte nos convida a nos
experimentar, atravessando como uma langa em nos, provocando rupturas, desvios.
Assim, ficamos em estado de “redencéo reflexiva”. Nietzsche quando afirma ser a “arte
tragica” uma fusao entre a ordem e 0 caos que néo se compromete com a linearidade,
mas sim com a expressao da nossa natureza, que € feita de multiplicidades. Por
essa razéo, a arte provoca por meio de suas formas, por analogia, uma multiplicidade
de reagcbes dos seus ouvintes e espectadores. A crianga, por sua vez, expbe sua
natureza liberta de julgamentos de valor. Segundo Freud (1997, p. 22): “A vida tal
como a encontramos, é ardua demais para nos; proporciona-nos muitos sofrimentos,
decepcgdes e tarefas impossiveis. A fim de suporta-la, ndo podemos dispensar as
medidas paliativas”. Essas se referem tanto as diferentes instituicbes, de carater
associativo, politico, educativo, econémico, religioso que o ser humano inventa como
possibilidade de diminuir os sofrimentos que provém do “préprio corpo” e “do mundo
externo”, como dos “relacionamentos com os outros homens” (FREUD, 1997).

No artigo PESQUISA E PRATICA EM FORMACAO DE PROFESSORES:UNINDO
HUMANIZA(,‘I\O E IDENTIDADE, as autoras Mariana Barbosa Ament, Natalia Burigo
Severino buscou compreender maneiras de possibilitar aos licenciandos uma formacgao
alicercada nos pressupostos da educacéo libertadora, humanizadora por meio de uma
pesquisa-acao. Ja a segunda pesquisa, publicada em 2015, por meio de conversas e
entrevistas, buscou compreender, com licenciados em Musica, quais as aprendizagens



mais significativas da participagéo e vivéncia no programa de modo a refletir sobre como
essa experiéncia auxiliou na construcao de suas identidades profissionais. No artigo
PRATICA E ENSINO EM EDUCACAO MUSICAL: REFLEXOES SOBRE O ENSINO
ATRELADO A EXTENSAO UNIVERSITARIA E SEU PROCESSO os autores Natalia
Burigo e Romulo Ferreira Dias trazem um relato da vivéncia desta disciplina,
contextualizando sua dinamica em sala, sua insercéo na extensao e apresenta como
alternativa para a avaliagao da participacao dos alunos, o portfélio. No artigo Praticas
musicais do cotidiano na Iniciacao cientifica: diarios de pesquisa em ambientes
religiosos cristaos, os autores Ana Lucia Louro e André Reck Relatam uma pesquisa
de Iniciacao Cientifica, a partir da perspectiva da valorizagdo dos conhecimentos
cotidianos na formacao de professores de musica. No artigo PROJETO AESCOLA VAI
A OPERA: O “OUVIR MUSICA” DOS ALUNOS DO EDUCANDARIO GONCALVES
DE ARAUJO, as autoras Ana Claudia dos Santos da Silva Reis e Maria José
Chevitarese de Souza Lima relatam a avaliagdo da experiéncia musical vivenciada
por alunos do Educandario Gongalves de Araujo através da participagao no projeto “A
escola vai a 6pera”.

No artigo Quais os nossos deveres em relacao as geracoes futuras?What
are our duties towards future generations? O autor Luis Manuel Cabrita Pais
Homemensaio visa responder a questdo do dever sobre as geracdes futuras a partir
da condicdo de ouvinte (acousmata) sobre a indagacéo de Gustav Mahler “O que
me dizem as criangas?” (mote do ultimo andamento da Sinfonia n.° 4, sonante com
A Cancéo das Criancas Mortas, A Cancéo da Terra e a Sinfonia n.° 9, especialmente
o primeiro andamento). No artigo Reflexdes sobre a Educacao na sociedade atual
a autora Eliete Vasconcelos Gongalves Analisar a relacdo que a escola tem com o
significado de educagdo em seu sentido atual e compreender os motivos que levaram
ao modo de formagédo fragmentada que temos vivenciado atualmente em nosso
sistema educacional. No artigo UM ESTUDO SOBRE MOTIVAGAO DE CRIANCAS
EM AULAS DE INSTRUMENTOS MUSICAIS SOB A PERSPECTIVA DA TEORIA DO
FLUXO, as autoras Célia Regina Vieira de Albuquerque Banzoli e Rosane Cardoso
de Araujo, buscam verificar a interligacdo da motivacao nas atividades de aulas
de instrumentos musicais coletivas, com criancas de 08 a 11 anos, e a Teoria do
Fluxo de Csikszentmihalyi (1999). No artigo UM MODELO DE SOFTWARE PARA A
APRENDIZAGEM A DISTANCIA DE EXPRESSIVIDADE MUSICAL IDIOMATICA NO
JAZZ, os autores Endre Solti e José Fornari propbéem a criagdo de um aplicativo para
dispositivos méveis (app) para o ensino da expressividade musical idiomatica a distancia
na guitarra elétrica ou violao, baseado em estratégias de aprendizagem da lingua falada
e escrita. No artigo UMA INTERSECCAO ENTRE HERMENEUTICA, PEDAGOGIA,
E ECFRASE:NOTAS DE PROGRAMA , o autor Marcos Krieger A expectativa de um
texto que auxilie o ouvinte a entrar na experiéncia estética numa sala de concertos ja
€ uma tradicdo com mais de duzentos anos. No artigo VERA JANACOPULOS - A
CANTORA E SUA ARTE, a autora Anne Meyer visa apresentar as praticas vocais e



interpretativas utilizadas pela cantora brasileira Vera Janacopulos, reconhecida por
renomados musicos da primeira metade do século XX, por seu alto grau de exceléncia
na execucao do repertdrio meristico deste periodo, de modo a subsidiar cantores em
suas performances de concerto. No artigo VILEM FLUSSER, JAIR RODRIGUES E A
MUSICA COMO METAFORA VILEM FLUSSER, JAIR RODRIGUES AND MUSIC AS
METAPHOR, a autora Marta Castello Branco, busca refletir o carater geral da obra
de Flusser sobre musica, onde aspectos de sua biografia, somados a associacao a
alguns de seus temas fundamentais como a lingua ou as novas midias, fazem com que
a musica ganhe um carater de metafora, acompanhando e esclarecendo o sentido do
pensamento geral de Flusser. No artigo O ENSINO DE SAMBA-REGGAE BASEADO
NA TEORIA ESPIRAL DO DESENVOLVIMENTO MUSICAL DE SWANWICK E
TILLMAN, do autor Alexandre Siles Vargas, busca relacionar relacionar o ensino do
Samba-Reggae com as dimensbes da critica musical: Material, Expressao, Forma e
Valor da referida Teoria. No artigo O ENSINO-APRENDIZAGEM DE ELEMENTOS
CONSTITUINTES DA MUSICA: A VIVENCIA DE HISTORIAS COMO RECURSO,
Lucia Jacinta da Silva Backes, busca-se construir uma teoria vivencial da musica,
envolvendo uma narrativa literaria, confeccdo de materiais e a pratica/vivéncia dessa
narrativa em forma de dramatizagéo para aprender teoria musical. No artigo O processo
de transcricdo para canto e violdo da Aria (Cantilena) da Bachianas Brasileiras n° 5 de
Heitor Villa-Lobos, realizado pelo proprio compositor, o autor Thiago de Campos Kreutz
aborda a transcricdo para canto e violdo da Aria (Cantilena) da Bachianas Brasileiras
n.5 de Heitor Villa-Lobos, originalmente escrita para soprano e octeto de violoncelos.
No artigo O RITMO ALEM DA REGRA E O CONCEITO DE TIME LINE EM GRAMANI,
os autores Bianca Thomaz Ribeiro e Luiz Henrique Fiaminghi, apresentam a ritmica de
José Eduardo Gramani em uma perspectiva semantica que vai além da métrica e utiliza
os ostinatos ndo como tempo marcado, mas como tempo moldado. No artigo O USO
DO GNU SOLFEGE COMO ELEMENTO FACILITADOR DA PERCEPCAO MUSICAL
- um olhar tecnolégico aplicado a educagdao musical na escola publica brasileira o autor
Luiz Espindola de Carvalho Junior, busca analisar a utilizagéo de software livre para o
ensino musical, com ateng¢do concentrada na relacéo ensino-aprendizagem do solfejo
na escola publica brasileira. No artigp PERFORMANCE VOCAL: INTERPRETACAO
E CORPO EM INTER-RELAGCAO os autores Daniele Briguente e Flavio Apro aborda a
performance vocal, destacando o corpo do cantor como recurso técnico e expressivo.
Ressalta, ainda, a relacdo entre o gesto corporal do cantor e a estrutura formal da
obra executada. O artigo PERSPECTIVAS METODOLOGICAS PARA O ENSINO
DE MUSICA E SUA APLICABILIDADE NO CONTEXTO DA EDUCAGAO BASICA
BRASILEIRA: UM ESTUDO COM ALUNOS DA REDE PUBLICA DE ENSINO
EM CUIABA, as autoras Vivianne Aparecida Lopes e Tais Helena Palharesdiscute
guestdes inerentes a utilizacao de diferentes perspectivas metodolbgicas de educacao
musical no contexto da educacao béasica publica em Cuiaba — Ensino Fundamental e
Ensino Médio. PERSPECTIVAS PARA A PRATICA DE ENSINO INSTRUMENTAL NA



ESCOLA BASICA E SUA APLICACAO NA UEB GOMES DE SOUSA, SAO LUIS -
MA, o autor Daniel Ferreira Santos relatar a implementagéo de um projeto de iniciacao
a pratica de instrumentos musicais em uma escola da zona rural de Sao Luis — MA,
como forma complementar ao ensino e aprendizagem musical dos alunos das séries

finais do ensino fundamental.
SOLANGE APARECIDA DE SOUZA MONTEIRO
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CAPITULO 1

PESQUISA E PRATICA EM FORMAQAQ DE
PROFESSORES: UNINDO HUMANIZACAO E

Mariana Barbosa Ament
CEUCLAR Sao Carlos — Sao Paulo

Natalia Burigo Severino
UFSCar
S&o Carlos — Séo Paulo

RESUMO: Nesteartigo, apresenta-seoencontro
de duas pesquisas de Mestrado realizadas
pelas autoras deste trabalho, no Programa de
P6s-Graduagéo em Educacgao na Universidade
Federal de Sdo Carlos, que tratam da formacgéo
inicial de educadores musicais partindo de
experiéncias no Programa Institucional de
Bolsa de Iniciacdo a Docéncia na UFSCar
(PIBID). Por meio da construcdo coletiva
do termo educacdo musical humanizadora,
0S pressupostos tedricos e a concepgédo de
educacéao sao construidas nas duas produgdes
de modo que as mesmas se complementam.
A primeira pesquisa, publicada em 2014,
buscou compreender maneiras de possibilitar
aos licenciandos uma formacgdo alicercada
nos pressupostos da educacéo libertadora,
humanizadora por meio de uma pesquisa-agao.
Ja a segunda pesquisa, publicada em 2015,
por meio de conversas e entrevistas, buscou
compreender, com licenciados em Musica,
quais as aprendizagens mais significativas
da participacédo e vivéncia no programa de
modo a refletir sobre como essa experiéncia

Mdsica, Filosofia e Educacao 3

IDENTIDADE

auxiliou na construcdo de suas identidades
profissionais. Constatou-se que a escola deve
ser o lécus de formagdo do educador musical
€ que oportunizar experiéncias aliadas aos
estudos na graduacdo e a imersédo pratica
na escola de maneira segura, com apoio e
orientacdo e compromisso dos professores
universitarios se apresentou consistente para
a formacéao, beneficiando também o caminho
para a identidade profissional dos educadores
que participaram das pesquisas.

PALAVRAS-CHAVE: Formacéao de
Professores. Educag¢ao Musical Humanizadora.
ldentidade Profissional.

ABSTRACT: In this article, we present the
meeting of two master’s studies conducted by
the authors of this work, inthe Graduate Program
in Education at the Federal University of Sao
Carlos, which deal with the initial formation of
musical educators starting from experiences
in the Institutional Program of the scholarship
of Initiation to Teaching (PIBID) at UFSCar.
Through the collective construction of the term
humanizing musical education, the theoretical
presuppositions and the conception of education
are constructed in the two productions so that
they complement each other. The first research,
published in 2014, sought to understand ways
to enable the graduating a formation based on
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the assumptions of liberating, humanizing education through an action research. The
second research, published in 2015, through conversations and interviews, sought to
understand, with graduates in Music, the most significant learning experiences and
participation in the program in order to reflect on how this experience helped in the
construction of their professional identities. It was verified that the school should be the
locus of training of the musical educator and that to provide experiences allied to the
studies in the graduation and to the practical immersion in the school of safe way, with
support and orientation and commitment of the university professors presented itself
consistent for the formation, benefiting also the way to the professional identity of the
educators who participated in the research.

KEYWORDS: Teacher training. Humanizing Music Education. Professional Identity.

11 INTRODUCAO: PESQUISAS SOBRE E PARA FORMACAO DE EDUCADORES
MUSICAIS

Este artigo se constitui em uma uni&o dialégica de duas pesquisas de mestrado
realizadas entre os anos de 2012 e 2015, no Programa de Pé4s-Graduagcdo em
Educacéo na Universidade Federal de Sao Carlos (UFSCar). Essas pesquisas tiveram,
como o eixo de encontro, o Programa Institucional de Bolsas de Iniciacao a Docéncia
(PIBID), formado por alunos do curso de Licenciatura em Musica da UFSCar, na qual
as pesquisadoras atuaram como orientadoras.

Deste modo, o tema central de suas pesquisas foi a formagcéo de educadores
musicais. Complementarmente, uma pesquisa analisa quais as maneiras de possibilitar
a esses licenciandos, bolsistas do PIBID, uma formacdo pedagdgica e musical,
alicercada nos pressupostos da educacéo libertadora, humanizadora; e a outra,
também alicercado nestes pressupostos, buscou compreender, com os bolsistas ja
formados, quais as aprendizagens mais significativas da participacéo no PIBID e o que
essa experiéncia auxiliou na construcéo de suas identidades profissionais.

Assim, as autoras tém a intens&o de trazer para este artigo um recorte das duas
pesquisas, apresentando, de forma cuidadosa, os processos educativos inerentes
a formacéao inicial de educadores musicais, de modo que esta etapa inicial possa
contribuir para a constru¢ao do tornar-se educadores e para o sentir-se profissional da
educacéo musical.

Alicercadas nos conceitos e nas concepg¢bes de educagdo que ambas vém
estudando e trabalhando sobre humanizacéo e educacéo libertadora, traréo, por meio
de um dialogo, as duas pesquisas e algumas consideragdes acerca da formacgao inicial
de educadores musicais. Espera-se que esta unido possa contribuir para agdes de
educadores formadores e olhares mais significativos para a constru¢ao da identidade
do educador musical.

Musica, Filosofia e Educacao 3 Capitulo 1




21 EDUCACAO MUSICAL HUMANIZADORA: UMA IDEOLOGIA NECESSARIA

De acordo com Paulo Freire (1996), os seres humanos passam por um processo
denominado “educabilidade”. Este processo acontece devido ao fato de sermos seres
inconclusos, e por termos consciéncia (em maior ou menor grau) da nossa limitacéo
ontolbgica. A consequéncia disso é que, diferentemente de outros seres, buscamos
maneiras de avancar, sair dessa condicdo, ou seja, buscamos ser mais. E por isso que
Libaneo (1990, p. 17) afirma que “[...] ndo ha sociedade sem pratica educativa nem
pratica educativa sem sociedade”. Assim préatica € nosso Viés, ou seja, € a pratica que
nos aproxima da experiéncia, da vivéncia, da reflexdo sobre a mesma — é o que nos
impulsiona a ser mais.

Autores como Oliveira et al. (2009) e Fiori (1991) nos mostram a relagao ser-
humano <-> experiéncia €-> pratica educativa: uma vez que as praticas sociais
geram nos envolvidos o0 conhecimento de si, do outro, do mundo, ela é capaz de
dar significado e transformar a realidade em que vivem, e este processo pode gerar
autonomia, um dos pilares para a libertacdo das relagbes opressoras. Sendo assim,
“[...] o movimento em direcéo a liberdade, assim entendida, define o processo educativo
como libertagdo. A educacao, pois, € libertadora ou ndo é educacao” (FIORI, 1991, p.
84).

Em consonancia com esta concep¢ao, a escola, como um espaco privilegiado
para a atuacao profissional e politica do professor, é aqui valorizada e traz consigo a
justificativa da importancia de uma formacé&o do educador que seja capaz de assumir
essa pratica profissional e politica de maneira amorosa. Paulo Freire defende que
“ensinar exige comprometimento”, assim, segundo o autor, “ndo posso ser professor
sem me pér diante dos alunos, sem revelar minha maneira de ser, de pensar
politicamente” (Freire, 1996, p. 96). Para ele, &€ necessario que o discurso teorico se
aproxime cada vez mais, até ao ponto de “confundir-se”, com a pratica. Desse modo,
apresentamos a concep¢éo que traduz a nossa forma de estar e atuar no mundo: a
educagdo musical humanizadora.

Construido a varias maos na Universidade Federal de Sao Carlos, em es-
tudos e pesquisas no programa de Pés-Graduacdo em Educacéo, na linha de pes-
quisa Praticas Sociais e Processos Educativos, educacdo musical humanizadora é
um conceito que prioriza o ser humano integralmente, de modo que a autonomia, 0s
processos educativos decorrentes de diversos espagos que nao s6 os espacgos for-
mais de ensino, a alteridade, o dialogo, a curiosidade, a criatividade, sejam igualmente
reconhecidos e utilizados nos processos da constru¢cédo do conhecimento, ao lado dos
conteudos da prépria area de formacao, em nosso caso, a Musica. Ou, nos termos de
Koellreutter, trata-se de uma educacéo musical:

[...] ndo orientada para a profissionalizacdo de musicistas, mas aceitando a
educacao musical como meio que tem a funcédo de desenvolver a personalidade
do jovem como um todo; de despertar a atividade, como, por exemplo faculdades
de concentracao (autodisciplina), de trabalho em equipe, ou seja, a subordinacado

Musica, Filosofia e Educacao 3 Capitulo 1



dos interesses pessoais aos do grupo; as faculdades de discernimento, andlise e
sintese, desembaraco e autoconfianga, a reducéo do medo e da inibicdo causados
por preconceitos, o desenvolvimento da criatividade, do senso critico, do senso
de responsabilidade, da sensibilidade de valores qualitativos e da memdria e,
principalmente, o desenvolvimento do processo de conscientizacéo de tudo, base
essencial do raciocinio e da reflexdo, em nosso tempo (KOELLREUTTER apud
BRITO, 2001, p. 42).
De acordo com Kater (1993), para a existéncia de uma educagdao musical que
caminhe sob os pressupostos da educagcdo como pratica da liberdade, ou seja, uma
educacao musical humanizadora, é necessaria a preparacédo do educador: “para

encantar, € preciso encantar-se” (Ostetto, 2003).

310 PROCESSO DE FORMACAO DOCENTE A PARTIR DE EXPERIENCIAS
PRATICAS E SIGNIFICATIVAS

Pouco se discute em que condi¢des a formacao do educador musical deve se dar,
quais as habilidades que o professor formador deve ter para garantir uma formacgéao
de qualidade para esse futuro educador, e de que maneiras é possivel garantir essa
formacao de qualidade. Por meio de uma pesquisa-acao, a pesquisadora Severino
acompanhou um grupo de licenciandos em Musica, bolsistas do PIBID, entre 2012
e 2013, com o objetivo de verificar de que maneiras € possivel oportunizar uma
formacé&o musical e pedagogica a partir dos pressupostos da educacéo libertadora.
Para isso, a pesquisadora acompanhou o trabalho dos bolsistas na escola em que
atuavam, e realizou intervencdes e orientacdes durante as reunidoes de planejamento,
a fim de contribuir com o trabalho que estava sendo realizado, e alcancar os objetivos
da pesquisa.

Considerando que a busca por uma educacao humana, dialégica, autbnoma,
deve estar centrada em experiéncias que estimulem a deciséo e a responsabilidade; a
pesquisa propds situagcdes para que os licenciandos estimulassem suas capacidades
de dialogar, de buscarem a praxis, de se tornarem responsaveis, e assim, ter uma
formacao que, de fato, os preparasse para atuarem com competéncia e autonomia.

Dessa forma, em algumas reunides de planejamento, foi possivel orientar estudos
e realizar intervencdes a fim de que o grupo, em conjunto, pensasse e estudasse
algumas questdes importantes que surgiram ao longo do trabalho: a necessidade de
se abrir para o dialogo, a importancia de estudar, a dificuldade do trabalho em grupo,
a reflexdo e a autocritica, como lidar com a indisciplina, o papel da musica na escola
regular, o cuidado com o julgamento/rétulos, entre outras questdes.

Nestes encontros, o0s bolsistas puderam reconhecer a necessidade da
aproximacao da teoria com a pratica, juntamente com a reflexdo sobre essa teoria
e essa pratica; do dialogo, imperativo para a construgcao de um trabalho coletivo; da
alegria, fundamental para cativar e contagiar os alunos com quem estavam trabalhando;
da amorosidade com as pessoas envolvidas e do compromisso com o trabalho que
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realizavam, que os fizeram ser solidarios, proporcionando aulas acolhedoras, propicias
para a aprendizagem; e, por fim, da autonomia, essencial para eles pudessem escolher,
opinar, decidir o que seria melhor para os seus alunos, para refletir sobre a sua prépria
postura, para procurar novos saberes.

A pesquisa concluiu que se buscamos uma educac¢do musical humanizadora,
torna-se necessario ensinar aos futuros educadores musicais o0 que é essa educacgao
musical humanizadora, porque ela € necessaria, e como buscar essa educag¢ao. No
entanto, como explica Madalena Freire (2008), ndo basta apenas criar um ambiente na
qual esse conceito, essa filosofia possa ser ensinada: o maior desafio € acompanhar
0 processo de “realfabetizacédo” do pensamento e da reflexdo, desse futuro educador.
Acredita-se que a pesquisa tenha conseguido, pelo menos durante a sua execucgao,
orientar e acompanhar neste processo de descoberta, como pode ser comprovado na
fala de um dos licenciados, sujeitos da pesquisa:

Eu era, talvez ainda seja um pouco, apenas um estudante de musica voltado para
a musica, hoje acredito que [...] sou um estudante de musica voltado para as
pessoas. Nesse sentido talvez a maior mudanca em mim que aconteceu ou esta
acontecendo é acreditar que a musica de uma maneira geral melhora as pessoas,

melhora a gente. E 0 ensino de musica, hoje eu sei disso, € muito mais do que
ensinar musica (B., 2012 in SEVERINO, 2014, p. 100).

4 | IDENTIDADE DOCENTE: AESCOLA COMO ESPACO iMPAR AO LICENCIANDO

Considerando a educacao formal, o espaco escolar ainda é aquele mais
acessivel a maior quantidade de pessoas e possui um curriculo composto pela oferta
de diversos saberes considerados necessarios a formacéo integral de um ser humano.
Assim, entendemos a escola como o lugar para o qual o licenciando em educacao
musical deva ser prioritariamente formado. Porém, sabemos que as condicbes para
o educador musical estar e querer estar na escola muitas vezes fazem com que o
mesmo nao possa ou nao escolha atuar nesse locus.

Na segunda pesquisa, concluida em 2015, a pesquisadora Ament teve aceite de
trés educadores musicais para participar como sujeitos, todos ex-bolsistas do PIBID,
sendo dois deles também sujeitos da pesquisa realizada em 2014.

O processo de autonomia reflexiva também se deu nas conversas dos trés
sujeitos, trazendo a recordacao dos registros de portfolio e do aprendizado pratico
que tiveram como pontos chaves para a escolha de seus proprios caminhos e
possibilidades de atuacado profissional. Os sujeitos compartilharam seus arquivos,
onde foram encontradas descricoes metodoldgicas, organizacées de planejamento de
conteudo, de atividades e reflexdes sobre as vivéncias dos préprios bolsistas, tendo
como foco o aprendizado musical e interdisciplinar dos alunos da escola.

O ato de ver-se professor enquanto esta na formacéo inicial € muito importante
para que a seguranca no trato do cotidiano da profissao seja construida. Podemos
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ver na fala de M. como o compromisso com o trabalho foi se deliniando em diferentes
estancias:

Como somos participantes de um grupo, tornou-se necessario o cuidado nas

yoow

relacdes interpessoais: “saber ouvir”, “saber falar”, respeitar e contribuir. (M., 2011,
in AMENT, 2015, p.94)

F. traz, em conversa com a pesquisadora, que a participacdo e vivéncia que o
programa lhe proporcionou, lhe deu ferramentas para o discernimento de querer ou
nao estar naquele espaco (na escola):

[...] acho que ter estado la, nesses trés anos no PIBID, fortaleceu demais isso
porque eu cheguei la (na escola, depois de formado), sem 75% das duvidas que
eu tinha de ser professor [...] (F., 2014, in AMENT, 2015, p.129).

Noévoa (1997) reconhece esse processo autbnomo como indispensavel para que
que a identidade profissional seja bem definida e para que o educador consiga olhar
para sua trajetéria e compreender os dilemas da profissao que ele mesmo escolheu.

Dos trés educadores, sujeitos da pesquisa, apenas um esta atuando como
educador musical na escola, porém mesmo que a escola ndo seja o lécus de
atuacédo dos trés educadores, o exercicio pratico da docéncia, no PIBID, foi um
processo colaborativo, autbnomo, dialégico, amoroso e contribuiu para a construcéo
da identidade docente de cada um, na coragem de significarem onde e por quais
caminhos se dariam suas praticas enquanto educadores musicais.

51 CONSIDERACOES FINAIS DENTRO DE UM PROCESSO CONSTANTE DE
ESTUDO

Identificamos a escola como l6cus central e importante nas praticas de formacgéao
do educador mesmo que as escolhas e a identidade profissional se assumam fora
desse ambiente. Desta maneira, este artigo péde trazer a unido de duas pesquisas de
mestrado com a tematica da formacao do educador musical e as reais contribuicdes
qgue o PIBID trouxe para os mesmos, sob a 6tica da educacéo musical humanizadora
— que busca a formacao integral, autbnoma, de maneira dialégica, comprometida,
respeitando os processos individuais e as potencialidades de cada individuo.

O processo de se reconhecer professor nos momentos de estudo, nas
dindmicas com os colegas e nas préprias praticas na escola, enquanto bolsistas,
também possibilitou um processo de construgcao da identidade profissional de maneira
autbnoma, cuidadosa e respeitosa.

Observamos por fim, a tomada de consciéncia de todos os sujeitos das duas
pesquisas sobre sua area de formacédo considerando que, para formarem-se
educadores, o compromisso com o0s alunos, a criticidade, proatividade e o ensino
musical de maneira ativa sdo aspectos indispensaveis no exercicio da profisséo, seja
em qual espaco estiverem para sua atuacgao.
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CAPITULO 2

PRATICAI? ENSINO EM EDUCACAO MUSICAL:
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RESUMO: Em uma universidade federal, uma
das disciplinas da area de Educacao Musical,
que tem por objetivo aprimorar a vivéncia
musical dos alunos através da participacao em
agrupamentos musicais, divide a sua carga
horaria em aulas em sala de aula, e participacao
na extensao universitaria, em uma orquestra
comunitaria. Este artigo traz um relato da
vivéncia desta disciplina, contextualizando sua
dindmica em sala, sua inser¢ao na extensao e
apresenta como alternativa para a avaliagao da
participacao dos alunos, o portfélio. O portfélio
€ um registro das atividades realizadas na
disciplina, onde os alunos devem refletir sobre o
que foi aprendido. Esperamos, com este artigo,
gerar discussbes sobre a necessidade de se
pensar em formas alternativas de avaliagdo,
nos cursos de licenciatura em Musica.

PALAVRAS-CHAVE: Ensino superior, Extensao
universitaria, Avaliacao, Portfélio

ABSTRACT: This article shares the experience
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AVALIATIVO

of a subject in a music teachers training course
where part of the activities are developed in a
university extension project. This characteristic
requires a new look at the contents taught
and for evaluation. Thus, we hope to generate
reflections on evaluation in teacher training
courses.

KEYWORDS: Higher
extension, Evaluation

education, University

11 INTRODUCAO

Este artigo tem por objetivo compartilhar
a vivéncia em uma disciplina de educacao
musical de uma universidade publica do estado
de Sao Paulo. Esta disciplina é oferecida, em
carater obrigatério, para alunos do segundo
semestre do curso de Licenciatura em Musica
desta universidade.

Ela faz parte de um conjunto de disciplinas
da area de educacédo musical, mas optamos
por fazer este recorte, para discutir duas
questdes principais: a participagcao dos alunos
e professora desta disciplina em um projeto de
extensdo da universidade, e a avaliagcéo final da
disciplina.

Esperamos, com isso, gerar reflexdes
sobre a necessidade de se (re)pensar as
disciplinas nos cursos de graduacao, ndo como
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uma atividade isolada, mas sim como uma oportunidade de os alunos aprenderem e ao
mesmo tempo vivenciarem estes aprendizados. E, consequentemente, se repensamos
diferentes formas de conduc¢éo das disciplinas, ndo é possivel ndo pensar a avaliagéo
de forma também diferenciada, por isso apresentamos, como caminho para avaliar os
alunos desta disciplina o portfélio.

2| A DISCIPLINA

A disciplina Educacé&o Musical: Pratica e Ensino 2 é oferecida, obrigatoriamente,
para alunos do primeiro ano do curso de Licenciatura em Mdusica da Universidade
Federal de Sao Carlos (UFSCar). Assim como em Educacéo Musical: Pratica e Ensino
1, ela € vinculada a um projeto de extensédo da universidade. A disciplina possui 6
créditos, sendo 2 em sala de aula, e 4 na extensao.

De acordo com o projeto politico pedagoégico do curso, o objetivo desta disciplina

S‘D:

Desenvolver no aluno um rol de habilidades criativas, expressivas, comunicativas,
interpretativas e reflexivas, orientadas para sua formacdo musical e para sua
formacé&o enquanto futuro educador; por meio da participacdo em agrupamentos
instrumentais” (Projeto Politico Pedagdgico do Curso de Licenciatura em MuUsica da
UFSCar, 2007, p. 59)

Consta na ementa:

Pratica instrumental em grupo musical; contato com as situacbes de pratica
pedagogica em processos de formacéo de orquestras amadoras e comunitarias;
observacdo participante em diferentes grupos de ensino coletivo de musica
para criancas, jovens e adultos, e em orquestras; estudo dos processos de
aprendizagem coletiva de musica no que diz respeito aos aspectos praticos do
ensino-aprendizagem; e contato com o0 entorno da sala de aula ou de ensaio de
grupos musicais, bem como com as situacdes de apresentagdes publicas. Essa
disciplina visa a criar situacées de contato diferenciado do aluno com situacdes
futuras de ensino-aprendizagem de musica (Projeto Politico Pedagodgico do Curso
de Licenciatura em Musica da UFSCar, 2007, p. 59)

31 DINAMICA EM AULA

Por se tratar de uma disciplina oferecida para alunos do primeiro ano do curso
de graduacdo em Musica, hd muitas questdes externas a disciplina que emergem
ao longo do semestre: a escolha de uma profissdo, a mudanga para uma cidade do
interior, 0 confronto com a sua musicalidade, as expectativas profissionais, etc. Por
isso, um dos objetivos é apresentar o campo da educacao e da educacédo musical, e
incentivar os alunos a realizarem praticas musicais em grupo, para que eles possam
conhecer a area de atuagcao do educador musical, sem perder de vista a importancia
do desenvolvimento da propria musicalidade.

Nesse sentido, a disciplina se inicia partindo da pratica musical que os alunos da
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graduacdo ja trazem de sua experiéncia anterior a universidade. Assim, sao propostas
atividades de exploracdo sonora e pequenas composicoes musicais realizadas
inicialmente sem instrumento (apenas utilizando a voz e o corpo) e logo depois com
instrumentos. Os alunos sé@o convidados a pensarem no gesto sonoro, nas texturas,
caracteristicas e significados do som que estéo produzindo.

Em um segundo momento, as atividades sdo voltadas para o campo da educacgao:
0 que é educacdo? Como se ensina? Como se aprende? Como se torna educador?
Sao algumas das questdes que sdo colocadas para que os alunos possam chegar na
discussao: quais os saberes necessarios para a docéncia em musica?

Assim, em um terceiro momento, é feita uma ponte entre os conhecimentos
musicais e 0s conhecimentos sobre 0 campo da educacéao e os alunos sao estimulados
a pensarem na atuacao educativo-musical em diferentes espacos (aulas particulares
de instrumentos, grupos comunitarios, apresentacdes profissionais, etc).

Embora a disciplina seja essencialmente pratica, ela € sempre aprofundada com
um texto de referéncia para que os alunos possam compreender as atividades que
foram realizadas em aula.

41 INSERCAO NA EXTENSAO

A Orquestra Experimental da UFSCar € um projeto de extensao da universidade
que ja comemorou 25 anos. Foi criada 10 anos antes do curso de Licenciatura em
Musica.

Ela é uma orquestra comunitéria que agrega diversos tipos de pessoas de
classes sociais, de faixas etarias, de religidao e de orientacéo sexual; alunos do curso
de licenciatura em musica, alunos de outras graduacdes; pessoas da cidade e cidades
vizinhas; musicos amadores e musicos profissionais.

A Orquestra Experimental da UFSCar caracteriza-se por ser uma orquestra
aberta para comunidade, composta, grande parte, de musicos amadores que estao
interessados em fazer musica e por ser um ato voluntario, essa inser¢ao valoriza as
relagdes sociais do ambiente, presente pelo amor as pessoas e a masica.

Os alunos da disciplina Educacédo Musical: Pratica e Ensino 2 séo inseridos na
Orquestra Experimental UFSCar desde o primeiro semestre da graduacgao.
A participagdo na orquestra tem o objetivo de proporcionar aos alunos uma pratica
coletiva instrumental, que, para muitos, € uma experiéncia inédita. Além do contato
com a orquestra e suas propostas comunitarias (como a priorizagao do bem-estar dos
integrantes, o zelo com o respeito e a integracdo social) os alunos exercitam praticas
musicais de repertdrio popular brasileiro somado a um carater erudito, como leitura de
partitura musical, interpretacao de regéncia e os termos técnicos do meio.

Por ser uma orquestra experimental, os alunos podem participar da orquestra
com seu instrumento de origem ou podem optar por aprender um instrumento novo.
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Até mesmo os alunos que se dispéem do uso da voz como instrumento sdo integrados
como instrumentistas. Isso significa, que, dentre os alunos da graduacéo, participantes
desta disciplina, ha tanto pessoas ja experientes no seu instrumento, quanto pessoas
que estao iniciando um novo instrumento naquele momento.

Pensando na formacao do futuro educador musical, esta € uma das primeiras
aprendizagens que se tem: como conduzir um grupo com tanta diversidade? Como é
estar no meio de musicos profissionais e iniciantes? O que € preciso saber, enquanto
ser humano, e enquanto musico e futuro educador musical, para conviver com essa
diversidade?

51 PROCESSO AVALIATIVO

Por se tratar de uma disciplina muito ampla (com atividades em sala de aula
e atividades em projeto de extensdo), a avaliacdo, da forma tradicional como a
conhecemos, como prova escrita, nos parece nao fazer sentido, por isso a composicao
da nota final dos alunos foi feita da seguinte forma: a) a partir da realizacdo das tarefas
- cada semana os alunos deveriam entregar em aula uma atividade pratica- musical
ou um fichamento referente a algum texto de estudo. Essas atividades fazeiam parte
da aula, e/ou complementam a aula anterior; b) participacao na Orquestra - os alunos
eram avaliados em sua participacéo na orquestra: comprometimento, assiduidade nos
ensaios e concertos, envolvimento com o grupo, rendimento musical; e c) portfolio - o
substitutivo da prova escrita, tinha o objetivo de registrar a participagao do aluno pela
disciplina, e € nosso foco de reflexao neste artigo

Os portfolios realizados pelos alunos para disciplina substituiram o sistema de
avaliagdes através de provas bimestrais e semestral. O portfélio consistiu na jungédo
de fichamentos de textos e filmes realizados nas tarefas, para discussao em aula, com
os relatos das aulas do semestre. A formatacao do portfélio foi dada por quatro partes:
a primeira a capa, a segunda parte os fichamentos solicitados pela professora, tanto
de textos que abordam os temas das aulas quanto de filmes. Na terceira parte, 0s
relatos das aulas: a cada encontro realizado, os alunos deveriam relatar os contetdos
apresentados em sala de aula, como por exemplo, descrever os conteudos tedricos e
as atividades realizadas, e fazer uma breve analise sobre isso: 0 que eu aprendi? Como
eu relaciono a pratica com o texto de estudo? Quais foram as minhas dificuldades? A
parte final se refere a auto avaliagdo, com o intuito de se fazer uma reflexdo sobre o
processo de aprendizagem do semestre e a absor¢ao dos conteudos, tanto no que se
refere as atividades em aula, quanto a pratica musical na Orquestra.

A composicao da nota final do/a aluno/a se da, portanto da seguinte forma: Nota
final: (N1 + N2 + N3 + N4)/4

Sendo N1 as Tarefas de casa (5 atividades praticas musicais, e 5 fichamentos,
onde a realizacdo de cada tarefa vale 1 ponto, somando, portanto, 10 pontos); N2
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os Seminarios (onde os/as alunos/as deveriam apresentar um seminario de um
livro completo da area de Educacdo e/ou Educacdo Musical. Os critérios eram:
compreensao do conteudo, didatica na apresentacdo do conteudo, envolvimento do
grupo, conducédo de atividades praticas a partir da leitura - vale de 0 a 10 pontos);
N3 a Participacdo na Orquestra UFSCar (onde ha uma nota de 0 a 10 para a
participacao nos ensaios e concertos da Orquestra. Para compor a nota sao utilizados
os critérios: participagao (frequéncia) e qualidade da participacéo (ajuda na montagem
e desmontagem, envolvimento e performance). A participacdo vale 6 pontos, e a
qualidade da participacéo vale 4, somando 10 pontos).

Por fim N4 trata-se do Portfdlio, registro da participacdo do aluno na disciplina.
Os critérios sao: entrega dentro do prazo (0-1), apresentacao de todos os elementos
pedidos (0-2), fichamentos (0-2), relato das aulas (0-2), relato da participacdo na
orquestra (0-1), auto avaliagcéo (0-1), escrita fluente e normas da ABNT (0-1); totalizando
10 pontos.

6 | TECENDO REFLEXOES

Com o movimento em pr6l da educagcdo musical, gerado a partir da Lei
11.769/2008, (que ja foi substituida pela lei 13.278 de 2 de maio de 2016), que dispbs
sobre a obrigatoriedade do ensino de Musica dentro do componente curricular na
educacao basica, muitos educadores musicais passaram a propor formas de trabalho
que contemplem o lado mais subjetivo da Musica, tais como o desenvolvimento de
habilidade motoras, da sensibilidade, da concentracédo, da capacidade de analise, da
critica, da autonomia, da autoestima e do respeito ao préximo.

Essa subjetividade ja havia sido proposta entre os séculos XIX e XX, para se
contrapor ao ensino tradicional de Musica, pelos educadores dos chamados Métodos
Ativos. Esses métodos sugeriam que o conhecimento tedrico partisse da vivéncia
(e ndo o contrario, como no ensino tradicional), reforcando a participacéo do aluno,
privilegiando o ser integral, o sentir e o pensar do individuo.

Assim, & impossivel ndo se questionar: se os cursos de licenciatura em musica
perpassam as metodologias dos métodos ativos (entre outras) que apresentam
alternativas de ensino de musica para além dos métodos tradicionais, ndo faz sentido
nao apresentar também formas alternativas, e igualmente eficientes de avaliagéo.

Menezes (2010), em suapesquisade doutorado, apresentadois estudos realizados
com egressos dos cursos de licenciatura em Musica. Estas duas pesquisas apontam
que “apesar de serem licenciados e dos inUmeros estudos e materiais produzidos
e divulgados sobre avaliacédo da aprendizagem, predomina uma viséo tradicional de
avaliacao, ou seja, baseada em praticas classificatorias e de mensuragédo” (MENEZES,
2010, p. 25).

Isso pode significar que, embora os alunos estejam tendo contato com
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diferentes metodologias, além dos conhecimentos gerados pela Didatica, Pedagogia
e Psicologia, eles sdo avaliados sempre da mesma forma, justificando a reproducéao
dessa concepcéo tradicional de avaliacdo apds finalizarem o curso de licenciatura em
Musica.

Sem duvidas, ha muitas concepcbes de avaliagdo, e 0 mesmo acontece com
as concepgodes de avaliacdo em Musica. De acordo com Menezes (2010), no ambito
internacional essas definicbes sdo amplamente discutidas ha muitos anos. J& no
Brasil, a primeira publicagéo brasileira na area de educag¢ao musical dedicada ao tema
da avaliacdo foi o livro “Avaliacbes em Musica: reflexdes e praticas” organizado por
Liane Hentschke e Jussamara Souza, publicado em 2003. A falta de critérios claros e
sélidos € apontada pelas autoras, como o centro das discussdes e o principal desafio.

De acordo com Benigna Villas Boas, que realizou uma pesquisa no curso de
Pedagogia da UNICAMP, “a avaliagédo tem sido um saber marginalizado na formacao
de professores” (VILLAS BOAS, 2005, p. 293). Para ela, “o uso do portfolio pode ser
uma forma de coloca-la em debate justamente em um dos espacos a ela destinados,
o da formacéao de professores” (VILLAS BOAS, 2005, p. 293).

Nesse mesmo sentido, Hydt apud Menezes (2010, p. 15) defende que “a avaliagao
deve ser concebida como um instrumento capaz de acompanhar o desenvolvimento do
aluno, fazendo com que ele tome conhecimento dos seus avancgos e aprendizagens”.

Sobre esse processo continuo de avaliagdo (através de tarefas e registros
semanais), que culminariam no portfélio a ser apresentado no final da disciplina, o
aluno L.T. compartilhou:

“Ao realizar os trabalhos semanalmente, pude chegar ao fim do semesire sem
aquela sensacédo de que ‘as provas estdo chegando’, pois grande parte da minha
nota ja havia sido encaminhada por conta dos relatos, fichamentos, seminarios e

outras formas de avaliacdo estarem sendo cumpridas gradualmente” (L. T, portfdlio,
2016)

Para Villas Boas, adotar o portfélio como forma de avaliacao:

requermudancade concepcao daavaliacio: o professor deixa de sero“examinador”
e o aluno, o “examinado”. Atua-se em parceria, sem com isso se perder o rigor
e a seriedade que a atividade impde. Pelo contrario, a avaliagao torna-se mais
exigente porque passa a ser, também, transparente. Isso néo significa retirar a
responsabilidade do professor para transferi-la ao professor-aluno, mas possibilitar
a este vivenciar o processo que ele possa desenvolver com seus alunos, de modo
que sejam superados os problemas que tanto temos combatido (VILLAS BOAS,
2005, p.293).

Ainda de acordo com a autora, o portfolio

n&do € uma avaliacéo classificatdria nem punitiva. Analisa-se o progresso do aluno.
Valorizam-se todas as suas producdes: analisam-se as Ultimas comparando-as
com as primeiras, de modo que se perceba o avanco obtido. Isso requer que
a construcao do portfdlio se baseie em propdsitos de cuja formulacéo o aluno
participe, para que se desenvolva o sentido de “pertencimento” (VILLAS BOAS,
2005, p. 295)
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Avaliar através do portfolio, além de ser uma forma alternativa de avaliar a
apreensao dos conteudos da disciplina, ainda contribui para que o aluno internalize
estes conteudos, uma vez que ele é convidado a refletir sobre 0 que foi vivenciado. Ao
desenvolver suas proprias reflexdes sobre a disciplina para gerar o portfélio, o aluno
se aproxima da atuac&do de um educador pois o0s registros das aulas bem como seus
objetivos e desdobramentos se assemelham com a elaboracéo e avaliagdo de um
plano de aula, e, inclusive, o portfélio pode ser utilizado para este fim, na ocasido em
que o aluno tiver a oportunidade de atuar como docente.

7 | CONSIDERACOES FINAIS

Para Madalena Freire “nao é todo educador que tem apropriado seus desejos,
seu fazer, seu pensamento na construgao consciente de sua pratica e teoria” (FREIRE,
2008, p. 58). Por isso ela se questiona:

Como desperta-lo deste sonho alienado, reprodutor mecanico de modismos
pedagdgicos? Como forma-los para que sejam atores e autores conscientes
de seu destino pedagogico e politico? Como exigir que ja estejam prontos para
determinada pratica pedagdgica se nunca, ou muito pouco, exercitaram o seu
pensar reflexivo e a socializac&o de suas ideias? (FREIRE, 2008, p. 58)

Segundo a autora, o registro da reflexao pratica € um instrumento indispensavel
na construcdo de um sujeito criador, autor de si proprio, porque o obriga a pensar.
Ao se distanciar do ocorrido para registra-lo, € possivel fazer uma revisao do que foi
feito, vivenciado e aprendido, avaliando a pratica, sinalizando para o estudo, indicando
adequacdes para acoes futuras:

O registro permite a sistematizacdo de um estudo feito ou de uma situacao de
aprendizagem vivida. O registro é Historia, memdria individual e coletiva eternizadas
na palavra grafada. E o meio capaz de tornar o educador consciente de sua pratica
de ensino, tanto quanto do compromisso politico que a reveste (FREIRE, 2008, p.
59).

Ainda de acordo com Madalena Freire, durante o processo de formacéo de
professores, € de extrema importéncia o desenvolvimento do registro. Para ela, os
cursos de formacao de professores (como por exemplo os cursos de licenciatura)
deveriam se estruturar de forma a propiciar esse exercicio em dois momentos: através
da escrita sobre a aula, no mesmo ato da aula, e depois, ja distanciado dela (FREIRE,
2008, p. 59):

No primeiro momento o exercicio de observacao e escuta subsidiam o registro
apontando para os dados mais relevantes e significativos. [...] O registro posterior,
longe do espaco/tempo em que ocorreu a acéo, caracteriza um outro e distinto
movimento reflexivo. E nesse momento que os dados coletados podem ser
interpretados lancando luzes a novas hipéteses e encaminhamentos, tanto no que

diz respeito as acdes de ensino, quanto no que aponta para as necessidades de
aprendizagem (FREIRE, 2008, P. 59-60).

A autora admite, certamente, que nao é facil refletir e escrever, mas que é um
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exercicio necessario no processo de apropriacao do conhecimento. Ainda assim, ela
defende que o registro € também um instrumento indispensavel para a formacéao de
um profissional reflexivo.

Por isso acreditamos que, principalmente para uma disciplina essencialmente
pratica, integrada a um projeto de extensao que oportuniza aos alunos matriculados na
disciplina uma vivéncia musical extremamente pratica, que o portfélio ndo s6 pode ser
utilizado como um recurso avaliativo, como também pode gerar no aluno um processo
interno de amadurecimento dos conteudos e experiéncias vivenciadas, bem como a
reflexao e a meméria dos mesmos, transformando-os em sujeitos ativos da construcéo
do seu préprio conhecimento.
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RESUMO Relatamos uma pesquisa de Iniciacao
Cientifica, a partir da perspectiva da valorizacao
dos conhecimentos cotidianos na formacéao
de professores de musica. Duas licenciandas
e um bacharelando em musica de cursos de
uma universidade do sul do Brasil escreveram
diarios de pesquisa sobre sua atuacao
enquanto lideres de grupos musicais em igrejas
Evangélicas e um ministério de musica Catolico,
que foram analisados a luz de Zabalza (2004).
Tomado o dilema principal: “Ser musico ou
ministro de louvor”, surgiram duas categorias,
considerando-se os horizontes de significado
(Souza, 2013) dos alunos e dos musicos
estudados por eles: 1. Amar a Deus mais do
que a musica; 2. Amar o préximo mais do que
a musica. A partir das leituras aqui propostas,
pretende-se contribuir para os debates sobre

RELIGIOSOS CRISTAOS'

pesquisa (auto)biografica, especialmente com
diarios de pesquisa, estudos sobre ambientes
religiosos cristdo e formacao de professores, a
partir da reflexdo sobre vivéncias significativas
em suas vidas.

PALAVRAS-CHAVE cotidiano,
de pesquisa, ambientes religiosos, diarios de

aprendizado

pesquisa, formacéao de professores de musica.
ABSTRACT In this communication reported a
studie of scientific research, from the perspective
of recovery of everyday knowledge in music
teachertraining. Two graduates and a Bachelor’s
degree in music from University courses in
southern Brazil wrote diaries of research on
your performance as musical groups leaders
in Evangelical churches and a Catholic music
Ministry, that were analysed based on Zabalza
(2004). The main dilemma: “be a musician or
Minister of praise”, there were two categories,
considering the horizons of significance (Souza,
2013) of students and musicians studied for
them: 1. Love God more than music; 2. Love
the near more than music. From the readings
proposed here to contribute to the discussions
especially
research diaries, studies on Christian religious

on autobiographical research,

environments and teacher training, from the
reflectiononmeaningfulexperiencesintheirlives.

1 Uma versao desse artigo ja esté publicada na Revista Digital do LAV da UFSM
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KEYWORDS everyday, learning research, religious environments, classrooms, training
diaries of music teachers.

11 DO COTIDIANO PARA A FORMACAO DE PROFESSORES DE MUSICA

Avalorizacao de saberes advindos da vida cotidiana faz parte de uma perspectiva
gue considera as experiéncias pedagogicas prévias de alunos de cursos de formacgao
inicial de professores. Tal valorizagdo vai ao encontro do parecer CNE/CP 09/2001,
quando este argumenta sobre a possibilidade de considerar os

conhecimentos que esses alunos possuem, em funcdo de suas experiéncias
anteriores de vida cotidiana e escolar. A outra forma ocorre quando os alunos
dos cursos de formacgao, por circunstancias diversas, ja tém experiéncia como
professores e, portanto, ja construiram conhecimentos profissionais na pratica e,
mesmo assim, estes conhecimentos acabam n&o sendo considerados/tematizados
em seu processo de formacdo (BRASIL, 2001, p.19).

Dentro dos estudos sobre Educacdo Musical neste viés se destacam as
abordagens sobre Cotidiano e Educacao Musical, desenvolvidas pelo grupo liderado
por Jusamara Souza na UFRGS (SOUZA, 2000; 2016). No que se refere ao ensino
superior ganha destaque o livro “Educac¢ao Musical, Cotidiano e Ensino Superior”,
organizado por Ana Lucia Louro e Jusamara Souza, de 2013 (LOURO; SOUZA, 2013).
Para a ultima autora, “de uma maneira geral as teorias do cotidiano analisam os
processos de construcao simbdlica e as regras implicitas e explicitas no mundo da vida
cotidiana privilegiando as relacdes intersubjetivas” (SOUZA, 2013, p.16). Em relacéo a
pesquisas com esse enfoque, Souza (2013) destaca que uma de suas contribuicoes &

considerar a experiéncia pré-cientifica, pré-tedrica, fora do campo das ciéncias
estabelecidas. E a valorizacdo da experiéncia vivida de mundo, do sensivel-
concreto, torna-se importante porque a vida humana ocorre grande parte neste
nivel (SOUZA, 2013, p.17)

Neste contexto, surgem as experiéncias prévias de licenciandos em musica
em ambientes religiosos, ja destacadas por alguns autores da educagdo musical
(TRAVASSOS, 1999; MARQUES, 1999) e consideradas por tedricos da sociologia
da Educacé&o como relevantes para o campo em questdao (SETTON, 2008). Nesta
direcéo, diversos trabalhos tém sido apresentados em congressos (LORENZETTI,
2013; SOUZA; LIMA, 2013; SOARES; KAISER, 2013; RECK; LOURO, 2013), escritos
em revistas da area (RECK; LOURO; RAPOSO, 2014), e propostos como pesquisas
em nivel de graduacao (CATTELAN, 2012; NOGUEIRA, 2012; OLIVEIRA, 2016) e
pds-graduacao, com destaque para a dissertacdo de mestrado de Lorenzetti (2015).
Nesta ultima, a autora aponta como musicos que atuam dentro da igreja catolica da
Arquidiocese de Porto Alegre/RS, por ela entrevistados, consideram a importancia
de uma aproximacao entre a formacéo universitaria e a sua atuacédo em diversos
contextos, entre eles, os religiosos. Desta forma, a experiéncia em ambientes religiosos
se configura como pré-tedrica, anterior a formacao profissional na universidade, e
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opcéao de atuacéo profissional, entre um leque amplo de outras possibilidades.

Nos dois casos, as teorias do cotidiano apontardo a possibilidade de um
transbordamento da experiéncia vivida as instancias de formacgao inicial e/ou continuada
dos professores e musicos atuantes dentro de um mundo simbdélico vivenciado de
forma intersubjetiva. Tal processo, parafraseando Kraemer (2000), esta inserido na
relacdo das pessoas com a(s) musica(s). Nesta direcéo, este ultimo autor aponta que
tais relacdes se tornam o objeto privilegiado das pesquisas em Educacéao Musical.

A presente pesquisa, vinculada a um grupo de pesquisa certificado pelo CNPq,
busca partir das realidades cotidianas dos alunos de cursos superiores de musica,
enquanto pessoas que estao envolvidas com ambientes religiosos. Considera-se que
este tipo de envolvimento ndo € incomum entre professores de musica em formacao.
No entanto, ao escolher os ambientes religiosos, no caso cristdo, se destaca um dos
aspectos da vida cotidiana dos alunos. Outras analises poderiam versar sobre suas
vivéncias em familia, bares, shopping centers, bandas e outros ambientes do seu dia
a dia.

A pesquisa foi intitulada “Musicos e professores de musica em ambientes
religiosos: transbordamentos entre o vivido e os curriculos”, e teve como objetivo
geral analisar as géneses dos horizontes de significados de experiéncias musicais
e pedagogico-musicais de musicos e professores. E como objetivos especificos: a)
Compreender os transbordamentos de experiéncias do mundo vivido para as formacdes
iniciais e continuadas de musicos e professores; b) Pontuar as experiéncias musicais
e pedagogico-musicais que se destacam nas narrativas como marcantes para a
autoformacado de musico e professores.; ¢) Sublinhar a presenca de dilemas nestas
experiéncias; d) Problematizar as tensdes e celebracdes para as praticas musicais
e pedagdbgico-musicais que sao peculiares aos ambientes religiosos. Cabe destacar
que embora os dados tenham sido produzidos por estudantes de graduacao a partir
de uma acéo de Iniciagdo Cientifica a andlise desse artigo foi feita por professores
pesquisadores buscando problematizar os diarios produzidos pelos académicos.?

2| APRENDIZAGENS COTIDIANAS EM AMBIENTES RELIGIOSOS

Na educacao musical, talvez seja possivel situar o inicio de uma literatura sobre
0 assunto no trabalho de Torres (2004) que, ao entrevistar um grupo de alunas da
pedagogia sobre a construcéo das suas identidades musicais a partir das memorias,
reconheceu nas narrativas consideragdes importantes sobre o papel da religido nesse
processo. Num recorte sobre o tema, a autora se surpreendeu “com a multiplicidade
de fatos e lembrangas musicais que emergiram juntamente com as praticas religiosas,

2 Os diarios foram escritos pelos seguintes alunos do curso de Musica da UFSM: Laura Cordeiro (Bolsis-
ta de Iniciagéo Cientifica CNPq), Maryanna Girdo Bernardo (Bolsista de Iniciacdo Cientifica da FAPER-
GS) e Joao Domingos Sant'/Anna (Bolsista de Iniciagdo Cientifica do FIPE/UFSM).
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compondo diferentes cenas e aspectos da religiosidade” (TORRES, 2004, p.64).

Embora ainda recente, o campo das pesquisas que trata das relagdes pedagogico-
musicais em ambientes religiosos tem se nutrido de uma série de trabalhos a partir
de diferentes enfoques: Zanandrea (2009), Louro et al. (2011), Reck, Louro e Rap6so
(2014), Nogueira (2012), Cattelan (2013), Reck; Louro (2013), Blazina (2013), Lorenzetti
(2013, 2015), Souza; Lima (2013), Soares; Kaiser (2013), Novo (2015) dentre outros.
Além da emergéncia de tais pesquisas, podemos compartilhar um crescente interesse
no tema a partir de encontros e féruns realizados. Por exemplo, durante recentes
congressos nacionais da ABEM, realizados em Pirendlis-GO (2013) e Natal-RN (2015)
respectivamente, os grupos de trabalhos que envolviam as discussdes sobre educacao
musical em contextos sociomusicais (nao-formais e informais), foram palco da troca
de ideias teoérico-metodologicas e da percepcdo de um envolvimento na area, por
parte de interessados em pensar a educagao musical e suas relagdes com a religido.

Também no cenario internacional, a tematica parece conhecer um novo status de
importéancia, no que se refere aos espacos dedicados para suas discussoes. Destaca-se
o Grupo de Trabalho sobre Musica e Espiritualidade apresentado durante o congresso
da ISME (/nternacional Society of Music Education), realizado em Porto Alegre/RS
(2014), assim como os trabalhos e conferéncias organizadas pela SAME (Spirituality
And Music Education), que em 2015 realizou seu 3° encontro, na Africa do Sul. No
que tange a educacao musical inglesa, Lucy Green e Susan O’Neill® identificam alguns
desafios para pensar o ensino curricular de musica levando em conta a diversidades
dos grupos sociais, dentre eles, os grupos étnicos/religiosos. Segundo as autoras,
ainda sao poucas as pesquisas que examinaram as relacdes desses diferentes grupos
com a educacdo musical formal no Reino Unido, notando, por exemplo, que algumas
familias mugulmanas desaprovam que meninos e meninas fagam muasica no mesmo
ambiente (p.18). Essas movimentacdes e imersdes sobre o tema, tanto no cenario
nacional e internacional, revelam inUmeras possibilidades de pensar a religiosidade
como um atravessamento importante na (auto)formacao musical.

31 METODOLOGIA

Ao revisitar as proprias experiéncias através da pesquisa autobiogréfica,
professores e professoras podem apropriar-se de seus movimentos constitutivos,
tornando-se agentes ativos e conscientes de sua profissionalizagdo. E possivel
desenvolver as narrativas como dispositivos de formacao e autoformacao, as quais
se tornam proposicOes para espacos de experimentacdao de si, de conhecimento e
autoconhecimento (OLIVEIRA, 2006). Desta feita, as narrativas se tornam espacgo nao
de revelagao de sentidos da docéncia, mas de construcéo de sentidos e significados

3 Em artigo intitulado Relavamiento de la educacion musical en el Reino Unido, produzido pelo grupo
de Revisao da Educacéo Musical da BERA (British Educational Research Association) e publicado na
Revista Psychology of Music em espanhol vol 32 nimero 3, em Julho de 2004, p.4-45.
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que permitem a realizacdo de uma manutencao de suas estruturas e seus modos de
serem professores e musicos, no caso da presente pesquisa. Formando, através da
observacéo e reflexdo, novos constructos que permitem reforgar, reavaliar e reformular
as relagcdes no contexto em que esta inserido.

Dentro deste olhar sobre si mesmo, o diario de pesquisa surge como uma op¢ao
de estudos sobre 0s processos com os quais o0 professor e/ou musico atribui sentido
as praticas pedagogico-musicais e pedagoégicas que realiza (BARBOA; HESS 2010).
Mais especificamente, sobre as praticas pedagogicas, autores como Zabalza (1994)
destacam os diarios de aula como ferramentas para a reflexdo dos professores. Neste
contexto, ganha relevancia o conceito de dilema trazido por Zabalza (1994) e entendido
como “todo o conjunto de situagdes bipolares ou multipolares que se apresentam ao
professor no desenrolar de sua actividade profissional” (p.61).

4 1| ANALISE DE DADOS

Os trés alunos que produziram os dados analisados nesta comunicacéo
descrevem os grupos de musica em ambientes religiosos, sendo dois evangélicos e
um catélico:

O Ministério de Louvor da Igreja de Cachoeira é formado por membros da préopria
igreja. N&o é um grupo grande, hoje atuam quatro integrantes fixos e mais trés
ministros eventualmente. O grupo se relne uma vez por semana para ensaiar,
toca nos dois cultos de celebragao da igreja, no final de semana e em qualquer
programacao da igreja em que for solicitado. O nivel de envolvimento com a musica
€ bastante diferenciado no grupo, alguns estédo apenas comecando, outros ja tem
maior propriedade na area, fazem parte do ministério e tocam ha mais tempo. Os
dados da pesquisa emergiram no ano de dois mil e quinze, o primeiro diario foi
escrito em marco e o ultimo em novembro. Ao total foram escritos oito diarios, pela
lider do Ministério e aluna do curso de licenciatura em musica. (Laura, diario de
pesquisa)

O coral de jovens é formado por aproximadamente cinquenta componentes que
v8o se renovando a cada mudanca de faixa etaria, quando estes passam a ser
considerados jovens pela igreja Assembléia de Deus e quando deixam de assim
o ser. O ensaio ¢ feito uma vez por semana, no sabado a tarde, e periodicamente
o coral cumpre escalas de acordo com a agenda da igreja e algumas vezes sé&o
convidados a cantar em outras igrejas filiais. A maioria dos jovens tem um prazer
muito grande em participar do coral, porém alguns apresentam dificuldades técnicas
que acabam atrapalhando o grupo como um todo no que se refere a afinacéo. No
entanto, a igreja possui um grande comprometimento técnico/musical pelo fato de
que muitos dos membros da igreja cursam, sao formados, ou s&o doutores em
musica, e isso nos transmite tranquilidade em trabalhar coisas relacionadas a essa
area. Os diarios desta pesquisa foram escritos no periodo entre margo a novembro
de dois mil e quinze, totalizando oito diarios. (Maryanna, diario de pesquisa)

O ministério de musica do grupo de oracédo jovem Sado Pedro, pertencente ao
movimento da Renovagéo Carismatica Catdlica nao tinha uma “formagéo fixa”. Por
vezes éramos 4 musicos e em outras ocasides 6 musicos. Com violdes, contrabaixo,
vozes, teclado e bateria. O ministério, por ndo ser de uma “formacao fixa” se reunia
sempre antes de cada reunido de oracao ou retiro para ensaiar e combinar o
que seria executado. Salvo o aluno que produziu os dados e que servia em tal

Msica, Filosofia e Educacao 3 Capitulo 3



ministério, nenhum dos outros integrantes possufa uma instrucdo académica de
musica, e todos os termos e resolucdes musicais empregadas eram provenientes
da experiéncia de cada um com a musica. Sempre da maneira mais pratica e
acessivel para se executar em um menor prazo de tempo visto que 0s ensaios eram
sempre muito proximos a uma ocasido onde o ministério necessitava atuar. (Joao,
diario de pesquisa).

Zabalza (2004) propde cinco etapas para a analise dos diarios: 1) Construir a
impressao geral dos diarios; (fazer uma leitura completa), 2) Analisar os padrdes e
as repeticoes; 3) ldentificar os pontos teméticos que vao aparecendo e fazer uma
leitura transversal: 4) Analisar qualitativamente os elementos explicitos e implicitos da
informacao do diario e 5) Identificar os dilemas profissionais e pessoais que aparecem
no diario. Apds essas etapas, na transversalizagcao dos diarios dos trés ambientes
religiosos propostos, surgiram duas categorias principais derivadas de um grande
dilema: “Ser musico ou ser ministro de louvor?”. Para analisar os diferentes aspectos
desse dilema, emergiram duas grandes categorias derivadas dos valores que estao
no horizonte de significado (Souza, 2013) da musica para os alunos e 0os musicos por
eles liderados: Amar a Deus mais do que a musica e Amar o proximo mais do que a
musica. Considerando como informante para refletir sobre o horizonte de significado
a passagem Biblica:

Mestre, qual é o maior mandamento da Lei? Respondeu Jesus:” ‘Ame

o Senhor, o seu Deus de todo o seu coracdo, de toda a sua alma e
de todo o seu entendimento’. Este é o primeiro e maior mandamento.

E o0 segundo é semelhante a ele: ‘Ame o seu préximo como a si mesmo’.

Esses mandamentos informam a maneira como a musica € praticada nesses
ambientes, ndo em uma relagdo dicotébmica entre ser masico ou ministro de louvor,
mas em uma priorizagdo das vivéncias religiosas e comunitarias sobre o fazer
musical. Desta forma, no presente texto, destacamos trechos dos diarios nos quais
estéo presentes este dilema principal e estas duas categorias, focalizadas na busca
de respostas ao primeiro objetivo especifico do projeto de pesquisa: “Compreender
os transbordamentos de experiéncias do mundo vivido para as formacdes iniciais e
continuadas de musicos e professores”.

4.1 Amar a Deus mais do que a musica

O aluno 3, ao chegar atrasado ao ensaio depois de série de contratempos, conta
como faz sacrificios, pois considera que ministra a sua musica para Deus:

Cheguei todo molhado e com os pés molhados. E Nao estava nem um pouco
contente com minha situacao. Porém foi o momento de lembrar que néo era pra
mim que eu tocava, mas para Deus, servindo a Ele no meu ministério mesmo com
sofrimento, e doando minha musicalidade para que os outros jovens do grupo
se encontrem com Deus nos momentos que estdo la no grupo. (Jodo, diario de
pesquisa).

4 Mateus 22:36-39 in: Biblia Sagrada. Traduzida em portugués por Jodo Ferreira de Almeida. Revista e Atua-
lizada no Brasil, 2.ed, Barueri-SP:Sociedade Biblica do Brasil, 2008, 1664 p.
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Ja o episddio narrado pela aluna 2 demonstra como o envolvimento emocional
com a religido se manifesta, nesse contexto, mais importante do que o fazer musical
em Si.

Eu me vi diante de mais de cem jovens, todos com olhos atentos a mim, esperando
0 meu comando. (...) O repertdrio escolhido era muito lindo e enquanto 0s jovens
cantavam pude ver a emocao através do semblante deles, muitos comecaram a
chorar e se entregar a aquele momento. Foi dificil também me conter. Como n&o
me entregar também a um momento tao sublime mas que requer tanto da minha
atengao”? Sera que estou sendo fria por ndo me envolver com aquele clima? Ou se
me envolvesse, toda o a apresentacao iria desandar? (...)Optei por me concentrar
no que estava fazendo mas fui profundamente tocada, em sentir a “presenca de
Deus” ali e em ver tantos jovens chorando, se entregando. Esses sdo um dos
imprevistos que surgem, por exemplo, a metade dos jovens que choravam, por
vezes ndo cantavam e acabavam ndo prestando atencdo em mim, por estarem
de olhos fechados. Mas apesar disso, foi incrivell Muito lindo e emocionante! E
indescritivel essas experiéncias que estou tendo. Fui construindo todo o meu
conhecimento musical na universidade, e ainda estou construindo. Toda a teoria
que eu aprendi e aprendo esta vindo junto com a pratica, entdo para mim, € tudo
inédito, novo. Sei que estou aprendendo muito (Maryanna, diario de pesquisa).

Para a aluna 1, um conflito semelhante emerge ao refletir sobre o dilema entre
duas ‘personalidades’, do musico e do adorador:

Desde que comecei a escrever os diarios sobre o ministério de louvor (...) percebi
claramente duas fortes “personalidades” do musico de igreja, aquele que foca
mais na parte musical, técnica e questbes musicais e aquele que foca na parte
espiritual e é sensivel ao que o momento esta pedindo. Essas duas preocupacoes
estdo contidas no musico que é ministro de louvor, mas as vezes uma € mais forte
que a outra, para alguns a parte técnica é mais importante e para outros a parte
espiritual. Havera casos em que essas duas personalidades vao divergir. (Laura,
diario de pesquisa).

O aluno 3 descreve a alegria dos jovens e os desafios dos musicos ainda dentro
de um dilema entre se entregar a um clima de oracao ou permanecer alerta como “um
instrumento que toca um instrumento” (aluno 3, diario de pesquisa) nas maos de Deus.

Comecamos o grupo com a musica tema do retiro, e foi uma grande alegria ver
os jovens sorrindo cantando aquela musica e ver a animagado de todos. Quando
comecou o0 momento de louvor um dos rapazes que estava conduzindo falou que
nés famos mudar a musica, que seria outra, que ja estavamos acostumados a
tocar. Mas o tecladista nunca havia tocado aguela musica, entdo ele pegou a cifra
na internet pelo ipad e conseguimos toca-la perfeitamente. O pregador pediu para
tocarmos mais uma musica no momento final do grupo, e o tecladista fez a mesma
coisa, pegou a cifras na internet e conseguimos tocar sem dificuldades pois ja
tocavamos ela a algum tempo. Ele demonstrava seguranca quando falavamos que
famos trocar a musica, demonstrava que estava preparado para isso. (Jodo, diario
de pesquisa).

4.2 Amar o préximo mais do que a musica

Por que amar os irmaos mais do que a musica? Porque nestes ambientes, como
em muitas outras circunstéancias de ensino musical, ndo existe a op¢ao de descartar as
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pessoas que tem dificuldades de afinagao, por exemplo, mas sim buscar solu¢des para
inclui-las. As solugdes encontradas fazem parte das reflexdes dos diarios, conforme
narra a aluna 2

Por um acaso, a jovem senhora, a que desafinava, se posicionou justo na frente
do microfone.(...)As meninas que estavam na frente estavam bastante inquietas,
foi quando uma delas me chamou. E eu sem saber para onde olhar, até que fui
ao encontro de uma que me chamava, ela disse: “Aquela irma ta bem na frente
do microfone e ela desafina demais!”. Eu fiquei mais nervosa ainda, como eu ia
fazer paratirar a senhora da frente do microfone? Foi quando uma das meninas me
ajudou e pediu para trocar de lugar com ela, e apesar do constrangimento, tudo foi
resolvido. Cantamos o repertdrio novo, e se havia alguém desafinando, ndo ecoou
nos alto-falantes. (Maryanna, diario de pesquisa)

Dar a volta nessas “saias juntas” também ensina a ser professor de musica.
Outro aprendizado que aparece nos diarios permite constatar que os alunos aprendem
entre si e se motivam a partir de amizade mutua. A capacidade de observar leva a um
aprendizado nem sempre centrado no professor, bem como exemplifica o quanto o
amor reciproco e a camaradagem, muitas vezes, se tornam mais importantes que o
fazer musical, de acordo com o comentario da aluna 1.

Neste final de semana, realizei um almoco para o grupo de louvor dos adolescentes
da igreja. (...) Acredito que essas atividades a parte refletem na hora de tocar
junto, pois gera maior afinidade entre os membros do grupo e esse clima
agradavel de amizade, respeito e compreensdo. (...) enquanto preparava a
comida, eles se divertiam com brincadeiras e dindmicas de grupo, depois que
todos comeram eles tocaram juntos. Por enquanto eles s6 tém duas musicas
ensaiadas, eu particularmente ja enjoei das duas de tanto ouvir, porque ja faz
algumas semanas que eles estao ensaiando s6 essas, mas ao contrario de mim
eles estavam muito empolgados tocando e repetindo, falando sobre o que poderia
melhorar. Nesse momento em que olhei para eles tao focados percebi que minha
presenca ali era quase desnecesséria e isso me deixou muito feliz. (Laura, diario de
pesquisa).

Além disso, a pessoa do musico enquanto “irm&o de oragao” é mais valorizada
do que a sua propria musica, como esta refletido num diario do aluno 3:

Acabei chegando no grupo com vinte minutos de atraso, ja havia comecgado. O
saléo estava lotado novamente, uma animagao que contagiava logo ao passar pela
porta. Um dos irm&os de ministério estava conduzindo o grupo e tocando violdo
ao mesmo tempo. Minha expresséo era de decepcéo por nao ter conseguido
chegar para poder tocar no grupo. Sentia-me como um soldado desarmado em
uma guerra. E logo comecei a imaginar o quanto os meus irmaos de ministério
ficariam chateados e desapontados comigo. Fiquei sentado no fundo do saldo meio
escondido pois estava muito envergonhado pelo atraso. Logo veio o coordenador
do grupo de oracdo, me dar um abraco e dizer : “Que bom que tu estas aqui”, eu
logo fui pedindo desculpas pelo atraso e ele me interrompeu dizendo: “O importante
€ que tu estd aqui”. Estas palavras me consolaram e eu pude entender o verdadeiro
sentido da comunidade dentro do grupo de oragao (Joao, diario de pesquisa).

51 CONSIDERACOES FINAIS

A utilizacdo da abordagem (Auto)Biografica na Iniciagéo Cientificas de alunos em
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formacao inicial nos cursos de musica ainda é pouco explorada. Por outro lado, a partir
da pesquisa relatada neste artigo, observa-se um crescente envolvimento de alunos
de Iniciacado Cientifica que procuram relacionar suas pesquisas com suas praticas
cotidianas. Nao obstante, percebeu-se também por parte deles uma nao priorizagao
de seu tempo para a pesquisa e um investimento pouco acentuado nos processos de
reflexdo de leitura e escrita envolvidos. Apesar disso, € possivel serem localizadas
diversas aprendizagens no processo espelhadas nos seus diarios de pesquisa.

Laura parece refletir sobre os aspectos de socializacdo da musica. Assim para
o ministro de louvor a musica ndo é so6 técnica e musicalidade, mas esta a servico
do culto. Este aprendizado embora focalizado no ambiente religioso € igualmente
verdadeiro para outras circunstancias de ensino de musica nas quais as relacdes
humanas sdo tao importantes quanto as sonoridades. Além disso, a socializacéo,
especialmente entre adolescentes, leva esta professora em formacao a refletir sobre a
alegria de poder deixar que 0s jovens musicos interajam entre si. Este parece ser um
aprendizado importante se pensarmos numa abordagem de Educacao Musical que
nao se centralize no professor, ou lider de grupo musical, mas aposte no aprendizado
mutuo entre os membros.

No episddio em que os coralistas se emocionam e fecham os olhos a Maryanna
nao esta “aprendendo muito” apenas sobre religidao, mas também sobre musica, sobre
se emocionar e manter o controle, sobre continuar sendo a referéncia quando todos se
entregam as emocodes. Tais aprendizados podem transbordar para outros ambientes
em que ela venha a ser professora de musica. Escrever os diarios a ajuda a pensar
gue “toda a teoria que aprendi e aprendo esta vindo com a pratica” (Maryanna, diério
de pesquisa). Numa direcao semelhante, lidar com as “saias justas” de admitir pessoas
com dificuldades de afinacédo possibilita a ela um aprendizado muito interessante no
gue tange a uma postura em Educacao Musical que busca incluir mais que excluir.

‘Jodo aprende capacidades de improvisar. Improvisar diante de seus atrasos na
chuva e improvisar musicalmente. Novamente a técnica e a perfeicdo ndo sdo as
metas, mas um servico a religiosidade na qual acredita. Ele aprende para a sua pratica
de professor de musica que as vezes a perfeicéo técnica ndo é o objetivo principal.
Situacbes analogas podem acontecer, por exemplo, quando algumas pessoas
procuram aulas de instrumento por motivos de lazer e ndo de profissionalizaggo.

Todos os trés alunos experienciaram a pratica de narrar-se a partir do diario
de pesquisa e 0 quanto se tornou possivel dar-se conta dos aprendizados em suas
praticas musicais religiosas através dessa metodologia de pesquisa.

Nesta direcdo, a presente pesquisa pretende contribuir para a busca da
compreensdo dos horizontes de significado dos alunos de musica em formacgao
inicial, auxiliando, por conseguinte, a reflexdo sobre curriculos. Por outro lado, além
de contribuir para os debates no ensino superior, pesquisas com este teor permitem
compreender como a musica é vivida e ensinada em um dos ambientes nos quais ela
se torna de grande significado para as pessoas envolvidas. Principiar a ser pesquisador
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a partir do que é significativo para si € um principio baseado na perspectiva (auto)
biogréfica. Para esses alunos, tal principio se materializou em narrar sobre musica
e religido, pois para eles Deus é hierarquicamente superior a musica. Estudando
tais significados, permite aos alunos dar-se conta de seus aprendizados enquanto
professores de musica. Assim, esperamos que a presente pesquisa venha a fomentar
0s debates sobre pesquisa (auto)biografica, especialmente com diarios de pesquisa,
estudos sobre ambientes religiosos cristdos e formac&o de professores, a partir da
reflexdo sobre vivéncias significativas em suas vidas.
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CAPITULO 4

PROJETO A ESCOLA VAI A OPERA: O “OUVIR
MUSICA” DOS ALUNOS DO EDUCANDARIO

Ana Claudia dos Santos da Silva Reis
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Escola
de Mdusica

Rio de Janeiro- RJ

Maria José Chevitarese de Souza Lima
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Escola

de Musica
Rio de Janeiro- RJ

RESUMO: Este artigo relata a avaliagao
da experiéncia musical vivenciada por alunos
do Educandario Gongalves de Arauljo através
da participacao no projeto “A escola vai a épe-
ra”, assistindo a obra O Limpador de Chaminés
de Benjamin Britten. O objetivo foi verificar atra-
vés de entrevistas com 30 alunos a experién-
cia do “ouvir musica”. Os referenciais utilizados
foram as propostas dos educadores musicais
Franca, Swanwick e Palheiros; do ethomusico-
logo Merriam, que trata das fung¢des sociais da
musica e dos pesquisadores Juslin, Persson e
Sloboda que levantam questdes relacionadas a
psicologia da musica. Verificamos através das
entrevistas que a participacdo no projeto “A
escola vai a épera” oportunizou aos alunos do
EGA um “ouvir musica” significativo que permi-
tiu-lhes externar suas expressdes emocionais,
suas ideias acerca do género 6pera e do tema
trabalho infantil escravo de maneira critica e
criativa.
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PALAVRAS-CHAVE: Ouvir musica. Opera.
Trabalho Infantil.

ABSTRACT: This article reports the evaluation
of the musical experience lived by students
of Educandéario Gongalves de Araujo through
participation in the project “The school goes
to the opera”, watching Benjamin Britten’s The
Little Sweep. The objective was to verify through
interviews with 30 students the experience of
“listening to music”. The references used were
the proposals of the musical educators France,
Swanwick and Palheiros; of the ethnomusicélogo
Merriam, that deals with the social functions of
the music and the researchers Juslin, Persson
and Sloboda that raise questions related to the
psychology of the music. We verified through
the interviews that the participation in the
project “The school goes to the opera” gave to
the students of the EGA a significant “listening
to music” that allowed them to express their
emotional expressions, their ideas about the
opera genre and the theme slave child labor
critical and creative.

KEYWORDS: Listen to music. Opera. Child
labor.

11 INTRODUCAO

De acordo com Franga e Swanwick, o ouvir

Capitulo 4




€ essencial para o desenvolvimento musical, pois permeia toda experiéncia musical

ativa. E necessario, no entanto, distinguir entre o ouvir como meio, implicito nas outras

atividades musicais, e o ouvir como fim em si mesmo.
No primeiro caso, o ouvir estard monitorando o resultado musical nas vérias
atividades. No segundo, reafirma-se o valor intrinseco da atividade de se ouvir
musica enquanto apreciacao musical. O status da apreciacdo enquanto atividade
pode ser questionado: como ela ndo implica necessariamente um comportamento
externalizavel, é frequentemente considerada a mais passiva das atividades
musicais. No entanto, a aparéncia de uma atitude receptiva ndo deve mascarar
0 ativo processo perceptivo que acontece, uma vez que a mente e o espirito do
ouvinte sdo mobilizados (FRANCA; SWANWICK, 2002, p. 12).

Segundo Palheiros (2006) o termo habitus de ouvir de Bourdieu foi adaptado
por Becker e sugere uma disposi¢céo para ouvir com um determinado tipo de enfoque,
esperando experimentar certas emocdes. Sao propostos quatro modos de ouvir
musica: 1) ouvir musica de fundo; 2) ouvir como acompanhamento de atividades; 3)
ouvir como atividade principal; 4) ouvir e interpretar atividades musicais. Destacaremos
aqui o terceiro modo; ouvir musica como atividade principal.

De acordo com a autora, ao ouvir musica como atividade principal a crianga ouve
a musica intencionalmente e concentrada mentalmente. Ouvir com atencdo focada
e envolvimento emocional pode ter fungdes emocionais e cognitivas, como o prazer
estético. (PALHEIROS, 2006, p.324-325)

Observamos a fungdo emocional da muasica nas pesquisas de Allan Merriam
(1964) que identificou e categorizou dez fungdes sociais da musica.

Funcéo de expressdo emocional: refere-se a fungdo da musica como uma expressao
da liberacao dos sentimentos, liberacéo das ideias reveladas ou n&o reveladas na
fala das pessoas. E como se fosse uma forma de desabafo de emogées através
da musica. Uma importante funcdo da musica, entéo, é a oportunidade que ela da
para uma variedade de expressdes emocionais — “0 descargo de pensamentos
e ideias, a oportunidade de alivio e, talvez, a resolucéo de conflitos, bem como a
manifestacdo da criatividade e a expresséo das hostilidades” (MERRIAM, 1964, p.
219).

Segundo Juslin e Persson, as emocdes sao dificeis de definir e medir, mas
a maioria dos pesquisadores concorda que o termo “emocao musical’ envolve um
conjunto de fatores: avaliagdo cognitiva, sentimento subjetivo, aspectos fisiolégicos,
expressao emocional e tendéncia de acao. (JUSLIN; PERSSON, 2002, p.221).

Sobre a expressdao emocional, Juslin e Sloboda destacam que estudos revelam
gue as emog¢des musicais mais frequentemente sentidas por ouvintes, séo: felicidade,
calma, nostalgia, amor, tristeza, interesse, esperanca, emocao e desejo. (JUSLIN;
SLOBODA, 2001).

Consideramos o ouvir musica enquanto atividade de apreciacdo musical onde os
ouvintes sao envolvidos em um processo perceptivo e receptivo ativo sendo, portanto,
capazes de externar expressdes emocionais e uma avalia¢ado critica acerca da musica
ouvida.

Buscamos avaliar esse “ouvir musica” através de entrevistas realizadas com
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alunos do Educandario Goncgalves de Araujo que assistiram a opera O limpador de
chaminés de Benjamim Britten.

21 O EGA - EDUCANDARIO GONCALVES DE ARAUJO

O Educandario Gongalves de Araujo foi inaugurado em 30 de dezembro de 1900,
pelo Presidente Campos Salles. Criado pelo Estatuto de 1881, sob o nome de Asilo
para a Infancia Desvalida projetado pela Irmandade do Santissimo Sacramento da
Candelaria, teve seu Regulamento aprovado em 1885. Nele eram oferecidas matérias
técnicas, de escrituragcdo mercantil, de nocdes de direito comercial. Previa ainda o
ensino profissional, ginastica, masica vocal e a instrumental.

Dificuldades econdmicas levaram a suspensao das obras do prédio no Campo
de S&o Cristévao 310, Séo Cristovao, Rio de Janeiro, sendo este imovel alienado ao
governo imperial que nele instalou o Colégio Pedro Il. Gongalves de Araujo, comerciante
portugués, membro da Irmandade, falecido em 21 de setembro de 1889, destinou em
seu testamento quase toda sua fortuna para construgcdo ou aquisicdo de um imével
destinado ao asilo e determinou que além do sustento, educacéo e instrugcéo primaria,
se desse as criancas também instrucéo industrial.

Inicialmente o Educandario era destinado a internos de ambos os sexos. Foi
transformado em reparticdo autbnoma em 1902 e passou a receber somente meninas,
instalando-se mais tarde, em Teresopolis, o novo Departamento masculino, transferido
posteriormente para o prédio da Rua Teixeira Junior, 158, Sao Cristovao, Rio de
Janeiro.

Em 2009, por determinacédo da Promotoria Publica, o Educandario deixou de
atender em regime de internato, passando ao regime de externato misto. Entre 2009-
2013, a Comunidade Educativa construiu um Projeto Politico Pedagdgico para uma
escola integral em tempo integral, regime que vigora atualmente.

Desde a inauguracéo do educandario a musica é ministrada como disciplina. Os
alunos tém como atividades o coral da escola e as aulas de instrumentos de banda
que sao oferecidas em oficinas de sopro, percussdo e metais. A instituicao possui
também atividades de teatro e danga.

31 O PROJETO E AS ENTREVISTAS

O projeto “A escola vai a Opera” foi idealizado pela professora Maria José
Chevitarese; diretora da Escola de Musica da UFRJ, diretora artistica e regente do Coral
Infantil da UFRJ e do Coral Brasil Ensemble UFRJ e professora titular de Canto Coral
da UFRJ; em 2008. Esta atualmente em sua 6° edicéo e ja atingiu um publico de cerca
de seis mil criangas e adolescentes. O objetivo principal € promover apresentacoes
de 6peras, com tematicas infantis na Escola de Musica da UFRJ para alunos da rede
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publica de ensino da regido metropolitana do Rio de Janeiro tendo como proposta o
aprimoramento da escuta e da apreciagcdo musical dos alunos.

Em outubro de 2015 foi encenada a 6pera O Limpador de Chaminés de Benjamin
Britten que versa sobre trabalho infantil, com libreto de Eric Crozier adaptado em lingua
portuguesa por Francisco Nery e Regiana Antoniniz.

As escolas inscritas para assistir as 6peras do projeto, recebem com antecedéncia
de dois meses, o libreto da 6pera para que os professores tenham oportunidade de
trabalhar o tema proposto associado aos conteudos de outras disciplinas.

Um més ap06s a apresentacao da dpera foi elaborado um roteiro de entrevistas
para os alunos do EGA compostos de sete perguntas relacionadas as experiéncias
anteriores com musica, com Opera e suas impressdes sobre o espetaculo. As
entrevistas foram realizadas no educandario e contou com a participacao de 30
criancas e adolescentes. Todos os participantes e seus responsaveis assinaram um
termo de consentimento para a entrevista permitindo a divulgacado de seus nomes e
de suas respostas, mas para preservar a identidade dos entrevistados, optamos por
representar seus nomes com letras do alfabeto. Destacaremos algumas perguntas e
respostas que consideramos mais significativas aos objetivos deste artigo.

Aprimeira pergunta realizada foi em relagcéo a experiéncia dos alunos com musica,
se eles cantavam ou tocavam algum instrumento. Dezenove alunos responderam
que cantam no coral ou tocam algum instrumento na banda da escola, onze alunos
responderam que néo participam dessas atividades e nao estao envolvidos em outras
atividades musicais.

A segunda pergunta foi se ja haviam assistido alguma Opera e em caso de
resposta afirmativa se haviam gostado. Dezessete alunos responderam que nunca
haviam assistido a uma 6pera, um aluno disse que sé assistiu pela televisao e doze
alunos disseram que assistiram a 6pera Godd, o bobo alegre de Francisco Mignone
com libreto de Pedro Bloch apresentada em 2013 pelo projeto “A escola vai a 6pera”.
Todos os alunos responderam que gostaram de assistir a 6pera.

A seguir destacaremos algumas respostas individuais dos alunos.

P: O que vocé achou da apresentacdo da Opera “O Limpador de Chaminés”?
Vocé compreendeu, gostou da obra?

Aluna A, 10 anos: - Eu gostei muito da 6pera que além de ser a primeira que eu Vi,
eu assisti alguns filmes que nenhum deles eu entendi tdo bem.

Aluno B, 12 anos: - Eu achei que foi 6timo. Eu também achei uma observacéao
assim que aquele garoto, na hora quel...], numa parte da dpera que ele ia tomar
banho, ele ficou de cueca. Ele teve uma maturidade assim, vamos supor se fosse
uma crianca desta ia ficar rindo[...], caraca, t6 com vergonha, mas ele ndo. Ele teve
a postural...].

Aluna C, 11 anos: - Achei bem atuada. A voz atingiu um tom perfeito. Foi muito
legal assistir esta 6pera. Gostei muito. Compreendi tudo.
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Aluna D, 14 anos: - Compreendi através do panfleto que entregaram. Ai eu li, entdo
ja fui assistir a peca sabendo do que eu ia assistir. E talvez se eu n&o tivesse visto
o libreto eu talvez tivesse entendido mais ou menos, mas qualquer coisa eu podia
tirar davida com o Renato, ou uma coisa assim, mas eu entendi.

Aluna E, 16 anos: - Eu achei muito bom. Eu fiquei encantada, na verdade. Antes de
ter assistido ndo me interessava por épera, mas a partir daquele dia eu comecei a
gostar e o professor trouxe aqui pra escola também pra gente. Al eu gostei.

Aluna F, 13 anos: - Eu achei assim muito interessante, porque o0 menino tava
trabalhando assim na chaminé, trabalhando pros outros caras. Al chegaram as
criancas e viram e estavam querendo ajudar. Af rolou uma compaix&o entre eles.
Eu achei muito interessante.

Aluno G, 13 anos: - Achei uma coisa muito nova né, porque pra mim, eu nunca
tinha assistido uma 6pera, nunca tinha gostado, mas quando eu vi, eu comecei a
interagir, comecei a ficar interessado na 6pera e até estou comecando a assistir
algumas, né[...].

Aluna H, 12 anos: - Eu gostei porque foi uma maneira diferente de mostrar o
trabalho escravo, de criancas.

Aluno |, 15 anos: - Foi muito interessante porque fala sobre o trabalho infantil e eu,
praticamente ja tive oportunidade de trabalhar em lugares assim, s6 que eu n&o fui.
O meu pai conversava comigo e al eu tive a oportunidade sé que eu nao aceitei.
Achei muito interessante porque falou a realidade, como realmente acontece.

Aluno J, 14 anos: - Achei interessante porque foi uma coisa nova na minha vida. Eu
néo esperava que fosse tdo bonito e muito lindo do jeito que foi. Foi uma experiéncia
que eu nunca tinha vivido antes e eu nunca achei que fosse tao lindo quanto foi.

P: O que mais te chamou atencao ao assistir ao espetaculo?

Aluno K, 10 anos: - Que o garotinho ndo me lembro o nome, o limpador de chaminés,
que 0 pai dele tinha deixado ele ali porque n&o tinha condicbes de cuidar dele e
al ele vendeu para uma mulher que pareceu ser ma e ele era obrigado a limpar a
chaminé.

Aluna A, 10 anos: - Foi que os limpadores de chaminés mais velhos eles estavam
explorando uma crianca que nao sabia de muita coisa.

Aluno L, 10 anos: - Aquela parte que eles escondem o menino no bad.
Aluno M, 10 anos: - Foi na parte que eles tiraram o garotinho de dentro da chaminé.
Aluno N, 11 anos: - Foi quando o menino Quinzinho foi devolvido para o pai.

Aluno B, 12 anos: - Foi naquela parte que 0 menino estava cantando, e o coral
estava cantando todo mundo junto, estava lindo, tudo afinadinho, e aquelas
criancinhas pequeninhas. Muito bonitinho!

Aluna O, 13 anos: - O que mais me chamou a atencao foram as criancas
pequenininhas, que eu fiquei muito assim, muito surpreendida. As criancas
pequenininhas ja sabendo cantar épera e quando comegou a soltar as bolhas
del[...], aguelas bolhas e pensei que eu estava ali, tipo junto com eles.
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Aluna P, 11 anos: - O jeito que a mulher cantava, assim alto. Tem gente que fala
que é bem dificil, mas para ela parecia assim bem facil, ela ja sabe.

Aluno Q, 11 anos: - A forma deles cantarem.

Aluno R, 13 anos: - Tipo assim, que tinha crianca assim da nossa idade fazendo
tipo assim, coisas que eu nem imaginava.

Aluna C, 11 anos: - O que mais me chamou atengdo? Como vou dizer [...]. Foi como
a voz daquelas garotas conseguia atingir todas aquelas notas e eu ndo conseguia.

Aluna S, 14 anos: - Me chamou atencéo que assim, o pai do menino, ele achou
que ia vender ele, vender ndo. Deixar 1&, e iam cuidar direito dele, mas s6 que nao,
maltrataram ele e disseram [...], foi tipo um trabalho escravo.

Aluna D, 14 anos: - Habilidade. Habilidade de cantar, de se preocupar com a
pronuncia, habilidade de apresentar a peca, porque eu ja fiz teatro e € uma coisa
muito complicada dos dois juntos, de chamar a atencdo e manter a atencao.

Aluna E, 16 anos: - O que me encantou foi que além de cantar, atuavam e eu me
encantei. A técnica.

Aluno G, 13 anos: - O coral do lado cantando com aquela voz forte. Com aquela
voz afirmativa. Quando eles cantavam a gente virava imediatamente para eles
porque eles cantavam com uma voz forte. Era muito assim[...]. Eles cantavam[...],
impressionante. Ainda mais uma menina la pequena cantando épera. Nunca vi na
minha vida.

Aluno T, 14 anos: - Olha o que mais me chamou a atencao foi a entonacdo dos
cantores.

Aluna H, 12 anos: - Foi de uma crianca trabalhar numa casa assim, ser comprada.

Aluno I, 15 anos: - Foi o jeito deles se por, falar e cantar ao mesmo tempo. Uma
hora falar e na outra se pde na voz e ja cantava.

Aluno J, 14 anos: - Foi 0 jeito deles se apresentarem e 0 modo deles cantarem
que chamou mais atencao do pessoal e foi como se a gente tivesse participando
também junto com eles.

Aluna U, 15 anos: - Assim, muito desempenho, muita organizacdo e muita uni&o
deles.

P: Qual a sua opiniao sobre a tematica da obra; trabalho infantil escravo?

Aluno K, 10 anos: - Oh, eu acho que ¢ para o aprendizado das criancas..., mas so
se a crianca quiser fazer estas coisas, opera, teatro, etc.

Aluna V, 10 anos: - Eu acho que néo devia ser feito isto, mas isto foi feito sé para a
gente aprender como ¢ feito o trabalho escravo e eu ndo gosto disto.

Aluna A, 10 anos: - Muito ruim. Acho que ninguém devia praticar. Que todas as
criancas pra mim deviam estar na escola.

Aluno M, 10 anos: - Tipo assim, o tema é pra mostrar para as pessoas que todo
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mundo tem seus direitos e as criangas também.

Aluno N, 11 anos: - Eu acho que trabalho infantil € contra a lei, como dizem todos,
eu acho que trabalho escravo n&o deveria existir em qualquer lugar porque crianga
tem que estudar, ndo vai poder fazer trabalho escravo.

Aluna S, 14 anos: - Foi tipo que meio incompreensivo porque ele ndo deveria ir
trabalhar nesta idade. Acho legal ter falado neste tema para as pessoas se tocarem.

Aluna D, 14 anos: - E uma realidade que a gente convive ainda aqui no nosso dia
a dia e tal, uma coisa que a gente tem que vencer, mas € uma coisa ainda bastante
comum.

Aluna E, 16 anos: - Achei muito interessante porque foi uma maneira diferente de
mostrar. Até pras criancas daqui também, os menores. Porque pra eles so6 falar do
problema nao adianta nada, mas com a 6pera foi importante.

Aluna U, 15 anos: - Assim tipo eu achei muito bonito porque muitas pessoas sofrem
isto e sofrem caladas, nao ficam discutindol...].
,A Ultima pergunta foi se apods assistirem a este espetaculo, eles gostariam de
assistir outros espetaculos desse mesmo género. As respostas unanimes foram sim,
com certeza, gostariam, mas destacamos duas que nos chamaram a atencéo.

Aluna C,11 anos: - Ah! Se eu gostaria! Eu tenho um professor de musica e ele esta
passando Opera pra gente ouvir. Eu gosto de ouvir, pelo menos eu acho!

Aluna D, 14 anos: - Gostaria de ver outras|...], porque o que mais me impressionou
também foram as idades. Eu vi que tinha criancas ali com o maior vozeirao,
cantando, interpretando, atuando. Ai eu falei, Gente! Muito bom! Me deu vontade
de assistir mais.

41 CONSIDERACOES FINAIS

O “ouvir musica” no sentido de apreciagdo conforme descrito por Franca e
Swanwick as vezes é considerada como uma atividade passiva nas atividades
musicais, mas verificamos através das respostas dos alunos que houve um processo
perceptivo ativo tanto dos aspectos musicais, quanto dos aspectos tematicos da dpera.
Com relacdao aos aspectos musicais varios deles referiram-se as questdes vocais
dos solistas e do coro, a voz, a afinacéo, a entonagdo e a pronuncia. Nos aspectos
tematicos, verificamos a compreensao e o posicionamento critico dos alunos acerca
do tema do trabalho infantil escravo.

A Opera O limpador de chaminés foi ouvida pelos alunos de maneira intencional
porque ja haviam sido previamente informados sobre atematica e estavam concentrados
mentalmente para participar do espetaculo. O professor de musica do EGA realizou
uma contextualizagdo sobre 0 género e sobre o tema em suas aulas, o que possibilitou
esta preparacao. O “ouvir”, foi a atividade principal, e a parte encenada sé contribuiu

para que houvesse uma maior compreensao.
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Observamos também que o ouvir com ateng¢do focada e envolvimento emocional
possibilitou aos alunos expressar verbalmente suas emocgdes relacionadas ao
espetaculo, emocdes essas que foram compartilhadas com o professor de musica e
demais professores da instituicao com os quais tivemos a oportunidade de conversar.

Concluimos com essa pesquisa que o projeto “A escola vai a 6pera” oportunizou
aos alunos do EGA um “ouvir musica” significativo que permitiu-lhes externar suas
expressdes emocionais, suas ideias acerca do género Opera e do tema trabalho infantil
escravo de maneira critica e criativa.
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CAPITULO 5

QUAIS OS NOSSOS DEVERES EM RELACAO AS
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RESUMO: Este ensaio visa responder a
questao do dever sobre as geracdes futuras
a partir da condicao de ouvinte (acousmata)
sobre a indagacao de Gustav Mahler “O que me
dizem as criangas?” (mote do ultimo andamento
da Sinfonia n.° 4, sonante com A Cancéo
das Criancas Mortas, A Cancdo da Terra e
a Sinfonia n.° 9, especialmente o primeiro
andamento). Recorrendo a divisao de Boécio
no De Institutione Musica - Musica Mundana,
Musica Humana e Musica Instrumentalis - e
considerando tal mote e interrogacao tao pujante
a quaestio crux entre a Musica Mundana e a
Musica Humana, buscamos a origem do €thos
da Musica Universalis a par da condicdo de
politikoi na Filosofia.

Tentamos, ao mesmo tempo que indagar o éthos
primordial da Musica das Esferas, entender o
lugar de nascimento do éthos publico.

PALAVRAS-CHAVE: Filosofia da Mausica;
Geracoes Futuras; éthos Musical; Musica
Humana

ABSTRACT: This essay aims to answer what
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GERACOES FUTURAS?

are our duties towards future generations
from the condition of listeners (acousmata)
to Gustav Mahler's query “What do children
tell me?” (motto of the last movement of the
Symphony No. 4, sonant with Songs on the
Dead of Children, The Song of the Earth and
Symphony No. 9, especially the first movement).
Resorting to Boetius'division in De Institutione
Musica - Musica Mundana, Musica Humana
and Musica Instrumentalis - and considering
this motto and such interrogation the quaestio
crux between Musica Mundana and Musica
Humana, we further explore the origin of one
Musica Universalis éthos along with the case of
politikoi in Philosophy.

While asking what is the primordial éthos of the
Music of the Spheres, we pursue to know the
birthplace of the public éthos.

KEYWORDS: Philosophy of Music; Future
Generations; Musical éthos; Musica Humana

QUAIS OSNOSSOS DEVERES EMRELACAO
AS GERAGCOES FUTURAS?

Quando a cornucopia dos nossos ouvidos,
involotuosa e humida, em acolhimento,
proseia A Cancdo das Criancas Mortas
(Kindertotenlieder) de Gustav Mahler, néo
€ o ciclo de cancgdes ter-se substituido a

orquestracdo do mundo que perturba (Mahler
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escolhera cinco poemas de centenas da coleccao homénima de Lieder de Riickert;
Ruckert havia-os escrito quando perdera dois dos seus filhos com escarlatina, mas
nao seriam publicados sendo postumamente, abrumados, entretanto, pela madeira e
dor. Trés anos depois de Mahler compor, por sua vez, o ciclo, a filha, a pequena Maria,
morreria com difteria).

Té-lo composto, como Rickert fizera, depois do funesto acontecimento, explicou
Mahler a época, seria impossivel. Estava quebrantado e a dor era avassaladora. Talvez
participasse nesta emocao oceénicando apenas a culpa de auto-premonicao, pressagio
auto-infligido, mas uma conjura mais complexa: algo entre a representacéo da Musica
enquanto “objectividade adequada da vontade” (Arthur Schopenhaeur) e a ideia de
“Obra de Arte Total”, “drama musical” individual e histoérico, o Futuro sob mimesis das
Tragédias Classicas Gregas (Richard Wagner). Concorreria eventualmente também
a fantasmagoria demoniaca e descomunalmente ética do mito filos6fico do Eterno
Retorno, uma hipérbole do amor fati (Friedrich Nietzsche).

A singularidade ontolégica e volitiva da musica, equiparada a unica possivel
linguagem universal e a intuicdo mesma do mundo; a sorte de ditirambos com
horoscopo histérico na Atica com Téspis (536-533 a.C.) para honra da grande festa
das Dionisiacas, uma obra de civilidade estética oferecida agora em sacrificio a “Obra
Total” e génio apolineo do seu regente; o mito de recursividade da repeticdo e da
repeticdo da recursividade, circulus vitiosus deus.

Estes elementos sao o suficiente para criar, em jeito de temor e tremor, uma forte
impressao de in requiem Mozartiano.

Todavia, ndo repousa sobre as emocgdes, em aguas profundas, da dor e culpa, a
perturbacao.

Mabhler havia escolhido como mote para a melopeia aquela que, depois da forma-
sonata em que a voz humana brilha (solo e coro de criancgas), esta presente no ultimo
e Sexto Andamento da Sinfonia n.°3 (lento, tranquilo e profundo) precisamente o que
serviu de inspiracédo para a Cancao das Criangcas Mortas: “O que me diz o Amor?”

Nao obstante, o sentimento estético mais indulgentemente misterioso, tocante
antes ao Primeiro Andamento da Sinfonia n.° 9, cujo ritmo in motus cordis € uma
alegoria de sons banhados em tagas da iminente sincope cardiaca de Mahler, é, muito
simplesmente, a de fim do mundo.

N&ao apenas de “premonicao de morte”, como comentou Bernstein, mas realmente
de fim de mundo.

Entretanto, em mentalese, esta armadura musical em Ré Maior, calma e
suavemente assenhora-se da respiracdao. Como se de um diapasao se tratasse, a
mente, obedecendo, ressoa apenas o seu intervalo até ao conceito: descobre assim
gue a impresséo final ndo é exactamente a de fim de mundo. Trata-se de uma variagéo
musical, cdmputo de contrarios de siléncio, o suficiente para servir de contraponto
a réstea de consciéncia. O seu fundamento repousa na questdao-mote do Quarto
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Movimento da Sinfonia n.° 4, rebuscado do Sétimo Movimento, assim desaparecido,
da Sinfonia n.° 3: “ O que me dizem as criangcas?”
E esta a questdo que perturba: “O que me dizem as criancas?”.
Ela é o sentimento estético de perturbacao, e corresponde a disténcia proporcional
que separa, como um intervalo que devamos imaginar escutar, as seguintes citacoes:
“A Nona Sinfonia [de Mahler] é muito estranha. Nela, o autor inverosivelmente fala
ainda como um individuo. Quase parece que esta obra tem um autor abscéndito
que se serve de Mahler como um porta-voz, um oraculo. Esta sinfonia ndo esta
ja redigida no seu tom pessoal. Consiste, por assim dizer, em frases objectivas,
quase desapaixonadas, do Belo, o que se torna perceptivel apenas para aquele

que pode dispensar o calor humano e que se sente em casa na espiritualidade
gélida.” (Arnold Schoénberg)

“Mas a musica, que vai para além das ideias, é completamente independente do
mundo fenomenal; ignora-o totalmente, e poderia de algum modo, continuar a
existir, na altura em que o Universo ndo existisse.” (Arthur Schopenhaeur, O Mundo
como Vontade e Representacéo, §52)

Este intervalo entre a questao-mote “O que me dizem as criancas?” e a forma da
Musica-ldeia, como éthos virginalmente Gltimo do mundo, vibra harmonicamente em
toda a obra de Mabhler.

Estamos, portanto, cinco anos passados sobre a primeira audicdo do ciclo A
Cancéo das Criancas Mortas e concluida a Sinfonia n.° 9, em 1910. Ora, este é o
mesmo ano em que Mahler sabe do caso de Alma com Walter Gropius, em relagéo ao
qual responde somaticamente em nocturno, e o oficio das trevas tem como intérprete
uma septicémia.

Isto é, Mahler soubera afinal, como Ruickert, com a Sinfonia n.® 9, criar uma catarse
poética inexcedivelmente bela em relagéo a morte de Maria, onde ecoa fulgurantemente
A Cancao das Criancas Mortas. E, ao mesmo tempo, quando completou a Sinfonia
n.° 9, numerologia funebre igual a Beethoven e Bruckner, compunha essencialmente o
retorno sepulcral ao elemento Terra (requiem aeternam domine) tal como Mozart. Isto
€ assim subentendido também porque a Sinfonia n.° 9 se assemelha ao prolongamento
d’ A Cancéo da Terra (Das Lied von der Erde) completada apenas um ano antes d’ A
Cancéo das Crian¢as Mortas.

Como podemos fazer uma ligadura entre estas notas? Uma frase que, com o
tempo de uma respiragdo, guarde a mensagem, seria, no solfejo minimo que o félego
concede, a dissertacdo minima de uma intuicdo, algo como dizer que o0 maestro da
Boémia trabalhou o tema da Morte (Mahler e sua filha Maria) e do Amor e vitdria sobre
a Morte (Terra). E uma triade simples, percussdo unissona cuja altura é ao mesmo
tempo queda, ao jeito de uma constante césmica: “Eu, filhos, Terra”.

Obediente ainda ao poder encantatério dos violinos em Andante Comodo, e
debrucando-se sobre a mesma modulatio com que abrira a Sinfonia n.° 1 e embasara
outras, Mahler consegue, abrindo num sussurro de harpas, entretecer imageticamente
depois a original tenséo pianoforte e a personalidade das cordas (harpas, violinos,
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violas, violoncelos e contrabaixo) num cordofone infinito. Desta forma, a partir dos
primeiros, as imagens platdnicas da matéria tonal em glissando s&do mais imagens,
menos formas: menos pontilhadas pelos martelos de madeira e anatomica cordis
feridas do peito de Mabhler, citando “Les Adieux’ (Op. 81, Sonata para piano n° 26)
de Beethoven. Dir-se-ia que o pai de Maria conseguira levar o armario de porcelana
chinesad” A Cang¢do da Terra (Das Lied von der Erde), fruto da adaptacao para aleméao
de Hans Bethge dos poemas, na senda amanuense de leituras sobre o / Ching, para
fora da instrumentalizagdo, rendido destarte a magnificéncia solista do sopro inicial,
isto &, a pura deslocacéo de ar, som do Universo. Assim se entende Alban Berg ter
escrito no Verao de 1910, ao ver-escutar a partitura da Sinfonia n.° 9:

“O primeiro movimento € a coisa mais celestial que Mahler até hoje escreveu.”

(Alban Berg, 1910)

Mas, sendo que tal Universalis et Universi sonus nao é para nés, humanos,
demasiado humanos, sendo o siléncio, arquétipo dos arquétipos a maneira Platonica,
ou “medida de todas as coisas” na interpretacdo Sofista, compreende-se assim como
o empréstimo do sonus anelado em madeira, latdo, pele de animais, labios e méaos
daqueles que sao dotados de linguagem, como a coda da propria Musica Universalis,
tivesse encontrado na expressao musical de Mahler, no inicio da Sinfonia n.° 9, gestos
grotescos, bizarros, truncados, em arritmia porque aquilatados, como meros objectos,
no circulo de percussdes, agitacbes, marulho, raspagem, entrechoque, friccoes,
oclusivas, nasais, fricativas, todas elas ressoadoras do grito primordial nos circulos da
orquestra e da boca. O som cavo da trompa €, assim, ventral e césmico, um acorde
com o trecho d"A Cancéo das Criancas Mortas (Kindertotenlieder) que alude a morada
das criancas, as geracodes futuras portanto, “ a luz do sol (...) naquelas alturas” (Und
da fing im Sonnenschein ... auf jenen Héhn!).

Depois destas frases que encerram em Adagio, coragado apaziguado, tendo a
nossa perturbacéo encontrado o timbre exacto da anotagdo de Mahler na partitura
da Sinfonia n.° 9 - “como um pesado cortejo funebre!” (wie ein schwerer Kundukt!)
- quase levando a crer que o espargimento de goticulas de som subindo a escala,
longe do calor das madeiras, se entregara as “altas esferas”, rendendo-se depois
ao Andamento intemporal do Universo, vaga Parmenidiana, sobrevém nao sé a
impossibilidade da arte de fuga da Musica dos seus proprios gestos, como também
a incongruéncia entre tempo, movimento, linguagem e o Uno. Quem diria? Parece
que, a maneira de Schopenhaeur e porventura de Nietzsche, as velhas linguagens de
Heraclito, Parménides e Zenéo, Platéo, Aristételes, Gorgias e Protagoras, haviam sido
desterradas ao informe sonus, quase ruido e mero balbucio de criangas, naufragos
escolhos entre 0 primevo eco Pitagoérico de Musica das Esferas e a teoria musical de
Aristdxenes.

Até ao momento desenhamos, “a luz do sol (...) naquelas alturas”, como
respigadores na jazida da Histéria, encontrando um gino-principio, alma mater, a clave
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de Sol para a nossa anotacéo. E esta a nossa primeira clavis que anseia pelo curso de
um responsum a questao dos vindouros no Presente ora colocada: “O que me dizem
as criancas?”

Sobre ela, servem de epigrafe as palavras de Franz Schubert:

“Atormentado por uma santa angustia, aspiro a viver num mundo mais belo e
desejo povoar esta terra sombria de um poderosissimo sonho de amor. Senhor
Deus, oferece enfim ao teu filho, esta crianca feliz, como sinal redentor, um raio de
luz.” (Franz Schubert)

Para responder a esta questdao, devemos enlevar o espirito no estudo de Boécio
(480 - 525 d. C.) no Livro | De Institutione Musica. Neste Livro, Boécio, partindo da
cisdo classica Grega das influéncias de Pitagoras (sécs. VI-V a.C.) e Aristoxénes (360-
300 a.C.), sumulas cosmologica e mereoldgica da Musica das Esferas, trata o tema
auxiliando-se fundamentalmente em duas autoridades, Claudio Ptolomeu (Geografo
e Astrbnomo na colonia romana de Alexandria) e Nicbmaco de Gérasa (Matematico
Pitagdrico e Musico), ambos dois séculos anteriores a Boécio, encontradas a partir
das trés fontes primordiais e coincidentes que, ao que parece, na remissao possivel
de fontes, produziam a época a autoritas. Estas fontes eram: Harmonica, de Ptolomeu
(séc. Il d.C.); Enchiridion, de Nicomaco (Il d.C.); e, por fim, De musica, de Aristides
Quintiliano (séc. lll ou IV d.C.).

Desde a tessitura entre os Mitos Pelasgicos pré-Helénicos, e os Mitos Homérico
e Orfico da Criagdo (em bom rigor a primeira colcheia entre epos e melos de onde
Orfeu, um vulto da forca Eros cerceando a sombra de Euridice, encantatoriamente
vivendo numa vida as alturas entre escalas, figurativamente o préprio prémio da lira
de Apolo) houvera que esperar até Boécio, para, ndo do ponto de vista da notagao,
alfabeto ou teoria musical, mas da sua interpretacdo, as nove musas e 0 espectro
antigo da Mousiké dai nascente, fossem plasticamente adormecidas num repositério
conceptual simples, escondida em claustros da invidia da Retérica.

“Sunt autemn tria. Et prima quidem mundana est, secunda vero humana, tertia, quae
in quibusdam constituta est instrumentis.” (Boécio, De Instututione Musica, Librum
[, § Il, Tres esse musicas; in quo de vi musicae).

A Mduasica Mundana corresponde a Musica Universalis, numa metafora
essencialmente cosmolégica. A Musica Humana corresponde a musica interna do
corpo humano, no que podera ser entendido por alguns, filhos de Rousseau, como
uma metafora fisiocrata, mas que é antes uma sucedanea da anterior, imagem,
portanto, de partibus Universus, a atencamara, parca e lauta, entre o siléncio e o verbo.
Finalmente, num registo ndo problematico, Boécio agrupou na Musica Instrumental a
Musica executada por Cantores e Instrumentistas, incluida ai, a vox humana, junto
a elementos que acompanhavam as cang¢des como a khitara, a lyra (Apolinea) ou
o aulos (Dionisiaco). Refrisamos que Boécio, na esteira do sentido conferido pela
Antiguidade desde Pitagoras, ou seja, segundo uma teoria de modelos comum entre
a Filosofia e a Musica, emanente de um Unico principio Universal, dota o filésofo do
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epiteto de musico, negligenciando a musica instrumental como requisito necessario
para a condicdo de musico ou fildsofo da musica.

Se a citacdo de Schoénberg, encaminhando-nos para a visdo Sinfonia-Mundo
que Mahler animava, alude a uma Musica Universalis citada pelo instrumentalis
(esta, a0 mesmo tempo que um capricho histérico-fenomenoldgico arauto da techne,
constituiria também, via a sinfonia, o circulo fonético-eidético onde ressoasse ainda,
gragas a techne, o sonus Universalis), ja a fonte Schopenhauriana endossa-nos a um
Platonismo sem ideias nem entes, isto €, a uma Musica in Universus constitua como
uma torrente Parmenidiana ditosa sobre a aparéncia dos seus modos, em que Crono
escumado de sons é amado por Urano e pela hecatombe do espaco, em pristinos
intervalos de desejo.

Fora assim e o efeito seria 0 de inversao do lugar genesiacamente prescrito do
Odio na origem da Criacédo e da vindoura Cosmogonia da raga dos humanos, pois
Urano é odioso para o filho Crono. Dir-se-ia que o tempo cosmogénico, ao contrario do
metronomo da Musica, envolveria sempre o0 6dio no seu andamento. Todavia, existe na
musica algo de Ouraniano e relativo ao préprio abatimento do espaco, antes mesmo
da hecatombe do som.

Aventar-se-ia que o Jardim das Hespérides da Mitologia Grega, imperturbado
pela chuva de raios da clava indo-europeia que dotara Zeus do fulmen, Moisés da
vara, e antes de tal compasso cumprir a representacdo do maco de fecundidade da
arvore do conhecimento nas méos da prole hebraica (Adao, Noé, Abrado, Jacob e
José), quando viram num simples fruto uma estrela de cinco pontas, e com isso o
pecado, houvera ai uma distor¢cao ardente e Arquimediana por obra de espelhos no
Helesponto, transformando o pomo de ouro em pomo da discérdia (tal e qual como a
escala pentatdnica desabrochou a Musica intrumentalis).

E se tal pentagrama carnal invertido, por um golpe obclaveo, gerara a Sociedade
do Patriarcado, compreendemos também que pelo ritmus possivel da Masica Mundana
e pela melodia musal espraiada, o 6dio nao existe (em sentido Schopenhaeuriano,
isto &, in Musica Universalis). Nao obstante, proporcionando a especular Harmonia,
erguendo e humilhando entre pentagramas celestiais, parodiando Urano com Apolo
e com a queda noite (Nix) destituida de abbboda, tera sido agigantado o efeito, a
partir da Musica Instrumentalis, de replicacdo do portento cosmogonico inicial e mito
da criagdo. S6 depois da morte de Mahler e Urano, poderia Gaia e o tempo serem
confinados a Orquestra Filarmonica de Viena sob aprimorado fulmen, vara e macgo,
a regente batuta, nas méos de outro Orfeu, criando o efeito Grego da luz geométrica
jorrada (/egalitas physica miracula).

Aimpressao e finale é, pois, a de uma justa e pautada separacao entre a Musica
Mundana, a Musica Humana e a Musica Instrumental. Talvez seja até possivel a verséo
combinada das anteriores, num golpe de arrojo sincrético, sinestésico, teoséfico e de
divertimento profético, ao mesmo tempo cristoldégico e Super-Humano, como a alma
de Scriabin (1872-1915) teceu no fio da navalha:

|40
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“O Mundo é uma Sumptuosa Sinfonia, de mil vozes diversas. As verdades terrestres
consonantes com as verdades dos Céus, soam em acordes cerrados e vibrantes
sobre as cordas dos milagres destruidos.” (Scriabin, 1871-1915)

Encetaremos, da nossa parte, uma inquiricao entre a Musica Universalis (ou
Musica Mundana) e a Musica Humana em busca das origens do éthos Musical
enquanto harmonia césmica por exceléncia, capaz de, nas suas modulagdes, como 0s
anéis dos freixos sagrados e poeiras intersiderais, pretender-se tempo ascendente a
seiva futura da Humanidade, mesmo que esta pereca um dia (entre a solitude césmica
Pascaliana e a solidao do cosmos Schopenhaeuriana).

“O que me dizem as criangas?” é precisamente 0 assomo interpelante, a quaestio
cruxentre Musica Universalis e Musica Humana. A Unica capaz de assombrar e iluminar
o Futuro, ao mesmo tempo respondendo a questdo da origem do éthos Musical, a
partir da Clavis Sol.

Recitaremos outras fontes de auxilio para cabalmente responder a questéao,
cientes de que a Musica € um eco simultaneamente Pitagérico, Platdnico e Aristotélico.

Ora, com Boécio (séc. VI d.C.), estamos no crepusculo de Roma, bella turbulenta
no dizer de Cassiodoro, e fim de uma epifiania de um éthos privado e publico para
o Ocidente. O objectivo, por oposi¢ao, é surpreender o éthos musical, como diz um
verso de Homero, “Quando surgiu a Aurora de dedos réseos, filha da manha” (lliada,
477).

Pythias, sacerdotisa do templo de Apolo em Delfos, exemplifica bem a proximidade
ainda dos mistérios Orficos, quer com a Musica Universalis, quer com o despontar
de um éthos musical, ja que é dela que € proclamado o nome de Pitagoras, cuja
revivescéncia de mitemas de raiz Egipcia haviam sido paridos pela sua alma mater, a
guia Temistocleia.

Nao so o tetractys (triangulo perfeito) representa a Harmonia (deusa) - “Qual é
a coisa mais bela? A harmonia.” (lamblico, Vita Pythagorae 82 (DK 58 c4) - segundo
o eco Neoplatonico da Siria na rota Jonia, como €, singularmente, o triangulo perfeito
que soma dez unidades a partir de tridngulos perfeitos (e os intervalos da quarta,
quinta e oitava).

Enquanto tal, o fetractys representa, portanto, ndo s6 os primeiros quatro
nuameros naturais, ao mesmo tempo que a sua figuragcdo num tridangulo segundo a
adicao (1+2+3+4=10), enquanto arquétipo perfeito das varias relagdes, como também
a teoria dos quatro elementos ab initio. Foram assim, literalmente, langcados os dados
para a concepc¢ao cientifica do mundo.

A férmula de entrada de Pitagoras de Samos na mdusica, e particularmente na
Musica das Esferas, € epigenética quanto a vita activada geracao anterior, assim como,
mais tarde, Socrates na cultura Grega e Jesus da Nazaré na cultura Hebraica, pois
Mnesarco, seu Pai, dizia-se ser cinzelador de anéis, ou alternativa e efabuladamente,
inseminado por Apolo, gerado este, por sua vez, juntamente com a sua irma gémea
Artemisa, em Delos, na confluéncia de Samos.
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Sao vérias as fontes onde encontramos o relato do episddio de descoberta
dos integrais musicais por Pitagoras [Nicomaco, Enchiridion 6 (JanS. 245-48),
Gaudéncio, Eisagoge 9 (JanS. 340-41), Jamblico, Vita de Pythagora 1.24, Aristételes
Elias, Prolegomena Philosophiae 2 e Macrdbio, Comentarii in somnium Scipionis
2.1.9-14.] mas a reter, permanece, essencialmente, o caracter ficcional, sob as
matizes da Musica Humana, do mito legado. Ver-se-a como a descoberta ndo relata
fidedignamente a descoberta das integrais musicais. Antes acontece que tal narrativa,
em forja incandescente e inflexa, colabora com o coevo mito da Idade da palavra e do
Ferro em éthos musical.

A tradicdo até Boécio manteve a Cosmogonia da forja, isto é, das proporcoes
musicais descobertas por Pitagoras quando passava por uma oficina de ferreiros,
segundo as ponderaveis combinadas (emprestadas as designacdes de Boécio), de
“momentus” e “pondus”.

O travejamento arcaico deste argumentum provém de Hesiodo, cuja versao de
vita activa - Os trabalhos e os dias (coalescendo ainda labor com vida privada) - havia
exibido as Cinco ldades do Homem, cujo quinto e ultimo intervalo corresponderia a
Idade do Ferro, época mesma de Hesiodo e Homero, e dai também simbolo exemplar
da palavra.

E assente que se trata aqui ndo s6 de uma cosmogonia dos metais pos-Neolitica,
polida e burilada como a antiga pedra o fora, moldada e gravada como os metais,
em que esta outra arte antiga recolectora engravada em sulcos fluidos, Mnemosyne
(Memoria), inventa Historia e Mito. Esta rapsddia de mitemas incrustou-se, pois, no
caldo dos metais, como igneos vasos hilermoficos de umaideia de Historia e Civilizagéo.

As ErasouldadesemHesiodo[Ouro, Prata, Bronze, Herbis e Ferro], contemplando
a insodlita alquimia dualista do Her6i foram, logo, no seu conjunto, um intervalo de
quinta (tonal ou pentagramatico) de um tempo histérico inaugurado por Crono e que
a lenda conservou em Pitagoras, enclausurando ndo s6 o metrum, como também o
éthos arcaicos da Musica Universalis ou Musica Mundana.

E se Ovidio, cuja vida pairou no revoluteamento sobre o Anno Domini (uma alma
com um fatum similar a Boécio) eliminou a idade plastica dos Herdis, reduzindo-a a
quatro, antes, no tempo pds-Micénico de Hesiodo e Homero, tal concepgao de Cinco
Idades dos Cinco Metais merece um estudo mais aprofundado, no cabimento da
Musica Universalis.

Reparemos, pois, na quinta dissonante subtraida, como Ovidio o fez face ao
éthos das suas Metamorphoseon face a tradicdo de Hesiodo, que Boécio transmite,
em heranca, do episddio com Pitagoras:

“Consequentemente, quando percebeu isso, examinou o peso dos martelos que,
por acaso, eram cinco:(...) o quinto foi descartado porque era dissonante de todos.”
(Boécio, De Institutione Musica, Librum I, Carolina Parizzi Castanheira)

(E conveniente ndo adiar, desde logo, a significancia e traducédo dos intervalos,

em terminologia Latina e glosada da Grega, que Boécio usa, e dai ser relevante
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atentar ao seguinte: o prefixo “sesqui-” indica uma ratio precisa de uma metade
acrescentada, que pertence a classe de desigualdades superparticular. Uma classe
de desigualdades multipla obedece ao ditame dos divisores, isto é, quantas vezes
um qualquer inteiro positivo cabe noutro sem excedente, enquanto que a classe
de desigualdades superparticular tramita para o inverso, quando existe um certo e
determinado excedente, com as propor¢oes (3:2 ou sesqualtera); (4:3, ou sesquitertia
porque dividida pela tertia parte), e assim sucessivamente com 0sS numeros cujas
partes maior e menor, como numa escala diatdnica, em adicdo aos menores, € contida
pelo integral maior. Quanto aos restantes termos (fonologicamente Gregos), diapason
corresponde a oitava, diatessaron corresponde a quarta, e diapente corresponde a
quinta).

Importa, neste momento, referir algo fundamental a ter em conta para o cerne
da resposta a questao - “O que me dizem as criangas?” - na acepgao que coloca 0s
vindouros como frageis, ao cuidado, a partir da leitura e escuta do Compositor Gustav
Mahler e escopo maior do ensaio.

Encaminhamo-nos, por assim dizer, para o nascimento do éthos da Musica
Universalis, num vortice aparentado ao centro de uma tempestade de dificil apropriacao
filosofica, ao mesmo tempo que testificamos igualmente a particular existéncia de uma
Idade dos Herdis entre Eras de Metais no tempo de Hesiodo e Homero, e mais tarde, na
alvorada da Era comum, a sua singular supressao, ditando-nos, pois, discretamente,
uma resposta a inquiricao.

Notaremos como tal responsum repousa placidamente sobre a crianga, os
vindouros, e a pregnancia “superabstracta” e “superparticular’ (de novo emprestados
os termos de Boécio) de um topos e troposidilicos, numa metonimia infanta da Histéria,
correspondente a inauguracao no Ocidente de um certo contraponto métrico e nova
voragem dos dias. A este contraponto responde a impressao de fim de uma era vivida
pelos Antigos, mais concisamente o periodo historico desde a ascensao da Republica
de Roma (509 a.C.) a Império Romano (27 a.C.). Estes dias e os dosséis de espuma
gue a cada aurora tingiam as palpebras dos que se prestavam renovadamente a vigilia
tocaram Horécio, Virgilio, Lucrécio, Cicero, Séneca, Tito Livio, Tacito, Suetonio, Plinio,
Paulo, Plutarco e Ovidio.

A ofuscacao da ldade dos Herdis e o seu contraponto métrico necessario, a
emergéncia de um personalismo edénico infante, corresponde, pois, na passagem
da Cultura Helenistica para a Latinidade enxertada da ultima, desde a conquista de
Atenas e a invasao da muralha Corintia por Roma (146 a.C.), abrindo portas ao futuro
ramo Bizantino Cristdo, a uma convulacéo de quatro aspectos essenciais que aqui
separamos:

« O fim mitolégico de uma de generatione (musica) humana sem estadios
de desenvolvimento, plenipotente de um epos como antipous da Musica
humana, como flagrantemente foi o caso da dos Herois, procedente de inter-
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jeicdes ctonicas ad libitum de daimones. Tal fim corresponde a uma posses-
séo literaria Latina do patriménio mitolégico Helenistico e uma matizacao,
ao mesmo tempo mais cinica e verdadeira, das diferentes personalidades
Helénicas e doravante Romanas do pantedo dos deuses, do que nao se
exclui um sentido de progenius, natus et filius atinente a ciéncia do vivo
e a concepcdes de mudanca (mesmo que ultimamente caracterizadas, ao
nivel da filosofia do tempo, consorte a uma De ordine Agostiniana). Estas
s&o agora mais disciplinadas, e atinentes ao ponto ulterior, atestam uma
espécie de vivissecacgao analitica que substituira concepcgdes hilozomorficas
e de metempsicose (transmigrando pitagoricamente qualidades), para um
atomismo naturalista filial a Leucipo e Democrito, dir-se-ia, sem exageros,
pré-Laplaciano e pré-Lamarckiano. Permanece, contudo, a identidade da
Musica Humana como escalena, na metafora arcaica de Xendcrates, por
oposicao a equilatera dos deuses e isésceles dos daimones, sublinhando,
pois, musicalmente, uma espécie de caso dissonante da Musica Humana
face a Musica Mundana ou Musica das Esferas. Compreende-se, assim,
uma tensao especial entre uma harmonia césmica determinista, visivel na
pertinéncia jusnaturalista pura dos Estbicos, e 0 ndo menor énfase na ina-
lienavel e esculpida proairesis, isto é, o temperamento musical e copelagéao
do éthos em cordas da mente. Tal equilibrio em egodiceia foi capaz de verter
em nominalismo os defeitos da Retorica e verter em convencgéo os defeitos
do Platonismo. Tal sucedeu desde Zenao de Citio e a escola Estbica de Ate-
nas, até Marco Aurélio. A propésito de Maquiavel ter dado a este 0 apodo de
“nascido ao contrario” (Maquiavel, Discorsi sopra la prima deca di Tito Livio,
Libro Primo, X), como alguém que nasce com moral senatorial, aproveita-
mos para mostrar o quanto um compositor como o autor de // Principe podia
combinar cartelas de Musica Instrumentalis Medievas, enquanto os trastes
de metal nas cordas do especialissimo alaude da Musica Humana levavam
ja o tema, nao apenas de canzona e ricercare, mas também de condottieri.

« A correspondente depuragdo na ciéncia do vivo de raiz essencialmente
pré-Socratica (enquanto filésofos da physis) e dentro destes, dos contra-
-Eleaticos ou pluralistas [Empédocles de Agrigento (490 a.C. - 430 a.C.),
Anaxagoras de Clazbmenas (500 a.C - 428 a.C) e os atomistas Leucipo de
Mileto (séc.V a.C) e Democrito de Abdera (460 a.C -370 a.C.)] com concurso
também dos designados ecletistas [Diégenes de Apoldnia (499 a.C. - 428
a.C.) e Arquelau de Atenas (séc. V a.C.)].

+ Isto assim é, pese embora a matriz Jonia constitua, de facto, como nota-
ram Kirk, Raven e Schofield, um ciclo renovado dos Primeiros Jonios [Tales
(623 a.C. - 556 a.C.), Anaximandro (610 a.C. - 547 a.C.), Anaximenes (588
a.C. - 524 a.C.) de Mileto, Xendfanes de Colofon (570 a.C. - 460 a.C.) e
Heraclito de Efeso (553 a.C. - 475 a.C.)] se com isso aditarmos a imposicédo
insubstituivel de Empédocles de Agrigento e as prdprias tergiversac¢des do
Pitagorismo, no espaco e no tempo.

« Em tal conjunto se constituira, depois de Platéo, a final enervacao Aristoté-
lica como Ciéncia, e decorrente do ponto anterior, uma poiétiké ainda em
hexametros de revestimento Latino a esta verve, como sucedeu no caso
dos Metamorphoseon Libri de Ovidio, pouco antes, no De Rerum Natura
de Lucrécio e ainda, num registo dispar, sumular, o Historia Naturalis de
Plinio. A isto é retribuido geral e equitativamente um sentido, a ser notado,
de Musica Universalis como Musica Instrumentalis e igualmente de Musi-
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ca Instrumentalis como Musica Universalis. Queremos com isto dizer que
nao se interpelara mais, doravante, a Musica das Esferas puramente como
uma mansa vibragdo unissona, uma symphonesis tal qual a repercussao
do rumor, eco da Filosofia do Tempo que antes das Esferas promete-se a
si em harmonia potentiata, atentando-se, ao invés, na impossivel audi¢cao
a um tempo unico, segundo uma filosofia do tempo e da natureza, de todos
0s sons e modulagdes symphonos, obrigando o instrumentalis a assumir-se
como modus universalis e modulagdes naturata.

« De igual modo, salienta-se uma ideia de generatione da propria ideia de
Filosofia, como se esta fosse também infanta e em convulacéo orgéanica e
abstracta, a um tempo multipla e superparticular. A obra e tempo de Boécio,
“o0 ultimo dos Romanos”, responde a um medo de infanticidio da propria Fi-
losofia, alertado que foi por uma passagem d” As Categorias de Aristoteles,
tencionando em particular sobre a penuria de estudos do quadrivium e as
urgentes traducdes de Platdo e Aristoteles.

« Aobra Vitruviana do Império Romano, de cariz senatorial, vitalicio, adminis-
trativo, legislativo e patricio-testamentéario, engendrante de uma nocéo de
familia extensa, a par da pratica consular de, com o casamento em idade
ainda fértil varonil, robustecer o vinculo a posse da terra e esteira de prer-
rogativas, almejando nova prole para, ndo exactamente actos bélicos, mas
antes uma necessaria existéncia de populacéo de indole militar guarnecendo
a geografia recéndita e remota do Império, numa for¢cada e, a prazo, nao
exequivel nogcao extensiva de Império, dada a sobrecarga de peso questor
e hostilidades autoctones regionais. O casamento ganhou assim dotes de
estratégia militarista venusiana, e s6 depois de natureza simbolico-religiosa
e comercial, intersticial porventura a Eros. A par deste marco, impés-se, tan-
to quanto ao infante, uma prédica de tutelado e curatelado sobre a filosofia
Antiga, conquanto esta se moldasse aos préstimos de normatividades com
o aval de Roma, concepgodes legalistas e actos administrativos do Império.
O aqueduto maior foi, a distancia, para o tema que nos concerne, 0 enta-
blamento gradualmente proporcional entre o jus civile e a personalidade
pretoriana, e progressivamente plebeia, de jurisconsulto, concernente ao
periodo do Direito Classico Romano, uma fungao derivada legalista e edic-
tal da phronésis Aristotélica. Tal como na Musica das Esferas repercutivel
na escala diatbnica, o infante tinha no seu oitavo dia de vida o seu Dies
Lustricus, outorgado por uma concepg¢ao harmdnica de paterfamilias (isto €,
pai, avd ou bisavd), antes de investido do peso da familia via o praenomen.

+ Na completude de estacdes de vida, conforme ditames civicos e militares,
plena apenas a partir da civitas [puer (1-17), adulescens (17-30), juvenis
(30-46), senior (46-60), senex (60-80), aetate provectus (60-80)] mesclada
com a fortuna e peculio da Paideia Grega, a verdade € que esta métrica
etaista da Patristica Romana obedecia a filiagdo no ramo de cultura He-
braico-Cristdo, mas fundamentalmente Hebraico. No caso dos Evangelhos
Sindpticos do Novo Testamento (Marcos, Mateus e Lucas), coevos da tem-
poralidade que tratamos, o caso é por demais evidente, concorrendo tam-
bém o exemplo das Epistolas. Fortemente influenciados ainda pela Cultura
Helenistica, dada a sofisticadissima e antiga diaspora Judaica fora das fron-
teiras da Judeia, e mau grado a heranga da revolta dos Macabeus contra os
Seléucidas filhos da decadéncia Alexandrina, e apesar ainda da significativa
adversidade a Roma naquilo que ficou conhecido como a Grande Revolta
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Judaica (66 d.C. - 73 d.C.), ndo deixa de ser aferivel a heranca exposta. A
crianga no contexto Romano era um sujeito totalmente desprovido de direi-
tos, e a pratica de infanticidio, escraviddao e maus tratos esta referida em
varias fontes, como seja Dionisio de Halicarnasso, aquando da sua estadia
em Roma. A atestar tal realidade, bastara lembrar que Cicero, representante
do palimpsesto linguistico-cultural advindo da Filosofia Grega e imbricado
na Retérica Romana, pautado pelo lema vivere est cogitare, néo eludiu uma
consideracao vexatoria sobre a infancia, fazendo recurso da distingao aris-
totélica entre acto e poténcia, envolvendo, inclusivé, tal enredo num paralo-
gismo: “a coisa em si nao pode ser louvada, sé o seu potencial.” (Cicero, De
Republica, p.137.3 ed. Ziegler, frag. incert. 5).

Mais respeitosa de uma genealogia do tempo e de uma maior maturagao filosofica,
como a frase com eco no final da Idade Média, plasmada nos vitrais de Chartres, que
diz que somos quase como andes (nos esse quasi nanos) aos ombros de gigantes
(gigantium humeris incidentis) (John of Salisbury, Metalogicon, Liber Tertius, cap.
IV), foi esta outra afirmacao de Cicero (Oratore, XXXIV) - que diz que aqueles que
permanecem ignorantes face ao que sucedeu antes do seu nascimento, serao sempre
criancas - afirmagcéo seminalmente afecta a Pedagogia. Parece, assim, ter ad libitum
preferido entreter-se entre alturas, isto é, entre sons na escala tonal com o fim de
uma afinacdo-padréo do éthos, e o equivalente alegdrico e humanamente figurado
(ando e gigante). Repercute, ademais, o mote erudire, resgate da Natureza, como se
0 som primevo Schopenhauriano se realizasse apenas no instrumentalis, aguardando
o envelhecimento e adestramento da vox, lignum et materia. Esta ideia traduz
igualmente o valor da Retorica e Oratéria, ao mesmo tempo uma degenerescéncia e
um aperfeicoamento da maiéutica e dom dialégico Grego, hiante entre o estrépito e
siléncio de punhais da res publica adestrada por patris familias na ordo senatorius, e
a magnimidade solista da voz, cadéncia, ritmo jurisprudente e honra gladiatorial face a
verdade, até ai ascendente, das magistraturas de praetores até consules.

Na comparacao com a Tragédia Grega, dir-se-ia serem estes, enquanto eleitos
pelo Comicio e poder das tribus populi, salmodiados anualmente através do plebiscito
centuriato pela leva remanescente da orchestra constituida por coreutas da civitas, cuja
mimica hieratica seria, a0 mesmo tempo que uma coreografia simbdlica necessaria,
um mutismo, porquanto situs na esplanada ou terreno plano a Musica e Tragédia
Universais (Pontifex Maximus), como se a Musica Mundana se coibisse numa laurea
ou coroa triunfal.

Suspenderemos aqui a nossa analise para dizer o seguinte: é facil lembrarmo-
nos da interpretagcdo de Nietzsche n"O Caso Wagner, de epigrafe ridendo dicere
severum, (reformulando o §171 de Humano, Demasiado Humano), intitulado A Musica
sem Futuro em que a Musica (instrumentalis) € elucubrada como um apex das eras
historicas e da propria vida privada da filosofia do tempo e da histéria. Significa que
a musica cristaliza o seu tempo e é, assim, uma arte que chega tarde, mas mais
concretamente.

Na pulséo incomensuravel das Grandes Dionisias e ditirambos, agora de éxodo
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beneplacito narepresentacéo dosdestinos selados pelopropriohomemnasassembleias
modernas e contemporaneas de politikoi, talvez tenhamos uma licdo a aprender quanto
recordamos os bardos da vox humana da Ars Nova do parlamentarismo e as antifonas
da pdlis em orquestra, todo o espectro de experimentacao subversivamente retérica,
ornamentada, teatral e em contraponto, préprias do Barroco. Tudo se passa como se
a camara da vox humana do éthos publico, exercitada por politikoi, houvera culminado
com Haendel em Inglaterra, depois da 6pera alquimica de Monteverdi e o virtuosismo
de Vivaldi e Bach. A prépria Etica de Espinosa parece ter sido musicada por Bach,
extasiando a Musica Universalis em novos maneirismos panteistas.

Se o cosmopolitismo Barroco escondia, como uma lava subterrdnea, baixo-
cifrada, uma eclésia ou assembleia Sofocliana, uma Comitia cuariata cujo populus
também seria capaz, como Nero, do perigoso jogo da lira e do fogo, a ideia de Paz
Perpétua, parece ter sido, ao invés, a reac¢ao, acto continuo em legato, de Kant, ao
fogo e sangue, Dies Irae da Musica Humana.

Desta forma poderiamos encontrar a versao contraria da teoria de Nietzsche
e mais afim da visdo de que a musica é sintese imediata do tempo futuro (Simmel,
Weber e depois Adorno), uma vez que € verdade que encontramos ja na pléiade
Barroca Europeia o ideal de Couperin: Les Nations e Les Géuts Reunis. Quase parece
que o sentido horizontal do senso comum desde Descartes a Locke encontrara nova
harmonia em linhas mais altas ...

Ora, o tempo de populus et tribus era, ao invés, a de homens sem privilégio,
de escravos de nascimento no Império Romano em guerra. Recuperando a visao
adestrante da vita activa na generalidade, esta coadunava-se com a que, a respeito do
infante, a Rebublica e Império Romano manifestavam. Apresentava, porém, a tradicéo
Judaico-Crista, e fundamentalmente Hebraica, um forte lastro contrario, que afectou
doravante, com Roma dominando Jerusalém, a condicdo do infante.

Comisto dizemos que a Cultura Hebraica avalizava ja uma concepc¢ao personalista
in uterus, quando ainda eram lancados nados-vivos de origmas em Esparta, cidade-
modelo pretoriana para a filosofia n"”A Rebublica de Platdo, vingando com tal obra o
seu mestre Socrates através da invencéao da cidade.

O entendimento Hebraico da Alianga, como um cordao umbilical, empola, de certa
maneira, a triade (Tribo-Nacao-Estado) de raiz juris-profética, para uma prescricao e
normatividade da filogenia e progenia; de generatione é melhor descrita na cultura
Hebraica enquanto sinapse cultural, semente e fruto do Patriarcado ancido. As
geracdes na construcdo do Judaismo séo, por essa razéo, a observancia do futuro e
dai, profecia da propria verdade historica do Judaismo, sem perder o rasto do sangue
e, portanto, revezando o cordao umbilical pela circunciséo (Gn 17.10-14), marca maior
da alianga.

Tal propicia o desejo de “(...) descendentes tado inumeraveis quanto o pd da terra
e as estrelas do céu.” (Gn 12.2; 13.16; 15.5). De facto, a Lei Hebraica e Segunda
Lei ou Deuterondmio, de ambito censitario e legislativo, e as regras observadas em
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comunidade, estigmatizavam fortemente o aborto e o abandono de criancas, o que
securizava nao s6 o papel da mulher, do estrangeiro, como também o do escravo e,
consequentemente, o da comunidade. Esta nota é bastante mais importante do que o
quadro legislativo, pois o Pentateuco é, quanto aos infantes e seus direitos, bastante
omisso. Refere essencialmente a idade de entrada no exército (Ex. 30:14; 38:26; Nm
1:2-3; 26:2), e, dentro dos Livros Historicos, outras referéncias nos seguintes Livros,
Capitulos e Versiculos: (1 Cr. 27:23; 2 Cr. 25:5).

A idade de entrada no exército era, no caso dos Leviticos, bastante alta para a
época (vinte e cinco anos) e a condicdo quase menor, no melhor sentido da palavra
(Lv. 27:1-13).

Para o caso do Novo Testamento e, em particular, dos Evangelhos Sinépticos,
dir-se-ia que o dom dos Livros Sapienciais, e claramente o de Job e a sua parabola
irrepetivel e irreplegivel (uma espécie de Agnus Dei da propria Histéria das Ideias
Religiosas), martirizando o sacrificio de Isaac por Abrado (Gn. 22.1-19), afecta-lo-ia
providencialmente. Assim sendo, tal formulacéo, que viria a ser consumada em Jo&o
Baptista (Jo. 1.29), esta também marcada, numa forte vertente teoldgica-politica,
nas seguintes passagens: (Mc. 9.33-37; 42-43; 10.13-16, cf. 10.42-43) (Mt. 18:1-5;
19.13-15; 25.37-40), (Lc. 9.46-48; 18.15-17) sendo os versiculos dos Evangelhos que
merecem ser sobrelevados, para a condicao invulgar do infante (mokroi) (paidia), com
relevancia historica-sindptica e teoloégico-politica (Mc. 9.33-37) e (Mt. 18.1-7;10-14).

Acerca da condicéo do “maior no Reino”™:

“E, tomando um menino, colocou-o no meio deles, abracou-o e disse-lhes: «Quem
receber um destes meninos em meu nome € a mim que recebe; e quem me receber,

ndo me recebe a mim mas aquele que me enviou.»” (Mc. 9:37; Cf Lc. 9.46-48; Jo.
13:20).

“Mas, se alguém escandalizar um destes pequeninos que créem em mim, seria
preferivel que Ihes suspendessem do pescogo a mé de um moinho e o lancassem
nas profundezas do mar.” (Mt. 18.6)

Acerca da condicao da “ovelha tresmalhada”:

“Assim também é da vontade de vosso Pai que esta no Céu que ndo se perca um
s6 destes pequeninos.»” (Mt. 18:14; Cf. Lc 15.4-7)

Igualmente se evidencia a passagem da estrutura do episédio de Job e do
sacrificio de Isaac por Abrado, isto é, do filho Unico e descendéncia ofertada a um
anciéo de cem anos, sangue inaugural de todo o povo em éxodo e comego da Alianca,
para uma poética da prole e éthos da virtude, perpetuada nos exactos mesmos moldes
sacrificiais na parabola Crista.

Presentes estas variagdes, somos instados a algumas conclusodes.

Relevamos a primeira prolacao, no sentido acrescido de dic¢cao do proprio Verbo
ou vox humana, entre o estatuto do infante e o designado Reino dos Céus. Em exame,
constata-se que tal feito e conformacéo se presta a uma transmutacdo de valores
impar, consorte ao acorde disposto entre o Reino dos Céus e qualidades nao afins
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ao epos, como seja a servitudo (ou servitus), e uma nocdo alargada de servitium
(Marcos) e da humilitas (Mateus).

Assim condiz a uma ideia harmonica entre o Reino dos Céus e o da Terra, entre
diferentes alturas harmédnicas, a respeito de uma Musica Mundana. Ocorre aqui, pela
primeira vez, uma tal monarquia das esferas que tem assegurado nela o0 modelo do
infante.

Em tal espectro, o modelo incipiente de Teodiceia e sentido de realizacéo da
Histéria de acordo com a ideia de aceitagcdo do maior mal (a morte do infante) na vez
da ideia de mal maior (quebra da alianca) - sacrificio do filho primogénito Isaac (Gn.
22.) e todo o sentido do Livro de Job -, €, a partir da elevacao do estatuto do infante,
levada paulatinamente, até a futura inversao Leibniziana, quase um pleonasmo nos
termos: o0 menor mal (mal inexistente, literalmente mal menor) pelo maior bem (bem
maior literalmente). E sera observavel na importancia da Pedagogia, nas vertentes
consecutivas e recursivas entre si (apostélica, patristica, monastica e escolastica)
singrando o magistério Socratico com a educacédo Romana e o realismo Aristotélico,
nao sem a arte Sofistica, Retorica e Oratoria propiciarem a elevagao do infante e a
correlativa figura do mestre.

Assim também tal modelo raiou, com Aristoteles e Séneca, a abdboda do
mundo (mesmo que dimidiado entre o realismo Aristotélico enquanto pedagogo de
Alexandre da Macedodnia e o anti-consequencialismo de Séneca enquanto perceptor
de Nero). Em particular, a ultima figura da escolastica iria sobredimensionar o papel
das primeiras universidades Medievais e, na esfera mercuriana, igualmente o papel
das corporacdes. A partir da época do Renascimento, elevou-se com o humanismo e
naturalismo, sem contradicao com a elevacao da Musica instrumentalis sobre o intimo
da Musica Humana. Tal aconteceu em dois quadrantes:

Foi, doravante, a Musica Humana confrontada com a sua nervura e filamento
Instrumentalis, como € visivel nas prédicas de Montaigne, Rabelais, Erasmo e
Rousseau, separando as Ciéncias e Artes, sobrelevando a experiéncia e método
contra o intelectualismo verbalista, aplacado no formalismo escolastico da Retorica.
Esta interseccéo da Instrumentalis com a Humana nao era, de todo, insélita. Todavia,
da-se agora visceralmente, por dentro, como se se dissecasse 0 proprio Homem
Vitruviano de Da Vinci.

Do mesmo modo, a Musica Humana, ja depois de desengravada das catedrais
Medievais, foi depois subordinada, no tempo de flautas de bisel alto e tenor, a um regal
de variacbes de caracteres, como um pianoforte de pergaminho, arado da pedagogia,
a partir de dedais de tinta méveis de Gutenberg. Tal encetou determinantemente o
movimento de ciéncia, emancipacao das linguas autéctones e contra-Reforma, com
especial énfase para Lutero e Coménio. Destarte, trilhar-se-ia lentamente o caminho
para o lluminismo, onde a cupula de Musica Universalis se realizou com Kant, em
A Paz Perpétua (1795), sintese da cosmologia da revolugdo Copernicana (Musica
Universalis entregue a elipses e nao a esferas, ao siléncio e ndo a harmonia) no
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contexto dos politikoi e suas orquestras parlamentares em velhas monarquias.

Em tal prognose lemos uma similitude com a passagem entre a ingenuidade
infante e a sola fide de Paulo de Tarso, tendo aberto a vertente apostélica, depois
apresada na Contra-Reforma com Lutero, e veiculada ainda em pleno lluminismo com
Kant e a Etica Deontolégica (entre a Boa-Vontade e a formula da Lei Universal da
Natureza).

Subsiste ainda, pois, 0 nexo que tem que ser estendido entre 0 nascimento do
éthos na Musica Universalis com Pitagoras. CertificAmo-nos da matizagdo suave do
epos desde Hesiodo até Ovidio e a supressdo simbodlica da condicao de Heroi ai
incluida no entreacto, da Teogonia até Metamorfoses. Expusemos metodicamente as
causas do mesmo. Consentimos, por conseguinte, na exaltacdo, entre a recitacao
e balbuciacdo, da condicao de infante, a partir das fontes Romanas, profanas e
sagradas, e igualmente sobre a herangca Hebraico-Cristd, na qual salvaguardamos
um lugar de relevo, ndo tanto aos Evangelhos Sinopticos e Novo Testamento, mas
antes a hereditariedade Hebraica, salientando-se, com o fito de cruzamento com a
Musica Universalis de Pitagoras, a condi¢do de infante no texto massorético da Tora
na Tanach, ou, no registo do Pentateuco, o Sacrificio de Isaac (Gn. 22) e o Livro de
Job.

Eis, pois, o retorno a Pitagoras encontrado por duas vias.

Primeiro, pela data simile de composicao do Livro de Job (séc. VIl a.C. -V a.C.)
e a biografia de Pitagoras (571 a.C. - 496 a.C), entrecruzando a Musica Mundana.
Segundo, pela incluséo do infante e primogénito no éthos da Musica Mundana, pela
via da Cultura Hebraica.

N&o sé se permite observar como existem elementos comuns de cosmogonia
Orfica, e como divergirdo Pitagoras e o Livro de Job, porventura o mais antigo de
todos os livros Sapienciais do Pentateuco. Saberemos, assim, ler melhor o singular e
extraordinario sacrificio de Isaac em cada um destes ramos, desde Sécrates em Atenas
(ressurgido em Platdo pelo dom da academia) até Jesus da Nazaré (redivivo em triade
e em si mesmo, finalmente acantonado no angulo superior, gracas ao alastramento e
oficializacé@o de seita Crista, entre tantas outras).

Ora, sabemos que ¢ literalmente forjado o mito de Pitdgoras da Musica Universalis.
A sua fabricacdo deve-se apenas a irrogacao histérica da Idade do Ferro, sobre a
influéncia do trabalho poético de Hesiodo. A verdade € que é fisicamente impossivel
ter sucedido a descoberta das propor¢cdes musicais a partir de pesos diferentes de
martelos, tal como lemos em Boécio. Tal descoberta relacionar-se-ia antes com o
comprimento de cordas ou, possivelmente, a instrumentos canoros, ja que o peso de
martelos nunca poderia provocar tal efeito.

Ora, o nascimento do éthos da Musica Universalis em Pitagoras afirma-se devido
ao exemplo manifesto de vida e sabedoria. Pitagoras, influenciado por Ferecides de
Sira (ctonico sectéario da imortalidade da psique em ciclos exactos de reencarnacgao),
Tales (com quem Pitagoras se encontrou aos dezoito anos, adepto do animismo
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universal e da arché agua pela observacao da fertilidade do Nilo) e Anaximandro de
Mileto (astrbnomo, proponente da indeterminacéo natural a partir da arché imaterial e
ilimitada do apeiron, crente na divindade das estrelas e na separagao dos contrarios pelo
movimento perpétuo), decide pouco depois da idade adulta partir, segundo conselho
de Tales, para o Egipto, a partir do monte Carmelo, onde imperava o culto Hebraico ao
tetragrama consonéntico YHWH (aqui na sua forma transliterada e impronunciavel).
Ai foi capturado pelos Persas e levado para a Babilonia, sé retornando a Samos com
cinquenta e seis anos, e dai para a costa Italica, onde fundou a sociedade Pitagorica.

Essencial a reter, elemento 6rfico preponderante e de forte raiz matriarcal, é
a iniciacao em tal sociedade pelo siléncio obrigatorio. A condigdo iniciatica em tal
sociedade designava-se de acousmata, ou seja, ouvintes.

Eis, pois, 0 momento em que surpreendemos a condicao de nascenca, ainda nao
infante, do éthos da Musica Universalis, ja que a escola de Pitagoras se organizava
por doutrinandos diferentes. Em escala descendente, havia os mathematikoi, 0s
sebastikoi e, por fim, os politikoi.

Igual triade parece ter sido consentdanea também com Heraclito pouco depois
na colénia proxima de Efeso, ja que este depositou no templo de Artémis o seu livro
Sobre a Natureza, dividido em “Do Universo”, “Da Teologia” e “Da Politica”. (Dibgenes
Laércio, 1X, 5,192, DK 22 A1). No mesmo passo é-nos recordado que Heraclito recusou
legislar em Efeso, preferindo brincar com as criancas no templo.

Pitdgoras personificou, ademais, em vida, a negacgao a tirania. Em idade sénior,
depois de serenar o leito de morte do seu mestre Ferecides, e lidar com a tirania de
Policrates, foi perseguido pelo aristocrata Cilon, em retaliacdo por ndo o considerar
digno de entrada na sociedade, fixando-se depois no Metaponto, em cuja peninsula se
situa Tarento, onde viria a nascer Aristdxeno, pai da teoria musical formal e acustica.
Aristoxeno foi o candidato (renegado a favor de Teofrasto) a sucessor de Aristoteles
na Academia. Apesar de ter sempre rejeitado constituicbes em moldes em que o
demos avultasse poder, nunca foi esta premissa motivo contrario, em Pitagoras, para
a renegacao da tirania (ou defeitos da aristocracia, segundo Aristoteles).

O bordejamento da costa Jénia é geograficamente fulcral porque ladeia sem
travessia maritima e a norte o Reino de Israel e Juda. Incorpora, pelo menos, doze
séculos de inseminacgao cultural Hebraica, cultuada no Helenismo e Impérios Persa,
Babilénico, Egipcio e Romano, e uma diaspora de cariz Septuaginta e Babilonica
néo alienada. Neste mosaico, um modo peripatético em Largo impés-se. No caso da
Musica Humana e das cordis da especial forma trapezoidal humana, as mesmas que
afligiram Mahler em iminentes sincopes cardiacas, forma escalena do Humano segundo
Xenocrates e espécie Chordata - o Humano levando cabalmente a designacao de ipsa
Citara tangenda-, e por cada diese do sopro segredos da Musica Universalis e Humana
entretecidas, em fondi assomando em vox humana, em pleno dom dialdgico, mais se
elevara a condi¢cdo de acousmata e politikoi de todos os homens e caminhantes.

Depois de Roma conquistar a Galia, Germania e Britania, na viragem da Era
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Comum, franqueou-se entdo a via boreal. A Cristandade ensaiou a condig¢&o teologica
e politica na escolastica Aquina com a Summa Theologica que, desde a Cosmogonia
Hesiodica separando a terra e o céu, intentara destarte a reconciliacao destes e que o
céu se fechasse sobre a terra, antes que o fantasma de Hesiodo se transfigurasse em
Copérnico, Kepler, Galileu e Newton, e as faces de Cronos na nova fisica de Einstein
e Bohr.

Neste aspecto, também Hesiodo resultaria e surdiria pela rememoragcéo em
Nietzsche do Eterno Retorno, ja que foi aquele quem pela primeira vez se referiu
a um retorno do eniautds ou ano-circulo, todo o objecto anelar e por isso percursor
conceptual da Musica das Esferas. Seria Nietzsche o autor de uma parabola infante
sobre a Filosofia na forma de “Trés Metamorfoses do Espirito”:

“Disse-vos as trés metamorfoses do espirito: como o espirito se transformou em
camelo, o camelo emle&o e o ledo em crianca.” (Nietzsche, Assim Falava Zaratustra)

Ora, a incluséo referida do infante e primogénito no éthos da Musica Mundana
ou Musica das Esferas pela via da Cultura Hebraica apresenta uma articulacdo com
o mundo Grego. Com isto aludimos & condicdo (de raiz Orfica Grega) oracular do
infante.

Desde o fim do Neolitico e novo sistema Patriarcal, € verdadeiramente o infante o
verdadeiro ovante do choque titdnico entre o Matriarcado e o Patriarcado. Mesmo em
Livros com apontamentos negativos sobre a condi¢do infante, como é o caso do Livro
da Sabedoria da Alexandria Septuaginta, encontramos o sentido de acousmata 6rfico
atinente ao infante, que se mantera nos Evangelhos Sinopticos:

“Pois a Sabedoria abriu a boca dos mudos e tornou eloquente as linguas das
criancas.” (Livro da Sabedoria 10:21; Cf. Livro da Sabedoria 1:10)

“(...) porque escondeste estas coisas aos sabios e inteligentes e as revelaste aos
pequeninos.” (Lc. 10:21).

“Perante os prodigios que realizava e as criangas que gritavam no templo: «Hossana
ao Filho de David», os sumos sacerdotes e os doutores da Lei ficaram indignados
e disseram-lhe: «Ouves o que eles dizem?» Respondeu Jesus: «Sim. Nunca lestes:
Da boca dos pequeninos e das criancas de peito fizeste sair o louvor perfeito?»”
(Mt. 21:15-16)

Restara ainda a referéncia importante a tese de Paulo sobre as criancas filhas de
pais com crencas diferenciadas (cristas e ndo-cristas), incipientemente contra-Judaica,
e que recorre a um sentido natural de teknon (crianca impreparada para a Patristica)
e huios (crianga preparada para a Patristica) sob um halo infante hagio, ramo filial da
descendéncia preparado, portanto, para a adopg¢ao pelos céus.

No caso, Paulo atesta que mesmo o nascituro feknon é dotado de sapiéncia, e
a filial ascendéncia sagrada do Cristianismo assegurada, decorrend,0 na verdade,
diriamos nos, por sucessao aristocrata ou filogenia sagrada (sempre com um sentido
de conversao iminente, em termos Cristao e Paulino). Mais enfatico no mundo simbdélico
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actual, presta-se o exemplo contemporaneo da escolha final do Papa no ramo Cristao
Copta, através de uma crianca vendada.

Socorremo-nos aqui de passagens atestatérias, algumas com grande proviséo
de séculos desde Pitdgoras e o Livro de Job, mas é ainda no Livro dos Salmos, nao sé
o maior na forma e tempo recolectavel dos Escritos Judaicos e da prépria Biblia, como
também o Unico que pelo dom da musica se presta a convergir, como Jerusalém,
as trés religides do Livro, que encontramos, como fizemos com Gustav Mahler, o
responsum a nossa quaestio entre a Musica Mundana e a Musica Humana, com a
necessaria intercesséo da Musica Instrumentalis e vox humana.

“O que me dizem as criancas?” na prédica de Mahler tem, assim, na Clavis Sol
instaurada, responsum encontrado, remanescente do coro antigo, transitivo sobre a
lyra de Gat, entre lamentagdes e vozes sopranas:

“Da boca de pequeninos e criancas de peito suscitaste forga, por causa dos teus
adversarios, para fazeres emudecer o inimigo e o vingador.” (Sl. 8:3)

Encontradas, pois, as raizes de um Filosofia infante em vox instrumentalis
e responsum sobre a Musica Mundana e Humana, desenhada a Clavis sobre o
pentagrama das eras em berco Helénico-Hebraico-Romano-Cristdo, urge agora
investigar as razdes sobre os singelos acasos flexionados dos étimos éthos, epos e
eco. A par disto, colocar-nos-emos, de espirito livre, no papel de politikoi. Expomos as
razbes de forma sistematica, embora desta vez com uma interpelacéo forte a partir da
Musica Instrumentalis e vox.

Se em relacédo a musica, em varias vertentes afectas ao éthos, as fontes classicas
Gregas séao evidentes (Platédo, Republica 376¢c-425a ; Leis 700a 701b; 799e-800a ;
Filodemo 1.13; Ateneu 628c ; Timeu 35b ; Banquete 187 ; Fedro 61a), (Aristbteles,
Politica 1339b-1342a ; Poética VI, 13 ; Etica a Nicomaco, 1131a-1134b) entre outras
(Solon, Damon, Filolau, Pindaro, Demdcrito séo outras fontes para o efeito) para além
de passagens significativas dos tragediografos (Esquilo, Persas 619-688, Sete Contra
Tebas 267-270; Agaménon 105-107; Sofocles, Edipo Rei 186; Euripides, Ifigénia em
Tauris 1336-1338), ja no que respeita a reunido entre Musica Mundana e Musica
Instrumentalis € necessario investigar os ocasos simultaneos de éthos, epos e eco.

Ja foi investida a tese de que a quaestio crux entre 0 cosmico e o humano,
assenta na demanda - “O que me dizem as criangas?”. Uma vez que a questdo
das geracgdes futuras n&o tem resposta sem o préprio Futuro, sobeja demandar, em
estilo Schopenhauriano e ontologia de tondi, sobre a filosofia e musica do futuro,
sobrelevando a Ultima a partir da qualidade intervalar e harménica no caminho de
rememoracao das origens da Musica Instrumentalis, e simultaneamente, da propria
Musica Humana, ambas entendidas enquanto aerofone, isto €, modos conseguidos e
tardos do sopro inicial.

- Entre o sonus (nas interpretacdes Pitagorica, Aristotélica e Aristoxénica) e
a vox (Socratica, Protagoriana e Euripideana) arcaicos, na sua convolug¢ao
principia, 0s modos instrumentais mais antigos (corda, sopro, percussao),
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logo sistemas articulatério, respiratorio e fonatorio, perscrutavam em articu-
lacéo e canto na forma trapezo6ide do humano, do arco e da harpa. E con-
sequentemente, em modo de figuracdo, em identidade escalena também,
segundo a analogia geométrica de XenOcrates quanto a Musica Humana,
couberam plasticamente em transposicéo e em jeito de proté ousia da Musi-
ca Instrumentalis, na forma dos cordofones lyra, kithara, barbitos, phorminx
e saltério (Cf. Sl. 33:2; 144:9; Gn. 4:21), aos quais se adequaria depois, em
aerofone, o0 aulos, essencialmente posterior e, portanto, relativo a uma cos-
mogonia tardia, atinente a Dioniso e a alquimia entre a condicao de heréi e
deuses do Olimpo, aquando do passado mitolégico de Tebas e Trdia. A ela
corresponde a emergéncia do alfabeto grego, depois do Linear A e Linear
B. Entre o periodo pdés-Micénico e os ultimos ecos da poesia de Hesiodo e
Homero, guardamos, pois, um sentido convergente entre a idade do Ferro
e a do primeiro alfabeto consonanto-vocalico da Histéria, entre a incandes-
céncia das vogais e a forja do som. Relevamos este aspecto da filosofia
da musica e da linguagem como a condi¢&o incontornavel do fenémeno da
Hélade, e da ambivaléncia ainda hoje pertinente entre os modelos militarista
oligarca de Esparta e da democracia aristocrata de Atenas. Em ontologia de
tondi, dir-se-ia terem sido estas as escalas fixas, assim como nas escalas de
Alipio de Alexandria (séc. IV a.C.) encontramos transplantadas, arregimen-
tando os tetracordes, tons, semi-tons e diesis (um quarto de tom) e onde
encontramos posicoes fixas e moveis em duas escalas maiores apenas, de
onde a especial progressdo entre ambas obedecia também as trés Unicas
formas (Diatdénica, Cromatica e Enarmoénica) necessariamente emparcela-
das a modulagdes étnicas e culturais (Lidia, Aedlia, Frigia, lastica, Dorica).
O efeito deste anel entre sonus e vox, e tal circulo mito-eidético-fonético
era, porém, mais profundo: ndo so disciplinou a ordem das nove musas
(desde Caliope e a poesia Epica até Urania e a Astronomia), afectando os
Medievos Trivium e Quadrivium, como distinguiu entre elas a tragédia deri-
vada do coro. O coro sublimava, assim, o caracter distinto da lingua Grega,
isto é, ser um metrébnomo preciso, de tempo néo extensivel nem abreviavel,
tal como referiu M. L. West, atemorizando a musica o préprio marulhar da
prosa. De uma forma condizente, quanto a Musica Instrumentalis, a essén-
cia cordofone livre da vox humana dar-lhe-ia a ambiéncia da Idade de Ouro,
pré-diluviana, premissa maior da ideia de Musica Universalis. Compreende-
-se, assim, como, com os Pitagéricos, o uso do monocérdio numa caixa de
ressonancia entre dois cavaletes moveis, era usado com o fim de investigar
as proporcdes e a musica das esferas, literalmente ouvir a razao a partir dos
ditos numeros racionais. Assim, o trabalho dos politikoi seria, na seita Pita-
gobrica, apds uma escuta atenta de varios anos, o encontro apurado no equi-
valente metrébnomo da vita activa - em diapason, diatessaron, diapente ou
toda a gama de meios-tons -, assim traduzidos para a especialissima caixa
de ressonancia cuneiforme da Musica Humana, propiciada pelo sortilégio de
encontro acusmatico do sonus e vox da Musica Instrumentalis, pela prosa e
canto. Reparemos, fisiocraticamente, como o numero de letras do alfabeto
Grego corresponde ao numero de costelas (vinte e quatro) e como nestas se
depde um sentido de verbo criador (Cf. Gn. 2:21-25) a0 mesmo tempo que
mitoldgica e originalmente Patristico. Deparamo-nos, assim, com um Mundo
como Vontade e Representacdo que em Platdo resultaria na sintese entre a
ideia ou unitas ante rem e o conceito ou unitas post rem, dando um sentido
fundamental, citando Sécrates, de parto e uma alegoria da caverna que é,
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desta maneira, uma imagem ao mesmo tempo pds-Neolitica e nova-Patris-
tica (em plena idade Humana, Demasiado Humana, em que epos se torna
antipous a si mesma) embora ainda Matriarcal, recondita e ventral, versao
sem a qual a monarquia das esferas que tem o modelo do infante assegu-
rado nao aconteceria.

- Esta abertura entre o utero e a vox em que se exprimenta o infante, en-
quanto modo flexionado do sonus co6smico, balbuciante e metrébnomo, fruste
e oracular, foi, pois, condicdo de nascenca, ela mesma, da classe de acou-
smata e politikoi e ouvintes da Musica Humana, condicdo de nascimento
do éthos musical. Dir-se-ia ser a Musica Humana de classe primogénita,
Unica, da milenar Musica Universalis. Se nos ativermos ao intervalo entre o
inaudivel, inefavel e o verbo, préprio da Musica Humana, observamos como
parece ter-se iniciado no tempo actual a perda do estatuto de linguagem
universal, substituida agora por uma cosmogonia do /nstrumentalis odioso
as escalas da Musica Humana. Isto corresponde a uma perda consumada
da visao de Harmonici Mundi (Kepler, Leibniz). Com efeito, depois de Gddel
na matematica, a cisdo da fisica no séc. XX (Einstein, Bohr) e as limitacoes
da maquina de Turing na computacéo, a unica linguagem universal rema-
nente seria a masica. Eis porque parece que se reverteria melhor o dito de
Leibniz - “Musica est exercitium arithmeticae occultum nescientis se nume-
rare animi” (A masica € um exercicio oculto de aritmética de uma alma in-
consciente que lida com numeros) - para este outro: “Arithmeticae est exer-
citium musicae occultum (...)” (A aritmética € um exercicio oculto da Musica
(...)”. Neste prisma, para a contemporaneidade, pensando todo o espectro
da filosofia social e politica, e salvaguardando a triade da filosofia da musi-
ca que tratamos, ou se dara o dealbar de uma era monofénica de ruido, ou
assistiremos a promessa de uma era sinfonica. Nela, a vox humana, entre
o continuo (ou sunechés), ou em insondaveis intervalos (ou diastematiké),
precisara, como o alfabeto, de ser consoante, cum sonus numa explosao
instrumentalis. Na acep¢ao mais simples, o risco sera a Musica Humana
ser instrumentalis da banal mundaneidade.

«  Ocorreu uma especial transmutacdo de valores, da epopeia da palavra
(epos) e do herdi, até ao eco (eco) e ao infante. Descobrimos uma clara
condicao chordata instrumental e musical do humano.

Para isso, desenhamos metaférica e conceptualmente uma Clavis Sol, de
principio fortemente Matriarcal (ginoclave), onde foi transplantado o sistema Patriarcal
metonimicamente representado pelo Sol/ (apolineo), donde se salientou a cultura
Judaica como a primeira a dotar o infante de uma condicdo e modo maior. Nesta, o
infante, pela primeira vez teve condi¢des para emergir politicamente como monarca
das esferas e aquilatar simbolicamente a cultura de primeiro homem redivivo Crista.

Encontraram-se, assim, na forma do pentagrama referido, 0s seguintes
elementos: o repositério conceptual musical, o0 nUmero aureo pitagérico, o simbolo
da cultura Judaica e do Patriarcado, 0 niumero mitico das cinco idades dos herdis na
mitologia de Hesiodo e também a ginoclave enquanto simbolo do matriarcado. Todos
eles foram apresentados como pressupostos da emergéncia do modelo do infante
neste ensaio.
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Neste mesmo compasso, foi ponderada também a natureza geométrica do
pentagrama. Recordou-se a arcaica metafora do tridngulo escaleno do Humano em
Xenocrates, condizente com a da Terra em Platéo.

A especial forma trapezoidal do humano adequa-se, com efeito, a conjecturar,
em sintese, cientifica e metonimicamente, a unidao entre o primeiro instrumento pré-
diluviano de cordas (a harpa) e o ultimo instrumento pré-diluviano de guerra e caga
antes do Neolitico e agricultura (o arco). Em tal assomo conjunto, as vocalizacées
do animal dotado de linguagem, na definicao Aristotélica, sob a abobada do cosmos
musical iriam, na Idade do Ferro, na evolucédo de milhares de anos depois, tomar a
forma notacional cuneiforme e, posteriormente, cabalmente consonantico-vocalica do
alfabeto.

Finalmente, foi relevada destarte a notoriedade musical do alfabeto Grego e da
condi¢cdo consoante (cum sonus) césmica, sem a perda de cambiantes no intervalo.
Fundamentamos nao s6 o éthos da Musica Universalis, como também os modelos
politicos perenes da Hélade, na filosofia da linguagem e da musica.

Com tais trechos ter-se-a também fundamentado, ao invés da ideia de uma
filosofia da musica como um epifendmeno tardio advindo da filosofia da linguagem,
a filosofia da linguagem subordinada a filosofia da musica, recuperando-se uma
orientacdo no pensamento tipica dos Harmonici Mundi para o futuro.

“O que me dizem as criangas?” - a interpelacdo de Mahler é a mais profunda
dos ouvintes da Musica Humana, acousmata e politikoi. O infante é esta condigé&o.
Quanto a uma orientacdo no pensamento (Kant), € 6bvio que néo sera a aritmética
(quantidade discreta estatica), a geometria (grandeza estacionéaria), a astronomia
(grandeza dindmica) ou a musica (quantidade discreta em movimento) que comporéao
0s problemata da classe contemporanea de politikoi. Estaremos presos ao circulo
fonético do trivium classico (Gramatica, Logica, Retorica). Todavia, mesmo que no
incompleto sentido de uma filosofia do tempo, sem o efeito musical e cosmico de
translacdes (transposicdes ascendentes), simetrias horizontais (inversdes melodicas)
e simetrias verticais (retrogradacdes) do préprio tempo histdrico, ndo se entendera
a vontade da musica, na acepcao de Schopenhauer. Uma era do infante tragica
transformara o tempo num origma para a Musica Humana.
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CAPITULO 6

REFLEXOES SOBRE A EDUCACAO NA SOCIEDADE

Eliete Vasconcelos Goncalves
SME-RJ

Rio de Janeiro - RJ

RESUMO: Esse artigo propbe através de
uma andlise filosofico dedutiva, compreender
o significado da Educagdo atual a partir da
observagdo da transformacdo do homem
em diferentes momentos da historia da
humanidade. Analisar a relagdo que a escola
tem com o significado de educacdo em seu
sentido atual e compreender os motivos que
levaram ao modo de formacédo fragmentada
que temos vivenciado atualmente em nosso
sistema educacional. Dentro dessa proposta, a
pesquisa se iniciara a partir do entendimento do
significado de Paidéia, uma expresséo grega
que trazia em seu conteudo um ideal de viver em
sociedade que transcende a ideia de Educacao
enquanto se relaciona com expressOes
modernas como civilizagdo, cultura, tradicao,
literatura ou educacdo (JAEGER, 1995). E
por fim analisar esta relacdo atual que nossa
cultura estabeleceu entre educacéo e escola.
A partir dos modos de viver gregos conforme
Jaeger investiga, passando pela concepg¢ao de
educacéo Freiriana (FREIRE, 2005), bem como
a logica capitalista de Marx (MARX, 2004),
essa pesquisa pretende suscitar indagacdes
a respeito da eficacia da fragmentacdo de
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conteudos que experimentamos em todos
os anos de formacédo escolar, suas causas
e motivos e aclarar as causas que levaram a
sociedade atual a considerar alguns conteudos
como dispensaveis ou opcionais em nossa
educacéao atual.
PALAVRAS-CHAVE:
emancipacao.

Educacéo; escola;

ABSTRACT: This article proposes, through a
deductive philosophical analysis, to understand
the meaning of current education from the
observation of the transformation of man at
different moments in the history of humanity.
Analyze the relationship that the school has
with the meaning of education in its current
sense and understand the reasons that led to
the mode of fragmented formation that we have
experienced today in our educational system.
Within this proposal, the research will start from
the understanding of the meaning of Paidéia, a
Greek expression that brought in its content an
ideal of living in society that transcends the idea
of Education as it relates to modern expressions
such as civilization, culture, tradition, literature
or education (JAEGER, 1995). And finally to
analyze this current relationship that our culture
established between education and school.
From the Greek ways of living, as Jaeger
investigates, through Freire’s conception of
education (Freire, 2005), as well as Marx’s
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capitalist logic (MARX, 2004), this research intends to raise questions about the
effectiveness of the fragmentation of contents that we experience in all the years of
school formation, its causes and motives and to clarify the causes that have led the
current society to consider some contents as dispensable or optional in our current
education.

KEYWORDS: Education; school; emancipation.

11 INTRODUCAO

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

A busca por descobrir 0 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 razéo, isso promove um nivel de desenvolvimento que transpassa
as barreiras individuais, e permite uma evolugcdo daquilo que se considera como
sociedade. Um povo que conseguiu alcancar esse ideal de desenvolvimento do
individuo foi o povo Grego.

A cultura grega também tem suas limitagdes: os privilégios entre os individuos
de classe distintas, a escravidao, a subordinagcdo das mulheres. Em contrapartida,
também deveriamos considerar nesse meio tempo o0 nascimento do cristianismo, o
surgimento de grandes cidades, as inUmeras descobertas cientificas e uma evolugcao
extraordinaria dos modos de viver — tudo o que levou os seres humanos a novas
descobertas em relacao a si préprios e também aos papéis exercidos por homens e
mulheres.

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

Eles acreditavam que o ser humano deveria alcan¢ar um modelo de arquétipo,
Arquétipos séo formas estruturantes herdadas, comuns a toda espécie humana,
resultado do depdsito de impressdes superpostas deixadas por vivéncias
fundamentais, contendo padrées e comportamentos coletivos, que se manifestam
em motivos mitolégicos nas mais diversas culturas. Sao padrdes hereditarios
de comportamento psiquicos, revestidos de qualidades dinamicas, tais como
autonomia e numinosidade. (JUNG, Vol. XVIII/2, § 116, 2011)

e a busca desse arquétipo daria origem as notaveis personalidades que séo

conhecidas na histéria da humanidade, como Platdo, Soécrates, Lednidas, dentre
outros filésofos, guerreiros, homens notaveis que se destacaram por terem mudado o
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curso da historia com seus feitos e acdes. E na construcéo 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.

2 | PAIDEIA

Paidéia € uma expressao grega que trds em seu conceito a ideia de formacgéao
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 conceituacao que nos permite delimitar os momentos iniciais
do pensamento educacional grego.

Segundo Jaeger, para se tentar entender o sentido de paidéia seria necessario
utilizar varias expressées modernas como civilizagédo, cultura, tradicdo, literatura,
educacéo, todas juntas, visto que cada um desses termos se limita a exprimir um
aspecto daquele conceito global (1995). Ou seja, se quisermos compreender 0 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 v

Seria um sistema integral voltado para a formacéo do ser humano em todos os
aspectos que se pode conceber, a formagcdo de um cidadao perfeito. Uma condigcéao
que levaria o ser humano a sair dessa condicdo de cumprir o seu papel fundamental
na sociedade, sair de seus fundamentos bioldgicos até conquistar as mais elevadas
esferas espirituais.

31 EDUCACAO E SEUS SIGNIFICADOS

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 agéo de deitar fora, de langar para fora; prolongamento,
trazer a tona o que € inato em cada um, fazer aflorar os valores que sao inerentes a
condicdo humana.

Assim, a palavra Educacao, em uma concepc¢éo 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¢éo mais moderna, vamos compreender educagcéo 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 0 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 educacao na atualidade ainda esta bem distante do ideal complexo
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de educacéo a que aquela civilizacéo se referia.

Atualmente poderiamos relacionar o sentido de educagéo ao conceito de vocacéo,
que vem do latim vocatione, vocatio — chamado — o chamado da alma. Quando hoje
se analisa o conceito de vocacéo, 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
vocacao para as letras, para os numeros, vocac¢ao sacerdotal, vocacéo para as artes,
significa que ele ja traz em si esse direcionamento de alma.

A educacéao consiste em algo que envolve todos os aspectos de uma cultura,
desde os individuais, 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 educacéo ou o verdadeiro
ensinamento se ndo houver valores humanos. E é nesse estabelecimento de valores
soOlidos ou até certo ponto imutaveis e atemporais que uma verdadeira educacgéo se
torna possivel.

Considerando tudo que se fala sobre educacéo hoje, algumas questdes, dentre
as mais importantes residem no fato de que ndo ha um unico modelo de educacéo,
a escola nao é o unico lugar onde ela acontece e talvez nem seja o0 melhor; o ensino
escolar ndo € sua unica pratica e o professor profissional ndo € seu unico praticante
(BRANDAO, 2007).

A Educacéo esta relacionada aos modos de viver e lidar com o outro, cultivar
valores, padrdes e perceber em seus modos de conduta como estdo amparados seus
conceitos de moral e ética. Por isso seu significado é dinamico, ele ndo esta preso a
um Unico conceito, mas esté aberto ao tempo, meio e grupo social ao qual se relaciona.

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

41 O HUMANO E A ESCOLA

Desde que foi transferida da familia a tarefa de educar seus filhos, frente as
necessidades das diferentes épocas, a figura do professor tem se consolidado
enquanto detentor do saber.

Desde o antigo Egito, a funcédo de escriba era preservada a partir da constituicéo
das escolas reais, passando pelos retores na Grécia antiga e no periodo medieval,
consolidado pelo controle das instituicdes religiosas cristas na figura dos eclesiasticos
ou scholasticus (latim), de onde se originou 0 nome escolastica dado a doutrina da
pratica de ensino. Até se chegar a uma discussao sobre se de fato a caracterizagao do
trabalho docente se constitui como profissao, pela Sociologia do Trabalho, em 1961, a
pratica da educagao tem se institucionalizado.

De igual modo, o local utilizado para se ensinar tem se transformado. Espacos
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improvisados da propria casa ou espacos ao ar livre para discussdo deram lugar a
espacos isolados, consolidando assim a instituicao escolar. A escola como instituicao
disciplinar se consolida na passagem do século XVIII para o XIX, com o iluminismo
e a racionalidade. Quando Foucault (1987) analisa as diversas instituicdes sociais, a
escola é analisada como um espacgo onde o poder normalizador e disciplinador tem o
efeito de moldar o comportamento, atitudes e discursos do individuo, produzindo seres
doceis e submissos as estratégias do poder.

A escola que temos hoje é produto de uma construcao histérica e, portanto, sé faz
sentido dentro de sua historicidade. Entender como se estabeleceu o seu modelo se faz
necessario para se poder pensar em novos caminhos ou ainda regressar a caminhos
ja percorridos (primitivos), considerando que, como nova proposta, o primitivo possa
surgir como uma reconstru¢ao de algo que foi quebrado e repartido, e que voltar as
origens, ao original, possa ser um caminho novo para esse modelo retrégrado.

A partir de meados do século XIX, a constituicdo da escola sofreu uma grande
transicao.

No periodo classico ou episteme classica, assim por ele definida, compreendendo
os séculos XVII a XVIII, desenvolveram-se nas sociedades ocidentais novos
mecanismos de poder, fundamentados na disciplina dos corpos e no controle das
populacdes. Associa-se ao surgimento das ciéncias do homem e da vida na episteme
moderna — século XIX a XX — o desenvolvimento desses mecanismos. A constituicdo
de novos campos de saber relacionados ao homem e a vida € um processo simultaneo
a constituicdo de um novo tipo de poder, cujo objetivo € a producéo de corpos doceis
e Uteis, o poder disciplinar.

Esse poder ndo pode ser centrado no Estado; ele encontra-se espalhado em
todas as dimensdes sociais. Desde a relacdo homem-mulher as relagdes escolares,
religiosas ou de saude.

E uma relacdo que se estabelece de baixo e consiste em uma multiplicidade
de correlacbes de forga imanentes ao dominio onde se exercem e constitutivas de
sua organizagdao (FOUCAULT, 2003). Enquanto se forma e atua em todos os setores
da sociedade, forma uma linha de forca que a atravessa articulando e integrando os
diferentes focos de poder (estado, escola, prisdo, hospital, asilo, familia, fabrica, vila
operaria).

Seja, por exemplo, uma instituicdo escolar: sua organizacao espacial, o regulamento
meticuloso que rege sua vida interior, as diferentes atividades ai organizadas, os
diversos personagens que ai vivem e se encontram, cada um com uma funcao,
um lugar, um rosto bem definido — tudo isto constitui um “bloco” de capacidade-
comunicacao- poder. A atividade que assegura o aprendizado e a aquisicdo de
aptiddes ou de tipos de comportamento ai se desenvolve através de todo um
conjunto de comunicacfes reguladas (licbes, questbes e respostas, ordens,
exortagdes, signos codificados de obediéncia, marcas diferenciais do “valor” de
cada um e dos niveis de saber) e através de toda uma série de procedimentos de

poder (enclausuramento, vigilancia, recompensa e punicdo, hierarquia piramidal)
(FOUCAULT, 2004b, p. 241).
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O controle acontece de maneira sutil e velada, deixando a impressdo de
inexisténcia.

A sociedade disciplinar deu lugar ao nascimento dos saberes (os das chamadas
ciéncias humanas) e de poderes em que a sujeicdo nao é vista como uma repressao.
Através do uso de dispositivos: “um conjunto decididamente heterogéneo que engloba
discursos, instituicdes, organizagdes arquitetdnicas, decisdes regulamentares, leis,
medidas administrativas, enunciados cientificos, proposicdes filoséficas, morais e
filantrépicas” (FOULCAULT, 1979, p.244), coloca-se em agao o poder; no entanto, a
repressao acontece de maneira sutil, como um adestramento, o que dispensa o0 uso
da violéncia na maioria de suas ac¢des, garantindo a sua eficiéncia. O disciplinamento
dos corpos passa a ser 0 objetivo maior. A sujeicéo se estabelece como uma producao
positiva de comportamento, que define se o individuo esta ou ndo dentro de um padréo
de normalidade. Esse modelo prioritario da verdade se configura a partir do “exame”.
Nessa logica, o individuo se empenha por alcancar bom éxito quando “examinado”
para exibir suas capacidades e alcancar o “prémio”: estar dentro da normalidade.

A utilizacdo de métodos que permitem um controle do corpo do cidaddo se
caracteriza a partir da instituicdo disciplinar. Um controle minucioso através de
exercicios de dominio do tempo, espaco, movimento, gestos e atitudes se da com
um Unico objetivo: produzir corpos submissos, exercitados, déceis e estabelecer uma
relacdo de docilidade e utilidade. Na sociedade moderna, esse controle disciplinar se
desenvolveu baseado no modelo da ascese, inspirado nos mosteiros, e se configurou
através da disciplinarizacao da juventude estudantil.

Como primeiro principio para uma execuc¢ao eficiente, a escolha do local onde
se realizard o controle se vé indispensavel: “A disciplina as vezes exige a cerca”
(FOUCAULT, 1987, p.122). Delimita-se assim como dispositivo disciplinar, um local
fechado para suas praticas. Tem-se entdo na escola esse padrao, onde o internato,
originario do modelo dos conventos, se define como ideal educativo.

Na escola, o controle disciplinar se d4 nas mais diversas instancias. Através da
elaboracdo de estratégias de poder sobre a conduta dos alunos, surgem campos de
conhecimento inéditos.

Essa escola, enquanto modelo disciplinador, esta presente mesmo na execugao
das tarefas mais elementares.

51 A DISCIPLINA NO CURRICULO ESCOLAR

A construcéo da episteme moderna através do poder disciplinador mudou a
maneira como o individuo lidou com os conhecimentos.

Juntamente com a consolida¢cado de uma nova maneira de se lidar com os saberes,
o termo “disciplina” escolar passou a assumir uma significdncia que confirma essas
mudancas. No seu uso escolar, o termo assume, tal qual seus sinbnimos “matéria” ou
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“contetdo”, o sentido atual apenas no final do século XIX. Até entdo, designava néao
mais que a vigilancia, repressao das condutas prejudiciais a boa ordem e aquela parte
da educacéao dos alunos que contribui para isso (CHERVEL, 1990).

E na corrente de pensamento pedagégico da segunda metade do século XIX
gue a acepc¢ao da palavra é trazida — tal qual na atualidade — como um termo genérico
que designa os variados saberes e suas novas tendéncias de ensino. Antes, enquanto
remetia ao verbo “disciplinar”, era designada como sin6bnimo de ginastica intelectual,
como um desenvolvimento do julgamento, da razédo, da faculdade de combinacgéo e de
invencao, uma “matéria de ensino suscetivel de servir de exercicio mental” (CHERVEL,
1990, p.179). Foi ap6s a Primeira Guerra Mundial que o termo perdeu a for¢a que o
caracterizava e torna-se uma pura e simples rubrica que classifica as matérias de
ensino, fora de qualquer referéncia as exigéncias da formacao do espirito (CHERVEL,
1990).

Integrante do curriculo escolar, o termo usado acaba por servir para generalizar
0s saberes, reduzindo sua constituicdo a conteudos limitados, pontuais e que nao
exprimem nada além da sintese a qual foram confinados, em uma economia que
o transforma funcionalmente na eficacia da classe escolar, deixando-o alheio a
sua complexidade e a toda realidade cultural exterior a escola. Adicionado ao seu
significado, a disciplina também se constitui na atualidade um modo de se disciplinar
0 espirito, enquanto oferece os métodos e regras para abordar os diferentes dominios
do pensamento, do conhecimento e da arte.

Da mesma forma, o curriculo escolar, antes de contribuir para a formacéo do
individuo, é fabricado para produzir efeito sobre ele. Dessa forma, o curriculo se
constitui a partir de conhecimentos considerados socialmente validos para determinada
sociedade. Isso também indica que o curriculo se modificara de acordo com as
necessidades de tempo e espaco. Conforme afirma Silva: “... E preciso reconhecer
que a incluséo ou exclusao no curriculo tem conexdes com a inclusdo ou exclusao na
sociedade” (1998, p.10).

A constituicdo dos saberes também se transmuta. Atendendo a necessidade
da impessoalidade das normas, seu contetudo se limita a expor uma estruturacao
disciplinar interna constituida de saberes escriturais formalizados, objetivados e
delimitados, constituidos de uma autonomia completa entre si, codificados tanto sobre
0 que é ensinado quanto a maneira de ensinar. O conteudo passa a ser relacionado a
escrita; logo, o acesso a qualquer tipo de saber escolar é franqueado ao dominio da
escrita.

Essa “nova” configuracéo de escola acaba por expulsar o elemento espontaneo
do saber, em uma desnaturalizacdo das disciplinas escolares. Os elementos sao
relativizados, deixando de lado sua riqueza e pluralidade.

Os saberes tém em sua esséncia o seu entusiasmo. A disciplinarizacao dos
conhecimentos tem em sua constituicdo o aniquilamento daquilo que evoca a sua
paixao. A uniformidade em reproduzir, destituida do experienciar, marca a escola com
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uma educacao fria e teatral, no sentido de representar o conhecimento através de uma
mascara. O que de fato é vivenciado é algo dissimulado, ficticio, ilusério, e esse saber
aparente acaba por se fazer auténtico em um ambiente fabricado.

Fabrica-se falsamente a instituicéo, elabora-se um sistema, produz-se o conteudo
e, por fim, valida-se a estrutura.

Descaracterizar parece ser a premissa para se legalizar aquilo que se tem por
meta.

Se a escola consegue manipular todo um sistema e torna-lo valido, que diriamos
sobre os contetdos nela reproduzidos ou realizados? Para se fazer valido nesse
sistema, torna-se necessario submeter-se as suas condigcbes, ou nao seria esse
sistema um validador do ensino e do ensinar domesticador?

O curriculo é o dispositivo pelo qual se validam os saberes. Aquilo que integra o
curriculo se faz verdadeiro; aquilo que ele exclui se torna desnecessario. Por isso na
escola se torna t&o importante a presenca da disciplina no curriculo. A normatizagcéo
do seu conteudo se configura como um saber valido, importante, util.

61 A LOGICA CAPITALISTA E A EDUCACAO

Aliado as mudancas ocorridas na escola, o sistema capitalista em que vivemos
transformou a educagdo em uma espécie de mercadoria. 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 relagao entre a sua atividade profissional e a utilizacao
de suas capacidades. Fica assim diretamente relacionada ao ganho de capital a sua
prosperidade, sua felicidade. Também s&o excluidos o sentimento e a paixao pelo que
se faz, 0 que se deve ter em primazia é a busca pelo dinheiro, ainda que nao haja
desejo pelo que se faz, a sua riqueza ou a busca por ela é mais importante que todo o
resto, ela pode comprar seu lazer, sua satisfacéo, seu descanso.

Da mesma forma que o trabalho se torna uma mecanizacéo de acdes 0 mesmo
acontece com o estudo, pois é através dele que o individuo aprende a exercer aquilo
gue sera seu “ganha pao”. Sao estabelecidos os mesmos esquemas das fabricas, o
individuo aprende a funcdo e a executa, automaticamente, maquinalmente.

Para se formar em alguma carreira, as faculdades/instituicbes determinam o
namero de anos que serao necessarios para concluir aquela profissdo, sejam dois,
trés, quatro, cinco ou até seis anos de graduacgao e tantos outros em especializacbes
e complementacdes. Um estudante de medicina, por exemplo, talvez passe 12 anos
de sua vida se preparando para exercer sua profissdo de maneira competente.

N&o sé na carreira da medicina, como em tantas outras, ritualizam-se 0s processos
transformando suas realizagdes em simples produtos.

Para se produzir trabalhadores na mesma velocidade em que se concebe
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a industrializacdo é necessario criar espacos que desempenhem esse papel de
maneira eficaz, assim a educagao profissionalizante, voltada para formar méo de obra
especializada em larga escala e em menor tempo tem seu crescimento acelerado e
legitimado, ndo s6 por se apresentar como uma proposta inovadora de ensino, mas
como um privilégio para alcancar o éxito na profissdo em um curto espaco de tempo.

Dessaformao ensinotecnologico pretende atender aparcela mais “desafortunada”
da populacao, promovendo a incluséo social e a formagdo da méo 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 maneirarecortada e oferecido em partes, limita-se o desenvolvimento e aprendizado
integral.

Quando a mente € empregada numa diversidade de assuntos, ela & de certa forma
ampliada e aumentada, devido a isso geralmente se reconhece que um artista do
campo tem uma variedade de pensamentos bastante superior a de um citadino.
Aquele talvez seja simultaneamente um carpinteiro e um marceneiro, e sua atengdo
certamente deve estar voltada para varios objetos, de diferentes tipos. Este
trabalho ocupa todos 0s seus pensamentos, e como ele ndo teve a oportunidade de
comparar varios objetos sua visdo jamais sera tao ampla como a do artista. Devera
ser esse o caso sobretudo quando toda a atencdo de uma pessoa € dedicada a
uma dentre dezessete partes de um alfinete ou a uma dentre oitenta partes de um
botao, de tao dividida que esta a fabricacdo de tais produtos (SMITH, 1763, p. 318-
21, apud MESZAROS, 2008, p.28-29).

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

Suas necessidades basicas sao transformadas num sentido Unico da busca pelo
dinheiro, ele é de igual modo ajustado a entender que sua riqueza esta no seu capital
€ que para viver, sentir-se vivo é preciso acumular. Dessa forma afirma-se que além
das necessidades do trabalhador da manutencédo 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 renuncia, 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).

7 1 CONCLUSAO

Pensar sobre os caminhos que a escola trilhou para se constituir no formato
atual, nos leva a pensar em que tipo de humano ela tem formado. Um humano livre,
pensante, emancipado ou submisso e incapaz de perceber sua incapacidade?

Assim, sugerimos pensar um caminho contrario ao que a escola tem trilhado e
encontramos éxito nos pensamentos de Freire.

Os caminhos trilhados pela educacéo no decorrer dos séculos, em sucessivos
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recortes, fragmentagbes e reconfiguracbes, encontram em Freire uma proposta
reversa, um caminho contrario que busca um humano consciente e formado em todas
as suas capacidades, emancipado.

Freire propbe um sujeito que se liberte dos condicionamentos sociais, seja
autbnomo, que saiba exprimir juizos. Para formar esse sujeito, € necessario nao sé
a sua propria reflexao, seu proprio entendimento, mas sera preciso devolver a esse
humano suas caracteristicas que lhe sdo fundamentais, a humanidade. Nesse sentido,
Freire se aproxima do ideal de educacédo da paidéia, quanto expressa que, para
formar esse humano emancipado, a racionalidade nao basta, é necessario resgatar a
humanidade, e isso s6 acontece através do desenvolvimento de todas as capacidades
do individuo; isso inclui a razao, mas também a emocao.

Dessa maneira, esse tipo de educacgao se re-faz constantemente na sua praxis.
Para Ser, tem que estar sendo, se construindo, se re-construindo (FREIRE, 2005).

A esséncia do humano esta em uma constante construcdo, em um constante
processo de se Ser e de se fazer. Ele € o que ele faz de si; ele € 0 que se projeta para
Ser, e impedir ou interferir de forma a contrariar essa esséncia impulsiva do humano
€ injusto.

Pensar em um humano consciente de seu lugar social, reflexivo e atuante € uma
proposta que permite reestruturar todos os caminhos que a educacéo trilhou. Antes
disso, permite refazer, refletir, questionar e humanizar.

Assim, necessita-se dessa teoria humanista que vem contestar as relagdes entre
as pessoas, seguindo esse papel de subordinagao, estruturado por uma sociedade
opressora que se delineou. Um estado de luta através do esclarecimento, da
conscientizacao, da utilizac&o/aplicacédo do conhecimento para uma libertagcao.

Pensar essa educacédo que contraria as normalidades impostas pela escola
disciplinadora € pensar em um caminho de transformacao, de ir contra, de caos, de
incertezas, mas de mudancas, de reflexdes, de tentativas, de erros e acertos, tal qual
Gallo propés:

Precisamos ter a coragem de rasgar o falso céu deste mundo artificial e mergulhar
no caos, por mais estranho, feio e assustador que ele possa parecer. Fazer
a experiéncia do estranhamento, do perder-se de si mesmo, do mergulho na
multiplicidade, longe de hierarquias, certezas, controles; abrir-se para as delicias
do desconhecido, ter a coragem de ousar. Trés poténcias nos ajudam nessa
aventura: as artes, as ciéncias e as filosofias. Porque as trés, cada uma a sua
maneira, vencem a opinido € mergulham no caos, trazendo do contato com ele
novas possibilidades (2007, p.10).

Uma pedagogia que vai além da simples normatizacéo, das simples sugestdes
gue nos séao oferecidas como propostas de se mudar o mundo e resolver os problemas
da sociedade, do curriculo novo, do novo modelo de escola, das novas atitudes
propostas pela escola velha, que, na verdade, apenas mascaram um velho jeito de
ensinar com novas nomenclaturas. Uma pedagogia que transforma de dentro, que
refaz o olhar que se tem sobre si mesmo e sobre o0 outro, que ndo s6 se afasta do
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individualismo, mas reflete sobre ele.

Nessa reflexdo entre o aprender e o ensinar, Freire nos permite reconfigurar
a compreensdo da esséncia do ensino, retornando ao sentido mais primordial da
educacédo: foi aprendendo socialmente que, historicamente, mulheres e homens
descobriram que era possivel ensinar. [...] “Aprender precedeu ensinar ou, em outras
palavras, ensinar se diluia na experiéncia realmente fundante de aprender” (FREIRE,
2010, p. 23-24). “Ensinar ndo é transferir conhecimento, mas criar as possibilidades
para a sua producéo ou a sua construcao” (FREIRE, 2010, p. 22).

Freire nos sugere pensar uma pedagogia que busca a constru¢cao de um sujeito
autbnomo que pensa certo, ndo sé logicamente, mas eticamente. Uma autonomia que
também se relaciona a pensar um sujeito ciente de sua posi¢ao social, ndo egocéntrica,
mas que, entendedor do seu papel, possa saber se relacionar com o outro de forma a
configurar espacos equilibrados de relacionamento.

Ademais, éreconhecerafinitude humana, noseucondicionamento einacabamento
para se pensar uma educacéo formadora tanto no &mbito do conhecimento quanto
da ética. Considerar que estamos continuamente em uma construcéo historica, que
somos um projeto em constante transformacao e, por assim dizer, inacabado, reforca
essa nao conformacao com determinado condicionamento histérico.

Onde ha vida, ha inacabamento. Mas sé entre mulheres e homens o inacabamento
se tornou consciente. A invencdo da existéncia a partir dos materiais que a
vida oferecia levou homens e mulheres a promover o suporte em que 0s outros
animais continuam, em mundo. Seu mundo, mundo dos homens e das mulheres.
A experiéncia humana no mundo muda de qualidade com relagéo a vida animal no
suporte (FREIRE, 2010, p. 50).

A capacidade moral e cognitiva do humano demonstra seu inacabamento.
Conhecendo, decidindo e se interpondo, ele constrdi seu mundo na histéria. Dentro
desse seu atributo de se autoconstruir e construir-se historicamente, ele enfrenta-se
com os proprios condicionamentos histéricos que se encontra. E esse desejo de Ser
mais que exige a superacao daquilo que se é.

Essa proposta de educacao que nao se atém as pedagogias tedricas e estaticas,
mas que lida com um conceito mais amplo que formagao do individuo e que mais se
relaciona com 0s conceitos gregos de paidéia, parte da conscientizagao de um ser que
toma consciéncia do seu inacabamento e, assim, tem, através dela, a sua principal
funcéao, que é formar-se. Portanto, uma educacéo que lida com um individuo completo,
complexo e livre € uma proposta de educacao que esta além de nosso tempo, além de
uma sociedade marcada pela opresséo das classes dominantes e capitalistas.

A emancipacdao humana € um conceito que atravessa as geracodes, suscitada
por diversos filosofos para nomear essa atitude de liberdade que prende alguns. Sim,
prende alguns, mas nao todos, e 0s que ndo se permitem prender se imbricam nessa
missao de desatar os demais.

O processo é dificil, arduo e precisa ser continuo, e importa que a cada dia mais
seres tornem a compreender a sua capacidade de humanos através do real sentido
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de educacéo.
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CAPITULO 7
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RESUMO: Este estudo tem como objetivo
principal verificar a interligacdo da motivagcéo
nas atividades de aulas de instrumentos
musicais coletivas, com criangas de 08 a 11
anos, e a Teoria do Fluxo de Csikszentmihalyi
(1999). Desafios/habilidades, metas claras,
concentracéo, feedback imediato e satisfagéo
sdo componentes do fluxo. Estes elementos
podem gerar alto nivel de motivagéo nos alunos,
mantendo-os motivados para desafios maiores
e para desenvolver uma performance cada vez
mais produtiva. Esta pesquisa foi desenvolvida
por meio de um estudo de levantamento
(survey) cujo instrumento de coleta de dados foi
um questionario adaptado do estudo de Araujo
e Andrade (2012) e testado por Campos (2015)
de acordo com as especificidades da populagcéao
participante da pesquisa. O questionario
definitivo foi aplicado em 35 criangas, de 08
a 11 anos, em aulas de instrumento musical
(violino, violoncelo, flauta doce, violdao e
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percussao), em Curitiba e regiao metropolitana.
Os dados analisados indicaram um alto nivel
de motivacéo intrinseca para a aprendizagem
musical dos participantes, enquanto que na
relacdo com o professor, especialmente no
item das atividades propostas (metas claras),
este nivel de motivacdo diminui, indicando
problemas na comunicagdo das tarefas. Essa
situacdo pode interferir na motivacdo e no
desenvolvimento musical do aluno, portanto
este € um elemento a ser considerado com
atencéo pelos professores de musica para o
desenvolvimento da aprendizagem.
PALAVRAS-CHAVE: Aprendizagem, Teoria do
Fluxo, Motivacéo.

ABSTRACT: This study aims to verify the
interconnection of motivation activities in classes
of collective musical instruments, with children
from 08 to 11 years and Csikszentmihalyi
Flow Theory (1999). Challenges/skills, clear
goals, concentration, immediate feedback and
satisfaction are components of flow. These
elements can generate high level of motivation
in students, keeping them motivated to greater
challenges and to develop an increasingly
productive performance. This research was
developed through a survey study (survey)
whose data collection instrument was a
guestionnaire adapted from the study of Araudjo
and Andrade (2012) and tested by Campos
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(2015) according to the specifics of the participant population of the research. The final
questionnaire was applied to 35 children, from 08 to 11 years, in musical instrument
classes (violin, cello, flute, guitar and percussion), in Curitiba and the metropolitan
region. The data analyzed indicated a high level of intrinsic motivation for learning
music from the participants, while the relationship with the teacher, especially in
the item of the proposed activities (clear goals), this level of motivation decreases,
indicating problems in the communication of tasks. This situation may interfere with the
motivation and musical development of the student, so this is an element to be carefully
considered by music teachers for the development of learning.

KEYWORDS: Learning, Flow Theory, Motivation.

11 INTRODUCAO

Esta pesquisa traz como foco um estudo sobre motivacao de criangcas em aulas
coletivas de instrumentos musicais, sob a perspectiva da Teoria do Fluxo. A questao
gue norteia este estudo pode ser sintetizada por meio da seguinte pergunta: Seria
possivel aos alunos vivenciarem o estado de motivagao na pratica musical de uma forma
eficaz, mesmo contando com contextos socioculturais variados, com a coordenacao
motora especifica de cada instrumento, na escolha de repertorio e com a dedicagao no
estudo diario do desenvolvimento estético-musical? Esta questdo pode ser respondida
por meio da verificagdo da presenca de elementos descritos por Csikszentmihalyi
(1999), como componentes da experiéncia do Fluxo, que interliguem praticas musicais
coletivas e a motivagdo. Segundo o autor o fluxo pode ser definido como um estado de
grande concentracao no qual o sujeito se envolve de forma prazerosa e intensa com
a atividade realizada. Para que isso ocorra, alguns componentes sao fundamentais
para guiar a atividade: motivagao, concentracédo, acreditar no seu potencial, ter metas
claras, e a satisfacao/alegria na realizacéo da tarefa.

Em seu livro sobre A Descoberta Do Fluxo, Csikszentmihalyi enfatiza:

(...) o fluxo age como um imé& para o aprendizado, para o desenvolvimento de
novos niveis de desafios e habilidades, e que ele é uma fonte de energia psiquica
que concentra a atencao e motiva a acédo. O autor complementa lembrando que
as escolhas que fazemos do nosso tempo é que determinardo se as somas dos
nossos dias serdo um borrdo informe ou algo parecido com uma obra de arte.
(Csikszentmihalyi, 1999, p.22, 39 €136).

Assim o0 objetivo geral desta pesquisa foi verificar a presenca de elementos
descritos por Csikszentmihalyi (1999), como componentes da experiéncia do fluxo,
nas atividades vivenciadas por criancas com idade entre 08 e 11 anos, em aulas de
instrumento musical. Para desenvolver a metodologia foi realizado um estudo de
levantamento (ou survey) que de acordo com Gil (2000) e Babbie (1999), é um estudo
exploratério que permite verificar os dados sobre o comportamento de determinado
grupo, por meio de interrogacgao direta. Esta pesquisa foi dividida em: Teoria do Fluxo,
Motivacao, Pratica com Instrumentos Musicais em Grupo, Metodologia, Resultados e
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Conclusao.

2| TEORIA DO FLUXO

A Teoria do Fluxo segundo seu maior proponente e pesquisador Csikszentmihalyi
(1999) consiste na experiéncia maxima de envolvimento em alguma atividade que
tenha desafios com metas claras, onde esses desafios ndo estejam nem aquém
nem além das habilidades de seu praticante, para que seja possivel a pratica e sua
persisténcia. A experiéncia, durante o estado de fluxo, é envolvente de tal maneira que
a concentracao é total a ponto de o sujeito perder a nogao do tempo, trocando horas por
minutos. A energia psiquica no estado de fluxo é intensa e favorece o desenvolvimento
de algum potencial (de acordo com a atividade realizada) algo produtivo, no qual se
observa resultados seja em uma atividade esportiva, musical, de jogos, ou outra
qualquer. Um exemplo classico que Csikszentmihalyi cita e que muitos acreditam que
estejam aproveitando muito é o assistir televisdo. Pode até relaxar, mas nao ativa nossa
energia psiquica e nem nos acrescenta algo de novo ao intelecto, é s6 um passatempo
e ndo um desenvolvimento, a menos que se escolha algum programa que traga algum
desenvolvimento. Mas quando praticamos algo que exige de nds desafios, com metas
especificas, que nos leva a nos concentrarmos de uma forma intensa, nos traz um
feedback imediato de como estamos nos saindo, entdo vamos poder entrar neste
chamado estado de fluxo e ter além dos beneficios de desenvolvimento neuroldgico,
uma satisfagao/alegria imensa naquilo que nos propusemos a praticar.

Nas suas pesquisas Csikszentmihalyi (1999) apés entrevistar diferentes tipos de
pessoas, desenvolvendo os mais variados tipos de atividades, concluiu que existem
elementos comuns que indicam como é estar no estado de flow, ou seja do fluir:

a. Estar completamente envolvido na tarefa a ser desenvolvida: com meta e
muito foco.

b. A experiéncia de um sentimento de estar “fora de si”, de estar fora da rotina
do dia a dia.

c. Ter uma maior objetividade na acao, sabendo o que deve ser feito e que es-
tamos fazendo o melhor, tendo sempre um retorno imediato.

d. Ter consciéncia de que a atividade é possivel de ser realizada e que possui-
mos habilidades que s&o adequadas para aquela tarefa.

e. Ter uma sensacéao de tranquilidade, sem nenhuma preocupacao e um senti-
mento de estar crescendo além de seus limites.

f. Ter a sensacéo de estar “fora do tempo”, com muita concentragdo na tarefa
realizada, onde as horas passam muito rapido como se fossem minutos.

g. Possuir motivacao intrinseca, isto €, seja qual for o elemento que produz o
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fluxo é realizado pelo prazer na atividade em si e traz entdo a recompensa.

Quando o sujeito se encontra no estado de fluxo esta concentrando sua energia
psiquica e tudo o que faz acrescenta ordem a consciéncia, o fluir ndo pode ser um
processo apenas fisico: musculos e cérebro devem estar igualmente envolvidos
(Csikszentmihalyi, 1992, p.68 e p. 142).

31 MOTIVACAO

O estado de fluxo &€ uma experiéncia que gera também motivacéo. Muito tem sido
discutido a respeito do significado da motivagéao no meio académico. A propria palavra,
segundo Bzuneck (2009, p.09), “é aquilo que move uma pessoa ou que a pde em acao
ou a faz mudar o curso”, gerando um processo. E necessaria a pratica da motivacéo
no ensino, pois € somente a partir deste impulso, que o processo de desenvolvimento
da aprendizagem se iniciara e podera ter uma experiéncia efetiva no aprendizado,
pois:

Toda pessoa possui certos recursos pessoais, que sao tempo, energia, talentos,
conhecimentos, habilidades, que poderdo ser investidos em uma atividade. Esse
investimento pessoal recaird sobre uma atividade escolhida e sera mantido enquanto
os fatores motivacionais estiverem atuando.(Bzuneck , 2009, p.10).

Isto quer dizer que com a utilizacdo dos recursos e habilidades do préprio
aluno, sera movida uma acgédo, um investimento para uma determinada atividade,
que continuara atuante caso haja direcéo na atividade escolhida e uma permanente
ativacao dos fatores que geram a motivacéo. E o que os autores acreditam e enfatizam
€ que todas as tarefas a serem executadas, tem que possuir uma ligagéo cognitiva,
portanto:

A motivacédo do aluno esta relacionada a um trabalho mental, e na qualidade do
envolvimento. A motivacao positiva na escolaimplica em qualidade do envolvimento.
Nao basta que o aluno aplique algum esforco, porém exige-se que enfrente tarefas
desafiadoras que, por sua natureza, cobram maior empenho e perseveranca.
(Bzuneck, 2009, p.12).

Os alunos sem motivacao estudam muito pouco e consequentemente aprendem
na mesma proporcao, por isso é necessario conhecer o aluno diz Bzuneck (2009),
saber qual metodologia empregar para que a motivagéo seja o alvo. A motivagéo
nao depende apenas do aluno, mas muito do professor, dos recursos utilizados, da
variedade de técnicas, do incentivo nas atividades, do nivel das mesmas e também
da estrutura e filosofia da escola. A motivacao pode ser qualitativa e quantitativa. Com
relacdo a motivacao quantitativa, seria com o nivel das tarefas, nem muito dificeis
nem muito faceis, com o grau ideal de dificuldade. As tarefas devem possuir uma certa
qualidade direcionando o aluno para o aprendizado, desenvolvimento da motivagéao
para o dominio dos conteudos e progresso intelectual.

E importante citar que a motivagédo pode ser intrinseca ou extrinseca. Quando
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ela vem por uma op¢ao pessoal (de dentro do aluno), ela é intrinseca, e o0 estudante se
mostra muito motivado e concentrado para a pratica e execucéo da tarefa. Ja outros
alunos, precisam receber uma motivagao externa, ou extrinseca, para que tenham
sucesso na realizagao das tarefas propostas, precisando de incentivos extras.

Outro termo usado para a pratica efetiva da motivacao pelos autores do “Livro A
Motivacéo do Aluno” (Boruchovitch e Bzuneck, 2009), sao as crencas de autoeficacia.
Para que o aluno desenvolva suas crencas de autoeficacia tém que ter metas,
especificas e de nivel adequado ao cumprimento das tarefas do aluno. O aluno
comeca a se desenvolver a medida que ele constata quais sao as metas, e quando
consegue cumpri-las com éxito. Segundo Bzuneck (2009) as crencas de autoeficacia
tém origem nas experiéncias de éxito, que fortalecem e muito a motivacéo e as levam
a niveis altos de eficacia das tarefas a serem realizadas. As experiéncias vicarias,
por exemplo, ajudam muito no fortalecimento dessas crencas. A persuasao verbal,
da mesma forma, serve de incentivo para o estudante, pois dependendo de quem
incentiva, da sua credibilidade, a motivacado vai aumentar. Por ultimo o autor inclui
também os indicadores fisiologicos como a ansiedade e outros que podem influenciar
e muito na motivacao e conclui que:

As crencas de autoeficacia dos alunos podem ser incrementadas se elas forem
orientadas pelo professor a trabalharem com tarefas que representam objetivos ou
metas a serem cumpridas. Ora, essas tarefas ou metas terdo efeito motivacional
se possuirem trés caracteristicas: devem ser proximas, especificas e de nivel
adequado de dificuldade.( Schunk, apud Bzuneck, 2009, p.126).

Portanto Bzuneck afirma que a escola deve exercer a dupla funcao de propiciar
gue todos os alunos desenvolvam suas reais competéncias, como também as crencas
que estas competéncias possuem, para conferirem uma for¢ca motivacional para
sempre aprenderem e continuarem a querer aprender a fim de obterem maior éxito.

41 PRATICA COM INSTRUMENTOS MUSICAIS EM GRUPO

Custodero (2006) estudou a experiéncia do fluxo na aula de musica em contexto
coletivo. Segundo esta autora, o fazer musical nos envolve como nenhuma outra
atividade humana. Os estudos cientificos atuais da neurociéncia comprovam que
a pratica de instrumentos musicais é extremamente eficaz para o desenvolvimento
do nosso cérebro em diversas areas. Na execucao musical colocamos em atividade
diversas habilidades ao mesmo tempo, estamos fazendo a leitura da partitura, da
dindmica da musica, controlando o ritmo, a interpretacéo, e dependendo do instrumento,
ativando certas areas do nosso corpo que sé&o exclusivas para a execugcao daquele
tipo de instrumento musical. Por fim, quando tocamos em grupo, temos também a
sintonia com cada instrumentista. Sobre 0 engajamento nas atividades individuais e/
ou em grupo, Custodero assim explica:

(...) o engajamento em tarefas cujos desafios exigem os melhores esforcos da
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pessoa gera fluxo. Para sustentar esta experiéncia 6tima, as habilidades precisam
refinar-se de modo a enfrentar novos desafios, e, em contrapartida, os desafios
precisam ser refinados para continuar atraindo as habilidades acentuadas de nivel
mais elevado, criando assim uma situagéo ideal de aprendizado.(Custodero, 2006,
p.383).

Podemos perceber a importancia e a ligacdo que a experiéncia do fluxo tem
com o ensino de instrumentos musicais. Os alunos em aulas motivadoras que geram
o fluxo tém desafios de acordo com suas habilidades, onde sao testados e avaliados,
metas especificas, feedback quase que imediato do professor, novos desafios a cada
etapa, e entdo podem assim atingir um grau de satisfacao/alegria( fluxo) por atingir
0s objetivos propostos e também por ter conquistado um nivel maior de aprendizado.

A Educacao Musical podera se apropriar dos componentes do fluxo como modelo
de desenvolvimento e aprendizagem no ensino musical. Uma pratica eficaz destes
componentes levara o aluno a patamares cada vez maiores, pois os desafios séo
aperfeicoados e mudam a cada etapa onde o vinculo esta na motivagao.

Amotivagao intrinseca e a extrinseca séo bases solidas para que o aluno continue
se esforcando apés feedback do desafio. Para que ocorra a experiéncia 6tima (fluxo),
€ muito importante a motivacdo na pratica do desafio, e durante todas as etapas
seguintes nas quais Ihe proporcionara um 6timo desempenho. O professor que é o
mediador deste processo nas aulas de instrumentos musicais, devera ter um preparo
académico muito grande, sensibilidade, uma escolha de repertério a altura dos alunos,
dar feedback constante, e ser altamente motivador. Estar preparado para saltar para
etapas diferentes e superiores, ndo permitindo que seus alunos desanimem, ou figuem
entediados ou mesmo frustrados. Em qualquer etapa do processo de aprendizagem a
motivacao terd que ser considerada como fundamental.

Ateoria do fluxo segundo Csikszentmihalyi (1999) envolve criatividade, motivacao,
emocéao e outros elementos fundamentais para o desenvolvimento humano, que se
encaixam perfeitamente no aprendizado musical, para o aperfeicoamento do aluno
e seu desenvolvimento na Educacéo Musical. O fluxo é uma forma de estimular as
competéncias que os alunos necessitam para atingirem o seu melhor potencial.

Em musica, de acordo com Deci e Ryan (2000), ser motivado intrinsecamente
significa participar de uma atividade musical com o objetivo de experimentar as
satisfacbes inerentes que esta pode proporcionar, buscando a oportunidade de
satisfazer suas necessidades psicologicas basicas como autonomia, competéncia e
vinculo, mesmo ndo sendo um processo consciente, onde o professor tem um papel
fundamental na motivacao do aluno.

51 METODOLOGIA

Nesta pesquisa foi utilizado um estudo de levantamento, ou método survey, que de
acordo com Gil (2000) e Babbie (1999), permitiu verificar dados sobre o comportamento
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de determinado grupo, por meio de interrogacéao direta. O grupo escolhido foi composto
por alunos de musica que participam de aulas de diferentes instrumentos de algumas
instituicdes de ensino da cidade de Curitiba e regido metropolitana, com idades entre
08 e 11 anos.

Como instrumento de coleta de dados foi utilizado um questionario desenvolvido
por Araujo e Andrade (2012), elaborado para alunos adolescentes, estudantes de
instrumentos musicais, onde foram feitas adaptacbes necessarias para criangas por
Campos (2015). O questionario foi testado inicialmente por Campos (2015) em um
estudo piloto para a analise da confiabilidade e coeréncia das questbes. No estudo
atual o questionario de Campos (2015), foi adaptado para o contexto desta pesquisa
e foi aplicado para a populacao definitiva. Os participantes deste estudo foram alunos
de uma escola municipal de Curitiba, e de mais duas escolas municipais de Sao José
dos Pinhais (regiao metropolitana de Curitiba).

Os alunos foram prontos a responderem o questionario, e o faziam com muita
satisfacéo, ndo houve duvidas durante o preenchimento do mesmo. O questionario
foi separado em duas partes, onde a primeira identificou a idade do aluno, género,
instrumento musical executado e tempo de estudo, enquanto a segunda parte foi
organizada com cinco questdes relacionadas aos componentes do fluxo. As questdes
foram elaboradas por categorias conforme a seguinte sequéncia:

a. Motivacao;

b. Concentracéo;

c. Sentimento de competéncia/autoconfianca;
d. Metas claras;

e. Satisfacao/alegria.

As respostas na escala seguiam o modelo abaixo:

Sempre Quase-sempre Devez-em-gquande Harzments Nunca

FIGURA 1: ESCALA PARA CRIANCAS DE 8 A 11 ANOS (FONTE: AS AUTORAS)
FONTE: A autora (2016)

Os dados foram coletados e apds iniciada a analise serviu para caracterizar o
grupo, para verificar a presenca indicativa dos elementos componentes da experiéncia
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do fluxo, nas atividades vivenciadas por crian¢cas nas aulas de instrumento musical.
Os instrumentos utilizados nas aulas foram: violino, violoncelo, flauta doce, violao e
percussao (agogb, bumbo e tambor).

6 | RESULTADOS

Os graficos abaixo ilustram a sintese dos principais resultados da analise das
respostas. Essas respostas foram organizadas em uma escala /ikert de cinco pontos
as quais eram: sempre, quase sempre, de vez em quando, raramente e nunca.
Inicialmente os dados indicam a motivagcao geral dos alunos. Os resultados mostram
gue 63% dos participantes indicaram “sempre” estar motivados.( ver grafico 1).

MOTIVACAO
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GRAFICO 1 - MOTIVAQAO GERAL DOS ALUNOS
FONTE: A autora (2016)

De acordo com o gréfico 1, além dos 63% dos alunos estarem “sempre” motivados,
26% estao “quase sempre” também motivados, totalizando 89%. Segundo Bzuneck,
“a motivacao positiva implica em qualidade do envolvimento. Nao basta que o aluno
aplique algum esforco, porém exige-se que enfrente tarefas desafiadoras que, por sua
natureza, cobram maior empenho e perseveranca.”

Jaopercentual dos alunos “sempre” concentrados durante as aulas de instrumento
musical foi de 60% (ver grafico 2).
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GRAFICO 2 - CONCENTRACAO DOS ALUNOS

FONTE: A autora (2016)

No gréfico 2 podemos notar que além do resultado de 60% dos alunos estarem
“sempre” concentrados, mais 23% dos alunos responderam que “quase sempre”

também estdo concentrados, com um total de 83%. De acordo com Csikszentmihalyi

(1999, p.38), “(...) uma pessoa no fluxo estd completamente concentrada. Nao ha

espaco na consciéncia para pensamentos que distraiam, para sentimentos incoerentes.

O senso do tempo é distorcido: as horas parecem passar como minutos.”

Percentual dos alunos com forte sentimento de competéncia/autoconfianca na

realizacdo das tarefas durante as aulas de instrumento musical foi de 63% (ver gréfico

3).
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GRAFICO 3 - SENTIMENTO DE COMPETENCIA NA EXECUCAO DO INSTRUMENTO

FONTE: A autora (2016)

Aqui no grafico 3, observamos o0s 63% dos alunos que “sempre” tem o sentimento

de competéncia, com mais 20% que “quase sempre” também o tem, totalizando 83%.
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Segundo Csikszentmihalyi (1999), fluir € importante porque torna o momento presente
mais agradavel e porque cria autoconfianca que permite desenvolver capacidades e
fazer contribuigbes significativas.

Na questdao metas claras, 17% dos participantes mostraram dificuldades na
compreensao de suas atividades musicais nas aulas de instrumento ( ver gréafico 4).

METAS CLARAS
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GRAFICO 4 - COMPREENSAO DAS METAS
FONTE: A autora (2016)

No gréafico 4 os alunos que “sempre” entendem as metas claras sao de 43%,
e 0s que “quase sempre” as entendem sdo de 34%, em um total de 77% que é
um percentual muito bom. Mas o valor que € preciso ficar atento € o de 17% que
“raramente” as entendem. Para que o fluxo aconteca € necessario ter as metas claras,
ter o entendimento do que foi solicitado, para que a pratica seja realmente eficaz.
Segundo Csikszentmihalyi (1992), sempre que a informagdo compromete a consciéncia
ao ameacar suas metas, temos uma condicdo de desordem interior comprometendo
assim o desempenho do aluno.

Por fim o percentual dos alunos que sentem “sempre” satisfacéo/alegria com os
resultados da realizacao das tarefas foi de 83% ( ver grafico 5).
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SATISFACAO NA REALIZACAO DAS ATIVIDADES
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GRAFICO 5 - PRAZER NAS ATIVIDADES DE EXECUCAO MUSICAL
FONTE: A autora (2016)

No grafico 5, notamos um alto indice nos alunos que “sempre” sentem satisfacéo
nas atividades de execucao musical, e juntamente com os que “quase sempre” estao
satisfeitos, gera um total de 97%. De acordo com Csikszentmihalyi (1999, p.120), “Ter
uma vida excelente pode nao ser o bastante para ser feliz. O que importa é ser feliz
enquanto estamos fazendo coisas que ampliam nossas habilidades, que nos ajudam
a crescer e a realizar nosso potencial.”

O gréfico geral relaciona as porcentagens de cada competéncia da experiéncia
do fluxo durante as aulas de instrumento musical (ver gréafico 6).

90% ~ GRAFICO GERAL
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GRAFICO 6 - SINTESE DAS CATEGORIAS ANALISADAS
FONTE: A autora (2016)

7 1 CONCLUSAO

Observando os graficos podemos perceber que as respostas “sempre” e “quase
sempre”, tem porcentagem com soma acima de 70% em todas as questbes, muito
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maior que as demais, portanto os resultados indicam e confirmam as competéncias do
fluxo nas atividades com instrumentos musicais em grupo. As crian¢as sentem prazer
em fazer aula de instrumento musical, se concentram durante as atividades propostas,
acreditam no seu potencial/competéncia, possuem metas claras nos desafios e sentem
muita satisfacdo/alegria ao executarem bem uma tarefa proposta. A Ultima questéo
relacionada a satisfacdo com relacéo a realizacéo das atividades de execu¢céo musical
€ muito elevada, 97% no total das respostas de “sempre” e “quase sempre” e podera
sim levar o aluno a experiéncia do fluxo, e consequentemente a um desenvolvimento
superior e progressivo.

Por fim podemos notar uma porcentagem de 17% na questdao metas claras com
resultado “raramente”, indicando problemas na comunicag¢ao das tarefas, interferindo
assim na motivagao e desenvoltura do aluno. Este € um elemento a ser considerado
com atencéao pelos professores de musica para o desenvolvimento da aprendizagem.
Bzuneck (2009, p.150) afirma, “(...) a interpretacgao feita por alunos sobre as causas do
sucesso ou fracasso escolar influencia sobremaneira a motivagao para aprendizagem,
as expectativas de sucesso futuro, as emocgdes e a autoestima dos mesmos.”

Csikszentmihalyi reforca:

Quando escolhemos uma meta e nos dedicamos a ela com 0 maximo de nossa
concentracao, tudo o que fizermos sera agradavel. E uma vez experimentada essa
alegria, redobraremos nossos esforcos para senti-la outra vez. Fluir é importante

porque torna o momento presente mais agradavel e porque cria autoconfianca
que nos permite desenvolver capacidades e fazer contribuicées significativas a

humanidade. (Csikszentmihalyi, 1992, p.70).
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CAPITULO 8

UM MODELO DE SOFTWARE PARA A
APRENDIZAGEM A DISTANCIA DE EXPRESSIVIDADE
MUSICAL IDIOMATICA NO JAZZ

Endre Solti
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Campinas - SP
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RESUMO: Recentes estudos das areas de
linguistica e neurociéncia (PATEL, 2008;
LIMB, 2008) sugerem que a masica possui
caracteristicas em comum com a linguagem
verbal. Nesse sentido, este trabalho, oriundo
de um projeto de doutorado em andamento
do autor principal, propbe a criacdo de um
aplicativo para dispositivos méveis (app) para o
ensino da expressividade musical idiomatica a
distancia na guitarra elétrica ou violao, baseado
em estratégias de aprendizagem da lingua
falada e escrita. O aplicativo ou app foi inspirado
nas estratégias de ensino de lingua estrangeira
do DUOLINGO e podera ser desenvolvido
sobre uma plataforma de representacdo
computacional chamado “Fraseado”
(GONCALVES, 2017), cujo embasamento
tedrico também sera tratado neste trabalho.
Acredita-se que, para atender as necessidades
do EaD no Brasil, onde o0s momentos
presenciais do professor estao gradativamente
deixando de ser obrigatérios, e em paises onde
a extensao territorial e as condicdes financeiras

Mdsica, Filosofia e Educacao 3

dos estudantes constituam uma barreira para
os estudos, o desenvolvimento deste projeto
pode ser um excelente recurso para atender
os alunos de forma remota, automatica e nao-
supervisionada.

PALAVRAS-CHAVE: Expressividade Musical
Idiomatica; Ensino a Distancia; Conhecimentos
Declarativo e Processual; software musical.

ABSTRACT: Recent studies in the areas
of linguistics and neuroscience (PATEL,
2008; LIMB, 2008) suggest that music has
characteristics in common with verbal language.
In this sense, this work, coming from an ongoing
doctoral project, proposes the creation of an app
for mobile devices (app) to teach the idiomatic
distance musical expression on electric guitar
or guitar, based on learning strategies of the
language spoken and written. The application
or app was inspired by the strategies of foreign
language teaching of the DUOLINGO and
could be developed on a platform of computer
representation called “Phrased” (GONCALVES,
2017), whose theoretical background will also
be dealt with in this work. It is believed that, in
order to meet the needs of EaD in Brazil, where
face-to-face moments are gradually no longer
mandatory, and in countries where the territorial
extension and financial conditions of students
constitute a barrier to studies, the development
of this project may be an excellent resource to
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attend students remotely, automatically and mainly unsupervised.
KEYWORDS: Expressive Musical Expression; Distance learning; Declarative and
Procedural Knowledge; music software.

11 INTRODUCAO

O Ensino a Distancia (EaD) € uma modalidade que vem ganhando notoriedade
principalmente devido ao uso de recursos da internet na intermediagéo entre professor
e alunos, sobretudo no ensino superior, mas também na area da educagé&o musical,
principalmente através das licenciaturas em musica. Entretanto, alguns tipos de
conteudos praticos musicais, tais como o ato de tocar um instrumento musical,
vém apresentando dificuldades de transmissao através dos meios virtuais do EaD,
devido ao fato de que tais conteudos musicais néo séo facilmente sistematizados
pelo professor, o que torna dificil defini-los e difundi-los através da linguagem verbal.
Esses problemas de transmissao de conteudos praticos a distancia ainda sao pouco
estudados no Brasil, ainda que possam comprometer as possibilidades de ofertas
de cursos na modalidade EaD que tenham em sua grade curricular disciplinas que
envolvam acdes praticas, sobretudo na area de musica.

De acordo com a pesquisa realizada por Solti (2015), a dificuldade de verbalizagéo
de agdes praticas musicais pode estar relacionada com a diferenca de processamento
de dois tipos distintos de conhecimento humano; o verbal e o processual. Anderson
(1982) divide os conhecimentos quanto a sua forma de assimilacéo pela mente humana,
em dois tipos: 1) Conhecimento Declarativo (CD), que é o tipo de conhecimento
tedrico, dependente da memoéria e de facil transmisséo através da verbalizacao, tal
como decorar datas importantes de histéria ou uma matemética; e 2) Conhecimento
Processual (CP), que é um tipo de conhecimento pratico, adquirido e maturado através
de inumeras agoes repetitivas de tentativa e erro, como aprender a andar de bicicleta
ou a tocar um instrumento, o qual é armazenado no subconsciente do individuo que
0 adquiriu, portanto de facil execug¢ao, mas de dificil verbalizagdo ou explicacdo do
processo de execucdo. Na referida pesquisa de Solti (2015), foi constatado que a
transmisséo dos conteudos relacionados com a performance musical jazzistica, aqui
chamada de EMI (Expressividade Musical Idiomatica), pode apresentar diversas
dificuldades para o entendimento dos seus procedimentos, caso tais conteudos sejam
veiculados a distancia, através de instrucbes em protocolos verbais. Se estes forem
transmitidos através da escrita musical convencional, tal abordagem também serd
insuficiente, pois sabe-se que a notagao musical nao permite (ou torna muito dificultoso)
registrar nuances de uma performance expressiva (e mesmo que esta os registrasse,
tal notacdo se tornaria muito complexa e portanto hermética, para ser executada pelo
musico padrao). Neste trabalho, EMI é especificamente abordada no que tange a sua
acao de interpretar uma obra musical dentro das especificacdes estilisticas previstas

para o género musical aqui estudado; o Jazz.
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Ainda que um atendimento individualizado do professor de Jazz para um aluno
especifico de cada vez, através de recursos de EaD, pudesse de fato vir a ter sua
eficiéncia, tal abordagem € inviavel em larga escala, devido ao limitado tempo do
professor em relacdo a grande quantidade de alunos com que este normalmente
interage. Assim, no intuito de auxiliar o ensino da EMI do Jazz através da EaD, este
trabalho descreve os primeiros passos para a criacdo de uma ferramenta de ensino,
na forma de um software, voltada para sua utilizagcdo em dispositivos moveis. Esta
ferramenta priorizara o estudo remoto da EMI jazzistica, conforme anteriormente
estudada por Solti (2015), especificamente voltada para a guitarra elétrica e o
violao. Isto permitird que o aluno estude em qualquer horario e local; de forma néao-
supervisionada, minimizando assim a dependéncia pessoal e a constante interacao
com um instrutor (o professor de musica), no acompanhamento dos estudos do aluno
através de recursos do EaD.

Como primeiraabordagem para o desenvolvimento deste software, € aquiestudado
o0 modelo computacional chamado Fraseado, desenvolvido por Gongalves (2017). Este
€ baseado na representacéo computacional do conhecimento musical. Nosso prot6tipo
de software é aqui denominado de MEDIL (Musical Expressivity Distance Learning),
e se inspira nas estratégias de ensino de linguagens do conhecido software gratuito
Duolingo™ (www.duolingo.com). Conjectura-se aqui que, devido as semelhancas entre
0 processamento cerebral de musica e linguagem, conforme explicadas na proxima
seccado, sera possivel aproveitar estratégias de ensino de linguas para se ensinar
EMI do Jazz. A préxima sessao descreve algumas das semelhancas entre musica e
linguagem e a estratégia de ensino através do projeto do MEDIL.

21 MUSICA E LINGUAGEM

Existe um debate entre diversos autores da linguistica e da neurociéncia sobre as
similaridades e distingées entre musica e linguagem. Dentre estes, destacamos aqui 0s
gue assumem uma posicao favoravel a musica compartilhar fortes similaridades com
a linguagem. Patel (2008) observa que tanto a linguagem quanto a musica possuem
sintaxe; com conjuntos de elementos discretos organizados através de sistemas
particulares. Quando vistos separadamente, estes possuem pouco significado,
mas, uma vez combinados de forma adequada, estes formam estruturas com uma
enorme gama de significados. Limb (2008), em um dos seus experimentos mais
famosos, mapeou as regides cerebrais em atividade durante a performance de um
musico improvisador, através de imagem por ressonancia magnética funcional (fMRI
scanner). Este evidenciou que as regides cerebrais responsaveis pelo processamento
da linguagem (regides de Broca e Wernicke) também séo acionadas enquanto este
musico improvisava. Honing (2013) caracteriza a musica como um subproduto da
linguagem, no sentido de que a musica tem como fungéo expressar uma ideia de
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forma menos grafica, ou seja, mais abstrata e consequentemente emotiva. A figura a
seguir mostra as regides de Broca (associada a producao da fala e da performance
musical) e Wernicke (associada ao entendimento da fala e das estruturas musicais).

Broca

-

Hemisfério Esquerdo .o =

Figura 1. Areas do cérebro humano relacionadas & producéo e ao entendimento da fala
e da musica.

A partir desses apontamentos, que sugerem uma relacao bem préxima entre
musica e linguagem, surgiu a ideia de se utilizar estratégias de ensino de linguagem
escrita e falada para o ensino musical, sobretudo para o ensino da EMI em Jazz, na
guitarra e no violao. Acredita-se que, havendo evidéncia de similaridades entre musica
e linguagem, tanto sob a ética da neurociéncia quanto da linguistica, pode-se, em
teoria, utilizar algumas estratégias de ensino da lingua falada e escrita para o ensino
de musica. Nessa direcao, tomamos como inspiracdo o app Duolingo, conforme
citado anteriormente. Este aplicativo emprega diversas estratégias distintas para
o desenvolvimento da leitura e da dic¢cao de palavras e frases de uma dada lingua
estrangeira. Em especial, uma dessas estratégias nos chama a atencéo. Utilizando a
referida estratégia, solicita-se que o usuario reproduza verbalmente palavras e frases
de uma lingua estrangeira, fornecidas pelo app, tanto em formato de audio quanto
de texto. Ap6s o estudante gravar sua resposta (em audio), este app analisa sua
diccao através de descritores de audio (HERRERA, 1999). Estes analisam aspectos
psicoacusticos do audio gravado e os compara com um banco de dados do app. Isto
gera uma resposta ao estudante, informando se a sua pronuncia foi adequada, ou
ndo. A ideia & que no MEDIL o usuério reproduza na guitarra elétrica, ou no violéo,
um fragmento melddico (o /ick de jazz), fornecida em notacdo musical, em tablatura
e em audio. Este recurso, com estratégia similar a do Duolingo, fara a verificacéo da
EMI da frase musical deste aluno, através de descritores psicoacusticos, em especial
descritores da variacao de altura musical (pitch) e da intensidade sonora (loudness).
Os parametros a serem analisados e que fazem parte de uma performance expressiva
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séo: 1) Dindmica, 2) Ataque e 3) Articulacéo. A dinamica é responsavel pelas diferencas
de volume (loudness) entre as notas que, juntamente com o ataque (duracéo temporal
entre notas), constitui os principais elementos da expressividade musical da maioria
dos estilos musicais. A articulacéo é definida como o tempo de duragao do siléncio
entre uma nota e a nota seguinte. Tempos maiores de siléncio entre as notas sao
considerados como staccatos (articulacdo das notas musicais), enquanto que tempos
menores de siléncio sdo considerados como legatos (ligagcado ou continuidade entre
notas musicais). O swing (realocagao temporal intencional das notas de uma frase
musical) tipico do jazz podera ser averiguado através de uma métrica dada pela
correlacdo dos arquivos de dudio executado pelo aluno em contraste com um banco de
dados, armazenado num servidor online, onde serdao analisados basicamente os trés
parametros citados. O usuario sera solicitado a gravar varias vezes um novo arquivo,
até que o algoritmo detecte um grau aceitavel de correlacéo (acerto). A figura a seguir
apresenta um diagrama simplificado do processamento do MEDIL

Descritores
psicoaclsticos
e Loudness
(ataque, volume)
Entrada de audio Pitch
(microfone) (nota)

Dinﬁic& Ata_q'.Ae Ania@gﬁo
\\\ .//r \\\'\\ // ri \\\\ /}/’

Banco de dados online
(D, At, Ar)
I .
Correlagao:
(D, At, Ar) ~ (Ig', At', Ar') Atribuigao de nota
(correspondente a
correlagao)

Figura 2. Diagrama do modelo computacional do MEDIL

31 REPRESENTACAO DO CONHECIMENTO COMPUTACIONAL

A tarefa de representacdo computacional da plataforma Fraseado para o
conhecimento musical em questdo, a EMI, é voltada a manipulagdo de estruturas
musicais por meio de uma abordagem multiparadigma (ANDERS; ALCORN;
ANAGNOSTOPOULOU, 2003), e também permite utilizar descritores psicoacusticos
para a sua automacao (ROADS, 1996; GEBHARDT, DAVIES, SEEBER, 2016),
envolvendo modelagem da informacé&o para que um sistema computacional seja capaz
de coletar dados para a execucéao de atividades complexas que envolvam raciocinio e
criatividade (MIRANDA, ALVARO, BARROS, 2005; RAMIREZ, HAZAN, 2005). Dessa
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forma, esta plataforma pode vir a ser utilizada como ferramenta para a implementacao
computacional do MEDIL.

O Fraseado, conforme definido por GONCALVES (2017), pode ser definido como
uma plataforma de programac¢ao com a capacidade de servir como infraestrutura para
a aplicacao do processo de representacdo do Conhecimento Musical. As principais
funcionalidades do sistema sado: 1) Sintese sonora; 2) Manipulacdo de audio; 3)
Armazenamento, tratamento e reproducdo de composi¢cées musicais; 4) Controle de
hardware e notacdo; 5) Representacdo de conhecimento musical; 6) Aprendizado
e 7) Composicao automatica. Da mesma forma que no Duolingo, app usado como
inspiracao para o presente projeto, alinguagem de programacao a ser utilizada é a Scala
(HORIE, 2017), podendo ser utilizado também linguagem JAVA. Estas possibilitam
também o desenvolvimento voltado ao cyberspace (com recursos para a internet),
com ampla disponibilizacdo de recursos sonoros, visuais e de interacédo, tanto em
computadores tradicionais como dispositivos méveis, através de sofisticados meios de
mensagens e conferéncia de voz e video, possibilitando uma grande interacao remota
entre professor e aluno (ANDERSON, 2003). Tais possibilidades do Fraseado alinham-
se aos interesses de desenvolvimento do MEDIL, e serao oportunamente testadas, no
desenvolvimento de um protétipo do software aqui proposto.

41 DISCUSSAO E CONSIDERACOES FINAIS

Comparadas as demais habilidades necessarias para a realizagdo de uma
performance instrumental, a EMI é uma das habilidades musicais mais dificeis e
demoradas para serem assimiladas e devidamente maturadas (KRATUS, 1995). De
acordo com Dowling e Harwood (1986), a expressividade € adquirida pelo ser humano
através de um longo processo de observacgao e imitagdo. Em seus experimentos, Limb
(2008) comparou a sensibilidade de pessoas musicistas e ndo musicistas (leigas)
em relacéo as variagdes de expressividade musical. Nessa pesquisa, 0s musicistas
apresentaram maior sensibilidade as nuances de variagdo do EMI, principalmente os
mais experientes, o que reforca o pressuposto acima mencionado, de que a EMI é
de fato adquirida apdés um processo demorado, tanto para a sua proficiéncia num
instrumentos quanto na mera percepc¢do de suas variagdes. Ripoll (1991) afirma que
as pessoas aprendem de forma heuristica e individual, onde o préprio aluno passa
a ser o principal responsavel pelo seu aprendizado, o que, de certa forma, endossa
uma das principais caracteristicas do MEDIL, que é o fato de almejar ser um sistema
nao-supervisionado de ensino musical, ou seja, sem a presenca fisica e o constante
acompanhamento de um professor de musica. Vale ressaltar que o projeto MEDIL
nao pretende substituir a atuacdo de um professor, mas sim fornecer a este um
suporte complementar, em especial aquele estudante que ndo pode contar com a
presenca regular e exclusiva de um professor de musica, principalmente nos moldes
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atuais do EaD, onde a maioria dos momentos presenciais geralmente sdo destinados
prioritariamente para avaliagdes, conforme é disposto no decreto 5.622 da Legislacéo
sobre o EaD, pela maioria das instituicbes de ensino superior do pais. O novo Marco
Regulatério para o EaD de 2017, também abre espaco para a possibilidade de extingao
desses raros momentos presenciais, quando decreta que basta ter uma infraestrutura
tecnoldgica e demanda profissional suficiente para que um curso EaD oferecido por
uma instituicdo de ensino seja desobrigado de fazer uso de momentos presenciais
para o cumprimento de suas atividades académicas (DIARIO OFICIAL, 2017).

Este trabalho tem a intencdo de atender as necessidades do EaD no Brasil,
onde os momentos presenciais de um professor estdo gradativamente passando a
ser cada vez mais eletivos, e 0 ensino de um instrumento musical mediado totalmente
a distancia, do modo como € atualmente realizado, pode apresentar problemas para
o desenvolvimento do aluno, em particular no que tange a aprendizagem de EMI.
No contexto de um pais como o Brasil, onde a extensao territorial e as condi¢des
financeiras dos estudantes constituem barreiras para o ensino, o desenvolvimento
deste projeto pode vir a se tonar um significativo recurso para auxiliar os professores
de musica a eficientemente gerenciarem o processo de aprendizado de seus alunos,
de forma remota, automatica e ndo-supervisionada.
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CAPITULO 9

UMA INTERSECCAO ENTRE HERMENEUTICA,

Marcos Krieger
Susquehanna University [ELCA], Department of
Music

Selinsgrove, PA, USA

RESUMO: A expectativa de um texto que auxilie
o ouvinte a entrar na experiéncia estética numa
sala de concertos ja € uma tradicdo com mais de
duzentos anos. No momento atual, o surgimento
de aplicativos para telefones celulares em salas
de concerto com o objetivo de cultivar um novo
publico para musica classica gera questoes
sobre as varias maneiras de comunicacao
relacionadas a experiéncia estética do ouvinte.
Inicialmente uma forma de controle de conteudo
da experiéncia musical, a tradicao de notas
de programa comecou com as anota¢des em
partituras e com os titulos de composicoes,
desenvolvendo-se depois nos programas
relacionados as composicdes categorizadas
como musica programatica. Uma perspectiva
pedagbgica se mostra mais presente a partir
da segunda metade do século vinte; agora, o
aparecimento dos aplicativos eletronicos trazem
consigo novas possibilidades de variacdo da
experiéncia estética. Notas de programa sao
aqui analisadas como manifestacbes de uma
categoria maior, a écfrase, ou seja, descricdes
textuais de obras artisticas. Esta interferéncia
na experiéncia estética do ouvinte pode ser
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PEDAGOGIA, E ECFRASE:
NOTAS DE PROGRAMA

explicada e justificada como um exercicio
hermenéutico que posiciona o escritor das notas
de programa como mediador do entendimento
e fruicao estética, entendendo-se o seu papel
dentro da perspectiva estética e hermenéutica
explicada e defendida por
Gadamer.

PALAVRAS-CHAVE: Notas de Programa,
Hermenéutica, Ecfrase, Pedagogia, Gadamer.

Hans-Georg

ABSTRACT: Expectations about an extra-
musical text to aid the listener in the aesthetic
experience are now an over two-hundred-year
tradition in the concert hall. The advent of
concert hall apps, aimed at cultivating a new
audience for classical music, raises questions
about all manners of communication related to
the aesthetic experience of the concertgoer. This
tradition of program notes, with its roots in score
annotations and descriptive titles, developed
then into the full programs of pieces categorized
as programmatic music. Apedagogical approach
makes itself more present in these texts, starting
in the second half of the 20™ century, until the
interactive presence of online apps enters
the concert hall, causing new possibilities for
the aesthetic experience. Program notes are
here analyzed as manifestations of the larger
category of ekphrasis, textual descriptions
Such

interference in the aesthetic experience can be

and reconstructions of artistic works.
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best explained and justified as a hermeneutical approach that positions the writer of the
program notes as a mediator of understanding and aesthetic realization. This role is
here defined within the aesthetic and hermeneutical concepts explained and espoused
by Hans-Georg Gadamer.

KEYWORDS: Program Notes, Hermeneutics, Ekphrasis, Pedagogy, Gadamer

11 NOTAS DE PROGRAMA: GARANTIA DA COMPREENSAO DO TEXTO
MUSICAL?

A necessidade de informagbes ndo musicais que causem no ouvinte uma
disposicao positiva para a experiéncia estética manifesta-se historicamente muito antes
dos programas literarios que se tornaram o marco do movimento estético conhecido
como “musica de programa”, surgido no segundo periodo do Romantismo, ou seja,
a segunda metade do século XIX. Composi¢cdes programaticas sao assim obras
musicais que usam textos escritos ou de tradicao oral como geradores do enredo
musical. O género foi muito difundido no final do século XIX, sendo Franz Liszt (1811-
1886) um dos seus campedes. Contrastava-se a musica absoluta, ou seja, pecas que
nao faziam referéncia a nenhuma estrutura narrativa a nao ser a prépria forma musical.

N&o se discute que o conceito de um texto que adicionasse contexto a peca
musical fosse central naquele movimento estético, o qual procurava uma aproximacao
mais explicita entre formas musicais e literarias, como provado no caso da primeira
ocorréncia documentada de uma nova categoria de género musical da época -- como
se pode ver na obra para piano de Carl Lowe Mazeppa, Op. 27 (1828), designada
pelo compositor como um Tondichtung, i.e., poema tonal. A pecga recontava em
forma musical o poema do mesmo titulo do poeta inglés, simbolo do Romantismo,
Lord Byron. (NICHOLSON, 2015, p. 5). Né&o resta duvida, porém, que o ‘programa’
no caso destas obras se tratava de um texto literario com implicacbes estéticas e
filoséficas muito diferentes dos textos que se tornaram de rigueur no século XX. No
caso citado acima, o ouvinte deveria entrar em contato com o poema para localizar
na obra musical os eventos descritos por Lord Byron, mas nao sabemos de nenhum
texto da época que explicasse ao ouvinte as associa¢des ecfrasicas intrinsecas numa
obra neste estilo e género. Antes, porém, do aparecimento de textos completos e com
existéncia independente de uma obra musical serem utilizados como geradores e guias
da apreciacao estética do discurso musical, ja no fim da Renascenca, compositores
lancaram mé&o de recursos literarios como garantia de uma disposicdo empatica por
parte do ouvinte.

Com uma maior autonomia da musica instrumental alcangcada na segunda
metade do século XV, quando, talvez causada pelo avan¢o na capacidade técnica
dos instrumentos da época, a composicdo de obras para instrumentos comeca a
distanciar-se da musica vocal. Até entao, pecas instrumentais, quando ndo transcricoes
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diretas, embora ornamentadas, de obras polifénicas para conjuntos vocais eram
na sua maioria somente séries de variagdes sobre uma melodia ou encadeamento
harménico ligados a versos de conhecimento geral. Mesmo os tratados com objetivo
pedagdgico da época se limitavam a demonstrar como o instrumentalista poderia
variar e ornamentar uma melodia ja conhecida, como no caso do tratado de Sebastian
Virdung intitulado Musica getutscht und ausgezoge (sic) [Musica fantasiada/maquiada
e despida/ explicada] de 1511. Outras expressdes instrumentais estavam ligadas a
funcdes liturgicas, como no caso da pratica de Alternatim onde o organista tocava
0s versos pares dos cantos liturgicos em alternancia com o coro ou um chantre que
entoasse 0s versos impares. A bem da verdade, deve-se ressaltar que a pratica do
Alternatim & na realidade mais complexa do que uma simples alternancia, com muitas
possibilidades de variacdes regionais or geograficas. (NELSON, 1994, p. 258-9).
Ainda outra possibilidade de composicdes instrumentais eram pecas designadas para
funcbes sociais especificas, como documentado nos varios tratados que descrevem as
dancas da cortes renascentistas e barrocas, dos quais o mais conhecido € o tratado de
Thoinot Arbeu, Orchesography, publicado em 1589. (Uma cépia digital da edicéo de
1596 é acessivel na IMSLP - Petrucci Library). Estas conexdes diretas entre musica
instrumental e musica vocal, ou entre musica instrumental e fungdes sociais deixavam
0 ouvinte com muito pouco espaco para confusao quanto ao contetdo estético da obra
instrumental dado que todas as associa¢des cognitivas ja presentes no seu consciente
OU Mesmo No Seu inconsciente.

Na transic&o entre a Renascenca e o Barroco, a musica instrumental adota novos
géneros e proclama sua independéncia como expressao artistica cujo material basico
s&o sons e timbres, sem necessidade da articulagdo de fonemas pertencentes a um
sistema linguistico especifico. Como em todo rasgo de independéncia, todavia, uma
perda acompanha a separacao; neste caso, a musica instrumental perde uma conexao
gue desse ao ouvinte uma identificagcdo imediata da emoc¢&o ou patos expressos na
composicao. Compositores franceses logo comeg¢am a usar titulos sugestivos para
suas pecas de cravo, indicando uma forma instrumental de mimese como matéria
prima da composicéo, exemplificada em titulos como Le réveil-matin (O despertador)
de Francois Couperin (1668 -1733), ou em sugestdes de retratos musicais com titulos
mais enigmaticos que parecem indicar um aceno para alguma pessoa dentro do circulo
social do compositor, como na peca L’Buillonante (A Borbulhante) de Jean-Francois
Dandrieu (1682 -1739). Outra fonte abundante destes titulos descritivos sao as obras
para cravo de Jean Philippe Rameau (1683 -1764), onde se acham pecas intituladas
L'indescrette, e La timide, por exemplo. Rameau publicou trés colecdes de peca para
cravo, a saber, o Premier Livre de Piéce de Clavecin, em 1706, uma segunda colecao
Piece de Clavecin, em 1724, e uma terceira, Nouvelles Suites Piece de Clavecin, c.
1726 ou 1727. Enquanto que na primeira colecao, s6 uma peca (Vénitienne) tem um
titulo que ndo descreve uma forma musical ou género de dancga, na ultima suite da
terceira cole¢do todas as pecas tém titulos ndo -musicais com excec¢ao dos minuetos
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| e Il. Essa sequéncia historica de publicacées documentada uma mudaca no gosto,
seja do compositor ou do publico consumidor dessas composi¢cdes, indicando um
apetite cada vez maior por sugestdes hermenéuticas em forma de titulos descritivos.

Na Alemanha, Johann Kuhnau (1660 -1722), por exemplo, publicou suas
Sonatas Biblicas (Musicalische Vorstellung einiger biblischer Historien, 1689 -1700)
com prefacios narrando de forma livre as cenas biblicas usada em cada sonata. Ainda
de forma mais direta, escreveu na partitura musical frases que localizam momentos
especificos dessas narrativas em certas passagens musicais. Cabe ressaltar aqui
que, enquanto o prefacio de cada sonata foi publicado em alemao, a lingua mais
provavel do publico ao qual essas sonatas se destinavam, as notas narrativas escritas
na partitura se apresentam em italiano. Uma possivel explicagcao para essa mistura
de linguas seria o desejo de Kuhnau que sua musica cruzasse os Alpes por meio
dos dedos dos cravistas da Europa Meridional. De qualquer forma, o compositor
achou necesséario dar ao intérprete e a audiéncia de sua musica um guia claro sobre o
significado das suas escolhas sonoras e estruturais.

Com o advento dos concertos publicos no século XVIII, o ouvinte passou a
comprar o bilhete de concerto, tendo assim em suas méaos informacgdes, ainda que
primarias, sobre as composi¢cdes musicais e sobre os intérpretes no evento que
ouviria. A musica programatica do século XIX trouxe, como necessidade basica da
experiéncia estética, a leitura do texto literario, o programa, que havia gerado a peca
musical. No comec¢o do século XX, ja era de rotina que o ouvinte esperasse receber
algum material escrito que lhe proporcionasse uma experiéncia estética com mais
profundidade e maior engajamento intelectual. O conteddo do material escrito, quando
nao se tratasse de uma peca programatica, frequentemente se limitava a informacgdes
biograficas do compositor, eventos e elementos historicos ligados a composicéo,
e menos frequentemente, a explicagdes dos processos composicionais e gestos
retoricos usados pelo compositor.

Esses gestos retdricos usados na composi¢cao musical tém sido objeto de estudo
tanto da teoria musical, como provam os tratados escritos ja na época barroca, quando
se tentava reduzir o vocabulario musical as classicas figuras da musica poética,
quanto nos estudos da musicologia moderna. Dietrich Bartel, no seu estudo exaustivo
das figuras retoricas usadas nas composicdes musicas no barroco alemao, cataloga
nao somente as figuras, mas também o valor semibtico de cada uma delas de acordo
com os tedricos da época. (BARTEL, 1995) Em relac&o aos processos musicais que
retratam temas emprestados de outras formas artisticas, seja da literatura ou pintura,
os trabalhos de Siglind Bruhn abordam os problemas estéticos da écfrase musical
com grande propriedade e profundidade. (BRUHN, 2000) Em seus ensaios e livros,
Bruhn analisa o conceito de écfrase como arte sobre a arte, demonstrando como néo
somente pecas musicais identificadas como musica programatica podem realizar o
ideal mimético da écfrase, uma vez que o artista criador encontre em outro objeto

artistico um germe inspirador.
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21 NOTAS DE PROGRAMA COMO VEICULO PEDAGOGICO

O compositor Robert Schumann (1810 -1856) escreveu para sua méae, em 8
de maio de 1832, que “todos deveriam ler, 0 mais rapido possivel, a ultima cena da
novela Flegeljahre de Jean Paul, pois os Papillons sao a transposicdo em sons do
baile de mascaras.” (SCHUMANN, 1898, p.166). O compositor fazia ali referéncia a
sua composicao para piano com aquele titulo, hoje catalogada como Op. 2. Outras
cartas a respeito desta peca confirmam a inten¢gdo do compositor em estabelecer uma
conexao direta entre sua obra e o livro do escritor Jean Paul (1763 -1825). (ERLER,
1941, p. 50) Embora quase todos os trabalhos de musicologia a respeito desta
obra mencionem a conexao explicitamente feita por Schumann com a cena final de
Flegeljahre (Adolescéncia ou Anos imaturos), a realidade do envolvimento tanto de
musicos como da audiéncia com esta peca reflete um profundo descaso para com o
conselho do compositor. O ndmero de pianistas que gastam tempo e esfor¢co para
aperfeicoar suas performances desta peca € imenso; todavia, o numero de pianistas
com familiaridade e conhecimento real do texto de Jean Paul, seja no original ou em
traducao, é infinitamente menor. Algumas edicbes da peca oferecem explica¢des do
texto, mas nenhuma edicao traz o texto completo da ultima cena de Flegeljahre.

A bem da verdade, o desconhecimento da obra de Jean Paul ndo € um problema
exclusivo dos musicos envolvidos com esta peca; o texto existe em poucas traducdes
fora do alemé&o original; a saber, uma tradugdo em inglés, feita por Eliza Buckminster
Lee in 1846, é a Unica traducdo em inglés até hoje; uma tradugcédo em espanhol por
M. Olasagasti foi publicada em 1981, e uma tradugcdo em francés, com um prefacio
bastante abrangente, foi publicada em 1985 por Isabelle Guillot-Kohn. Tradug¢des
completas em portugués ndo existem ainda. Outrossim, a presenca de Jean Paul no
canone literario alemao tem sido severamente reduzida desde o principio do século XX.
Uma anedota pessoal demonstra a realidade desta diminuicdo da presenca de Jean
Paul como autor candnico: em abril de 2018, apresentei um trabalho sobre questdes
formais na écfrase feita por Schumman sobre o texto de Jean Paul em um painel
sobre literatura alema e musica, por ocasiao de uma conferéncia anual da Northeast
Modern Languages Association, em Pittsburgh, PA, USA. Numa sala onde todos os
ouvintes tinha doutorados em literatura alema, nenhum deles tinha lido Flegeljahre,
embora todos manifestassem conhecimento do valor de Jean Paul como figura de
transicéo entre o classicismo e o romantismo aleméao. (KRIEGER, 2018)

Todavia, tanto os pianistas que tocam esta peca quanto o publico que a ouve
nao podem assumir uma posicao de entendimento completo se ignoram o texto
gue Schumann mesmo disse ser toda a exegese necessaria para compreensao da
sua peca. A fruicdo estética desta obra pode e sem duvida ocorre na auséncia do
conhecimento do texto seminal a sua constru¢ao; todavia, nem o pianista nem o publico
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estao habilitados assim ao entendimento estético das varias camadas de significado
presentes em Papillons. Muitas interpretagdes, gravadas ou ao vivo, capitalizam no
tridngulo amoroso presente na narrativa ressaltando o lirismo das melodias na peca,
ignorando assim por completo a retérica de ironia e humor causada pelas mudancgas
mercuriais de temperamento, de ritmo e de textura, as quais estao diretamente
ligadas ao humor do texto de Jean Paul. Comentando sobre sua propria cena, o autor
escreveu que “um baile de méascaras é talvez a melhor imitacdo da vida real possivel
em literatura humoristica.” (PAUL, p. 551)

Partindo-se, todavia, do pressuposto de que o intérprete, ciente da sua tarefa
hermenéutica que comeca a partir de uma relagdao honesta com o texto musical, tenha
tomado o tempo e esfor¢co necessario para familiarizar-se com o texto literario que é
o alicerce de Papillons, a problematica fruicdo estética da peca de Schumann ainda
enfrenta a barreira do publico que, na sua maioria, desconhece o texto de Jean Paul
por completo. Requerer que o publico leia o romance antes de um recital seria nao
somente completamente presungoso como também contraproducente para qualquer
artista engajado com o constante e necessario projeto de cultivo de audiéncia para
musica classica. Aqui encontramos a fissura no processo estético, onde um veiculo
pedagdgico pode provar-se extremamente bem-vindo, a saber, as notas de programa.

Um argumento ainda mais forte sobre a presenca pedagoégica das notas de
programa como instrumento auxiliar, mesmo que portador de possibilidades positivas e
negativas na experiéncia estética, acontece quando o publico se depara com uma obra
de écfrase musical, também classificada como musica programatica, porém baseada
em um obra de artes plasticas e nado texto literario, e agora ja néo ouvida por um
publico que traga consigo o conhecimento da obra original inspiradora da composicéao
musical. O exemplo mais contundente desta situacéo € a suite para piano de Modest
Mussorgsky (1839 -1881), Quadros de uma Exibicao (1874), peca que descreve
dez pinturas de Viktor Hartmann. Embora Mussorgsky tenha composto esta peca
em 1874, motivado por uma exibicao péstuma de mais de quatrocentos quadros da
autoria de seu amigo Viktor Hartmann que havia falecido inesperadamente em 1873.
A obra nao foi publicada até 1886, cinco anos ap6s a morte de Mussorgsky. O ouvinte
enfrenta aqui o desafio de que estas pecas s&o conectadas com imagens dificilmente
acessiveis, agravado pelo fato de que, das dez pinturas retratadas, somente seis ainda
existem, deixando o ouvinte com quatro titulos sem correspondéncia pictorica exata.

Essa peca, como uma boneca russa (matriushka), parece ter uma fecundidade
infinita quanto a capacidade de renascer em outras versdes. Mais de vinte compositores
escreveram versdes orquestrais, com um numero similar de versbées para banda
e outros conjuntos instrumentais. A transcricdo do original para piano em outras
possibilidades instrumentais é, em si mesma, uma forma direta de écfrase, neste caso,
uma mudanca do meio de comunicacdo, mas com preservacao da forma artistica
original, isto €, uma composi¢céo musical. Compreensivelmente, as performances desta
suite, seja na verséo original para piano, ou em uma das varias versdes orquestrais,
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séo acompanhadas de notas de programa dando ao ouvinte descricées das pinturas
de Hartmann e da estrutura musical criada por Mussorgsky. Chegamos aqui a um
cenario onde a nota de programa é uma écfrase literaria de uma écfrase musical de
algumas pinturas de Hartmann, provando a assertiva de Le Bozec de que a écfrase
seria melhor definida “mais como uma mimese da cultura do que como uma mimese
da natureza.” (LE BOZEC, 1998, p. 117)

Um nivel de autoridade diferente se apresenta quando compositores publicam
notas de programa descrevendo suas proprias criagdbes musicais. N&o obstante o
fato de que o ouvinte possa sempre optar por nao ler essas notas, o artista criador ja
oferece, com o objeto artistico, um instrumento auxiliar para a experiéncia estética.
O compositor discursa assim sobre aspectos técnicos do processo criativo, e,
frequentemente, fornece também informacgéao sobre a relacdo emocional do artista com
0 objeto artistico. Ao explicar a sua prépria obra o compositor exercita uma autoridade
pedagdgica incomparavel, pois oferece a audiéncia um relato prima facie do processo
criativo que gera aquela experiéncia estética.

31 NOTAS DE PROGRAMA EM FORMA INTERATIVA: APLICATIVOS PARAASALA
DE CONCERTOS

Em outubro de 2014, num concerto em que a Orquestra SinfGnica de Philadelphia
apresentava obras da compositora americana Jennifer Higdon, vencedora do prémio
Pulitzer em 2010, a histéria da relagéo entre o publico e a musica apresentada tomou
uma guinada até entdo impensavel, quando a compositora convidou o publico a usar
seus telefones celulares durante o concerto. (EDGERS, 2014) O concerto acontecia
no Verizon Hall, uma construcdo majestosa oferecida a cidade de Philadelphia por
doacbes da inciativa privada, sendo que mais de quatorze milhdes de dblares usados
em sua construcéo foram provenientes dos cofres da companhia de telecomunicacdes
Verizon. (GOWEN, 2001, p. 09) Com o apoio do departamento de engenharia da
Universidade Drexell, que desenvolveu o software para uso durante concertos, a
Orquestra Sinfonica de Philadelphia langou naquele momento o aplicativo LiveNote®.
(FRANTZ, 2015, p. 29) Com este dispositivo, 0 ouvinte tem acesso imediato a
informacgdes histéricas e a elementos de analise musical que podem propiciar uma
compreensdo mais profunda e uma escuta mais engajada do repertorio musical
executado no concerto.

Desde aquele concerto, este aplicativo tem sido usado regularmente nos
concertos do Verizon Hall, mas, concomitantemente, outros aplicativos similares
entraram no mercado, como o Octava®, desenvolvido pela Universidade de Maryland
em Baltimore. (SMITH, 2015) Varias salas de concerto nos Estados Unidos da América
e no Canada fazem agora uso frequente desses aplicativos, e, certamente, versoes
europeias também logo alcancardo um grande publico. Nao é surpreendente que a
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introducao de aparelhos eletronicos interativos nas salas de concerto causou, e ainda
causa, reacdes de forca similar mas dire¢cdes contrarias nos membros da plateia: a
maioria das reportagens sobre a resposta do publico a esses aplicativos indica que as
geragdes mais jovens expressam uma aceitacao e apreciacao imediata da inovagao,
enquanto o publico mais tradicional questiona a interferéncia e distracao inserida pelos
aplicativos na experiéncia estética esperada num concerto de musica classica. (PITTS,
2017, p. 63)

A novidade da intromisséo cibernética no santuario da relacéo entre o artista e o
ouvinte de musica classica traz novamente a tona questdes estéticas e hermenéuticas
guanto aos limites e alcances de informagdes ndao-sonoras, isto é, textuais ou gréficas,
enquanto influenciadoras da percepcao do objeto artistico musical que, especialmente
no caso de composi¢cdes que ndo utilizam a voz humana para transmitir contetdos
verbais, estabelecem uma comunicac&o sonora livre das constricbes de significante e
significado presente na linguagem falada e escrita. Todavia, essa comunicagao sonora,
se realmente capaz de criar comunhao entre o0 objeto artistico e o ouvinte, depende
necessariamente de um sistema de significados e significantes onde o ouvinte controle
a interpretacéo do fendmeno comunicativo. Em se tratando de musica, a transmissao
do objeto artistico se faz por meio de um vocabulario sonoro que, se ndo conhecido
pelo ouvinte, deve ser ao menos construido de materiais sonoros que permitam ao
ouvinte um processo de organizacao perceptiva que de alguma forma possa espelhar
0s esquemas semidticos da linguagem falada. (BURKHOLDER, 2006, p. 78)

No caso especifico do aplicativo LiveNote®, seu desenvolvimento e uso
foram explicitamente motivados por uma iniciativa para abrangéncia de uma nova
audiéncia, vis-a-vis as dificuldades financeiras enfrentadas pela orquestra sinfonica de
Philadelphia e a realidade de que o seu publico fiel se mostra ja em idade avangada.
(FRANTZ, p. 33) Embora o uso da tecnologia moderna certamente reflita os habitos
e preferéncias das geragdes para as quais as conexdes cibernéticas sao suas formas
primarias de consciéncia e conscientizagédo, o aspecto mais significativo dessa escolha
€ a consciéncia da necessidade de fornecer a uma nova audiéncia mecanismos de
auxilio hermenéutico que possibilitem uma relagdo com o objeto artistico de forma a
gerar satisfacdo tanto sensual quanto intelectual. Ao receber o controle interpretativo
por meio de um dispositivo eletrénico, o ouvinte pode se sentir mais seguro quanto
a sua participacado na experiéncia de comunicagao estética, aumentando assim as
chances de que este ouvinte ocasional se torne um ouvinte frequente e, oxala, um
verdadeiro fa.

Numa andlise, ainda que superficial, do fenbmeno, poderia dizer-se que esses
aplicativos sdo simplesmente a modificacdo das notas de programa impressas dos
concertos do século XX, agora adaptadas a tecnologia do século XXI. Todavia, o
manuseio do aplicativo, com suas possibilidades de interferéncia intermitente na escuta,
guiando o ouvinte para a melodia que vai comecar em dois segundos com um clarinete,
ou uma imitacdo de um motivo musical por este ou aquele grupo de instrumentos,
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causa uma interferéncia pedagogica na experiéncia estética. Esta interferéncia deve
ser observada e analisada sob uma perspectiva filos6fica que proporcione o cultivo
do melhor uso destes dispositivos, enquanto animadores culturais, responsaveis pela
transmissdo e expansao de nossa heranca musical e estética.

Por mais que se almeje uma experiéncia estética pura no que diz as intencoes
do compositor e a realizagdo ao vivo do intercambio estético entre compositor,
musico, e publico, ndo se pode ignorar outras forg¢as culturais e sociais que interferem
neste intercambio. Além da presenca dessas forcas culturais, o ouvinte enfrenta a
impossibilidade de qualquer experiéncia perceptiva que nao seja composta de forte
subjetividade, pois todo ser ciente € o sujeito de sua propria percep¢ao. De acordo
com Gadamer (1998, p. 92), o ouvir ou ver de forma pura, isto é, percepcodes livres
de significados, sdo abstracdes dogmaticas que artificialmente reduzem o fenémeno,
pois percepg¢ao sempre inclui significado. N&o é surpresa que forcas comerciais e
econémicas tenham grande participacdo no processo, como exemplificado pela
premiére de um aplicativo para telefones celulares acontecido numa organizagéao com
grandes débitos de favores a uma das maiores companhias de telefonia celular dos
Estados Unidos da América. Todavia, os precedentes historicos aqui abundam. Basta
citar, por exemplo, a pratica dos editores das grandes casas publicadoras de musica
no século XIX que imprimiam titulos descritivos e poéticos de suas autorias dados a
composicdes que vinham da pena dos compositores com titulos genéricos, ou, ainda
menos atraente para o publico pagante, somente numeradas em série.

Talvez o caso mais conhecido desta pratica sejam os Romances sem Palavras
de Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809 -1847). O compositor, também eximio pianista,
compls e publicou oito dessas colecbes de pecas para piano (Lieder ohne Worte)
entre os anos de 1829 e 1845. O primeiro desses volumes foi publicado por Novello
em Londres, intitulado Original Melodies for the Pianoforte. Cada volume recebeu um
numero de Opus distinto, com seis pecas em cada Opus. Mendelssohn so6 indicou
titulos para um numero muito pequeno de pecas, talvez cinco titulos num total de
quarenta e oito Romances sem Palavras. Uma indicagdo ainda mais forte de sua
concepgao absoluta (e ndo programatica) destas pecas se encontra na rejeicao que
fez a uma oferta de seu amigo Marc-André Souchay, que em 1842 se ofereceu para
escrever textos que tornassem essas pecas em verdadeiras cancdes (ou RFomances).
Mendelssohn respondeu que ele preferia ndo adicionar “letras” as suas pecgas porque,
em suas proprias palavras, “O que esta musica que amo expressa para mim nao
€ demasiado vago para ser expresso em palavras, mas, pelo contrario, séo ideias
muito definidas.” Aqui Mendelssohn se mostra como um verdadeiro artista da tradicéo
Classico-Romantica; enquanto ele se esforgava por controlar a expressividade musical
dentro das limitagcdes do lirismo, ele também via a musica como a linguagem mais
sublime do ser humano, uma linguagem nem sempre auxiliada por palavras devido as
possibilidades de confusdes e maus entendimentos causados por elas. (KRIEGER,

2011, p. 07)
N
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A predilecdo por musica programatica no periodo do Romantismo tardio
influenciou grandemente as edi¢cdes subsequentes destas cole¢cdes de pecas para
piano, sobrepondo-lhes titulos descritivos jamais cogitados por Mendelssohn. Por
exemplo, na edicdo publicada por Schirmer em 1915, editada por Constantin von
Sternberg, cada peca recebeu um titulo sugestivo e dramatico, como Tristeza da Alma
(Op. 58, No. 4) e Delirio (Op. 85, No. 3). Esses titulos, sem nenhuma precedéncia
histérica nos manuscritos do compositor, tinham como objetivo dar ao ouvinte, ou ao
pianista amador que comprasse essa edicdao, um roteiro de conexao entre as notas
musicais e uma possivel experiéncia estética, sem nenhuma preocupagcdo com a
motivacdo original do compositor. Um exemplo bem infeliz desta pratica é o titulo
Inquietude (Op. 30, No. 2), dado a composi¢cao que Mendelssohn escreveu como um
presente para sua irma Fanny quando do nascimento do seu filho Unico, Sebastian
Hensel. (KRIEGER, 2008, p.8) Se Fanny Mendelssohn (Hensel) tivesse vivido o
bastante para conhecer tal edicao, talvez ela tivesse de questionar os motivos do seu
irm&o, pois este titulo parece sugerir ou suspeita ou mal-agouro, quando a ocasiao foi
na verdade registrada como uns dos periodos mais felizes de sua curta vida ( Fanny
morreu aos 42 anos). Obviamente, essa pratica editorial ndo chega ao nivel de uma
écfrase completa, sendo apenas exemplo de interferéncia estética no objeto musical
por meio da linguagem escrita.

41 ECFRASE MUSICAL E ECFRASE DA MUSICA - TRADUZINDO PALAVRAS E
IMAGENS EM SONS E SONS EM PALAVRAS.

A bem da clareza no emprego desta categoria estética, faz-se necessario uma
distincao entre écfrase musical, ou écfrase em musica, e écfrase da musica. A primeira
manifestacéo se refere a transformacéo ou representacdo musical de um objeto ou
narrativa ja existente em outra forma ou linguagem artistica, como, por exemplo, o
triptico para piano Gaspard de la nuit (1908) composto por Maurice Ravel (1875 - 1937)
sobre os trés poemas de Aloysius Betrand (1807 - 1841), publicados em uma coletanea
com o mesmo titulo. Ravel usou trés poemas da coletanea de Bertrand, a saber,
Ondine, le Gibet, e Scarbo. O primeiro poema descreve a ninfa Undine seduzindo o
observador para submergi-lo no seu reino aquatico. O segundo poema descreve uma
cena desértica onde um cadaver balanca, pendurado numa forca. O terceiro poema
descreve as impressdes fantasmagoricas causadas no observador pelas travessuras
de Scarbo, um goblin ou demoniozinho, criatura assombrosa do folclore do norte da
Europa. Além das referéncias aos poemas de Bertrand, Ravel incluiu na sua publicacao
epigrafes para cada um dos poemas, Ch. Brugnot (Les deux génies), W. Goethe
(Faust), and E.T.A. Hoffmann (Contes nocturnes), respectivamente. Os poemas, e
as pecas musicais geradas por eles, se categorizam dentro do género de narrativas
de terror, o que cria, no caso das pecas de Ravel um verdadeiro double-entendre; a
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reconhecida dificuldade técnica dessas pecgas causa na audiéncia um encontro com
0 aspecto aterrorizante do sublime, aquilo que fascina por ser além da compreensao
imediata do espectador, a0 mesmo tempo que causa terror no intérprete ao exigir uma
capacidade sobre-humana de velocidade e precisao técnica. Ja a écfrase da musica
se refere a textos, com maior ou menor conteudo poético, que explicam ao ouvinte
o significado de uma peca musical. E nesta segunda categoria que se encontra o
espaco ecfrasico onde um autor, geralmente ndo o compositor, adiciona sua voz a
performance, quando traduz em texto conceitos sonoros e descri¢cdes formais da peca
apresentada.

Neste aspecto, a écfrase da mausica reflete o argumento original da écfrase
literaria como uma técnica de visualizagdo, um método para treinar a visdao. A
evolucao do termo ‘écfrase’, também encontrado em textos escritos em portugués
como ‘écfrasis’, criou um campo semantico maior do que uma simples descri¢ao,
abrangendo agora areas fora do campo das descri¢des visuais, o que foi 0 uso original
do termo. De acordo com W.J.T. Mitchell, o estabelecimento da historia da arte como
uma atividade intelectual que necessita de descri¢cdo verbal de artefatos visuais para a
estruturacdo de seus argumentos elevou a écfrase ao nivel de principio disciplinar. A
mesma observacgao se aplica a histdria da musica e, no caso do objeto estudado neste
trabalho, as notas de programa usadas em concertos e recitais. (HANSEN, 2006, p.
86) Todavia, como ja observado por Kramer (2002, p. 06), a écfrase € também uma
estratégia hermenéutica a partir do momento em que se torna uma forma de comentario
sobre o que € visualizado, treinando assim o olhar para enxergar néo soé o significante,
mas também o significado. Logo, notas de programa podem oferecer ao ouvinte, além
de um discurso guiador da audi¢cao, conexdes semidticas que, devido as distancias
historicas e culturais entre a audiéncia moderna e o compositor em questao, muitas
vezes passariam despercebidas ao ouvinte, deixando-o numa experiéncia estética
com um numero menor de significantes do que o total originalmente escolhido pelo
compositor.

Uma palavra de cautela se faz necessaria quanto a uma énfase demasiada
nesta possibilidade de reconstru¢ao dos significantes originais da concepc¢ao estética
do compositor. Esta postura hermenéutica, detalhada por Friedrich Schleiermacher,
considera a priori que a obra de arte s6 possui seu significado completo no seu
contexto original, sendo o trabalho do hermeneuta reconstruir ao maximo possivel
esse significado para novas audiéncias, consciente de que o resultado de seus
esforcos sera sempre uma aproximacao, ou, na expressao usada por Schleiermacher,
0 objeto estético visto fora do seu contexto original ser4d sempre como algo salvo de
um incéndio, mas que ainda carrega marcas do fogo. (SCHLEIERMACHER, 1931, p.
84) O problema basico desta postura hermenéutica, especialmente quando aplicada
a experiéncia estética, é a realidade da impossibilidade de controlar-se o repertorio de
experiéncias, sentimentos, sensacgdes, e, sobretudo, memarias de cada individuo que
entra em contato com um objeto artistico. Ou seja, 0 hermeneuta pode reconstruir o
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contexto original do objeto de arte, mas nunca controlara o que Gadamer nomeia de
“a historicidade do nosso ser”. (GADAMER, 1998, p. 167) Essa livre participagéo do
ouvinte no processo estético gera um questionamento substancial quanto a precisao
da reconstrucdo contextual. Acima de tudo, é preciso recordar que, como defende
Kramer (2002, p. 07), o0 objeto classico da hermenéutica nao é a palavra ou a oracéao
(frase), mas sim o texto como um todo. Logo, notas de programa que se detenham
ao nivel da traducdo ou explicacdo semibtica das unidades minimas de significado
usadas na composi¢cao correm o risco de perderem seu poder ecfrasico e, ao invés
de adicionarem uma camada hermenéutica a experiéncia estética, tornam-se apenas
catalogos de elementos técnicos usados pelo compositor.

Embora notas de programa possam transmitir informacao de carater puramente
intelectual, sendo assim um componente noético da experiéncia do ouvinte, toda a
informacdo dada ao publico, ou ja trazida pela audiéncia, € parte fundamental da
percepc¢ao estética, como ja explicado por Gadamer (1998, p. 91) no conceito de viséo
conjunta (mitgesehen). Gadamer questiona, no caso da percep¢ao visual, o quanto o
observador vé no objeto e o0 quanto o objeto s6 funciona como gerador das associacoes
ja presentes no repertério de compreensao do observador. Citando Bernard Berenson,
Gadamer (1998, p. 92) lembra ao leitor que as artes plasticas s&o um compromisso
entre 0 que vemos e 0 que conhecemos ou sabemos. Mutatis mutandis, independente
da quantidade de informacoes intelectuais oferecidas nas notas de programa, o ouvinte
fara suas proprias associacdes dentro do processo estético. Portanto, investigacbes
sobre estética musical devem incluir um estudo mais aprofundado deste fenbmeno
ecfrasico, ndo necessariamente com objetivos prescritivos, mas gerando maior
compreensao e consciéncia ao se interferir na experiéncia estética musical através da
écfrase manifesta em notas de programa.

Ja utilizado por Platao no Livro X da Republica (PLATO, 19083, p. 595a -598d), o
conceito de reproducéo ou replicagdo como representacao de uma realidade estética
gera questoes sobre os limites entre descricdo e imitagao e, consequentemente,
sobre autenticidade. Sabendo-se que o posicionamento avaliativo de Platdo quanto
a inferioridade de imitagbes e imagens numa perspectiva metafisica onde somente
a forma ideal é a verdadeira manifestacdo da perfeicdo, é, de alguma forma
surpreendente, que Platao, ao discutir o processo de imitacao, se refreou de qualifica-
lo como bom ou mau a priori, ligando o valor da imitagao a integridade da reproducéo,
que, por sua vez, depende da seriedade do artista que a faz, evitando fazé-la sé por
brincadeira, e da qualidade do objeto original a ser replicado. Num exemplo da mais
simples lo6gica, Platdo estabelece que se o original a ser reproduzido € de qualidade
inferior, a reproducéo sé pode ser inferior ao original ja defeituoso. (PLATO, 1903, 602b,
603b) No caso da écfrase musical, a capacidade do ouvinte em avaliar a qualidade
da reproducéao sé pode acontecer quando o mesmo ouvinte ja esta familiarizado com
0 objeto artistico gerador da écfrase.
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51 NOTAS DE PROGRAMA COMO VEICULO PEDAGOGICO SITUADO ENTRE A
ECFRASE EAHERMENEUTICA: INTERFERENCIA OU MEDIACAO NO PROCESSO
ESTETICO?

Sendo o processo estético da musica impossivel sem a mediagcéao do intérprete,
nao se pode analisar esta experiéncia estética sem considerar as particularidades
intrinsecas aos problemas de interpretacao, ja que raramente um compositor € também
o intérprete de toda sua criacdo musical. Assim sendo, a experiéncia estética do
ouvinte acontece filtrada pela postura estética do musico que interpreta a composicao,
estabelecendo a relacéo do intérprete como reconstrutor do objeto artistico, num
alinhamento filoséfico com as proposicées hermenéuticas de Schleiermacher, onde
0 musico que comanda a performance, e como o hermeneuta do texto musical, é
responsavel por uma leitura precisa da composicéo envolvendo tanto a gramatica
musical quanto as intengdes do compositor, ou seja, uma leitura gramatical e
psicologica. (SCHLEIERMACHER, 1838, p.13)

Ja a expectativa do publico quanto as notas de programa, e a consequente
modificagcao da experiéncia estética do ouvinte, uma vez influenciado pelas informagdes
contidas nestaformade écfrase, alinha-se com a perspectiva hermenéutica de mediacéao
proposta por Gadamer. A nota de programa, seja ela estatica ou interativa, se torna
assim uma participante no processo estético ao estabelecer conexdes entre o ouvinte,
o intérprete, e 0 objeto musical. Na melhor das possibilidades, esta écfrase pedagdgica
funciona como ferramenta utilizada pelo ouvinte para gerar uma compreensao mais
profunda do objeto estético. Seguindo-se a premissa de Gadamer (1998, p. 260) que
“toda compreenséao (entendimento) é na verdade auto-compreensao,” o resultado da
experiéncia estética musical, seja ela constituida ou n&o por percepcbes com maiores
ou menores quantidades de informacgdes textuais, serd sempre, de alguma forma, um
aprofundamento da percepcéo do ouvinte, enquanto ser consciente, de sua prdpria
existéncia e de sua capacidade de absorver as formas externas para dentro de seu
repertério de percepcdes e ideias. Neste processo, a nota de programa pode ser
tomada como uma forma auxiliar de Aletheia (revelagdo ou verdade), mencionada
por Platdo em Philebus como um elemento constitutivo do belo. Embora Platao né&o
esconda suas criticas ao artista, sobretudo ao poeta, visto por Platdo como um criador
de falsidades, o seu conceito do belo, que gerou toda uma tradigéo estética no mundo
ocidental, nomeia a percepc¢ao ou revelacdo da verdade como elemento estético
essencial. (GADAMER, 2007, p. 204)

A presenca da écfrase, precedendo a experiéncia auditiva num concerto, cria um
complexo processo de mediacédo, onde o repertorio de memaorias do ouvinte interage
com a proposta estética do autor do texto, colorindo e informando a percepc¢ao do objeto
musical, ja por sua vez traduzido da partitura pelo musico intérprete. Logo, a verdade
primeira de qualquer observacao sobre a funcédo e validade de notas de programa
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deve ser uma posicao de humildade quanto ao total controle de uma experiéncia com
tantas camadas hermenéuticas. Todavia, ndo se pode ignorar o potencial positivo
e, obviamente, também negativo, contido nesta forma ecfrasica, se o objetivo for
proporcionar ao ouvinte uma experiéncia estética com a maior riqueza semantica
possivel. Assim, o autor, ou, no caso dos aplicativos interativos, o programador
dessas ferramentas auxiliares, tem o dever de exercitar sua consciéncia quanto a
honestidade e integridade do texto ecfrasico, onde o escritor ndo confunda a sua voz
artistica com a do compositor ou intérprete do objeto musical. Se a utilizacdo de
aplicativos interativos resultard num maior e novo publico para o consumo de musica
classica, ainda € muito cedo para se avaliar, porém os primeiros estudos quantitativos
dos efeitos do uso desta nova tecnologia em sala de concertos parecem indicar que
somente a adocao da tecnologia ndo é o bastante para cultivar-se uma audiéncia
mais jovem que encontre significados duradouros nas suas experiéncias musicais.
(FRANTZ, p. 48) Aqualidade e integridade da mediacéo, seja por meios tradicionais ou
inovadores, deve ser acoplada a um valor estético que capte a percepcéo e atengéo do
ouvinte. Uma maior compreensao do potencial ecfrasico das notas de programa pode
auxiliar na producao de material pedagdgico que facilite 0 acesso do ouvinte nedfito a
um universo tao vasto e diverso como o da musica classica. Afinal, a relagao entre a
audiéncia e o objeto musical se reforca e se renova pela percepcao de que o ouvinte
controla a experiéncia estética enquanto constréi o seu universo de significados sobre
os significantes da composi¢cao musical.

Segundo Martin Heidegger, lido por Gadamer (1998, p. 259) a “compreenséo
€ o carater ontoldgico ou a caracteristica original da prdpria vida humana.” Com a
insercdo de notas de programa no circulo hermenéutico da estética musical, uma
possibilidade demonstrada e encorajada neste trabalho, ressalta-se a importancia
desta forma ecfrasica ao mesmo tempo que se questiona a sua metodologia e alcance.
A realidade das forgcas econémicas e suas influéncias no cultivo do publico para
concertos requerem uma presenca cada vez mais frequente do elemento pedagdgico
como garantia de uma experiéncia estética mais holistica. A sobrevivéncia de uma
herangca musical de tremendo valor no exercicio de auto-compreensdo da humanidade
depende assim dos esfor¢os cuidadosos de musicélogos, compositores, e intérpretes
que produzam notas de programa equilibradas num alicerce de clareza sobres suas
funcbes pedagogicas, hermenéuticas e ecfrasicas, sejam as notas apresentadas em
formatos tradicionais ou como aplicativos eletronicos interativos.
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CAPITULO 10
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RESUMO: O presente trabalho visa apresentar
as praticas vocais e interpretativas utilizadas
pela cantora brasileira Vera Janacopulos,
reconhecida por renomados musicos da
primeira metade do século XX, por seu alto
grau de exceléncia na execug¢ao do repertorio
cameristico deste periodo, de modo a subsidiar
cantores em suas performances de concerto.
Como fonte de pesquisa, este artigo utiliza
material inédito do Acervo Vera Janacopulos,
sob a guarda da Biblioteca Central da UNIRIO.
Desde a sua doacao a esta Universidade, este
material de grande valor historico, ainda nao
foi catalogado, permanecendo na obscuridade.
Como amparo teoérico, utilizaremos o manual
Mon art du chant de Lilli Lehmann (cantora
renomada na sua época, que também foi
professora de canto de Vera, e aquem a mesma
credita toda a sua técnica vocal), o tratado
Nouveau traité sommaire du l'art du chant, de
Manuel Garcia (um dos primeiros estudiosos da
fisiologia vocal e da arte do canto) e publicacdes
diversas de Richard Miller (reconhecido teérico
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vocal da atualidade).  Serdo abordadas as

seguintes questdes: voz, importadncia da

palavra, articulacdo, pronuncia, acentuagéao
fonética e melddica, expressdo, medo de
publico e o bis.

guignol chantant,

Ainda, traremos noticias do
estratagema pedagogico
criado pela cantora como subsidio para a sua
pratica docente. Desta forma, pretendemos
trazer a luz um pouco da biografia da cantora
e 0 seu qualitativo diferencial artistico, assim
como apresentar a riqueza de seu acervo.
PALAVRAS CHAVE: Janacopulos;

Interpretacéo; Musica vocal do século XX;

Vera

Teoria e Pratica da Execucéao Musical.

ABSTRACT: The present work aims to present
vocal and interpretive practices used by the
Brazilian singer Vera Janacopulos, recognized
by renowned musicians of the first half of the XX
century for its high degree of excellence in the
execution of the chamber music repertoire of
this period, in order to subsidize singers in their
performances of concert. As a research source,
this article uses unpublished material from the
Vera Janacopulos Collection, under the custody
of the Central Library of UNIRIO. Since his
donation to this University, this material of great
historical value, has not yet been cataloged,
remaining in obscurity. As a theoretical support,
we will use the manual Mon art du chant by Lilli
Lehmann (a singer renowned in her time, who
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was also Vera’s singing teacher, and to whom she credits all her vocal technique),
the Nouveau traité sommaire du | ‘Art du chant, by Manuel Garcia (one of the earliest
scholars of vocal physiology and singing art) and several publications by Richard Miller
(acknowledged current vocal theorist). The following questions will be addressed:
voice, word importance, articulation, pronunciation, phonetic and melodic accentuation,
expression, public fear and the bis. Still, we will bring news of the guignol chantant,
pedagogical stratagem created by the singer as a subsidy for her teaching practice.
In this way, we intend to bring to light a bit of the singer’s biography and its qualitative
artistic differential, as well as presenting the wealth of its collection.

KEYWORDS: Vera Janacopulos; Interpretation; XX Century Vocal Music; Theory and
Performance Practice.

INTRODUCAO

Eu gostaria de fazer hoje uma homenagem a Vera Janacopulos pelo esforco de
divulgacéo que ela incansavelmente faz em favor da musica contemporanea. Ela
ndo apresenta uma obra em primeira audicdo para depois recoloca-la a sombra
de um armario. O que ela gosta, ela leva sobre as belas estradas da terra, de
Paris a América, da Grécia a Holanda, da Suica a Espanha, da Bélgica a ltalia,
da Alemanha a Portugal. E 0 que ela ama ¢ Falla e Ravel, Stravinsky e Milhaud,
Prokofiev e Poulenc e, meu Deus, todas as obras da Franca, da Russia, da Espanha
e de outros lugares que honrem o0 nosso tempo, uma época admiravel da histéria
da musica. (CAROL-HERARD, 1927:49) '

O otimismo pelo futuro permeava a alma humana no inicio do século XX. Num
periodo de relevantes descobertas tecnoldgicas para a humanidade (eletricidade,
telefone, telégrafo, aviacao, radio, cinema, etc.), a efervescente Belle Epoque tornara
Paris a capital cultural do mundo de entdo. E sera este o cenario de uma revolugao
musical que deixara marcas profundas no fazer musical mundial, 0 surgimento da
moderna musica do século XX.

A brasileira Vera Janacopulos (1892-1955), ap6s o infortinio da morte de sua
mae, se mudara em definitivo, ainda crianca, da cidade imperial de Petropolis, sua
cidade natal, para a casa de seus tios, situada na capital francesa, juntamente com
a sua irma. No espacgo de convivéncia parisiense, ela agucara o seu paladar musical
com as inovadoras sonoridades dos entao jovens compositores atuantes naquele
meio em busca por um lugar ao sol. Sera com estes musicos que ela estabelecera

sua sociabilidade e, neste ambiente que se integrara como cantora.

1 No original: “Mais je tenais surtout a rendre aujourd hui um hommage a Mme Vera Janacopulos pour
I effort de divulgation qu’ elle fait sans relache en faveur de la musique contemporaine. Elle ne sort pas
une ouvre en premiére audition pour la rentrer aussi t6t a pres dans [ ombre d un casier. Ce qu elle aime,
elle le proméne sur les plus belles routes de la terre, de Paris aux Amérique, de Gréce au Hollande,
de Suisse en Espagne, de Belgique en Italie, d Allemagne au Portugal. Et ce qu elle aime, c est Falla
et Ravel, Strawinsky et Milhaud, Prokofieff et Poulenc, et, mon Dieu, toutes les ouvres de France, de
Russie, d Espagne ou d ailleurs qui honorent notre époque, une époque admirable dans I histoire de la

musique.”
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Figura 1 — Imagem de Vera Janacopulos— Fonte: Revista da Semana, 15 de julho de 1922, p.
11

Uma familia burguesa, tal qual a de Vera e Adriana, permitiu as jovens o
refinamento de uma educacao e cultura condizentes com a sua classe social. Embora
o fazer artistico fizesse parte dos estudos desejaveis, a familia nao poderia prever
que as duas jovens extrapolariam com a sua arte 0 dominio doméstico e realizariam,
ndo sem a oposicdo familiar, carreiras artisticas de destaque 2. Adriana trilharia os
caminhos das Artes Plasticas, mais especificamente da Escultura, e a cacula o da
Musica. O inicio dos estudos musicais da menina Vera se deu com o aprendizado do
violino, com Georges Enescu, musico romeno que estudara no Conservatoire de Paris e
permanecera na capital francesa apds seus estudos. A época, este ja era reconhecido
como grande virtuose neste instrumento. O mestre teceria louvores a musicalidade,
a técnica e ao som de sua pupila. Mais tarde, ja com 16 anos, a aluna se interessaria
pelo aprendizado do canto, arte a qual se dedicara por toda a sua vida e pela qual
se tornard renomada. Abandonaria o estudo do violino, com o consentimento de seu
mestre, que antevira o talento vocal da jovem e a apoiaria no seu inicio de carreira
3. Vera reconhecia o suporte dado, declarando que “Devia a Enesco artisticamente

2 Exemplo da oposicéo da familia a carreira de artista das duas irmas é a declaracao de Adriana Jana-
copulos em Revista da Semana, de 28 de fevereiro de 1948: “Meu pai dizia que n&o era profisséo para
uma ‘lady’. A familia ficou apavorada quando comecei a frequentar a Academia Livre de Paris, copiando
modelos vivos! Mas fora meu caminho natural”

3 Apos as suas primeiras aulas com a sua professora de Canto, Mme. Reja Bauer, o professor a teria
escutado cantar eteria dito: “Convém abandonar o violino, pois o cansacgo de cinco horas

de trabalho diario e a propria posi¢ao do instrumento, de encontro a garganta, podem afetar-

lhe a foz. E vocé deve cantar” (FRANCA, s/data:12). Enescu também teve papel primordial para a

realizacdo dos primeiros recitais de Vera Janacopulos.

Musica, Filosofia e Educacao 3 Capitulo 10




quase tudo” (FRANCA, s/data:11).

Em 1914, com apenas 22 anos de idade, Janacopulos fez o seu primeiro recital
4 — dividindo o palco com a pianista brasileira Magdalena Tagliaferro, que havia entao
sido agraciada com o primeiro prémio do Conservatério de Paris. Treze anos mais
tarde ja tera o seu talento reconhecido como grande cantora da musica do século XX,
fazendo “ndo menos do que 300 concertos® em pelo menos dois anos, cantando sob a
direcdo dos maiores chefes de orquestra da Europa e América 6 (CAROL-HERARD,
1927:49) 7. Cabe ressalvar que, durante toda a sua vida, Vera fez quest&o de salientar
a sua origem brasileira, chegando a recusar cargo de docente no Conservatoire de
Paris, uma das maiores instituicbes de ensino musical de sua época, pois teria de se
naturalizar francesa (Jornal Correio da Manha, em 20 de dezembro de 1958, p. 02).

Se nao bastasse o quantitativo de concertos para verificarmos o mérito da
cantora, assim como a enormidade e notoriedade dos regentes com o qual atuou, foi
Janacopulos também a escolhida por diversos dos compositores mais importantes de
sua contemporaneidade para as primeiras audi¢cdes de suas pecas vocais. Citamos
0 caso do emblematico compositor Igor Stranvinsky, conhecido por sua adversidade a
intérpretes e suas possiveis liberdades interpretativas, chegando mesmo a considera-
los como “traidores” de suas obras. Vera dividiu com o misico o palco de recitais, a
convite do préprio compositor, onde eram apresentadas suas inovadoras composicoes.
Outros compositores do calibre de Serguei Prokofiev, Manuel de Falla, Joaquin Nin,
Darius Milhaud, dentre muitos outros, chegaram a acompanha-la pessoalmente ao
piano, quando da apresentacao de suas obras. Lembremos, também, a sua importancia
junto a Villa-Lobos. Ja em sua primeira tournée ao Brasil, no ano de 1920, logo ap6s o

4 Segue pequena critica sobre a atuacéo da cantora neste concerto: “Dans un concert donné récce-
ment, salle Gaveau, nous avons eu le plaisir d entendre une cantatrice don’t nous tenons a signaler le
talent. Mlle Vera Janacopulos est I'inteprete idéale des oeuvres de Schumann, Brahms et Chausson.
La pureté de as voix, [ art de as diction, la beauté de la charmante artiste firent une impression profonde
sur le plubic et valurent a Mlle. Janacopulos um triomphe bien mérité”. (Fonte: Jornal Le Radical, 01 de
abril de 1914, p. 4)

5 O que daria uma média de 150 concertos anuais (praticamente um concerto a cada 02 dias), viajando
por diversos paises da Europa, Asia, Oceania, América do Norte e América do Sul, quando os meios
de transportes disponiveis a época e utilizados pela cantora eram: o trem, 0 navio e em via aérea, 0s
recém inventados Zepellins!!!

6 Carol-Herard aponta quais seriam estes chefes de orquestra: “[Felix] Weingarttner, Bruno Walter,
[Willem] Mengelbert, Molinare, M. [Jean] Pierné, [Philip] Gaubert, [Serge] Koussevitzky, Van Anrooy,
etc.” (Fonte: Jornal Le Radical, 01 de abril de 1914, p. 4). Em minha dissertacédo de mestrado, onde rea-
lizei andlise biogréfica sobre a trajetéria de vida de Vera Janacopulos, pude encontrar referéncia aos se-
guintes nomes sob cujas batutas Vera cantou, além dos ja citados: Modest Altschuler, Pierre Monteaux,
George Barrére, Francisco Braga, Franz Hulhmann, Guy Ropartz, Ernest Block, Artur Bodansky, Kurt
Schindler, Heitor Villa-Lobos, Igor Stravinsky, Antony Bernard, Darius Milhaud, Louis Fleury, Rhené-
Baton, Léon Jehin, Evert Cornelis, Georg Schnéevoigh, Schuedler Petersen, Ignaz Neumark, Cornelis
Dopper, Pedro Blanch, Louis de Vocht, Felix Hesse, Albert Wollf, Reinaldo Hahn, Anthony Bernard,
Ernest Arsermet, Hans Weisbach, Walter Burle Marx, Pedro de Freitas Lago, Jane Evrard, Eduard Van
Beinum, Hermann Joannes Den Hertog, Igor Markevitch, Hermann Scherche, Nadia Boulanger, Her-
mann Abendroth e Klemens Krauss

7 No original: “Dans son lassable rondeautour de monde —

n a-t-elle pas donné plus de trois cents concert em moins de deux ans, chanté sus la direction des plus
grands chefs d orchestre d Europe et d Amérique.” (Fonte: Jornal Le Radical, 01 de abril de 1914, p. 4)
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primeiro encontro entre ambos, que seria o pontapé inicial de uma profunda e reciproca
relacdo de admiracdo e amizade, Janacopulos apresentara composi¢cao do musico® em
concerto de gala '° no qual estavam previstas a presenca da elite carioca e do proprio
Presidente da Republica Epitacio Pessoa, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro (entao
capital nacional), além de autoridades internacionais. Villa-Lobos deixaréa registro do
reconhecimento sobre o valor artistico da cantora através da dedicat6ria na partitura
de outra obra sua, denominada Sertaneja: “A Vera Janacopulos, a maior artista que
conhecgo e a melhor intérprete de minhas obras”

O acervo pessoal e musical da cantora ficou sob a guarda do Circulo Vera
Janacopulos 2, grupamento formado por ex-alunos e admiradores, apds a sua morte
(em 06 de fevereiro de 1955), para cultuar a memoéria da cantora, sendo posteriormente
doado a UNIRIO e permanecendo como parte de acervo de sua Biblioteca Central.
Deste material de acesso restrito, devido a sua ainda néao catalogacao, fazem parte
uma colecao de partituras (repertorio do século XVII ao XX, muitas com dedicatérias
autégrafas de compositores como Ravel, Villa Lobos, Stravinsky, Poulenc, dentre
outros), recortes de jornais e programas de concertos, correspondéncia pessoal, fotos,

cadernos de anotacdes e outros documentos'

Em cadernos de anotacgdes e em conjunto de folhas soltas manuscritas constantes
do Acervo Vera Janacopulos (UNIRIO). pudemos encontrar registros referentes a
topicos a serem abordados em seus cursos de interpretacao do canto de camara para
jovens cantores'. Junto a este acervo pudemos encontrar um exemplar do livro Mon
art du chant, de Lilli Lehmann (1848-1929), cantora a quem Janacopulos creditava
importancia efetiva para o estabelecimento de sua técnica vocal, com marcas e
anotacgdes de préoprio punho de Vera. No inicio de seu aprendizado, teria ela efetivado
viagens a Salzburgo para ter aulas de interpretacao do lied alemao com esta célebre
cantora, no Mozarteun Internacional Summer Academy’™.

8 “No pido mas a un director de orquestra, pues toda otra actitud por su parte convierte en interpreta-
cién, cosa da la que tengo horror. Pues, fatalmente, el interprete solo puéde pensar en interpretacion y
se asimila asi a untraductor (traduttore-

tradittore), lo que, en musica, es un absurdo y para el intérprete una especie de vanidad que le conduce
inevitablemente a la mas ridicula de las megalomanias.” (STRAVINSKY, s/data: p. 45)

9 Trata-se ds peca A Viola(poesia de Antonio Correia de Oliveira), do Ciclo Miniaturas, dedicados

por Villa-Lobos a cantora. O Acervo Vera Janacopulos possui exemplar com dedicatoria autografa do
autor: “O que poderia demonstrar a Vera Janacopulos minha extraordinaria admiracao por todos os
seus dotes artisticos, sendo dedicar estas historietas. Rio de Janeiro, 17 de junho de 1921. Heitor Villa-
Lobos”. (Fonte: Acervo Vera Janacopulos —UNIRIO)

10 Tal recital deu-se em em 07 de agosto de 1920, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. O maestro
Francisco Braga explana sobre o porque da denominacao de concerto de gala no Jornal O Paiz, nesta
mesma data. Neste concerto, além da presenca do Presidente da Republica, &€ anunciada também a
presenca do “Sr. Prefeito do Districto Federal, dos embaixadores da ltalia e da America do Norte, de
sua alteza o principe Aimone, do comandante e dos officiaes superiores de Roma”. (Jornal O Paiz, 07
de agosto de 1920, p. 04)

11 Dedicatéria manuscrita datada de 24.01.1924,com assinatura do autor, em partitura manuscrita nao
autégrafa. Fonte: Acervo Vera Janacopulos —UNIRIO

12 Pudemos verificar em nosso pesquisa a atuacao do grupo até meados de 1984, onde tiveram reali-
zaram extensa acgao de incremento cultural no Rio de Janeiro. Como exemplo de atividades

temos: comacriacao e implantacdo de busto escultorico da cantora na atual Praga Paris/RJ,
impresséo de livros, concursos de canto, recitais, palestras, cursos dedicados a musica de

camara, dentre outros.
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Figura 2 — Imagem de cadernos de anotacdes de Vera Janacopulos. Fonte: Acervo Vera
Janacopulos - UNIRIO.

A nossa busca por noticias sobre a técnica vocal e interpretativa de Vera
Janacopulos, somaremos ao material acima o Nouveau trait¢ sommaire du ["art
du chant, de Manuel Garcia (1805-1906). Este foi um dos primeiros estudiosos da
fisiologia vocal e da arte do canto, tendo exercido bastante influéncia nos cantores de
sua geracao e sucessoras. O pesquisador primava pela busca de um rigor cientifico
nas suas pesquisas, sendo a ele creditada a invencao do laringoscopio. E, ainda, de
maneira a atualizar este conhecimento, utilizaremos os livros The art of singing e The
structure of singing. Systems and art in vocal technique, do renomado pedagogo vocal
americano Richard Miller (1926-2009). Desta forma, pretendemos tracar parametros
vocais e interpretativas de Vera Janacopulos, fatores estes determinantes da sua
vitoriosa carreira.

VERA JANACOPULOS E INTERPRETACAO

A voz é “dom”, a technica vocal é “sciencia” e o canto é arte. Arte difficil, arte
muitas vezes ingrata, cheia de emboscadas, pois sendo o instrumento vocal
0 mais sensivel, 0 mais perigoso que pdde haver, a minima indisposicdo pdde
comprometer o melhor dos cantores.

Vera Janacopulos, cantora consagrada, nome respeitado na Europa e na America
possue essa sciencia no mais alto grau; sua technica é perfeita, o que Ihe permite
attingir as tessituras mais diversas, sem nunca perder o equilibrio. Uma emisséo e
uma articulagcdo admiraveis evitam a necessidade de vigiar os detalhes de technica;
sO a arte do canto e a interpretacé&o a preocupam; e entédo, Vera canta com a sua
musicalidade, a sua intelligencia, o seu espirito subtil, 0 seu coragcao, a sua alma;
se da toda ao autor que interpreta.

No nosso paiz considera-se o canto uma arte facil, pois todo mundo canta, e € um
erro (...) ouvindo Vera Janacopulos sentimos bem o esforco e a forgca de vontade
de que necessita um artista para chegar a esse resultado. As nossas cantoras
deviam tomar como exemplo esta artista. (Jornal A Manha, datado de 11 de junho
de 1935, p. 6)

Para Vera Janacopulos “o canto é composto de 3 elementos fundamentais:
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vocalise, fraseado e declamacéo ou interpretagdo”'®. Embora normalmente o termo
vocalise nomeie um género especifico de exercicio vocal, a cantora trata o mesmo
como uma totalidade técnica, cujo dominio demandaria longo tempo de aprimoramento
ao cantor e que, somente apds vencida esta fase, deveria passar as etapas seguintes.
Encontramos amparo a sua crenga sobre a necessidade deste periodo temporal nas
palavras lembradas de sua mestra: “Lilli Lehmann a grande cantora allema, da qual
me honro de ter sido aluna, achava que s6 depois de 8 a 10 anos de estudo de técnica
vocal, o artista podia interpretar uma melodia, esquecendo momentaneamente o lado
técnico.” " A experiente professora de Vera acreditava que, somente apos este periodo
de dedicacgao, o aluno seria capaz de perceber equivocos na sua pratica vocal, e teria
aprendido também estratégias para a correcdao dos mesmos. (LEHMANN, 1984, p.
7). Convém evidenciar que a construcéo da voz do cantor € peculiarmente dificultada
pela inerente invisibilidade do seu instrumento sonoro, interno a seu corpo, € prima
gue o aspirante, por acao da imaginacao '® e da vontade, venha a adquirir, por meio de
uma acao psicologica de conscientizagdo, o dominio de acées mecéanicas do aparelho
fonatorio (MILLER, 1996, p. 6). Tao longo tempo de formacéao também é justificada
pela crenca de que, ap0s iniciar a sua carreira, 0 cantor nao mais disporia de tempo, de
um professor de forma permanente ou de uma critica confiavel, isenta de bajulagdes
laudatorias, a fim de apontar erros na sua emissdo. No caso da necessidade de
algum retoque na sua vocalidade, estaria 0 mesmo impossibilitado, por forca de seus
compromissos profissionais, a retornar a etapa de construcdo de sua técnica vocal
(LEHMANN, 1984, p. 8).

O segundo item destacado por Vera Janacopulos, e que recebeu 0 nome de
fraseado, refere-se aimportancia das palavras e estaligado diretamente a especificidade
de seu canto, o /ied ou canto de camara, onde o discurso assume maior valia do que
em uma aria operistica, onde a tessitura e o tonus vocal sdo as verdadeiras vedetes.

Devo também chamar a atenc&o dos cantores sobre a importancia da articulagéo no
repertorjo de musica de camera. Todas as palavras devem ser ouvidas até a ultima
silaba. E possivel que os ouvintes de Caruso ou de Adelina Patti se interessassem
mais pelos dos de peito e pelos super-agudos do que pelas palavras, mas para

noés [cantores de musica de camara], a diccdo é importantissima. (Anotacées
autografas de cantora - Fonte: Acervo Vera Janacopulos - UNIRIO)

Para que o conteudo da mensagem poética seja percebido de forma correta

13 Para maiores informagdes sobre este acervo, sugiro a leitura dos artigos A musica do século

XX no acervo Janacopoulos / UNIRIO, de Manoel Correa do Lago (Revista Brasiliana, n° 2, maio de
1999), e Arquivo Musical —a pesquisa no acervo Vera Janacdpulos, de Vera LuciaDoyle Dodebei & Isa-
bel Grau (apresentado no V ENANCIB, Belo Horizonte, 10 a 14 de novembro de 2003)

14 Estas formagbes foram realizados no Rio de Janeiro, ap6s sua mudanca definitiva para o Brasil no
ano de 1936, conforme a seguir: 02 dois workshops junto ao atual Conservatério Brasileiro de Musica
(04 de julho a 11 de agosto de 1944 e 10 de julho a 24 de agosto de 1945) e outros dois junto a Escola
Nacional de Musica -atual Escola de Musica da UFRJ (01 de junho a 05 de setembro de 1946 e 03 de
junho a 02 de setembro de 1947)

15 Lilli Leham € a primeira professora e fundadora do Mozarteum International Summer Academy, que
se deu noano de 1916, cuja histéria podera ser consulta no préprio site do curso, através do link: https://

www.uni-mozarteum.at/en/kunst/soak/geschichte.php)
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pelo publico, fazem-se imprescindiveis uma boa articulacéo (formantes sonoros dos
fonemas) e uma boa prondncia (intrinseca a cada idioma), sem os quais o cantor
destréi o efeito musical desejado pelo compositor (GARCIA, 1856:49). Vera em suas
anotacdes nos diz que “ndo se deve confundir uma com a outra”, pois “pode-se ter
uma boa articulacdo e uma pronuncia defeituosa”. E o dominio destes dois elementos
que possibilitara ao cantor exercer plenamente a sua fungao de intérprete da poesia
do letrista.

Lembremos que, originariamente, as poesias dos grandes mestres aleméaes
deram suporte ao denominado /ied Romantico. Neste género, a palavra detém
prioritariamente a forca da mensagem. E sobre esta que se erigiu uma melodia
de forma a realgcar a sua beleza. Derivada da necessidade de que este texto seja
plenamente entendido pela audiéncia, surgem algumas caracteristicas musicais que
seréo replicadas em amplo repertdrio cameristico vocal: tessituras de menor alcance
do que a das arias de Opera e a quase inexisténcia de ornamentacdes melddicas que
sujem a letra da cancdo. Sobre a importancia das palavras e a interacdo poesia-
musica nos fala a cantora:

Temos, sobre os instrumentistas, a vantagem das palavras. A ligacao estreita entre
a musica e a poesia enriquece nossa arte vocal. A voz sozinha nao consegue o
esplendor que a poesia acrescenta a musica. Conseguimento devemos cada vez
mais procurar os detalhes que dardo vida a nossa creacao. Tudo isso, depois de
ter certeza que a obra que nos interpretamos esta estudada sem falhas vocais,
sem erros de intoacdo ou de compasso. (Anotacdes autégrafas de cantora - Fonte:
Acervo Vera Janacopulos - UNIRIO)

Da mesma forma que uma palavra acentuada de forma incorreta pode ter seu
sentido modificado, a acentuagcéo melédica incorreta pode trazer um sentido incorreto
a prosa melédica proposta pelo compositor. Vera no diz: “A frase tem um comecgo, um
desenvolvimento e um fim. E preciso dar a essa frase os acentos musicais e, quando
for com palavras, o acento dessas palavras, imposto pela significacdo destas”"’.

A ritmica musical relaciona-se diretamente com a pontuacdo (duracdo dos
sons e das pausas) e a entonacao relaciona-se com a melodia (alturas das notas
e dindmicas). A ambas somam-se questdes harmdnicas como cadéncias, semi-
cadéncias, cadéncias suspensivas, dentre outras. Todos estes componentes vinculam
diretamente a prosa musical a prosédia poética. Vera reconhece a unidade destes
elementos, milimetricamente orquestrados pelo compositor na singularidade de cada
peca musical, nos dizendo que “o compositor escreveu tal frase musical sobre palavras
de tal significacao, e nao teria escrito a mesma mausica para traducdes, que mais tarde
foram adaptadas a suas composicoes”.

Manuel Garcia (1856:56) considera o fraseado como a arte mais elevada na

16 Anotacdes autografa da cantora (Fonte: Acervo Vera Janacopulos-UNIRIO)

17 Anotacdes autografa da cantora (Fonte: Acervo Vera Janacopulos —UNIRIO

18 Cantar, com os seus inicialmente complexos elementos de timbres vocais, texto e toda a ambienta-
¢ao de performance, é altamente pessoal. O cantor deve muito rapidamente desenvolver seu funcional
imaginario pessoal“ (MILLER, 1996:04)
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ciéncia do canto. O autor aponta o seu desenvolvimento derivado de uma aprimorada
inteligéncia musical do cantor no dominio de elementos musicais diversos, como
a acentuacdo ritmica e cadencial, a articulacdo, a inflexdo, as apoggiaturas e
as ornamentacbes, a dinamica e a expressao, como fatores contribuintes para
a qualidade do resultado final interpretativo. Para este autor, “tudo concorre,
nos cantores habeis, a dar neste momento decisivo, o Ultimo grau de efeito”™
(GARCIA, 1856:56 e 70). E interessante a opinido de Janacopulos sobre o fraseado
ser uma qualidade inata do cantor. Como forma de superar uma possivel deficiéncia
na questao ela sugere aos cantores o estudo de um instrumento. Acredito pautar-
se isto na sua propria experiéncia no aprendizado do violino, anteriormente ao seu
estudo da arte do canto. ?'
O fraseado tem uma importancia enorme. E talvez possivel explicar o que ¢, mas é
quase impossivel ensina-lo. O fraseado consiste em fazer ouvir uma frase musical,
uma melodia, uma série de notas acompanhadas ou n&o, de palavras. Isto, dum
modo homogéneo, nitido e impecavelmente afinado, delineando com pureza os
seus contornos e suas nuances, respeitando sua pontuacé&o musical, quer dizer
suas paradas mais ou menos demoradas. (...) Para alcancar o fraseado, devemos
aconselhar aos cantores ouvir tocar muitos instrumentos, como pianistas, violinistas,
violoncelistas, flautistas, para imitar os verdadeiros artistas, mas também para
saber criticar o mau fraseado dos mediocres”. (Anotac6es autdgrafas de cantora -
Fonte: Acervo Vera Janacopulos - UNIRIO)

E importante salientar aqui a importancia do estudo e dominio de diversos
idiomas por parte do cantor. Este conhecimento de muito ajudara a sua performance
interpretativa, contribuindo para uma perfeita articulacdo e pronuncia % do texto,
assim como para a percepg¢ao das sutilezas do ritmo nas estruturas das frases
(MILLER, 1996, p 32). Vera Janacopulos falava fluentemente diversas linguas23
(CAROL-HERARD, 1927:49) e acreditava desejavel que o musico deveria possuir
um minimo de dominio idiomatico “a fim de cantar as musicas no texto original’.
Para tanto, considerava que seria bastante o “estudo de fonética e se interessar pelo
significado de cada palavra”.

Nossa cantora também se preocupava com a questao da boa pronuncia de nosso
idioma vernacular, tendo participado ativamente do Congresso Nacional da Lingua
Cantada, realizado por Mario de Andrade, entdo diretor do Departamento de Cultura
de Sao Paulo, no periodo de 7 a 14 de julho de 1937. Dentre as suas finalidades
encontramos: “estudar a escolha duma lingua padrdao a ser usada no teatro, na
declamacgao e no canto erudito do Brasil, bem como estabelecer as normas para mais

19 FONTE: ANOTACOES AUTOGRAFAS DA CANTORA — ACERVO VERA JANACOPULOS.

20 No original: “ (...) tout concourt, chez les chanteurs habiles, a donner a ce moment decisive le dernier
degrée de [ effet.”

21 Eurico Nogueira Franga nos diz que “

a arte de frasear o violino iria servirimensamente a formacéo da cantora. Pois da sua experiéncia mu-
sical de violinista extraiu Vera Janacopulos o acento natural da frase no canto, evitando quer a ausénci
a de inflexao, quer as acentuacdes bruscas, capazes de fragmentar a linha melédica”

(FRANCA, s/data:13_
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correta, facil e artistica emissao dos fonemas dessa lingua-padréo no canto nacional”
(PEREIRA, 2006:112). Vera participou de forma efetiva através da exemplificacéo
musical, juntamente com a cantora Branca Caldeira de Barros e Jorge Fernandes,
realizando também apresentacao de seus alunos.

O terceiro elemento considerado fundamental na muasica por nossa cantora €
a interpretacdo. Sobre este tdpico declara: “Se a técnica vocal exige tantos anos de
estudo, por sua vez a interpretacdo é também uma arte que requer um estudo sério e
prolongado, sempre renovado diante de cada melodia”. 24

O que ¢ interpretar? A meu ver é procurar o traco de unido entre o compositor, o
poeta e o publico.

Como adivinhar o pensamento do compositor? Lendo atentamente o texto, procuro,
através da musica, decifrar quais as emocdes experimentadas pelo compositor. A
tonalidade, o andamento, as nuances, os ligados, destacados, as pausas, etc.,
guiam-nos. (Anotacbes autodgrafas de cantora - Fonte: Acervo Vera Janacopulos
- UNIRIO)

Assim, entendendo cada peca musical como um exemplar Unico, cheio de
caracteristicas e nuances proprias a serem ressaltadas, a cantora compreende
a interpretacdo como um estudo complexo, renovado constantemente a partir do
acréscimo quantitativo de pecas ao repertorio do cantor. Sinaliza ela a existéncia
de diversos elementos que podem colaborar no estabelecimento de um plano
interpretativo. Eles estdo implicitos na poesia e na musica da cancéo. Ao intérprete
cabera realizar uma conjung¢ao que congregue os idearios do poeta e do compositor.
Isto, sem esquecer o objetivo artistico final da acdo musical, que seria a sensibilizagao
do publico. Vera afirma que “o cantor que se limita a cantar com uma bela voz, as
notas e as palavras escritas na muasica, pensando sé no volume e beleza da sua voz
(...) € um servo infiel que ndo cumpre a sua missao”.

A elaboracdo de um “plano de interpretacdo” 25, proposto pela cantora em
suas anotacbes, prevé as seguintes etapas: cada frase deveria ser pensada de
forma fragmentada, ou seja, em frases mais curtas, mas detentoras de uma idéia
ou emogao. Somente depois, estas deveriam ser unidas umas as outras, formando

22 “Articulacéo é a pronuncia distinta das palavras e estaria vinculada aos formadores fisiolégicos dos
fonemas (linguas, labios, cavidades ressoadoras da face) e a prondncia é a acentuacao caracteristica
de cada idioma. As duas ndo deve ser confundidas. A primeira depende de um estudo de técnica de
emissao possibilitado pelo proprio estudo da ciéncia do canto em si; 0 segundo, de um enriquecimento
cultural do cantor, possibilitado pelo aprendizado de idiomas, o que pelo menos pelo estudo dos princi-
pios basicos da Fonética”. (MEYER, 2016:397)

23 (...) E eu saliento duas coisas que me parecem surpreendentes e capazes de explicar porque a inteli-
géncia e a musicalidade de Vera Janacopulos chegam a prosperar com tanta plenitude. A primeira: eu ja
a escutei cantar em treze idiomas! Esta brasileira, de origem grega,fala, além do francés, o inglés, o ale-
mao, 0 russo, o espanhol, o italiano — e outras que eu esqueci! - téo fluentemente quanto o portugués,
sua lingua materna; ela pode entdo, ndo somente dar com espontaneidade as justas acentuagcbes, mas
também, gracas a possibilidade de ler nos textos de tantas literaturas diferentes, penetrar exatamente
na alma de diversos povos. (CAROL-HERARD, 1927:49, tradu¢do minha)

24 Fonte: Anotacoes autografas da cantora —Acervo Vera Janacopulos - UNIRIO
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um todo representativo do contexto geral da obra. Lilli Lehmann, nos sugere cautela
neste fracionamento, temendo que uma excessiva fragmentacdo possa prejudicar
o entendimento global da mensagem. Ela ressalva que “a idéia central deve estar
sempre presente; e, se for demasiadamente fracionada em detalhes, torna-se uma
colcha de retalhos” e que “portanto, devemos evitar adornos desnecessarios, a fim de
néo prejudicar o contorno da imagem global que devemos transmitir” (LEHMANN, 1984,
p. 161). Desta forma, deve-se buscar o equilibrio na subdivisdo tematico-emocional da
obra e nas nuances interpretativas a serem acrescidas a cada uma das partes da peca.
Para tanto, torna-se necessario que o cantor utilize a sua racionalidade para a escolha
do que ressaltara na sua interpretacgéao.
Segundo Vera, é nafase da interpretacao que “todas as qualidades adquiridas com
o estudo da técnica e do fraseado, serdao empregadas”. As metodologias adquiridas
e aprimoradas em estudo continuo estaréo entao a “servi¢co do espirito que vae utiliza-
las para expressar os pensamentos, dos mais fortes aos mais subtis, e ao servigo do
coracdo”. Lehmann (1974:161) nos demanda “assimilar os sentimentos que ela [a obra
musical] requer e mistura-lo aos seus proprios ao interpreta-la, desnudando a alma,
por assim dizer, perante o publico”. A conjun¢ao entre a sentimentalidade da musica e
a do intérprete permitira uma veracidade de sentimentos no momento da performance,
0 que contribuira para que se alcance a sensibilidade da platéia.
Voltando a nossa aula, talvez se deva esclarecer que o trabalho que nés fazemos
juntos € de preparacéo. Depois de procurar como cantar uma melodia nos seus

menores detalhes, devemos assimilar a mesma até chegar a transmiti-la como se
fosse uma criacdo nossa. Sentindo profundamente tudo o que cantamos.

Para ser honesta, devo dizer que ha adeptos de uma teoria diferente. Alguns acham
que a emocédo perturba a execucdo. Essas pessoas afirmam que os interpretes,
cantores, declamadores e atores devem fingir os sentimentos, e nédo senti-los
no momento da execucado. Acho positivamente que, € impossivel transmitir uma
emocao sem senti-la. — Todo exagero é censuravel, € verdade. Mas a auséncia de
emocao também é censuravel. (Fonte: anotacbes autdgrafas da cantora — Acervo
Vera Janacopulos)

Sobre o gestual fisico, Lehmann (1984:163) nos fala da importancia da postura do
cantore aexpressao de seurosto,como fatores paradespertarointeresse do publico para
amusica e letra que serdo apresentados A “fisionomia ou a expressao das caracteristicas
faciaisfortificaaexpressdovocaleserve paratorna-lamaisfascinantee maispersuasiva”®

(GARCIA, 1856:80). Um gesto errado, ndo s6 nao reforcaria a mensagem, como
traria contradicdo ao entendimento desta; portanto, elas devem estar naturalmente em
acordo (GARCIA, 1856, p. 80). Vera Janacopulos sugere uma economia no gestual,

conforme podemos observar nos registros fotograficos abaixo.

25 Fonte: Anotagbes autdgrafas da cantora —Acervo Vera Janacopulos.
26 No original: La physionomie ou I expression des traits fortifie I expression vocale, qu elle
sert a rendre plus frappante et plus persuasive”
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Figura 3 - Imagens de Vera Janacopulos cantando. S/data.

Fonte: Acervo Vera Janacopulos - UNIRIO

Notemos que a emocéo da peca musical apresentada se encontra restrita a face
da cantora, permanecendo as suas maos unidas em forma estéatica. Este fato pode ser
notado pelo seu publico, conforme abaixo:

Mais uma vez a excelsa artista nos encantou, nos extasiou, nos arrebatou com
a vida dramatica que imprimiu a todos os poemas. Interpretando o lyrico ou o
épico, o grotesco ou 0 nobre, sempre na mesma postura natural, postura por assim
dizer, estética, apropriada aos cantores de camera, concentrou todo o dynamismo
expressivo na mobilidade da mascara. Sentindo intensamente cada poema, era
Janacopulos, o vive integral e simultaneamente na musica da voz e na mimica da
face. N&o se deve ouvil-a sem vél-a. Ha synchronizacéo perfeita entre as inflexdes
da palavra e as mutacdes do rosto. Parece as vezes que a mimica tem voz, que o
rosto canta. Outras poderé&o ter igual ou maior valor vocal, outras poderdo possuir
vozes mais volumosas e extensas, mais frescas, de melhor timbre, mas na arte de
cantar o lide (lied), dando ao vocabulario de origem allema o sentido geral de todo
canto de camera, seja romanca, cancéo ou qualquer outra, nenhuma a excede. E
de ouvir-se e de extasiar-se ouvindo-a na emissao dos mais suaves pianissimos e
nos mais fulgurantes e prolongados agudos. (Trecho de crénica na Revista Fon-
fon, edicdo 24, 15 de junho de 1935).

Essa postura fisica improgressiva da artista, nos parece bastante tradicional,
principalmente em face aos acelerados apelos visuais de nossa vida atual. No
entanto, a mesma se coaduna perfeitamente como o objetivo da cantora de liberar o
espectador na busca de uma imaginagao e o sentimento proprios a si, mas propiciados
ou recuperados através da escuta da cancao.

Pretendemos ressalvar a importancia dada ao acompanhamento musical
por Janacopulos. Ela considerava o pianista acompanhador ndo apenas como um
coadjuvante do cantor, mas assim como ele, um protagonista. Seria a partir da unido
da interpretacao destes musicos que surgiria a unidade interpretativa da peca musical.
Muito cedo teria ela aprendido sobre esta comunhdo musical. Ainda no inicio de sua
carreira, audicionou pecas de Gabriel Fauré para o proprio compositor, enquanto este
ainda diretor do Conservatoire de Paris. Franga nos relata:

Cantou, para o mestre venerado, Poeme d’un jour, Soir; e Fauré, no fim, se aproxima
da pianista que acompanhava a juvenil cantora, para indagar. ‘Por que vocé néao

procura seguir exatamente, o nuangcamento expressivo tdo bonito que ela esta
obtendo? E pediu que a intérprete que Ihe repetisse aquelas paginas. (Francga, s/
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Figura 4 - Imagem de VeraJanacopulos (a direita) e Yvonne Herr-Japy (a esquerda).

Fonte: Jornal Diario de Noticias, 17 de outubro de 1930

Em nosso estudo, pudemos perceber a lealdade da cantora para com o0s seus
pianistas, com os quais permanecia em trabalho continuo por anos. Um deles foi
Yvone Herr-Japy, excelente pianista que recebeu o 1° Premio (Medalha de Ouro) do
Conservatoire de Paris. A musicista foi uma das alunas prediletas do pianista Alfred
Cortot (1877-1922), tendo atuado também como recitalista solo e orquestral. O trabalho
conjunto das musicistas perdurou por cerca de 13 anos continuos, dentre os anos
de 1923 a 1936. Pudemos encontrar registro da realizagao de recitais na Espanha,
Bélgica Franca, Holanda, Russia, Indonésia e Brasil. Confirmando importancia dada
a sua colaboracao musical, temos o registro jornalistico inusual de sua imagem junto a
cantora e a assertiva: “A uniao de Vera Janacopulos a Yvonne Herr Japy torna-se uma
garantia de sucesso”, por ocasiao de realizacédo de tournée ao Brasil (Jornal Correio
da Manha, 17 de outubro de 1930).

A questdo do medo de palco também recebeu atencdo da cantora. Tendo
se consorciado com compositores de vanguarda e possuindo um repertorio de
caracteristicas inovadoras para a época, a possibilidade de uma vaia espreitava os
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seus recitais. Chegou mesmo a designar a vaia como “este monstro de mil cabecas”
(FRANCA, s/data:43). Um destes momentos inospitos sofreu registro:

Uma das experiéncias em matéria de vaia ela extraiu de um dos concertos que
fez com o Salmo de Markevich. (...) O salmo de Markevich, regido pelo autor e
cantado por Vera Janacopulos, alcancou excelente recepcéo em Paris, Amsterdao,
Roma. Em Florenca, porém, ja no quinto compasso da obra que principia s6 com
orquestra, desencadeou-se a pateada. Eram gritos inarticulados, e assovios, que
partiam, principalmente, do poleiro. Markevich — Janacopulos o soube depois —
continuando a dirigir o barco, entre as ondas do tumulto popular, ficou temeroso de
vé-lo naufragar, se acaso a cantora ndo entrasse. A voz soou, contudo no momento
exato — e foram todos, ela, o regente e os musicos da orquestra, que agUentaram
até o final a hostilidade do publico. Mas o que se tratava ali era mais uma das
batalhas da musica moderna: um Sacre du Printemps — como dizia a memorialista.
Havia em lica, no publico, dois partidos. Entre os aplausos que, por fim, estrugiram
e as ruidosas manifestacdes adversas, Markevich e Janacopulos foram compelidos
sete vezes a voltar & cena. Malipiero ?’, na platéia, quis quebrar a cadeira na cabeca

de um dos manifestantes contréarios a obras. (FRANCA, s/data:62)

A fim de tentar minimizar a uma possivel adversidade do publico, pudemos
perceber a habitualidade da cantora em compor a primeira parte de seus concertos
por uma musica de carater mais tradicional e, entdo, na segunda parte, apresentar
composicoes de caracteristicas mais modernas. Isto € uma estratégia perfeitamente
plausivel para as récitas ndo dedicadas exclusivamente a musica de vanguarda, na
qual pudesse se deparar com ouvidos avessos as novidades sonoras.

Para vencer o nervosismo presente na parte inicial de recitais, a cantora
demandava cuidados na organizagdo de seus programas. Posicionava ao inicio da
audicao “um breve grupo de paginas [pe¢as musicais] tdo perfeitamente automatizadas
que interpretaria quase sem sentir cantar, cantando-as, contudo com maestria, por
menos que favoravel que fosse o0 seu espirito”. Assim, com a continuidade do concerto,
poderia “readquirir o dominio lucido e integral de seus recursos” (FRANCA,s/data:43).
Ainda, sobre o carater das pecas programadas nos diz:

Dediguei como sempre um carinho especial a confeccdo de meus programas. A
sua organizacéo inteligente é o segredo do concertista. Devemos fugir de fazel-
0s monotonos, em que um Unico estylo predomine. Enfrentamos sempre platéas
em que ha todos os temperamentos, todos os caracteres, todas as sensibilidades.
Cumpre-nos, portanto, contentar aos varios paladares, cantando o classico, o
moderno, o romantico e até mesmo a musica espirituosa. Creio que nisso reside

em grande parte o éxito de um artista. (Vera Janacopulos em entrevista a D'Or —
Jornal Diario de Noticias, 16 de setembro de 1033, pg. 03)

27 Trata-se do compositor e musicélogo italiano Gian Francesco Malipiero (1882-1973).
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Figura 5 - Imagem doguignol cantantede Vera Janacopulos. (FRANCA, S/data:15

A fim de livrar os seus alunos de semelhante tensdao emocional e de forma a
tranquiliza-los, Janacopulos criou o seu guignol chantant, assim descrito: “Numa
perfeita imitacdo do Teatro Marionettes, os cantores apareciam somente em
meio corpo, emprestando aos seus movimentos o0 eneriamamento caracteristico
daqueles bonecos” (Jornal Diario de Noticias, em 16 de setembro de 1933, p. 3).
Em sintese, era a imitagdo de um teatro musical de fantoches, onde os personagens
eram personificados por seus discipulos. Vera acreditava que travestidos de
personagens e sem a necessidade de uma gesticulagao expansiva, com postura mais
inerte, tal qual bonecos, poderia ser diminuido o nervosismo de uma récita onde os
aspirantes enfrentassem o publico de forma mais direta e tradicional. Os personagens
titeres serviriam como anteparo entre os intérpretes e a audiéncia, tranquilizando-os.
A intencao de Vera Janacopulos é relatada através Franca:

Os bonecos néo ficam nervosos. Nos seus destinos de titeres que uma vontade
superior traca, matematicamente n&o ha lugar para emocdes parasitarias e se
alguma hierarquia é necessario estabelecer eles a aceitam com o fatalismo préoprio
da sua condicdo de autématos. Assim, também ja que cantam, sao profundamente
submissos a musica, sem a preocupacao do efeito a obter. Essa perfeicdo inumana
vale por uma escola de disciplina. (FRANCA, s/data:43)

E o empreendimento fez sucesso. Participaram dele artistas renomados como
o pianista e compositor Joaquin Nin e o pianista, compositor e regente francés Jean
Wiéner. A cenografia foi realizada pelo cartazista e tipégrafo francés Raymond Gid.
O projeto foi alvo, inclusive, da conferéncia Le Guignol Chantant, promovido pela
Université des Analles, no ano de 1933, ilustrado pelo proprio guignol cantante de
Vera Janacopulos.

O teatrinho de Vera Janacopulos, de fato fez sensacéo em Paris, provocou até
uma conferéncia de Jean Aubry, e insistentes convites para tournées internacionais
que nao puderam ser aceitos, ndo so pela falta de adequada base financeira, mas

também porque a maioria dos artistas tinha compromissos sociais ou de familia que
nao permitiam uma auséncia prolongada de Paris (FRANCA, s/data:43)
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Outro ponto interessante, que ndo poderiamos deixar de tocar, € a questdo do
bis ao final do concerto. Apesar de conceder diversos, conforme verificamos durante
nossa pesquisa, a cantora considerava este ato como uma tirania através do qual o
publico pretenderia subjugar o artista. (FRANCA, s/data:63):

Vera Janacopulos, em toda a sua grande carreira, sempre foi infensa ao bis. Era
contra o bis por principio — embora o concedesse excepcionalmente, com tato
diplomatico, para evitar situagdes desagradaveis — pois que interesse pode ter
um artista — perguntava ela - em repetir uma pagina cuja qualidade interpretativa
ficou provada pela agao exercida sobre o publico? E ela acrescenta que teria muito
prazer em repetir, em bisar as composi¢cdes que acaso n&o houvessem saido bem,
para canta-las, da segunda vez melhor que da primeira, mas ndo aquelas onde ja
alcancava o maximo emprego das suas possibilidades. (FRANCA, s/data:63)

Para ela, a simples repeticdo de uma musica ja bem realizada qualitativamente
nada acrescentaria ao publico e ao intérprete. Isto somente se tornaria necessario
guando o cantor da primeira vez nao conseguisse extrair de forma adequada toda a
gama interpretativa da cancéo, deixando-a aquém do que se desejaria. Seria, entdo,
uma nova chance de executar a peca de melhor forma. Quando executada de forma
correta, quando apresentada de forma coerente a completude do contetdo artistico
da mesma, a recorréncia nada haveria a acrescentar. Em concordancia, constatamos
gue a concessao de bis em seus concertos constituia-se do agregamento de novas

pecas ao programa original.

CONCLUSOES

Em contraponto a artistas que acreditam que o estudo de uma peca musical
deva partir do carater geral para as nuances particulares, Vera Janacopulos nos
indica, como trajetoria estruturante do estudo interpretativo o caminho inverso,
estabelecendo um processo que vai das partes ao todo. Por metodologia estabelece
como ponto de partida a percep¢ao da poesia, a partir de seu menor fragmento, em
direcéo ao seu todo (palavralfrase; fraselcontetudo global). A isto se integraria os
valores melddicos e timbristicos propostos pela arte do compositor. O cantor, como
musico detentor de uma apurada técnica vocal capaz de matizacéo variada, devera
utilizar-se de inteligéncia interpretativa para dar cabo da totalidade poético-musical
inerente a cada partitura. Estabelecendo a melodia e seu acompanhamento como
elementos de importancia igualitaria indissociavel na can¢cdo de camara, proclama
uma unidade musical passivel de consolidar grau de importancia protagonizante do
pianista acompanhador em equiparacéo ao cantor.

Pelo alto grau de comprometimento com o seu fazer artistico e a sua atitude
de respeito perante a obra dos compositores, Vera Janacopulos tornou-se uma
das cantoras mais requisitadas de sua época no tocante ao repertorio da moderna
musica do inicio do séc. XX. No entanto, pudemos perceber que os pontos abordados
referentes as suas crengas vocais néo se referem exclusivamente a pratica da musica
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de vanguarda, mas tratam-se de ac¢des adequadas a realizacdo de qualquer tipo
de repertoério. Desta forma, depreendemos a inexisténcia de uma técnica de canto
especifica para a musica de vanguarda por parte da cantora, mas sim uma totalidade
de aclbes inerentes a boa pratica do canto. Uma técnica musical e vocal apurada,
aliadas a uma técnica interpretativa detalhista, sao suficientemente capazes de realizar
com apuro o amplo repertério da musica ocidental, inclusive 0 moderno. Vera realizou
carreira de exceléncia, amplamente reconhecida pelo publico e pela critica. A sua
priorizacéo pela realizagcdo da musica de sua contemporaneidade, acreditamos ter
recaido no gosto pessoal da cantora e na ampla rede de sociabilidades que estabeleceu
no campo musical francés.
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RESUMO: No inicio da década de sessenta,
Vilém Flusser escreve um artigo sobre o novo
sucesso de Jair Rodrigues, Deixa isso pra la.
Suareacao ao Samba é baseada em uma critica
social que inclui extensa reflexdo sobre os
valores da cultura ocidental como um todo, em
detrimento da analise de parametros musicais,
musicologicos ou historicos em relagcédo a Musica
Brasileira. Tal artigo reflete o carater geral da
obra de Flusser sobre musica, onde aspectos de
sua biografia, somados a associacao a alguns
de seus temas fundamentais como a lingua
ou as novas midias, fazem com que a musica
ganhe um carater de metafora, acompanhando
e esclarecendo o sentido do pensamento geral
de Flusser. A presenca da musica em toda a
extensdo de sua obra, assim como o estudo
especifico de Deixa isso pra la, suscita a
observacdao mais detida sobre a que ‘musica’
Flusser se refere, tanto no sentido filoséfico,
quanto da analise musical.

COMO METAFORA!

PALAVRAS-CHAVE: Vilém Flusser; Jair
Rodrigues; Musica; Critica Social

ABSTRACT: In the early sixties, Vilém Flusser
writes an article about the new hit of Jair
Rodrigues, Deixa isso pra la. His reaction
to Samba is based on a social criticism that
includes extensive reflection on the values of
Western culture as a whole, to the detriment
of the analysis of musical, musicological or
historical parameters related to Brazilian Music.
His article reflects the general character of
Flusser’s work on music, where aspects of his
biography, joined by the association with some
of his fundamental themes such as language or
new media, makes music gain a metaphorical
character, accompanying and clarifying the
meaning of Flusser’s general thinking. The
presence of music throughout the extent of his
work, as well as the specific study of Deixa isso
pra la, evoke a closer observation about what
Flusser calls ‘music’, both in the philosophical
sense and in the musical analysis.
KEYWORDS: Vilém Flusser; Jair Rodrigues;
Music; Social Criticism

1 Artigo resultante de projeto de pesquisa intitulado “Instrumento Musical e Materialidade na Musica”, desenvolvido com
o0 apoio da Fapemig, Edital 01/2015 - Demanda Universal. Originalmente publicado em: Anais do SEFIM, V. 3, n. 3, 2017,

pp. 255-270
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11 INTRODUCAO

Em 1964, Jair Rodrigues langava seu primeiro LP, que continha o ja conhecido
sucesso Deixa isso pra la, de Alberto Paz e Edson Menezes, gravado no ano anterior
e amplamente divulgado pelo radio e em programas de televisdo. Neste ano sugestivo
para a historia brasileira, a sociedade parece cantar e dancar em peso com Jair, cuja
carreira decola com o sucesso do hoje denominado “Samba-Rap” e lhe rende por
dois anos consecutivos (1963 e 1964) o recebimento do Troféu Roquete Pinto como
sambista revelacédo paulista. Segundo a bidgrafa, Regina Echeverria, a masica em
questéo atingiu grande popularidade devido a interpretacédo do cantor, marcada pela
gesticulacdo que fazia com a palma da mao (ECHEVERRIA in RODRIGUES, 2012, p.
131), 0 que se confirma pela descricéo do proprio Jair Rodrigues: “Tinha um programa
na Excelsior, na hora do almogo, apresentado por um cara chamado Hugo Santana.
E esse homem foi ao Stardust e me convidou para ir ao seu programa Show do Meio-
Dia. Fiz o gesto la e pegou. [...] S6 dava o homem da méozinha, Jair Rodrigues, em
todo o Brasil” (RODRIGUES, 2012, p. 54).

O gesto com as maos acompanhava os famosos versos:

“Deixa que digam, que pensem que falem, /deixa isso pra la, vem pra ca, o que
€ que tem, /eu nao estou fazendo nada, vocé também”. Seu surgimento aconteceu
na Boate Stardust, no centro de Sao Paulo, em uma apresentacdo com o musico
Hermeto Pascoal. Jair Rodrigues:

— Hermeto, me da um mi bemol.
— Como € que é mesmo a primeira parte? [pergunta Hermeto]

— E comecei a enfiar os dedos no cabelo dele, que parecia um capacete, e enfiava
a mao para cima, outra pra baixo. E o pessoal da plateia comegou a repetir o0 gesto.
E assim comecou (RODRIGUES, 2012, P. 54).
Areproducgéao do gesto por outros artistas também determinou sua ampla difusao,
como Jair Rodrigues descreve em relacéo a Elis Regina, no programa Almog¢o com as
Estrelas:

O Airton [Rodrigues] me apresentou:
— O cachorréo, Jair Rodrigues.

Meu apelido era cachorrdo, porque eu chamava todo mundo de cachorrona, de
cachorrdo. No programa, Airton Rodrigues comentou que ia fazer uma brincadeira
com dois artistas bem extrovertidos, e chamou o Cachorrdo e a Pimentinha
[Elis Regina]. Ele pediu que nds cantassemos uma musica, um para o outro. Eu
comecei a cantar Menino das Laranjas e ela Deixa isso pra 14, e fez 0 meu gesto
(RODRIGUES, 2012, p. 59).

Ainda que a musica tenha sido aclamada pelo publico e, em parte, também pela
critica, uma minoria se apresenta contrariamente a mesma. Uma primeira expressao
contraria é formada pela prépria mae de Jair Rodrigues, que era da opinido de que o
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cantor deveria parar com aquelas “bobageiras™. Outra oposicao é exposta no artigo
Deixe isto pra la,® por Vilém Flusser.*

Professor na Faculdade de Comunica¢des e Humanidades da Fundagao Armando
Alvares Penteado, FAAP, e na Politécnica da Universidade de Sao Paulo, Flusser
comecava a publicar artigos em alguns jornais brasileiros, tais como O Estado de Sao
Paulo e Folha de Sao Paulo no inicio da década de sessenta. Também publicados
no mesmo periodo, seus primeiros livros Lingua e Realidade e Uma Historia do
Diabo, apresentam reflexdes acerca da lingua e cultura como temas fundamentais,
0 que deixa transparecer a vivéncia e o esforco do autor e migrante em aprender
a lingua portuguesa nas décadas anteriores, estando esta naturalmente associada
ao confrontar-se com os costumes da sociedade brasileira. Neste contexto, Flusser
apresenta uma analise da musica de Jair Rodrigues especialmente focada na letra do
Samba, ou seja: nos artificios da lingua, que além de serem alvo geral de sua reflexao
na época, também transparecem uma significativa questdo social. Nas palavras do
autor, o Samba trata de “uma desilusao total com os valores da sociedade” (FLUSSER,
[196-7], p. 1). Somam-se a isso “monotonia do ritmo, extrema pobreza melddica”
(FLUSSER, [196-7], p. 3), além de “um movimento mondtono e ritmico das palmas da
mao” (IDEM, p. 4).

Além de ser focado na letra do Samba, o artigo de Vilém Flusser sobre Deixa
isso pra la é influenciado pelo gesto criado por Jair Rodrigues. Especificamente sobre
a musica, sao apresentadas apenas as citadas monotonias melddica e ritmica. O foco
de Flusser é o ato de “deixar para 1&” como um afronto aos valores da cultura ocidental,
no sentido de serem eles tado esvaziados, que se pode fingir obedecé-los sem que
ninguém se importe, se pode deixar que esses mesmos valores “digam, pensem,
falem”, enquanto fingimos ouvi-los, € nossa surdez frente aos mesmos né&o significa
nada, pois “eu ndo estou fazendo nada, e vocé também”. Trata-se, segundo Flusser, de
um “cinismo profundo e uma desilusao total com os valores da sociedade” (FLUSSER,
[196-7], p. 4). Esse esvaziamento de valores apresentado por Flusser ndo é apenas
relacionado ao Samba, ou ao Brasil, mas antes se refere aos valores ocidentais como
um todo. Segundo Flusser, “a civilizacdo ocidental brotou de um conjunto majestoso
de valores” (IDEM, p. 2). Trata-se do mesmo esvaziamento que anteriormente levou
ao movimento nacional-socialista na Europa e expulsou o jovem Flusser de Praga
trazendo-o ao Brasil, onde residiu por aproximadamente trés décadas, e fez ecoar

2 “Embora muitos vejam algo malicioso ho movimento, inclusive a mae do autor Jair Rodrigues, que
segundo o préprio o repreendia por essas “bobageiras”, o certo € que a musica de Alberto Paz e Edson
Menezes alcancou um patamar que nao seria possivel nao fosse a intervencéo do cantor [...]" In hitp://
www.esquinamusical.com.br/10-sucessos-de-jair-rodrigues/ (Acesso em 16/12/16).

3 Manuscrito Deixe isto pra la, Vilém Flusser Archiv, UdK-Berlin, [196-?] 1608 Nr. 2856. Posteriormente
publicado na colegéo de artigos intitulada Ficcdes Filosdficas, pela Ed. USP, em 1998. O arquivo berli-
nense é acessivel através do site http://www.flusser-archive.org/ (Acesso em 18/12/16).

4 Este e todos os outros manuscritos de Vilém Flusser (incluindo diversos ainda néo publicados)

s&o acessiveis no site criado por seu filho, Miguel Flusser. http://www.flusserbrasil.com/ (Acesso em
18/12/16).
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também por aqui, naquele mesmo ano de 1964, os primeiros sinais que levariam a
decisdo de Vilém Flusser em deixar o pais, ainda que sem perspectivas concretas
de trabalho em qualquer outro lugar, devido a necessidade premente de se evitar
a experiéncia de outro regime totalitario,> uma posicdo oposta a do sambista, Jair
Rodrigues.® E oposta também ao cenario geral brasileiro, o que ndo deixa de ser
percebido por Flusser, que justamente ressalta a dificuldade de sua posicao frente a
esse processo de esvaziamento de valores.
“Tudo isto tinha o ar de uma conspiracdo coletiva: facamos todos de conta. E a
gente ndo podia participar de tal conspiracdo honestamente [...] E muito mais tarde
ainda veio a compreenséo penosa de que o papel da gente dentro do jogo era
revela-lo aos parceiros, e que tal revelacédo era perigosa para a continuacao do
jogo” (FLUSSER, 20074, p. 59).

O artigo de Flusser expde claramente o exercicio dessa “revelagao do jogo aos
parceiros” — os brasileiros. Notadamente sua posicédo baseia-se em sua biografia, ja
que os valores que se perdem, aqueles “universalmente aceitos”, sdo europeus, e
a “musica” ouvida por Flusser consiste em uma situagéo social e cultural, que ecoa
justamente os temas centrais de seu pensamento na época.

Neste, que é um dos primeiros artigos a expor o tema da musica de forma
central, Flusser ja apresenta elementos que persistirdo em toda a sua obra em relacao
a abordagem da mesma:’ critica social relacionada a uma posicao politica clara,
nitidamente baseada em sua propria biografia, oposicdo entre a universalidade da
musica e o figurativismo da lingua e a analise profunda de um “lugar”, ou de uma
“funcdo” da mesma em detrimento ao estudo de qualquer parametro musical. Em outras
palavras, Vilém Flusser fala sobre musica sem debrucar-se em suas especificidades,
em detrimento de qualquer estudo musicol6gico ou de qualquer analise musical. Ainda
assim, a presenga da musica em toda a extensdo de sua obra, em artigos e capitulos
de livros, deixa transparecer a centralidade do tema para seu pensamento, o que, vez
por outra, também se encontra inegavelmente expresso em sua obra, como |é-se no
livro Gesten [Gestos]:® “A musica € o maior, 0 mais sagrado mistério”.°

A MUSICA NA OBRA DE VILEM FLUSSER

A musica esta presente em toda a extens&o da obra de Flusser, tanto em artigos,

5 Flusser decide abandonar o Brasil apds o acirramento da ditadura, efetuado pelo Al-5. Em 1971 ele
se estabelece no interior da Franga, onde permanece até o fim da vida, trabalhando ativamente em
diversos paises da Europa, destacando-se a recepc¢éo de seu trabalho na Alemanha.

6 Sobre a ditadura militar brasileira, Jair Rodrigues afirma: “O golpe de 1964? Eu nem sabia. Estava
muito distante. Naquele golpe de 64, os caras comegaram a mexer com 0s musicos e 0s musicos a
mexerem com a ditadura. Eu estava lutando pela minha sobrevivéncia, cantava na noite, nem tomei
conhecimento” (RODRIGUES, 2012, p. 55).

7 Para uma listagem completa da obra de Flusser sobre musica, conferir: CASTELLO BRANCO, 2015,
p. 24 e 25.

8 Uma traducgéo do alemé&o foi langcada em portugués com o titulo: Gestos, pela Editora Annablume,
em 2015.

9 “Die Musik [ist] das allergréBte, das heiligste Geheimnis”. (FLUSSER, 1991, p. 159) Todas as
traducbes séo da autora do presente artigo.
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quanto em capitulos de livros. Raramente como tema central, ela é usualmente
abordada como elucidacéo a algum de seus temas principais, como a lingua ou a critica
social na década de sessenta e as novas midias na década de oitenta. O intervalo
representado pela década de setenta corresponde nao sb6 a muasica, mas a obra de
Flusser como um todo, que sofre um decréscimo de publicacées em relacédo as décadas
anterior e posterior. Nos anos setenta, Flusser publica apenas trés livros (FLUSSER,
1973a, 1973b e 1979), 0 que se deve a seu retorno a Europa e a necessidade de
criar redes de trabalho, o que posteriormente se realiza com maior intensidade na
Alemanha, apesar de seu estabelecimento na Franca. De acordo com Nils Roéller
(2001), Flusser encontrou na Alemanha, além de boas condi¢cdes materiais, pessoas
interessadas em sua abordagem que o ajudaram a se estabelecer como teérico das
novas midias. Condicao para tal, foi, mais uma vez, a urgéncia do migrante em se
comunicar em situagdes estranhas, mas também uma consciéncia viva a respeito da
filosofia alema frente ao nacional-socialismo, que Flusser, sem reservas, manteve
presente no posicionamento académico do periodo pds-guerra aleméao.' Tal condicéo
de pertencimento a uma forma corrente de entendimento da sociedade justamente
se constitui como uma oposicao a situacao enfrentada no Brasil, onde Flusser se via
como o delator de uma conspiragao coletiva, aquele que deveria revelar o jogo de
“fazer de conta” aos brasileiros — como apresentado anteriormente.

Os artigos “Na Musica” (1965a) e “Na Musica Moderna” (1965b) s&o uma excecéo
na obra de Flusser, justamente por tematizarem a musica de forma central. Tais artigos
nao foram publicados enquanto Flusser ainda estava vivo, e sua manutencédo no
arquivo berlinense, Vilém Flusser Archiv,”” sendo o idioma dos mesmos o portugués,
determinou o fato de que o tema da musica tenha sido ainda tao pouco explorado,
tanto no Brasil, quanto na Alemanha.'? Varios dos outros textos que tematizam a
musica, ainda que nao de forma central, permaneceram néo publicados até os ultimos
anos, e, alguns o sao ainda hoje, o que contribuiu ainda mais para o fato de que a
relacdo entre Flusser e a musica nédo tenha sido ainda suficientemente abordada.
Soma-se ainda o fato de que em seus manuscritos da década de sessenta, o tema da
musica é apresentado em portugués, enquanto na década de oitenta, o idioma era o
alem&o. Ou seja: o estudo da musica na obra de Flusser se constitui em um esforco,

10 “Flusser traf in Deutschland auf gliickliche Umsténde und begeisterte einsatzfreudige Menschen,
die ihm halfen, sich einen Namen als Medientheoretiker zu machen. Beste Voraussetzung dafur war
noch einmal mehr die Not des Flichtlings, in fremden Situationen kommunizieren zu mussen, dann
aber auch ein lebendiges Bewusstsein flr die deutsche Philosophie vor dem Nationalsozialismus, die
Flusser ohne Rucksicht auf die akademischen Positionierungen der deutschen Nachkriegszeit lebendig
hielt.” Nils Rdller in https://www.heise.de/tp/features/Vilem-Flusser-Medientheorie-mit-ethischem-Ans-
pruch-3422699.html (Acesso em 09/01/2017).

11 O Arquivo Vilém Flusser (Vilém Flusser Archiv) é sediado na Universidade de Artes de Berlim (Uni-
versitat der Kiinste - Berlin). Devido a iniciativa de Norval Baitello Junior, a PUC-SP sedia o “Arquivo
Espelho”, inaugurado em outubro de 2016. Mais informag¢des em: http://www.arquivovilemflussersp.
com.br/

12 Ver: CASTELLO BRANCO, 2012 e 2015. GOH, 2012 e 2015. SCHMIDT, 2017 [no prelo] e
CASTELLO BRANCO; GOH; NOVAES, 2014.
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no minimo, bilingue, considerando a profusdo de linguas presentes em sua obra e a
relacdo estreita da musica com outros temas.

Sobre a abordagem e o contexto geral da musica, observa-se que na década
de sessenta, em portugués, Flusser a apresenta como emancipada do figurativismo
da lingua e ressalta seu carater l6gico-matematico, que corresponderia a estrutura da
mente.'® Neste sentido, a musica é designada como uma “forma pura” e se torna um
modelo, pois, segundo Flusser, a literatura ou mesmo a ciéncia, aparentam buscar o
mesmo caminho (FLUSSER, 1965a, p. 3). Esta denominacéo € claramente influenciada
pela a ideia de “formas puras”, defendida por ele e presente em varios pontos de seu
raciocinio, onde encontram-se, por exemplo, as denominagdes lingua “pura”, estética
“pura” ou universo “puro”. Em seu artigo, “Eine neue Einbildungskraft” [Uma nova
imaginacéo], Flusser caracteriza tal denominagdo através de uma confessa “alegria
no jogo com formas ‘puras” (FLUSSER, 198[?]a, p. 8).

Ao destacar a ideia de “pureza”, Flusser defende, mais uma vez, os citados
“valores da cultura ocidental”, como representagao de sua origem, o0 que no contexto
do exilado europeu no Brasil representa igualmente a reafirmagcao de sua biografia,
de forma ainda mais intensa devido a ameaca sofrida pelos mesmos valores em seu
contexto de origem, sobretudo na Segunda Guerra Mundial. Ou seja, relacionar a
musica com os valores da cultura ocidental e com seu jogo de formas puras, sao
duas faces da mesma moeda. Trata-se do mesmo exercicio e da tentativa extrema
de garantir sobrevivéncia a uma concepg¢ao da ‘musica’, que no periodo historico em
questédo, e ainda mais pelos olhos de um migrante judeu, ameacava perder-se. Tal é
a urgéncia com a qual Flusser apresenta a musica na década de sessenta, ndo sendo
entdo de se espantar, que a contradicao entre tais valores — da musica ocidental — e o
texto do Samba de Jair Rodrigues, que contesta os mesmos, salte a seus olhos.

Em toda a obra relacionada a musica, independente da relagdo que se
estabeleca com outros temas de Flusser, 1é-se um carater claro de sua biografia,
de sua heranca cultural, e da necessidade de redescoberta e de reafirmagcdo do
migrante. O questionamento tipicamente europeu, e principalmente alemao acerca do
universalismo da musica erudita ocidental,’* como elemento formativo e fundamental
de uma cultura que deveria referir-se a cultura ocidental como um todo, e que se

13 Sobre a relagcéo entre musica, matemética e lingua, ver: CASTELLO BRANCO, 2014.

14 Sobre o universalismo da musica erudita ocidental, consultar o artigo de Dérte Schmidt 2017 [no pre-
lo]: “Espacos Culturais e Universalidade, ou: porque a musica é importante para o debate atual sobre o
exilio”, que sera publicado nos Anais do VI Simpésio Internacional de Musicologia da UFRJ e Coloéquio
Internacional do Instituto Ibero-Americano de Berlim e da Universidade das Artes de Berlim “Transitos
Culturais: Musica entre América Latina e Europa”, realizado no Rio de Janeiro, de 10 a 15 de agosto de
2015. Este texto &€ uma traducao para o portugués pela autora do presente artigo da versao ligeiramen-
te reformulada da introducéo a: “Kulturelle Rdume und &sthetische Universalitat. Musik und Musiker im
Exil” In: Exilforschung. Ein internationales Jahrbuch. Bd. 26. Mlnchen, 2008, realizado pelo projeto de
pesquisa da DFG: “Die Riickkehr von Musik und Musikern aus dem Exil” na Universitat der Kiinste Ber-
lin. Mais informacgdes sobre a pesquisa: https://www.udk-berlin.de/universitaet/fakultaet-musik/institute/
institut-fuer-musikwissenschaft-musiktheorie-komposition-und-musikuebertragung/musikwissenschaft/

forschungsstelle-exil-und-nachkriegskultur/
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relaciona intimamente com a musica através da ideia de uma “linguagem universal”,
|é-se claramente em Flusser, inclusive ao abordar o Samba de Jair Rodrigues como
um afronto aos valores ocidentais, Flusser apresenta a afirmativa de que os mesmos
“durante largo periodo foram universalmente aceites”. (FLUSSER, [196-7], p. 2) Dérte
Schmidt (2017) ressalta o fato de que esta esperanca pelo universal, que se I1é em
Flusser e que impregna uma forma especifica de se compreender a musica erudita
ocidental, como “linguagem universal”, se relaciona a tentativa de criar uma alternativa
ao nacionalismo, no caso de Flusser, naturalmente impulsionada pela presenca do
nacional-socialismo em sua biografia, mas que também se relaciona as aquisi¢ées do
iluminismo.

Desta forma, € no contexto de sua biografia, que Flusser apresenta uma “musica
pura”, sem que esta se refira ao conceito advindo da musica erudita ocidental, por
vezes também denominado “musica absoluta” ou “musica abstrata”, mas que antes
transpareca seu proprio jogo com formas puras, a0 mesmo tempo em que ressalte
um aspecto matematico da mesma. Ao usar o termo “musica pura”, Flusser se refere
a musica instrumental, sem texto. Ele a exemplifica pela Toccata Renascentista
(FLUSSER, 19654, p. 2 e p. 6) e pela Musica Barroca (FLUSSER, 1965b, p. 5). Assim,
apresenta a discussao sobre a auséncia de figurativismo de sua “musica pura”, ja
gue ela é emancipada da relacdo entre signos e significados presente lingua e, da
mesma forma ressalta seu carater l6gico-matematico, pois a estrutura presente na
expressao musical, seria uma expresséo da estrutura da mente. Segundo Flusser, “as
mesmas regras que ordenam os conceitos no pensamento (as regras da gramatica), e
gue ordenam os algarismos nas equacdes (as regras da l6gica), ordenam também as
notas na partitura” (FLUSSER, 1965a, p. 3).

Do ponto de vista musicologico, a aproximagao entre a Toccata Renascentista
e a Musica Barroca na denominagdo de um mesmo conceito, em detrimento de toda
a variedade e especificidade de cada um dos géneros, significa a auséncia de um
foco especifico nos elementos musicais ao citd-los. Em outras palavras, ainda que
Flusser apresente o conceito “Toccata Renascentista”, seu foco ndo é um estudo
dos parametros musicais que distinguem a mesma, 0 que se observa em outras de
suas obras relacionadas a musica. Em seu artigo, “Na Muasica Moderna” (1965b), por
exemplo, Flusser descreve procedimentos composicionais préprios a masica concreta
denominando-a “musica eletrénica” (FLUSSER, 1965b, p. 3)." No capitulo “Musica
de Camera” do livro Ins Universum der technischen Bilder [No Universo das Imagens
Técnicas]," Flusser descreve uma forma de improvisacao caracteristica da Musica
Renascentista, que nao existiu naquele momento histérico.’ Ou seja, mais uma vez,
nao se trata de uma discussao sobre a musica, mas antes, sobre a forma como tal

15 “Um som qualquer é gravado em fita. A fita &€ depois recortada e seus pedagos sdo submetidos a
manipulacdes deliberadas” (FLUSSER, 1965b, p. 3).

16 Uma tradugao do alemao foi langada em portugués com o titulo: O Universo das Imagens Técnicas,
pela Editora Annablume, em 2008.
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expressao, assim como compreendida por ele, se adequa as suas proprias concepgoes
e ao desenvolvimento de seus temas. Por um lado, esta escolha significa inexatidao
musicoldgica, por outro, aumenta a capacidade de expressao de seu proprio raciocinio,
tendo a musica como metafora do mesmo.

Na década de oitenta, a musica é associada a discussao sobre novas midias. O
desenvolvimento das imagens técnicas, agora realizadas por computador, amplia a
possibilidade criativa de produzir mundos para a percep¢ado humana. Neste sentido,
Flusser revisita o pensamento de Schopenhauer sobre musica, o ampliando as
imagens técnicas. Enquanto na década de sessenta a musica era compreendida
como manifestacdo imediata da vontade' e ndo como representacéo, na década de
oitenta, Flusser passa a considerar que também as imagens técnicas produzidas por
computador ndo s&o apenas representacdes, mas verdadeiras criagdes — ja que elas
nao representam nenhum objeto ou situagéo pré-existente. Esta possibilidade criativa,
denominada “tecnoimaginacao”, € descrita por Flusser através da musica de cadmara,
no capitulo homénimo, citado anteriormente. Flusser considera que 0s musicos
cameristas ndo se encontram para ler partituras, mas para improvisar a partir delas
(FLUSSER, 1985, p. 176). A pratica musical performatica, que essencialmente trata de
revisitar a obra de forma renovada a cada nova interpretacao serve aqui a concepcao
de uma sociedade telematica, ainda que no Renascimento néo se improvisasse a partir
de partituras (como Ié-se na nota de rodapé nr. 15), o que revela, mais uma vez, que
a musica na obra de Flusser ndo seja representada por uma corre¢cao musicologica
ou historica, mas sim que ela funcione como modelo ilustrativo de seu argumento,
demonstrando ainda a parcela biogréafica de seu pensamento.

O estudo da musica na obra de Flusser conduz, assim, a continuidade e ao
aprofundamento da reflexdo sobre seus temas centrais, ao mesmo tempo em que
se constitui como a possibilidade de ampliagdo de suas reflexdes sobre arte, e,
ainda, apresenta uma compreensao propria sobre a musica como expressao humana
relacionada as estruturas sociais que a baseiam e como forma também relacionada
as estruturas fundamentais do pensamento humano, articulando-se, sobretudo, com a
lingua e com a mateméatica. Considerando a presenca da musica em toda a extensédo da
obra de Flusser e, ainda mais detidamente, a elucidacdo ao Samba de Jair Rodrigues
Deixa isso pra la, surge o questionamento sobre o porqué da escolha da musica como
fundamento de uma reflexdo que se mostra tanto filoséfica quanto socialmente. Surge
igualmente o questionamento sobre a paridade das mesmas frente a uma analise
musical da pega em questao, a qual sera apresentada a seguir.

17 “Ich stelle mir vor, dass diese Musiker nicht zusammenkommen, um Partituren zu spielen, sondern
(wie dies in der Renaissance Ublich war) um anhand von Partituren zu improvisieren.” (Flusser, 1985, p.
176) Tradugao: Imagino que esses musicos nao se encontrem para ler partituras, mas (como era usual
no Renascimento), para improvisar a partir delas.T

18 “A musica é a manifestacdo mais imediata da vontade” (FLUSSER, 2005, p. 165).
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ANALISE MUSICAL DE DEIXA ISSO PRA LA

Uma escuta detida da gravacédo de Deixa isso pra la no primeiro LP de Jair
Rodrigues Vou de Samba com Vocé, langcado pela Philips, em 1964, revela
imediatamente o uso musical da voz falada. A primeira estrofe &€ apresentada por uma
fala extremamente melismatica, com acentuacdes dindmicas e agogicas —em um claro
género recitativo sobre uma s6 nota, mas extremamente enriquecida pelas variacoes
melddicas, ritmicas e acentuagcdes sugeridas pela propria voz e pelo texto, o que,
simplesmente compreendido como material musical, naturalmente remonta a histéria
da musica ocidental, tanto aos recitativos quanto aos responsorios, 0 que na década
de sessenta, no contexto do Samba Brasileiro, foi percebido de forma bem diferente,
como se expressa nos ensaios de Deixa isso pra la. Segundo Jair Rodrigues,

Nessa época, eu ja havia ganho outro apelido, ali no Stardust: Furico. Todo mundo
chamava todo mundo de Furico. E o Hermeto disse:

— Furico, mas que diabo de musica é essa? Nao sei acompanhar conversa, nao!
Pedi a ele para esperar, porque havia a segunda parte.

— Ah, bom... disse o Hermeto. (RODRIGUES, 2012, p. 54)

O “problema” apresentado por Hermeto Pascoal deixa evidente que a recitacéo
nao era corrente ao género e a época. A criacdo de um acompanhamento para a
mesma esbarra no uso corrente de desenvolvimentos harmdénicos, justamente por
esta primeira se¢ao se basear em um pedal, o que faz com que jogos entre dominante
e tbnica sejam, em certa medida, projecdes. A solugdo natural encontrada na gravagao
da Philips foi um acompanhamento percussivo do solista, onde se reconhece a
marcagao sincopada, bastante caracteristica do Samba. Percebido pelos ouvidos
contemporaneos, este uso da voz falada rendeu ao mesmo a denominacgao de “Samba-
Rap”, como esclarece o préprio cantor:
Depois disseram que foi o primeiro Rap gravado no Brasil. O Rap comecou a
aparecer no final dos anos 1980. Fizeram uma pesquisa e descobriram que eu

ja fazia Rap em 1964. N&o era pelo ritmo, era a forma de dizer a letra: Eu néo t6
fazendo nada vocé também. (RODRIGUES, 2012, p. 54)

7

A primeira secdo, que é repetida com pequenas variacbes naturalmente
decorrentes do texto, segue-se uma segunda se¢do com a estrutura de melodia
acompanhada. Trata-se da segunda parte citada por Jair na conversa com Hermeto.
Esta secdo justamente ndo aparece na analise de Flusser. E provavel, no entanto,
que sua ideia de uma “melodia pobre” ndo advenha de um desconhecimento sobre a
continuidade do Samba, mas que antes tenha sido causada pela surpresa da recitacao
anterior, no contexto brasileiro do inicio da década de sessenta — 0 que nao deixa
de ser a mesma reacdo do musico Hermeto Pascoal. Harmonicamente a melodia é
enriquecida pela variagdo de acordes maiores e menores, ouve-se 0 acompanhamento
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dos metais e baixo, mantém-se o citado acompanhamento sincopado do Samba e uma
unidade entre as sec¢des € criada pelo uso da voz “quase falada” em meio a melodia,
como ouve-se na palavra ‘amor’ no inicio da segunda sec¢ao, assim como a pequena
variacao ‘vem, vem’, que articula a mesma em duas partes — trunfos da interpretacao
de Jair Rodrigues, sem dlvida. As duas secdes citadas somam-se uma introducédo de
metais e uma improvisacao tocada pelos mesmos, que ampliam a forma AAB, gerando
a seguinte estrutural formal: Intro AAB AAsoloB AA

Neste ponto, torna-se inegavel a influéncia do Jazz Americano em Deixa isso
pra la, que se apresenta na improvisacao claramente jazzistica e, a principio, nao
necessariamente relacionada ao Samba em questéo, assim como na introdu¢gdo em um
nitido estilo brass band, com acentuacdes ritmicas abertas em acordes, sincopadas e
tocadas em contra-tempos bastante caracteristicos do Jazz, onde destaca-se ainda o
acorde dissonante e suspenso que finaliza a introduc&o — cujo carater esta presente em
praticamente todo Jazz standard. Justamente essas sincopes, como recurso ritmico
também caracteristico do Samba, unificam a relacéo entre as sec¢des, a introducao e
0 improviso. Ao acompanhamento sincopado do Samba apresentado anteriormente,
somam-se pequenas acentuagdes pelos metais, variando e enriquecendo o
acompanhamento do solista na segunda secé&o, tais intervencées ganham forca
durante o improviso, assim como relevancia na estrutura formal. A introducéo jazzistica
fez tanto sucesso, que em versdes posteriores Jair Rodrigues passou a canta-la,
inclusive com uma nota melddica do dissonante acorde final. Tanto sua interpretacéo,
quanto a variedade de elementos musicais no arranjo € na obra, onde se destaca o
uso da voz falada em contraposi¢cao ao aspecto melddico da segunda secéo, atestam
seu interesse musical. A relacdo com o Jazz se apresenta com certa frequéncia no
género da época, e no caso de Deixa isso pra la, ela se mostra como sintese de
materiais musicais, através da sincope percussiva da introducao (tipica do Samba),
que se confirma nas também sincopadas intervencdes dos metais (tipicas do Jazz)
e, posteriormente, no improviso (idem). A pluralidade de elementos musicais vem a
confirmar tal sintese expressa pela obra: trata-se de um Samba, que ndo apenas
apresenta elementos do Jazz, como conjuga a estrutura ritmica de ambos através do
uso das sincopes de forma caracteristica aos dois géneros, projetando-se em uma
recitacao (também ritmica), que viria a caracterizar o futuro Rap. Para completar essa
relacao de apropriacao e sintese com o Jazz Americano considere-se ainda a capa do
disco.
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Exemplo 1: Capa do disco Vou de Samba com Vocé, pela gravadora Philips (RODRIGUES,
1964).

Um Frank Sinatra brasileiro, sorridente, parece fazer a tradicdo Norte Americana

“cair para tras” em um gesto de alegre surpresa — novidade musical, tropical, mas sem

tirar a gravata borboleta, o que reafirma o passado crooner do cantor na cidade de

Sao Carlos, onde Jair Rodrigues passou a viver a partir de 1954, e torna sua relacéo

com a musica Norte Americana ainda mais estreita. Também em relagcéo ao artigo de

Flusser, uma sintese entre culturas musicais vem a endossar a ideia de uma difusao de

valores que correspondem a cultura ocidental como um todo. Justamente no sentido

do estabelecimento de uma expressao propria, a partir da pluralidade de elementos,
Vianna (2016), apresenta o sambista:

[Jair Rodrigues] se profissionalizou em Sao Paulo no momento em que o estilo de

Jodo Gilberto se impunha como paradigma. E seguiu firme na direcédo contréria.

Acertou. (...) Artista da indUstria, buscou o sucesso também na seara sertaneja e

em romantismos diversos. Parecia fazer com verdade e prazer o papel de_palhaco,

plantando bananeiras nos palcos ou descendo deles para brincar com a plateia.

(...) “O sorriso do Jair”, para usar a expresséo que deu titulo a seu disco de 1966,
foi uma proposta existencial e até estética. Vai ficar para sempre. (VIANNA, Luiz

Fernando, na Folha de Sdo Paulo. In http:/memoriasdaditadura.org.br/artistas/jair-
rodrigues/) Ac m 20/12/2016. Grif utora.

Crooner, cachorrdo ou palhaco. Sambista, artista da industria. De qualquer
maneira se destaca a atuacdo de Jair Rodrigues, que trata de unificar expressées
estéticas e existenciais, como |é-se na citagdo acima e, a0 mesmo tempo, se aproxima
de Flusser, como vé-se através da figura do malandro. No livro intitulado Fenomenologia
do Brasileiro (1998a), o autor reflete a possibilidade do estabelecimento de uma
cultura que prescinde de grandes obras de arte. Ressalta a importéncia de habitos
grupais, da culinaria e de diversas outras expressdes espontaneas na constituicao
de tal cultura e no reconhecimento que a mesma faz de si. Dentre esses elementos
culturais, as figuras tipicas sdo de grande importancia e aquela que Flusser escolhe
para caracterizar o Brasil, € 0 malandro.

A cultura fundamental ndo resulta apenas em obras, mas também em personagens
caracteristicas da cultura, prova que se trata de auténtica cultura. Sera apenas
mencionada uma Unica personagem: o malandro. O seu arquétipo mitico é o Exu, e
se manifesta na forma de um desprezo cinico pelos valores da sociedade (leia-se:
valores ocidentais), de uma inteligéncia viva mascarada em ingenuidade, e de uma

criminalidade acompanhada de humor e graca. Um diabo tipo Svejk (da literatura
tcheca), e que é bailarino. Certamente trata-se de personagem cultural que mais
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dia menos dia sera transformada, pela cultura brasileira do terceiro nivel, em figura
comparavel a Don Juan e Fausto. Mais uma das colossais tarefas que esperam tal
cultura. (FLUSSER, 19983, p. 63)

Com essa colocacgao, Flusser deixa claro que a questao reivindicada através de
seu artigo sobre a musica de Jair Rodrigues néo é diretamente relacionada ao Samba,
ao “Cachorrao” ou ao malandro, mas se refere especificamente ao ignorar voluntario
de valores, ao vazio, ao “ndo fazer nada”, que se observa frente aos valores da cultura
ocidental como um todo. Ainda que sejam passiveis de compreensao o ritmo e melodia
pobres, como descritos por Vilém Flusser em relagdo a Deixa isso pra la, e que ainda
endossam o comentério feito por Hermeto Pascoal ao ensaiar o Samba, € justamente
sua expressdo como caracteristica fundamental de uma cultura, que garantiria o
movimento contrario a negagao de valores ocidentais, ou seja: o fortalecimento
cultural. A analise da peca revela diversos refinamentos no trato do material musical,
onde se destaca, junto a interpretagdo de Jair Rodrigues, a relagdo com o Jazz Norte
Americano — que trata de expandir a prépria reflexdo de Flusser, no sentido de que
hé& troca constante de valores na cultura ocidental, e aponta a mesma direcéo por ele
proposta, expressa agora em termos musicais e através de seu intercambio.

Um esvaziamento de valores da sociedade € pensado em relacdo a cultura
ocidental como um todo, e se trata de uma consequéncia da Revolugédo Industrial.
N&o apenas o “Samba-Rap” brasileiro representa este processo, mas, antes, um olhar
mais focado em relacdo a expressao brasileira, ou seja: a analise musical de Deixa
isso pra la, justamente revela sua conexao com um processo que é também musical.
A andlise musical condiz ao diagndstico sociolégico de Flusser, o que nao deixa de
evocar toda a discussao sobre a impossibilidade de elementos externos a musica — a
analise filosofica e social de Flusser condizem a analise musical no sentido de que
elas sao interdependentes; nada é externo a expressao estética. Ainda que neste
artigo de Flusser, que tematiza diretamente a musica, falte um olhar especifico sobre
a mesma, a realizacdo de estudos musicolégicos ou de analises musicais de seus
temas conduz, ainda que por outra via, a sua prépria reflexdo, o que nao deixa duavidas
de que vale a pena ler a musica na obra de Flusser.

CONCLUSAO

O estudo da musica na obra de Vilém Flusser ndo apenas fortalece o entendimento
de seu pensamento como um todo, mas ressalta a identificacdo de sua situagcao
de migrante europeu no Brasil, que ao mesmo tempo luta pela manutencéo de um
conceito de arte que lhe é familiar, resiste ao estranho musical tropical, mas busca
se enquadrar nele como forma de sobrevivéncia, constituindo-se como a elucidagéo
tipica das relacbes humanas e culturais entre Europa e Brasil, causadas pela Segunda
Guerra Mundial.

A ideia de uma “linguagem universal”’ relacionada a musica, assim como seu
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lugar de destaque devido a auséncia do figurativismo proprio a lingua e a estrutura
l6bgico-matematica que corresponde a estrutura da mente, soma-se a preferéncias e
caracteristicas pessoais, fazendo com que a abordagem da musica nao se torne um
foco principal de suas reflexdes. Ainda que a musica se mostre em relacéo a temas
tao centrais de seu pensamento, e que se faca presente por toda a extensédo de sua
obra, ela é construida como uma imagem, ou como uma metafora, que pertence tao
somente ao desenvolvimento de seus proprios temas, como a lingua ou as novas
midias. Uma indubitavel distancia entre Vilém Flusser e a musica pode ser constatada
em sua inexatiddo musicolégica e analitica, na resisténcia em apontar aspectos
especificamente musicais ao citar obras, géneros ou estilos, assim como nainexisténcia
de livros sobre o tema em sua biblioteca pessoal. Nada a menos se esperaria de um
pensador que ressalta sua dificuldade auditiva e se apresenta como “quase surdo”!®
O que justamente vem a endossar o questionamento sobre a presenca da musica na
obra de Flusser e seu carater de metéafora.

A contraposicao entre essa “metéafora” e o Samba de Jair Rodrigues, Deixa isso
pra la, revela aspectos da musica que muito além de qualquer estudo musicoldgico,
do género musical ou de sua histéria, se referem ao pensamento geral de Flusser na
década de sessenta. Antes de se referir a musica, seu artigo trata de uma questao
sécio-cultural, ele apresenta um alerta sobre a perda de valores da cultura ocidental, o
que, claramente nao se refere apenas ao Brasil, ndo é especificamente uma critica ao
Samba ou a obra de Jair Rodrigues, mas, a partir da cancéo, fala sobre um processo
de esvaziamento de valores da cultura ocidental como um todo.

Curiosamente, a analise musical de Deixa isso pra l4, corresponde a analise de
Flusser sobre a situagdo social em questdo. Uma expressao musical tida como tipica
e exclusivamente brasileira; o Samba, se mostra repleto de elementos jazzisticos
e da cultura crooner Norte Americana. Ou seja: a convergéncia de valores que
correspondem a cultura ocidental como um todo, se expressa no Brasil, mas néo diz
respeito apenas a ele — exatamente como Flusser apresenta. Mais uma convergéncia
curiosa € o citado carater metaférico da musica na obra de Flusser, que também pode
ser reconhecido no Samba de Jair Rodrigues, ja que igualmente o sambista ressalta o
texto e o0 gesto das maos ao cantar, em detrimento de elementos musicais do proprio
Samba.

A auséncia do figurativismo da lingua, a expressdo se uma estrutura logico-
matematica que corresponde a mente humana ou a ideia de uma “linguagem universal’:
tudo isso se refere a uma “musica pura”, que nao é a brasileira. Mas nao sé a brasileira
se encontra neste estado, e sim a dissolugdo dos valores em mega-cidades, pés-
revolucao industrial. Nao apenas em relacao a obra de Jair Rodrigues se apresenta
tal dissociacéo de valores da cultura ocidental, mas também em fenomenologia do

19 “[Flusser sei] ein unspezialisierter Schwerhdriger (beinahe Tauber)” (FLUSSER, [198-?]b, p. 01).
Tradugao: [Flusser €] um deficiente auditivo ndo especializado (quase surdo).
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Brasileiro, cujas leituras iniciais na década de noventa suspeitaram de certo preconceito
contra o Brasil, no entanto, a ideia de Flusser esta além do préprio Brasil. Ou o Brasil
propicia a Flusser a compreenséo da situacao de valores humanos como um todo —
e ao mesmo tempo faz com que o malandro passe a representar valores e culturas
muito mais amplas que sua propria nacionalidade.
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CAPITULO 12

O PROCESSO DE TRANSCRICAO PARA CANTO
E VIOLAO DA ARIA (CANTILENA) DA BACHIANAS
BRASILEIRAS N° 5 DE HEITOR VILLA-LOBOS,
REALIZADO PELO PROPRIO COMPOSITOR.

Thiago de Campos Kreutz
FUNDARTE Montenegro - RS

RESUMO: O artigo aborda a transcricao
para canto e violdo da Aria (Cantilena) da
Bachianas Brasileiras n.5 de Heitor Villa-
Lobos, originalmente escrita para soprano
e octeto de violoncelos. A transcricao foi
realizada pelo préprio compositor a pedido
da cantora e violonista Olga Praguer Coelho.
Foram abordadas as motivacdes relacionadas
a encomenda, bem como processos técnicos
utilizados na transcricdo. Para tal, realizou-se
um levantamento bibliografico, bem como uma
andlise comparativa entre a versao original e
a transcricdo. Dentre as modificagdes mais
substanciais entre as duas versdes pbde-se
verificar a supressdao de material melédico/
contrapontistico, alteracao de registro, alteracéo
na estrutura formal da obra e redistribuicao do
material melddico.

PALAVRAS-CHAVE: Transcricao para violao;
Heitor Villa-Lobos; Bachianas Brasileiras n.5.

ABSTRACT: This article focuses upon a
voice and guitar transcription of the Aria from
Bachianas Brasileiras number five by Heitor
Villa-Lobos which was originally composed for
soprano and cello octet. The transcription was
requested of the composer himself by the singer/
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guitarist Olga Praguer Coelho. We looked at the
transcription in relation to the requests made in
the commission and the techniques of musical
composition utilized to satisfy the request. Our
method in the development of the paper included
a Bibliographical survey well as an analysis of
both versions of the piece. The paper elucidates
a number of substantial, changes to the original
score uncovered in our analysis. Among those
being; changes in the formal structure of the
piece, suppression of melodic and counterpoint
factors, register changes as well as redistribution
of melodic elements.

KEYWORDS: Guitar transcription; Heitor Villa-
Lobos; Bachianas Brasileiras n.5.

11 INTRODUCAO

A obra violonistica de Heitor Villa-Lobos
(1887-1959) possui espacgo privilegiado dentro
do repertoério do violdao, consistindo-se em um
marco importante da literatura do instrumento.
Devido a sua relevancia histérica e artistica
esta obra também recebe com frequéncia a
atencdo de pesquisadores. Entre os trabalhos
produzidos no Brasil, destacam-se as teses
e dissertacbes de Salinas (1993), Meirinhos
(1997) e Soares (2001), além dos livros de
Santos (1975), Pereira (1984) e Amorim (2009),
dedicados exclusivamente a producdo para
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violao do compositor. Estes tratam do repertério através de diferentes abordagens,
como aspectos histéricos e biograficos, processos composicionais, semibtica,
exploragdo do idiomatismo do instrumento, comparacdes de edicdes, etc. Observa-
se que na maior parte destas publicacdes é dada énfase as cinco composi¢cées mais
célebres para o violdao: Suite Popular Brasileira (1908-1912), Choros n. 1 (1920), 12
Estudos (1924-1929), 5 Preludios (1940) e Concerto para violao e pequena orquestra
(1956).

Além destas obras onde o violao figura como instrumento solista, destaca-se um
pequeno conjunto de musica de camara que inclui o violdo, como o Sexteto Mistico
(1917) e Distribuicéo de Flores (1932), além de algumas adapta¢des de musica vocal
para canto e violao: Modinha (1926), Aria da Bachianas Brasileiras n° 5 (1938), Cangao
do Poeta do séc. XVIII (1953), Cancdo de Amor (1958), Veleiro (1958) e Melodia
Sentimental (1958).

A Aria da Bachianas Brasileiras n° 5 consiste numa das obras mais célebres
de Heitor Villa-Lobos e a sua transcricdo para canto e violao merece destaque. A
adaptacdo do meio instrumental figura como um aspecto relevante desta transcricao,
jd que o compositor trabalhou com dois meios dos quais possuia grande dominio e
forte identificacdo pessoal: o violoncelo e o violao. O objetivo deste artigo consiste
em evidenciar os recursos técnicos que o compositor utilizou na realizacdo desta
transcricdo, bem como investigar os aspectos que o motivaram para este trabalho.

21 ARELACAO DO COMPOSITOR COM OS INSTRUMENTOS

Pereira (1984, p.103) aponta que foi através do violdo e do violoncelo que Villa-
Lobos teve seus primeiros contatos praticos com a musica. Curiosamente, destinou
aos dois instrumentos o inicio de suas séries mais reconhecidas, o primeiro dos Choros
para violao solo e a primeira das Bachianas Brasileiras para orquestra de violoncelos.
Segundo Taborda (2011), Heitor Villa-Lobos foi um dos maiores conhecedores do
violao em sua época no Brasil. Também contribuiu com inovagdes e achados técnico-
instrumentais e foi o responsavel pelo surgimento do repertorio de concerto para o
instrumento no pais. Sobre a contribuicdo do compositor para o violoncelo Pilger
explica (2012, p.1498-1499),

“Villa-Lobos, com sua arte, contribuiu sobremaneira para o repertério do violoncelo
e conseguiu captar a atencéo de importantes violoncelistas do mundo, como John
Barbiroli (1899-1970), Pablo Casals (1876-1973) e Aldo Parisot (n. 1921). Apesar de
nao haver mais nenhum registro de Villa-Lobos como violoncelista apds 1932, pelo
menos se apresentando em publico, sabe-se que essa experiéncia 0 acompanhou
por toda a vida. Mas, se por um lado ele deixou de se apresentar ao violoncelo,
sua obra continuou sendo influenciada pelo violoncelista que foi, sendo possivel

perceber um interesse maior em compor para o instrumento nos ultimos anos de
sua vida.”

O contato de Villa-Lobos com o violoncelo iniciou na infancia, tendo tido suas
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primeiras licbes com seu pai, Raul Villa-Lobos (1862 -1899) que era professor
e funcionario da Biblioteca Nacional, além de musico amador e grande entusiasta
dos circulos musicais. Ja a relacdo com o violdao provavelmente iniciou-se pelos 12
ou 13 anos de idade, logo ap6s o falecimento do pai. Villa-Lobos estudava violao
escondido da mée, ja que na época este era um instrumento associado a boemia e
a uma vida desregrada. Foi através do violao que Villa-Lobos acabou por penetrar
nos circulos da muasica popular urbana carioca e conviver com musicos referenciais
deste ambiente, como Pixinguinha, Ernesto Nazareth e Jo&do Pernambuco (ZANON,
2009, p.20). Provavelmente foi para o violao que dedicou suas primeiras composicoes,
hoje desaparecidas. Em 1907, apds um periodo de viagens pelo interior do Brasil, ha
registro de que esteve matriculado por um breve periodo nas classes de violoncelo
e harmonia do Instituto Nacional de Musica. Segundo Amorim (2009, p. 86) “Villa-
Lobos era uma figura crossover [...]: frequentava, com o seu violdo, os ambientes dos
chorbes, com a mesma naturalidade que tocava Cello na sociedade sinfénica do Club
Francisco Manuel”.

O ponto de inflexdo, quando passou a adotar o violoncelo como instrumento
principal, veio apds seu primeiro casamento, com a pianista Lucilia Guimaraes
(1886-1966) em 1913. Nesta época passou a buscar uma reputacdo de musico sério
e compositor de musica de concerto. Certamente na época a identificacdo como
violoncelista em muito ajudava a construir essa imagem, algo que dificilmente poderia
almejar tendo o violdo como instrumento principal. O relato do primeiro encontro de
Villa-Lobos com Lucilia Guimarées pode ser utilizado como exemplo desta dicotomia
que ocorria em relacéo aos instrumentos.

“A noitada de musica correu muito bem, extremamente agradavel, e, para nos, foi
um sucesso o violdao nas maos de Villa-Lobos. Terminando sua exibicao, Villa-Lobos
manifestou desejo de ouvir a pianista, e toquei, a seguir, alguns numeros de Chopin,
Cuja execucao me pareceu ter impressionado bem na técnica, e na interpretacao.
Villa-Lobos, porém, se sentiu constrangido; talvez mesmo inferiorizado, pois
naquela época o violdo nao era instrumento de saldo, de musica de verdade, e
sim instrumento vulgar, de chorbes e seresteiros. Subitamente, vencendo como
que uma cjepresséo, declarou que seu verdadeiro instrumento era o violoncelo...”
(GUIMARAES, 1972, p.224 apud AMORIM, 2009 p.63)

Posteriormente retomou a escrita de obras para o violao como, por exemplos,
os 12 Estudos dedicados a Andrés Segdvia (1893 — 1987), que sao considerados um
marco na exploracéo de recursos técnico-idiomaticos do instrumento (MEIRINHOS,
1997).

Entre os relatos de sua forma de tocar ha uma dicotomia. Nao sao raras as
criticas desfavoraveis e, por outro lado, alguns autores exaltavam suas habilidades
como insttrumentista. Franca (1998, p.8) citado por Pilger (2008, p.1485) faz uma
referéncia aos atributos de Villa-Lobos no violoncelo e violdo, em comparacéo a outros
instrumentos nos quais o compositor se aventurava.

“Bastava ele p6ér as mé&os no piano para acender a atencao auditiva. Com que graca
tocou, certa vez, de brincadeira, em aula do Curso de Formacé&o de Professores,
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alguns compassos da Valsa n° 7, em sol sustenido menor, de Chopin. N&o teve,
entretanto, formacgéo pianistica regular; nem pretendia, mesmo, ser pianista.
Dominava outros instrumentos: o violoncelo, o violdo, a clarineta — e quanto — aos
dois primeiros, foi, sem duvida, um virtuose”

A formacéo de Heitor Villa-Lobos seja num instrumento ou em outro foi realizada
de maneira muito particular e com espaco para experimentacéo. Ainda assim o convivio
e a influéncia desses dois instrumentos se mostra muito presente na producédo do
compositor, de forma que deixou um legado de composi¢cdes de suma importancia

para os dois instrumentos.

31 AOBRA E AENCOMENDA

A série das nove Bachianas Brasileiras foi escrita entre 1930 e 1945 e apresenta
formacbes instrumentais diversas. Esteticamente conciliam elementos da mausica
brasileira com formas e elementos da musica barroca, em especial a de Bach. Estas
obras caracterizam a fase nacionalista do compositor. Segundo Zanon (2006, p.64)

“Ele invocou os desenhos melddicos bachianos de sua memoaria infantil, o estilo
conversacional do contraponto, a motricidade e sua afinidade interna com
elementos da musica popular urbana brasileira. Ou seja, isolou um numero limitado
de aspectos convenientes para confeccionar uma resposta profundamente
individual ao neoclassicismo europeu.”

A Bachianas Brasileiras n° 5 teve seus dois movimentos compostos em épocas
diferentes: Aria (Cantilena) em 1938 e Danca (Martelo) em 1945. A instrumentacéo
utilizada consiste em uma cantora soprano e um octeto de violoncelos. Segundo
Dudeque (2008), a Aria faz referéncias claras a respeito da linguagem musical de
Bach, bem como a elementos da musica brasileira na época do compositor. Entre
as principais referéncias as praticas composicionais de Bach o pesquisador cita o
emprego de textura contrapontistica; construcéo, desenvolvimento e desdobramento
melddico através de pequenos motivos e incisos recorrentes (economia de materiais);
sequéncias melddicas e harmoénicas; ciclo de quintas. A respeito das referéncias
a musica popular brasileira 0 pesquisador cita o carater de modinha e seresta,
procedimentos harmdnicos, acompanhamento com acordes repetidos, sincopas e
arpejos com fragmentos escalares que sao tipicos do acompanhamento do viol&o.

A transcricdo para canto com acompanhamento de violao foi realizada em
1947 por encomenda da cantora e violonista Olga Praguer Coelho (1909 - 2008), uma
das mais reconhecidas intérpretes brasileiras da época (ZANON, 2008). Segundo
Amorim (2009, p.34), esta intérprete teve uma solida formacao musical e tocava com
fluéncia tanto o piano como o violao. Olga fora casada por vinte anos com o violonista
espanhol Andrés Segovia que junto com Villa-Lobos e Mindinha (segunda esposa do
compositor) possuiam um vinculo de amizade. Segundo um relato da prépria Olga
(COELHO, 1988 apud AMORIM, 2009) a transcri¢ao foi fruto de insisténcia e de certa
dose de estratégia da intérprete. Num primeiro momento Villa-Lobos teria negado a
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transcricdo, pois alegava que passar oito violoncelos para um violao resultaria numa
peca de muito dificil execugcdo e que ele ja ndo gostava do arranjo para piano. A
intérprete entao pediu para Segovia realizar a transcricéo e o violonista também negou,
pois ndo queria contrariar a opiniao do compositor. Nao satisfeita, a intérprete criou
uma estratégia para convencer Villa-Lobos. Apés um jantar na casa do compositor
cantaria a Aria ao piano e entdo solicitaria que ele realizasse a transcricdo. Ainda,
prevendo uma possivel desculpa de Villa-Lobos, de que seu violao estaria com cordas
muito velhas, solicitou a Mindinha que trocasse as cordas do violdo antes do encontro
sem ele saber. Foi 0 que de fato ocorreu, mas quando Villa-Lobos viu que seu violao
estava com cordas novas néo teve alternativa senéo realizar a transcricdo. Segundo a
intérprete (COELHO, 1988, apud AMORIM, 2009 p. 38-39),
“Villa-Lobos sentou-se diante da partitura que € para oito violoncelos e me disse que
a Bachianas n°5 foi composta para nove violoncelos: enamorou-se do canto que
fazia o 1° Cello e resolveu entfo utilizar uma voz feminina e por isso a reescreveu
para soprano. Af sentou e comecou ler, a primeira vista, 0 acompanhamento ao
violao. N6s estavamos, eu e Mindinha, emocionadissimas. Ele disse ‘pode ser que

saia 0 acompanhamento’. Vocé vai escrever 4, ela falou. Sai de la as 5 da manha
com a partitura em baixo do brago.”

41 0 PROCESSO DE TRANSCRICAO

Para a anéalise comparativa foram utilizadas duas edi¢des publicadas pela editora
Associated Music Publishers: AMP - 1947 para Soprano e Orquestra de Violoncelos
(verséo original) e AMP - 1952 para Soprano e Violao (transcricéo). Para fins de
nomenclatura utilizaram-se os termos versao original e transcricao.

A Aria (Cantilena) possui a forma A-B-A’, uma referéncia a Aria da Capo,
tipicamente empregada no periodo barroco. Na primeira se¢cdo é apresentada a
melodia entoada em “Ah”. A secéo B, onde é apresentado o texto de Ruth Valadares
Corréa (1904 — 1963), possui carater recitativo. Ja a secao A’ consiste numa retomada
abreviada da primeira secdao e com o canto em bocca chiusa.

Quanto a estrutura formal existe uma significativa diferenca entre as duas
versodes. Enquanto na original a secéo A apresenta 34 compassos, na transcricao esta
secao apresenta 20 compassos. As outras secdes possuem a estrutura idéntica em
ambas as versdes. Para compreender o motivo que levou o compositor a suprimir estes
compassos convém observar a estrutura interna da secdo e os materiais utilizados. A
Tabela 1 compara a estrutura da secéo A nas duas versoes.
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Versao original Transcricao
Compasso Descricéo Compasso Descricéo

1e2 Introducao (instrumental) 1e2 Introducao (instrumental)

3a19 Exposicéo e desenvolvimento do Ma- 3a19 Exposicdo e desenvolvimento
terial melédico (canto, dobrado pelo do Material melédico (canto)
Cello 1)

20e 22 Ponte para retomar ao material mel6- 20 Final da secédo A e preparacao
dico de A (instrumental) para B

23 a33 Reexposicdo do Material melddico
(instrumental)

34 Final da secéo A e preparacéo para B

Tabela 1. Estrutura da parte A

Observa-se que a melodia que é reexposta a partir do compasso 23 da versao
original consiste no mesmo material que ira retornar em A’, porém com a presenca
do canto. Desta forma, na transcricdo, o compositor optou por suprimir a reexposicao
instrumental dos materiais que foram realizados até entéo, privilegiando a soprano com
a melodia e o violdo com a fungcéo de acompanhamento. Na secdo A cada uma das
quatro partes de violoncelo realiza uma fungéo definida. O Cello | é tocado com o arco
e possui a funcao de realizar a melodia. Na maior parte do tempo dobra a melodia da
soprano uma oitava abaixo, e em alguns momentos realiza contrapontos. Esta parte
também fica responsavel pela melodia a partir do compasso 23, quando o material
€ reexposto apenas pelos violoncelos. O Cello Il possui funcdo de preenchimento
harménico. E executado em pizzicato e realiza contraponto e acordes sincopados. O
Cello Il apresenta uma linha de baixo executada em seminimas e é executado com
arco. O Cello IV apresenta outra linha de carater mais agil no registro grave que &
executada em sua maior parte em pizzicato. Nesta linha sdo executados fragmentos
escalares e arpejos em figuragdes ritmicas como semicolcheias, sincopes e notas
pontuadas que se assemelha as “baixarias” dos conjuntos de choro. Em alguns
momentos o Cello IV reforca o material apresentado pelo Cello Il

O processo utilizado na transcricdo consiste, basicamente, na supresséo dos
materiais realizados pelos Cellos | e IV. A linha do Cello | ndo compromete a textura,
uma vez que a Soprano ja realiza a melodia. Nesse sentido, o compositor deixou
a cargo da soprano a realizacdo de alguns materiais a mais em relacdo a verséo
original. O contraponto realizado pelo Cello IV é suprimido na transcricdo. Assim é
mantida a estrutura harménica, melodia e uma linha de baixo que pode ser executada
de maneira idiomatica no violao. O Exemplo 1 consiste no material do Cello IV que é
suprimido na transcri¢ao.
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Exemplo 1. Linha do Cello IV (c.1-4)

Na introducéo (Exemplo 2) estas alteracées podem ser observadas. Na parte do
Cello Il € mantida apenas a voz superior na transcricdo. Ainda neste exemplo ocorrem
diferencas na indicacdo de dindmica e articulagéo entre as versdes. A utilizacao de
ligaduras na parte do violao pode ter sido sugestdao de Andrés Segdvia, ja que o
violonista foi o responsavel pela digitacdo da obra para a edigcao.

Celli I

Celli IIT

Celli IV

Vialao |

Exemplo 2. Introducéo (c.1-2)
As notas referentes aos Cellos Il e Ill sdo executadas predominantemente

na mesma tessitura e sem modificacées substanciais. No Exemplo 3 é observada
uma alteracdo pontual de registro. Na transcricdo a nota Si é executada uma oitava
abaixo. Esta modificac&o confere maior peso para a nota quando executada no viol&o.
Curiosamente, quando o mesmo trecho é retomado na sec¢édo A’, esta mesma nota &
escrita uma oitava acima, coincidindo com a verséao original. Possivelmente isso de
deve a uma incongruéncia de edicéo.
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Exemplo 3. Alteracéo de registro (c. 3-4)

No Exemplo 4 pode-se observar que algumas notas do Cello Il precisam ser
suprimidas (setas) para serem executadas no violdo. Além disso, a partir deste
compasso 0 acompanhamento, que até entdo vinha sendo realizado por uma linha
melddica em semicolcheias, comeca a ser realizado através de acordes sincopados
(circulos). Esta € uma referéncia ao violao de choro ja na versao original. Na transcricéo
nao esta presente o sinal de crescendo e, além disso, ha uma alteracéo da disposicéo
de acorde no final do compasso 5, onde é utilizada um tétrade (D7).
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Exemplo 4. Acordes e sincopes (c.5-6)

A partir do compasso 8 0 acompanhamento passa a ser realizado por acordes
arpejados. Entre os compassos 8 e 11 se estabelece um dialogo entre o Canto e o Cello
I. Na transcricédo este aspecto é condensado na parte da Soprano. Nos compassos 9 e
10 (Exemplo 5) ocorrem algumas divergéncias entre as notas (circuladas) apresentadas
pelo Cello Il e pelo violdao. Embora nao alterem o sentido tonal da passagem, essas
notas divergentes possivelmente se configurem como outro problema de edicao.
Também pode ser observada a modificacdo na parte da soprano.
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Sopram

Celli I

Celli I

Celli 11T

Sopramo

Violao

Exemplo 5. Notas diferenciais e condensagéo melddica (c.9-10)

O compasso 13 (Exemplo 6) consiste numa cadéncia e apresenta um dos Unicos
momentos em que o material do Cello IV é mantido na transcrigcéo, porém com algumas
alteracdes. A nota Ré que antecede o terceiro tempo, em virtude da tessitura do violéo,
€ executada uma oitava acima e sao suprimidas as apojaturas nos terceiro e quarto
tempos. A nota sol (seta) que antecede o segundo tempo € outra pontual modificagao

encontrada na transcri¢ao.

Cell I Bj qﬂ?ﬂ‘ ?;L‘i‘ﬂgl
Celli 1 X : —

i [Ty
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. ..

Vidlao Fg&i Ejj

Exemplo 6. Material do Cello IV e alterag@o de registro (c.13).

U | ~ee
i
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No exemplo 7 observa-se uma adaptacao na disposicao das notas do acorde do
segundo tempo (circulos) do compasso 15, 0 que permite que as notas dos Cellos Il e
Il sejam executadas uma oitava abaixo nos dois proOximos compassos na transcri¢ao.
Através dessa mudanca os arpejos podem ser realizados no violao sem a necessidade
de alteracdes na linha do baixo e de maneira idiomatica.

Celli IT

Celli III

Vidao

Exemplo 7. Alteracéo de disposicéo de acorde e registro (c.15-16)

Ponte para reexposi¢cao instrumental

Outra alteracao € utilizada na parte do canto nos compassos 19 e 20 (Exemplo 8).
Na verséo original a frase da melodia € finalizada pelo Cello I, enquanto na transcricéo
a melodia é toda realizada pela Soprano. Essa alteracao se faz necesséaria uma vez
gue nao seria possivel executar esta melodia no violdao sem abrir mao dos arpejos em
semicolcheia que sao realizados no compasso. Sendo assim, torna-se um desafio para
o cantor ter de sustentar uma frase consideravelmente mais longa. Outro elemento
a ser observado consiste no acompanhamento de violdo neste compasso. Algumas
notas sdo escritas com a cabeca em ‘X’ (circuladas), gerando um intervalo de oitava
na linha do baixo. Nao é possivel executar estas oitavas da maneira que estéao escritas
para o instrumento, porém observa-se que as mesmas notas também ocorrem entre o
Cellos lll e IV na versao original. Possivelmente o compositor tenha optado por manter
apenas o registro mais grave no violao.
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Soprano

Celli I

Cellill

Cells I

Celli IV
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Exemplo 8. Alteragéo melddica, supressao de 8%, Cadéncia. (c.19-20)

O compasso 20 é o Unico momento na transcricdo em que € realizada apenas a

linha do Cello IV. Este material de contraponto a melodia define com clareza a harmonia

e realiza a cadéncia para a proxima secéo. Neste trecho, na verséo original, a partir do

compasso 20 ira transcorrer a ponte e reexposicao instrumental. Assim o compasso 20

da transcricéo corresponde ao compasso 34 da versao original. O Exemplo 9 consiste

nos compassos 33 e 34 da versao original. Observa-se, novamente a utilizacdo de

ligados na realizacéo ao violdo da frase pertencente ao Cello IV.

|Cadencwa para :mcuo de B |
ATesyo

corm[§1 - i- - € pr

Celli I

.
B1ery treveriiy f ——
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Celli M 9531' 4 r r 13, 2 £ J i' i
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Exemplo 9. Versao original. Cadéncia (c. 33-34)

A secao B (Piu Mosso) contrasta em alguns aspectos com a secao A, seja pela

presenca do texto, carater recitativo, além da execug¢do com arco de todas as partes

de violoncelo. Esta secéo se divide em trés periodos. O primeiro transcorre entre os
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compassos 34 ao 42 e culmina numa cadéncia, o segundo (Grandioso) transcorre entre
0s compassos 43 a 46, ja o terceiro, ocorre entre os compassos 47 ao 50 e apresenta
harmonia mais estatica proporcionando um carater contemplativo que prepara para a
secao A'.

Agora os instrumentos atuam em trés planos distintos que compdem a textura.
Novamente ha um dobramento da melodia, que agora € realizado pelo Cello Il e em
alguns momentos pelo Cello Ill. A melodia consiste em uma sequéncia diatdnica por
graus conjuntos entre os compassos 35 a 40 e 42 a 46. Os Cellos | e Il executam
um plano cromatico descendente em intervalos predominantemente de Terca Maior.
Este motivo possui quatro notas (minimas) e inicia no segundo tempo do compasso,
sendo contraposto a melodia que permanece numa mesma altura, o que resulta em
um movimento obliquo. O Cello IV realiza notas longas (com reforco de oitava) no
baixo que definem as harmonias e junto com a linha cromatica de contraponto criam
uma atmosfera dissonante.

Nesta secdo o violao executa as fungdes das quatro linhas de violoncelo. A
melodia é dobrada, os baixos sdo executados, bem como a linha cromética de
contraponto. Em virtude das caracteristicas prdprias do violao, em alguns momentos
torna-se impossivel a manutencdo de todas as vozes da maneira exata como foram
escritas para os violoncelos. A propria natureza do som produzido pelo violao pode ser
considerada uma modificacéo, ja que o instrumento ndo sustenta as notas da mesma
maneira que violoncelos executados com o arco. Entre os processos de transcricdo
utilizados nesta secao, observa-se a supressao de notas dobradas ou oitavadas além
de algumas alteragcdes na linha cromatica de contraponto e alteracées ritmicas.

O compasso 35 (21 na transcricdo) da inicio a secao B. Na anacruse deste
compasso ocorre a primeira alteracao entre as versdes. Pode-se observar que na
transcricdo o material da anacruse n&o é dobrado pelo violao, ainda que o restante
da melodia o seja (pode ser observado nos Exemplos 8 e 9). No compasso 42 (28 da
transcricdo), novamente o viol&do nao realiza uma anacruse semelhante que levaria ao
segundo periodo (Grandioso).

Nos compassos 35 e 36 (21 e 22 da transcricéo) pode-se observar com clareza
0s processos utilizados nesta secéo. O material cromatico de contraponto é adaptado
para o violao de duas formas: (1) Os intervalos de terca maior escritos no Cello |
sdo executados uma oitava abaixo (compassos 35, 38, 41, 42, 46); O material do
Cello | é suprimido, sendo executada apenas a linha cromatica do Cello lll, ndo
sendo executadas as tercas (compassos 36, 37, 39, 40, 44, 45). Esta supresséao
ocorre sempre que a melodia nao pode ser executada em cordas soltas no violao. A
linha do baixo, executada em oitavas no Cello |V, é simplificada em apenas um som,
geralmente o mais grave, quando a tessitura do violdo o permite. Além disso, no violdo
essas notas sdo atacadas mais de uma vez para evitar que o som cesse antes do
final do compasso, compensando assim 0 decaimento da sonoridade apds o ataque
no instrumento. Também se observam algumas divergéncias ritmicas, enquanto o
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Canto e o Cello Il realizam as mesmas figuras ritmicas, na transcri¢do curiosamente o
ritmo no violdo possui algumas diferencas, como a realizagdo de colcheias enquanto
o canto realiza tercinas.

O Exemplo 10 consiste nos compassos 35 e 36 (21 e 22 da transcricéo), onde
estas alteragdes podem ser observadas.

Pin Mosso

e SE=SS=S======i==s=c====i=

U-mi m-vem rc ®i1 len-ti emmpi ren-te, sobre 0 es-pa-¢0 so-nha-do-ra e

co QT H W @I g g
Cemllﬁib'uu U@!L"L‘:_.'UUL;U[
celli I {52 “r qf L= [ ¢ |’£f hr = hr |

celti Iv [ = f
Pin xmmo

o (S ey e b e rrrer)
u-mi nu-vem o-sea len-ta emnspi ren-te, 4§ B ] so-n.ha«do-::} e

vlomg, & bdug #FFI"

Exemplo 10. Secéo B. (c. 35-36)

Nowvo atague

Alteracbes na linha de contraponto ocorrem nos compassos 38 e 39 (24 e 25
da transcricdo). No compasso 38 a nota Fa# é substituida por Ré#, ja no compasso
39 é utilizada a nota inferior do intervalo de 3% por enarmonia (Mi#-Fa). O Exemplo
11 consiste nestes dois compassos em ambas as versdes. Podem-se observar estas
alteracdes, bem como os procedimentos descritos anteriormente.

Cellilé @ hh’ g} LEJ [t @ ! 3; 1’4 F
cant [B§ -,-_-uuig};}lu"‘r_;u__uf

Celli 111 i: j“'ﬂﬂpd‘j'l'a-t-m ‘I" nr

can v |95 = 4 Es ﬁ :

o —
e —

Viulag[@i;' @ ﬁh" QFLF [FJ:‘;: ﬁ'j #F'— }

o

Exemplo 11. Alteragbes na linha de contraponto (c.38 e 39)

A cadéncia que leva ao segundo periodo (Grandioso) nos compassos 41 e 42
(27 e 28 da transcricdo) é transcrita de forma quase literal, apenas com as notas
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pertencentes ao Cello | sendo executadas uma oitava abaixo. No ultimo acorde a nota
Sib do Cello | ndo é executada na transcricdo, culminando num acorde de E7(9b),
diferentemente do E7(9b)(#11) da versao original. Durante o segundo periodo os
mesmos processos sao mantidos.

-
Celli I é, @

Celli 11 B E

E7TOBFE D] Vidao |§ v
v B

cenim |18 "B v

Celli IV || —2
Rl

Exemplo 12. Acorde (c. 43)

Pode-se observar a preferéncia do compositor por explorar 0 maximo possivel
o registro grave do violdo. O motivo no baixo do compasso 43 (29 da transcri¢cao)
€ apresentado no Exemplo 13 e faz novamente uma referéncia as “baixarias” dos
chordes. Na transcricdo este motivo & apresentado com algumas adaptagdes no
desenho melbédico, em decorréncia da tessitura do instrumento. A escrita dessa
maneira permite que o violdo execute a passagem de forma idiomatica e com o vigor
necessario.

»
Celli IV o d
29T 4
L)
= 5
Violao

Exemplo 13. Alteragéo no desenho melddico. (c. 33)

O terceiro periodo também é similar em ambas as versoes. A textura é mantida
tal como na verséo original. As Unicas diferengas consistem no ndo dobramento da
melodia realizada pela Soprano (linha do Cello |) e na execugédo apenas do registro
mais grave do Cello IV, que executa sua linha em oitavas. Todas as outras vozes séo
executadas no mesmo registro. O Exemplo 14 consiste nos compassos 47 € 48 (33 e
34 da transcric&o) e ilustra o processo de transcricao deste trecho.
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Exemplo 14. Terceiro Periodo da secéo B (c. 47-48)

Uma vez que a secéo A’ consiste numa reexposicao do material ja apresentado
anteriormente, sdo empregados 0s mesmo recursos de transcricdo, sem alteracdes.

A Tabela 2 relaciona os recursos utilizados para a realizagao da transcricdo com
as secdes da obra. Os numeros de compasso séo referentes a transcricao.

Processo Secoes Ae A Secao B

Supresséo de dobramento da me-
lodia

Toda a secéo.

Apenas nos c. 33-36.

Supresséo de linha de contrapon-
to

Todo o contraponto realizado
pelo Cello 1V,

Supressé@o de voz inferior do
Cello 11, na introducao;

Supresséo do contraponto rea-
lizado pelo Cello | entre c.14-19

c. 20 Supressao do material
dos Cellos Il e lll.

c. 23-23, 25-26, 30-31. Simpli-
ficagdo da linha cromatica de
contraponto n&o realizando to-
dos os intervalos.

Modificagdo na parte do canto c. 9, 11, 19-20 Incorporacéo de N&o ocorre.
materiais realizados pelo Cello
| na parte da soprano.
Capitulo 12
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Alteracdes de registro c.4 Nota no baixo; c.21, 24, 25-26, 29, 32. Linha
) de contraponto (Cello I) execu-
c.13 Nota no baixo; )
tada 82 abaixo
.15-17 lizaca i
c.15 rea |za.gao do b.alxo e c. 28. Acorde:
acordes uma oitava a baixo.

c.29 Linha de baixo ;

Priorizacdo do registro grave,
sempre que possivel.

Supresséo de intervalo de 82 c. 19 Baixos Baixos em toda a secéo,

Oitavas entre notas do contra-
ponto em toda a se¢éo
Mudancas ritmicas N&o ocorrem. Né&o realizagdo no viol&o do rit-
mo exato do dobramento mel6-
dico. (toda a secéo).

Ataque extra nas notas longas
dos baixos para manutencao

do som
Alteracédo na estrutura formal Supresséo dos compassos 20 | Nao ocorre.
a 33 da versao original.
Dinamica e Articulacao Alteracdes pontuais, ligaduras | Alteracbes pontuais, ligaduras
na parte do violéo. na parte do viol&o.
Alteracéo de notas c. 9-10 possiveis erros de edi- | c. 24-25 alteracédo das primei-
¢ao; ras notas da linha de contra-
. ) . _ Jponto;
c. 15 alteracdo da disposicdo
do acorde. C. 28 supressdo de notas do
acorde.

Tabela 2. Processos utilizados

51 CONSIDERACOES FINAIS

Através desta analise comparativa observou-se a relacdo de Heitor Villa-Lobos
e 0 violao através de uma dupla 6tica: a de compositor e a de transcritor. Ainda que
tenha trabalhado com uma obra de sua autoria, procurou, na transcricao, manter-se fiel
as caracteristicas e estruturas da verséo original. Por outro lado, ndo mediu esforgos
para adequa-la ao novo meio instrumental de forma pratica e funcional, certamente
levando em consideracdo que uma mesma intérprete iria executar as partes do violéo
e do canto.

Este viés préatico pode ser entendido tanto pela génese da transcricdo que foi
realizada quase que instantaneamente, como relata Olga Praguer Coelho, como
pelo excepcional conhecimento que o compositor tinha do violao, seja pelas suas

Musica, Filosofia e Educacao 3 Capitulo 12



composicoes e inovagdes ou pela vivéncia dentro do ambiente da musica popular
urbana. Processos idiomaticos do violdao, como paralelismos, cordas soltas e padrdes
de arpejo, tipicos de suas demais obras para o instrumento, foram também empregados
na transcri¢ao.

Dentre as modificagcdes mais substanciais entre as duas versdes pdde-se verificar
a supressao de material meloddico/contrapontistico, alteracéo de registro, alteragao na
estrutura formal da obra, redistribuicdo da melodia entre os instrumentos e supresséo
de oitavas. Também foram observadas algumas alteracbes pontuais que podem
derivar de erros de edicao.

O compositor soube explorar de maneira primorosa as possibilidades e diferencas
idiomaticas dos dois meios instrumentais. Momentos onde os violoncelos fazem aluséo
ao violao foram prontamente aproveitados na transcricdao. O resultado final consiste
em duas versodes distintas, porém muito bem concebidas, da obra em questéo.
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CAPITULO 13
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RESUMO: Neste trabalho apresentamos a
ritmica de José Eduardo Gramani em uma
perspectiva semantica que vai além da métrica
e utiliza os ostinatos ndo como tempo marcado,
mas como tempo moldado. As polirritmias de
Gramani dialogam com estudos recentes sobre
ritmica africana, aproximando-as do conceito
de time line apresentado por etnomusicologos
A hipbtese
levantada é que o uso de ostinatos como

como Nketia, Jones e Agawu.

medida de tempo em Gramani se assemelha ao
uso das time lines comuns na musica de origem
africana.
PALAVRAS-CHAVE:
Ostinato.

Gramani. Time line.

ABSTRACT: We present the rhythm of José
Eduardo Gramani in a semantic perspective
that goes beyond the metrics and uses
ostinato not as time marks, but as time carved.
The polyrhythmics of Gramani dialogue with
recent studies of African rhythm, approaching
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them to the time line concept presented by
ethnomusicologists as Nketia, Jones and Agawu.
The hypothesis is that the use of ostinato as a
measure of time Gramani resembles the use of
the African time lines.

KEYWORDS: Gramani. Time line. Ostinato.

11 INTRODUCAO

José Eduardo Gramani (1944-1998)
desenvolveu uma proposta inovadora no
campo da ritmica que caracteriza-se por ampliar
a esfera da independéncia de movimentos e
considera a polirritimia como um fator central
no estudo da ritmica. Sua obra € composta
pelos volumes Ritmica (1988) e Ritmica Viva: a
consciéncia musical do ritmo (1996), contendo
exercicios que visam aprimorar a sensibilidade
ritmica e que propdem um novo caminho para
a percepcao da idéia musical. A ritmica de
Gramani ja foi objeto de estudos aprofundados
em COELHO (2011) e RODRIGUES (2001).
Gramani desenvolveu uma imensa
quantidade de exercicios ritmicos, a maioria
a duas vozes, aproveitando-se de toda a sua
experiéncia como musico, regente, compositor
e violinista que abrangia um largo espectro
musical, da musica medieval a musica de
tradicéo oral brasileira, passando pelo repertorio

orquestral e varios géneros da musica popular
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brasileira. As derivacdes da ritmica stravinskiana em seu trabalho é nitida, embora
Gramani nao tenha deixado de permea-la com fortes temperos da culinaria musical
brasileira. Por influéncia da professora Maria Amalia Martins, Gramani comecou
a pensar no movimento corporal como meio de aperfeicoamento da consciéncia
ritmica. A partir dos conceitos postulados por Dalcroze no inicio do séc. XX, os
estudos de ritmica de Gramani buscam o despertar da sensibilidade em contrapartida
a racionalizagdo, conduzindo o estudante a uma pratica investigativa de ordem
empirica. O ritmo aqui ndo € aquele relacionado as divisbes métricas, ao compasso,
a aritmética, e sim ao ritmo com balanco, expressividade e fraseado que ativam os
sentidos durante os gestos e movimentos. Os exercicios ritmicos segundo o préprio
Gramani (1996):

sa0 sugestbes para que o musico conte menos e sinta mais. Grande parte deles

encontra-se em notacdo que foge da métrica usual, utilizando os agrupamentos

ritmicos como traducdo da idéia musical, deixando de lado o compasso como

guia de acentuacao. Na maioria dos exercicios encontram-se duas idéias musicais
diferentes que deveréo ser executadas simultaneamente, exigindo que o musico

consiga sentir cada uma delas independente da outra (Gramani, 1996:15).

Em Gramani a ritmica é tratada como um aspecto da musica que vai além
da leitura, adquirindo uma conotagdo semantica que a distingue e a coloca em um
patamar diferencial em relacédo a métrica. Esta estaria ligada a medida do tempo, ao
metro, e a relativizacdo das pulsa¢des minimas dentro de um determinado espectro de
tempo, o factus. Neste sentido, poderiamos estabelecer uma relagao da métrica com
a sintaxe, responsaveis pela organizag¢ao do discurso, e da ritmica com a semantica,
ambas atuando no nivel do significado. Por isso, preferimos classificar os exercicios de
Gramani como polirritimicos e ndo apenas polimétricos. Eles buscam atingir um nivel
além da notacgéao, além da regra, sobretudo pelo fato de existir um “pulsar musical’ que
atravessa o conceito de compassos e faz expandir a criatividade do musico. Gramani
tangencia este tema ao se referir a balanco:

O balan¢o, a meu ver, é a possibilidade de, mesmo dentro de uma métrica rigida,
conseguir fazer fluir uma idéia musical, seja ela de que carater for, bastando que
se consiga interpretar um ritmo ndo somente como um conjunto de duragoes, [...]

mas sim como uma idéia inteira, com significado possivel de ser trocado entre o
intérprete e o ouvinte (GRAMANI, 1996:196).

21 ABERTURAS E DIALOGOS TRANSCULTURAIS

O conceito de time line € um aspecto pouco explorado na obra de Gramani. Este
termo, utilizado pela primeira vez pelo ethomusicélogo Kwabena Nketia em 1963, pode
ser sintetizado da seguinte forma: “um ponto de referéncia constante sobre o qual a
estrutura de frase de uma cang¢ao assim como a organizagdao métrica linear de frases
séo guiadas” (AGAWU, 2006:3). A time line permeia grande parte da musica africana
e constitui uma das caracteristicas da musicalidade das diasporas afro-americanas.
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Nossa hipotese é que o (anti) método de ritmica de Gramani configura-se como um
veiculo potencialmente efetivo para a sensibilizacao de universos ritmicos organizados
fora da simetria euro-centrista, epistemologicamente estabelecida no pulsar sincrénico
do tactus e transmitida pela tradicdo musical ocidental de forma rigida por uma teoria
ritmica divisiva, com tendéncia a racionaliza¢do proporcionada pela escrita. Por outro
lado, dentro da perspectiva africana, o conceito de ritmica aditiva e as imparidades
ritmicas geradas pela alternancia de ciclos de dois e trés pulsos basicos sdo a regra,
e ndo o pulsar regular do tactus. Gramani nao deixou nada escrito sobre time line,
imparidades ritmicas e tampouco sobre ritmica aditiva. Estes conceitos s6 foram
estabelecidos pelos etnomusicologos precursores nos estudos da musicologia
africana, como Jones, Nketia, Arom e Kubik a partir dos anos 60 e ganhando mais
evidéncia nos anos 80, na mesma época em que Gramani publicava seu primeiro
livro Ritmica (1984). Em uma era pré-internet onde a circulagédo de novas pesquisas
exigia um tempo muito maior, Gramani n&o poderia dispor de elementos tedricos para
estabelecer pontes com os conceitos mencionados acima. Entretanto, logrou atingi-
los de forma préatica. A abertura de um dialogo transcultural com a Africa, em que a
musicalidade ritmica adquire um relevo patente, permitiu emergir elementos ritmicos
identitarios presentes tanto na musica de 14 quanto daqui.

Estes elementos estdo significativamente presentes na musica popular e de
tradicéo oral brasileira, e este foi um ponto que interessou a Gramani. Para ele, nao
passou despercebido o fato de musicos formados informalmente por uma vivéncia
pratica dentro da musica popular cultivarem a flexibilidade e o completo dominio
semantico do ritmo, o que, por outro lado, eram fatores raros de serem encontrados
nos musicos egressos da rigidez do Conservatério, calcada na decodificacao racional
do ritmo. As aberturas e dialogos estabelecidos por Gramani, porém, ndo param ai;
estendem-se também as culturas européias pré-modernas, fincadas na Idade Média.
A estreita relacdo de Gramani com a musica antiga e com a musica de tradigéo
oral pode ser detectada em elementos onde a coeréncia é estabelecida de forma
assimeétrica e aditiva, como nos exercicios baseados nas séries ritmicas. Tratam-
se de estruturas agrupadas aditivamente que remetem tanto aos modos ritmicos
medievais quanto ao ritmo da palavra dos trovadores onde longas e curtas se alternam
nas propor¢des 3-2. A construcao ritmica sob este angulo tem sua regularidade e vibra
naturalmente, mas recusa a se encaixar nas divisdbes de um relégio (FIAMINGHI,
2012). A idéia de contraponto onde cada frase existe sobre o tempo, gerando
polirritmias, instiga 0 musico a despertar sua capacidade de concentracéo e possibilita
a realizagdo musical consciente e independente. Para Gramani contar & necessario,
mas internalizar as duragdes de forma a despertar a musicalidade para além da
notagao deve ser seu esforco maior.
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31 TIME LINE

Time line ou linha guia é o termo empregado para representar uma linha ritmica
curta, distinta, de ciclo simples executada por palmas ou por um instrumento de
percussao de timbre agudo que serve como referéncia de tempo em meio a outras
linhas ritmicas simultaneas. Pode ser chamado também de bell pattern, topos, clave,
referéncia de fraseado ou linha temporal e é normalmente tocado por um agogé ou
um par de claves. Representa uma camada da textura ritmica formada por tambores,
chocalhos, palmas e vozes durante uma performance. Ha um consenso geral de que
esses ostinatos muito usados sao fundamentais como referéncias temporais dentro de
um grupo musical africano (AGAWU, 2006). Para Lezcano a time line mais simples
deve consistir em uma alternancia de motivos ritmicos binarios e ternarios criando
uma dimensao ritmica assimétrica (LEZCANO, 1991 apud CANCADO, 1999:20).

) J »J 11 A

Fig.1: Padré&o ritmico conhecido como standard pattern (AGAWU, 2006:1).

Conhecido como standard pattern o ostinato da figura 1 ocorre ao longo da
regido Oeste e Central da Africa assim como em parte da diaspora africana. Deriva-se
de um padréo mais curto formado por cinco golpes sobre doze pulsos em proporcoes
2:3 onde 2 refere-se a um som curto e 3 a um som longo em uma sequéncia 23223.
O standard pattern é um desdobramento deste, formado por sete pontos de ataque
e construido sobre doze pulsos elementares, agrupando-se entre longas e curtas
em proporcéo 2:1 (as longas com 3 pulsos sao aqui agrupadas em 2 + 1). Ele nao
admite variacbes, mas pode aparecer rotacionado, ou seja, o ciclo pode ser iniciado
em qualquer ponto. Uma vez iniciado o ciclo, ele se repete imutavel ao longo da peca.
Tal limitacdo € uma das razdes pela qual alguns estudos fazem uma analogia entre
a time line como funcé&o de metrébnomo. Esta analogia, segundo Agawu, ndo é muito
feliz, pois 0 metrbnomo marca o tempo e nao ritmo: “ enquanto um metrénomo marca o
tempo em lugar de molda-lo, a time line utiliza um padrao ritmico esculpido para marcar
o tempo” (AGAWU, 2006:7). Gramani, por sua vez, ao se referir ao uso do metrénomo
como um auxiliar nos estudos ritmicos, destaca que é imprescindivel abandona-lo
por um momento, para 0 musico desenvolver o seu “reldgio-interior”, para “sentir-se
interiormente a regularidade”, e que este € um processo subjetivo: “0 nosso reldgio
interior ndo vai aprender de ‘ouvido’ com o metrdnomo. Quem vai ‘ensinar’ o ouvido
interior a manter a regularidade sera um conjunto de processos (de concentracéo,
percepc¢ao e critica) que € individual, personalizado” (GRAMANI, 1996:55). Por essa
razao, desaconselha o uso irrestrito do metrébnomo, pois esse meio mecanico “nao se

Msica, Filosofia e Educacao 3 Capitulo 13



deixa influenciar por uma dominante, por uma conclusdo de frase ou por um climax
ritmico” (idem, p. 55) é um fator limitador da sensibilidade musical. Ou seja, a relacéo
de tempo marcado e tempo moldado utilizada por Agawu para diferenciar a time line
da marcacgao ordinaria do metrébnomo, é também o pressuposto da regularidade como
um formato subjetivo, conforme expresso por Gramani. Em ambos os casos, trata-se
da marcagao do tempo como uma questao semantica e nao sintatica.

O contraste entre as duragdes curtas e longas desempenha um papel importante
ao se estabelecer o carater fundamental desse padréo e seu potencial expressivo. A
colcheia (curta) interrompe a sequéncia estavel de seminimas (longas) por duas vezes
introduzindo um elemento de desestabilidade e contrametricidade a time line. Como
se trata de um ciclo que se repete rapidamente, as situacdes de tensdo e resolucao
qgue os fragmentos impares da time line provocam causam dinamismo € movimento
musical. Sachs (1953) ja escrevia que a esséncia de toda a expressao musical se
encontra na percep¢céo do movimento orgéanico através do ritmo. Para ele n&o se trata
apenas de divisdo do tempo, mas também da geracdo de novas expectativas por
meio das resolugdes das situagdes de tenséo.

_t"-".
t\..'l‘

25"

+

+ +
5 + 7

Fig.2: Standard pattern como uma estrutura aditiva (AGAWU, 2006:8).

Segundo Agawu, a representacdo da time line como 2+2+1+2+2+2+1 envolve
uma concepg¢ao mais aditiva que divisiva quando se parte de uma analise estrutural.
A formacao de dois grupos irregulares ( 7 + 5 ) gera imparidades ritmicas que
sdo responsaveis pela dualidade fundamental na construcdo de muitas formas
expressivas africanas. Funcionam com aspecto de complementacdo, como pergunta
e resposta e demonstram a forca desse ostinato. Gramani explora em suas Séries
ritmicas propor¢cbes semelhantes baseadas também em imparidades. S&o geradas
por pequenas combinacdes formadas por adi¢gdes gradativas de longas e curtas. Cada
ideia musical se compde de estruturas diferentes entre si mas com carater proprio:
as longas representam os apoios, enfatizados pela maior duracéo. As figuras 3 e 4
demonstram a proporcéao 2+1 (colcheia + semicolcheia) da primeira Série apresentada

em Ritmica:
g Jlé F2ld Fdld Sd T
[2+1] [2+1+1] [2 +1+1 +1] [2+1+1+141]
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Fig.3: Série 2-1, n 1de Ritmica (GRAMANI, 1988:19).

s ST AIT T

[241] [2+2+ 1] [2+2+2+1]

Fig.4: Série 2-1, n 2 de Ritmica (GRAMANI, 1988:19).

Para as culturas orais, como € o caso da africana, metros podem ter diferentes
significados dependendo das convencdes estilisticas que guiam sua utilizacdo. A
percepcao de uma determinada métrica nem sempre é clara para cada individuo
e 0s padrdes ocidentais acabam impondo suas convencdes. O standard pattern
surge dentro de um contexto de danca com modos especificos de expressar som e
movimento. Desse modo, a dindmica gestual e a métrica estdo imbricadas em sua
origem. O deslocamento dos pés € um componente essencial quando se pensa em
articulacdo métrica. Para o dancarino o ritmo guia a realizacao do gesto produzindo
um significado que € o propésito final , e ndo 0 meio de sua produc¢ao. Agawu aponta
gque em dancas da etnia Ewe pesquisadas por ele no Sul de Ghana, os pontos de
apoio dos pés na dancga ocorrem sobre seminimas pontuadas no ciclo de 12 pulsos
sugerindo apoios a cada 4 batidas. Desse modo a time line caracteristica da ritmica
africana poderia ser reescrita em compasso composto. Observe que a regularidade da
linha dos pés nao deve interferir (produzir sincopas) na linha superior da clave :

BlkJ J T30 J M
gl L JoJ

Fig.5: Standard pattern interpretado metricamente (AGAWU, 2006: 20).

Gramani desenvolve e explora o potencial desta nova perspectiva que a séries
aditivas fundamentadas em imparidades adquirem, quando sobrepostas a ostinatos
regulares e realizadas a duas vozes. O resultado musical tem um novo sentido, e esse
€ 0 motivo da escrita em compassos desiguais, sem férmulas de compasso. A Série
exposta na figura 6 contém uma combinagéo de trés novas figuras onde a seminima
pontuada nada mais é que a soma de uma longa (colcheia) e uma curta (semicolcheia):
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Fig.6: Série 2-1, n 3 de Ritmica (GRAMANI, 1988:19).

Nos exercicios Alternando 9/16 e 2/4 (GRAMANI,1996) uma nova perspectiva
€ explorada: a linha inferior, dividida em graves e agudos, tem estrutura semelhante
ao standard pattern, porém ndo em 12 pulsos, mas em 9. Um ciclo de 3 pulsos &
subtraido. Os nove pulsos séo agrupados de varias formas em 5+4 (nos exemplos
abaixo, 2+2+2+3, e 3+2+2+2) - aproximando-se também aqui de um dos principios
basicos da time line, que € sua possibilidade de rotacdo - e intercalados com um
compasso binario. Alinha superior repete uma sequéncia que obedece as acentuacoes
do compasso, gerando uma deliciosa distor¢ao polirritimica:

22 SR OHFF.r T
C |r I [F-rr - & |F g [F-f
T b FR A J
- = — = i
r f - r r

Fig.7: Alternando 9/16 e 2/4, de Ritmica Viva. Combinagéo 2+2+2+3

(GRAMANI, 1996:130).

SR TR Y
Tt r 1
Isnwl b FRFA J
A ~— . = "
r - S g R r f

Fig.8: Alternando 9/16 e 2/4, de Ritmica Viva. Combinagédo 3+2+2+2

(GRAMANI, 1996:133).

CONSIDERACOES FINAIS

A abordagem dos estudos ritmicos de Gramani dentro das perspectivas abertas
pela musicologia africana e pelas teorias ritmicas medievais, mostra-se promissora e
permite desdobramentos ligados a performance e a criagcao musical. Esta claro que
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Gramani nao utilizou referéncias diretamente da tradicéo oral: sua obra é construida
por substratos de combinac¢ao de imparidades ritmicas e ostinatos, fixos ou variados.
Nesses estudos ha inUmeros exemplos que podem remeter a uma determinada time
line como o universal 3 + 3 + 2 e suas rotagdes. Ao estudarmos a ritmica de Gramani
levando em consideracao esta perspectiva, saimos mais facilmente do campo da
abstracdo e adentramos no ambito do discurso musical, talvez nos aproximamos
mais do que o autor dizia: “E muito facil tomar os exercicios deste livro como um
caminho que conduza a uma técnica virtuosistica de leitura ritmica.[...] Porém, sera
um virtuosismo vazio, puro exibicionismo que n&o traz nenhum resultado que indique
algum crescimento. [...] Se vocé encarar estes exercicios como desafios musicais e
nao métricos, resultard em crescimento” (GRAMANI, 1996:196).

REFERENCIAS:

AGAWU, Kofi. Structural analysis or cultural Analysis? competing perspectives on the

“standard pattern” of West African rhythm, Journal of the American Musicological Society, vol 59,
n°1, pp. 1-46, 2006.

CANGCADO, Ténia Mara Lopes. An investigation of West African and Haitian rhythms on the
development of syncopation in Cuban habanera, Brazilian tango/choro and American ragtime
(1791-1900). 1999. 233 p. Tese (Doutorado em Educacgédo Musical) — Music Education Faculty of
Shenandoah Conservatory, Winchester, 1999.

COELHO, Marcelo. Laboratério de composicao e improvisacao a partir da ritmica de José
Eduardo Gramani: um relato dos processos metodoldgicos. In: Revista Espaco Intermediario,
ano Il, n. IV, p. 104-121, Sdo Paulo, 2011.

FIAMINGHI, Luiz Henrigue. O (Anti) método de ritmica de José Eduardo Gramani: uma proposta
para o equilibrio entre o sensorial e a racional. In: VIl Simpésio de Cognicdo e Artes Musicais, p.
104-112, Florian6polis, 2012.

GRAMANI, J. Eduardo. Ritmica. Sao Paulo: Perspectiva, 1988.
. Ritmica Viva: a consciéncia musical do ritmo. Campinas: Ed. UNICAMP, 1996.

RODRIGUES, Indioney. O gesto pensante: a proposta de educacao ritmica polimétrica de José
Eduardo Gramani . Sdo Paulo, 2001. Dissertacao (mestrado) —-ECA, USP, 2001.

SACHS, Curt. Rhythm and tempo: a study in music history. NewYork: W. W. Norton and Co, 1953.
Acessado em 15/11/2015 : http://jrm.sagepub.com/content/1/2/143.full.pdf

Msica, Filosofia e Educacao 3 Capitulo 13
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O USO DO GNU SOLFEGE COMO ELEMENTO

FACILITADOR
DA PERCEPCAO MUSICAL

-UM OLHAR TECNOLOGICO APLICADO A
EDUCAGAO MUSICAL NA ESCOLA PUBLICA

LUIZ ESPINDOLA DE CARVALHO JUNIOR
UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS (UFG)

RESUMO:O presente trabalho busca analisar a
utilizacao de software livre para o ensino musical,
com atengao concentrada na relagao ensino-
aprendizagem do solfejo na escola publica
brasileira. O programa escolhido foi o GNU
SOLFEGE por ser gratuito, de facil utilizacao
e instalacdo simples. As principais conclusoes
advindas dos resultados iniciais deste artigo
encorajam a utilizacdo dessa ferramenta.
Palavras-chave: Solfejo, Tecnologia Musical,
Educacgdo Musical, GNU SOLFEGE.

ABSTRACT: The present work seeks to
analyze the use of free software for music
teaching, focusing attention on the teaching-
learning relationship of solfeggio in the Brazilian
public school. The program chosen was GNU
SOLFEGE as it is free, easy to use and simple
to install. The main conclusions from the initial
results of this article encourage the use of this
tool.

KEYWORDS: Solfeggio, Music Technology,
Music Education, GNU SOLFEGE.
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11 INTRODUCAO

Com a aprovacdo da Lei N° 11.769,
que estabelece a obrigatoriedade do ensino
de mausica nas escolas de educacdo basica
(MARTINS, 2011), e sua adequacédo em até
3 anos a partir da promulgacdo da Lei, as
discussdes sobre a qualificacdo de mao de
obra especializada e a logistica da implantacéo
desta Matéria no Curriculo Escolar vieram a
tona. Espera-se que o uso de conhecimentos
de areas interdisciplinares seja implementado
junto com o conhecimento musical (AMARAL,;
PEREIRA, 2010). Passada a euforia inicial
pela aprovacdo de Lei tdo importante para
a Educacdo e Cultura do nosso pais, ficou
evidenciada a falta de profissionais qualificados
para preencher tantos postos de trabalho, as
péssimas condicdes de trabalho e equipamento
especifico na escola publica brasileira, e a falta
de material didatico com alcance de divulgacéo
macica, de facil entendimento e implementacgao.

Margeando estes aspectos negativos,
observou-se um grande esforco do Governo
Federal na década de 90 (PROINFO), pela
implementacédo de laboratérios de informatica
em todas as escolas de nivel basico do pais,
e posteriormente a implantacéo de banda larga
educacional universalizada. Esse programa,
denominado Projeto Banda Larga nas Escolas
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Publicas Urbanas, contemplou todas as escolas publicas urbanas, devendo apenas
estarem cadastradas no Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais
Anisio Teixeira - INEP. Este projeto tem estimativa de alcance de 50 milhdes de
estudantes brasileiros, 86% dos estudantes do pais, de acordo com o documento da
Anatel disponivel em http://www.anatel.gov.br/Portal/verificaDocumentos/documento.
asp?numeroPublicacao=297390&pub=original&filtro=1&documentoPath=297390.pdf,
acesso em 08/09/2018.

A discussao acerca da utilizacdo de softwares na educagdo musical (VENEGA;

SOUSA, 2012), e uso da musica contemporanea no ensino musical escolar brasileiro
(BORGES, 2014), faz-se presente em um momento de globalizagcdo tecnolbgica
exacerbada, em que a educacdo a distancia aparece em pé de igualdade com a
presencial (GOHN, 2009), reforcando a utilizacao de instrumentos pedagdgicos
cibernéticos de facil disseminacao.

Esperando contribuir com a discusséo acerca do material didatico que possa
ser articulado em um grande programa de ensino musical nas escolas brasileiras
(CORREIA, 2010), (PEREIRA,2004), apresento o programa GNU SOLFEGE.

2| DISCUTINDO O PROGRAMA GNU SOLFEGE

O GNU SOLFEGE surgiu em 7 de dezembro de 2002, e como 0 nome indica, faz
parte do GNU PROJECT. O GNU LINUX é o sistema operacional mais usado no mundo
em servidores de grande porte, por causa de sua confiabilidade operacional e robustez
contra ameacas externas. Possui a filosofia do software livre, e foi iniciada por Richard
Stallman (GNU) e Linus Torvalds (Linux), nos anos de 1983 e 1991 respectivamente.
Foi escrito na linguagem Python e seu objetivo é proporcionar o aprendizado do solfejo
e teoria musical (intervalos, acordes, escalas), por intermédio de softwares livres e
sem fronteiras de copyright. O software livre é assim denominado porque respeita a
completa liberdade dos usuarios de computador, sendo permitido executar, copiar,
distribuir, estudar, mudar e melhorar o software. A liberdade é a questao central do
software livre, ndo estando concentrada na fixacdo pelo lucro capitalista incessante.
N&o confundir com o0 movimento Open Source que possui limitagdes quanto a liberdade
econdmica do cédigo fonte.

O download do programa esta hospedado em http:/ftp.gnu.org/gnu/solfege/,

sendo de facil instalacdo. O sistema operacional utilizado para se testar o GNU
SOLFEGE foi o Windows 8, demonstrando total compatibilidade com a versao baixada
que foi a 3.22.2. Versbes para os sistemas operacionais Linux e 10S também estao
disponiveis no site do programa.

O menu Arquivo (figura1l) apresenta as seguintes opc¢des: Pagina Frontal, Pagina
de Testes, Exercicios Recentes, Testes Recentes, Exercicios do Usuario, Buscar
Exercicios, Selecionar Pagina Frontal, Editar Pagina Frontal, Exportar Exercicios para
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Arquivos de Audio, Impressdo de folha de treinamento de audicdo, Gerenciador de

Perfis, Preferéncias e Sair.

tal

Arquive | Ajuda
H
&
es

F5

=

Ctrl+Q

Figura 1

O programa apresenta a seguinte interface principal de opcbes (figura2):
Intervalos, Acordes, Escalas, Ritmo, Outros e Teoria. Por questdo de praticidade,
analisaremos apenas uma janela de cada op¢cao acima descrita.

<

Arquive  Ajuda

GNU Solfege = =

Intervalos
1 melédi

Intervalos melédicos

Intery. harméni.

Cantar intervalos

Comparar intervalos
Ritmo

Ritme

Batucar ritmo gerado

Ditado ritmico
Teoria

Nomear intervalos

MNomear escalas

Silabas solfa

Intervalos melédicos descendentes

Acordes
Acordes na posicdo raiz
Inversées de acord
Cantar acorde
Cantar nota do acorde

Escalas
Praticar

Outros
Entonagdo (requer CSound!
Ditado
Identificar nota
Outros exercicios
Configurar vocé mesme
Progressdes harmdnicas
Ouvir notas
Cadéncias
Tom em contexto

<

Figura 2

No menu Intervalos varias opc¢bes para estudo estdo disponiveis: intervalos

meldédicos ascendentes, descendentes, intervalos melddicos, intervalos harménicos,

cantar intervalos e comparar intervalos. A janela com os intervalos melddicos
ascendentes (figura 3) contempla varias possibilidades de estudo intervalar.
Interessante ressaltar que o programa aponta quantos acertos e erros que o estudante

obteve em cada item estudado, oferecendo um relatério ao final de cada sessédo de

estudo (figura 4).
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o GMNU Soifege

S Arquivo  Ajuda

Intervalos melédicos ascendentes
Segundas
Tergas
Quartas e quintas
Sextas
Sétimas
Monas
Décimas
Tritone e setimas

Quartas, quintas e citava

Segundas e tercas

Sextas e sétimas

Segunda a ocitawva
Segunda a décima

Segunda para 15-a

Figura 3

“ Arquive Aiuda

‘ Pratical Cnnﬁguml| Estatisticas ‘

‘§| Intervalo melédico - Tercas

Sessdo Hoje Ultimos 7 dias

Percentual Contagem  Percentual Contagem | Percentual Contagem

Total

Percentual Contagem

Total 50% 2 50% 2 50% 2

50% 2

m3t 100% 1 100% 1 100% 1
M3t 0% 1 0% 1 0% 1

100% 1
0% 1

Hoj/

M1 -
Ultimos 7 dias
m3t [ 1] -]
e
Total
ot |
Mar |

1 -
1 =

Figura 4

Acordes mostra uma janela (figura 5) com varias denominacdes de acordes na

posicao raiz. Como no item anterior, podemos clicar em qualquer acorde desejado e

fazermos o treinamento auditivo com os respectivos resultados em relatério ao final da

sessao de estudo.
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Arquive  Ajuda

Acordes na posigao raiz
Acordes maiores e menores
Acordes 72 menor & 72 dominante
Acordes diminutes e aumentados
Acordes 9 e 9 menor
Acordes 7b9 e maj79

Acordes sétima maior, sétima diminuta e sétima meio diminuta

Acordes com 9 no nome

Acordes alterados

Acordes com 7 ne neme

Acordes menores, maiores, diminutos e aumentades

Muitos acordes

Figura 5

J& a secdo Escalas possui apenas uma op¢ao no menu inicial: Praticar.
Selecionando-se esta opc¢ao (figura 6), as diversas possibilidades de escalas oferecidas
pelo GNU SOLFEGE sao apresentadas. A primeira op¢ao Escala maior e seus modos
( figura 7) mostra um submenu com fartas opcdes de estudos de escalas.

a GNU Solfege - O
Arquive  Ajuda
| Buscar
Intervalos Acordes
Intervalos melédicos ascendentes Acordes na posigio raiz
Intervalos melédicos descendentes Inversées de acordes
Intervalos melédicos Cantar acorde
Intervalos harmdnicos Cantar nota do acorde
Cantar intervalos Eicalas
Comparar intervalos Praticar
Ritmo Outros
Ritmo Entonagdo (requer CSound
Batucar ritmo gerado Ditado
Ditado ritmico Identificar nota
Ty Qutros exercicios
Nomear intervalos Configurar vocé mesmo
Nomear escalas Progressdes harmdnicas
Silabas solfa Quvir notas
Cadéncias
Tom em contexto

Figura 6
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Arquive Ajuda

Escala maior e seus modos

Escala maior & seus modas
Escala maior & seus modos - ascendente
Escala maior ¢ seus modes - descendente

Escala maior & seus modos - arpejada por tergas

Escala maior e seus modos - arpejada por quartas

Escala maior & seus modos - reconhecer estrutura

Escala maior € seus modos - reconhecer gray

Escala maior e seus modos - inserir estrutura

Escala maior e seus modos - padrées
Escala maior & seus modos - reconhecer com poucas notas
Escals menor natural e seus modos - reconhecer grau

Figura 7

A janela Ritmo permite escolher inicialmente entre ritmo, batucar ritmo gerado e
ditado ritmico. Na opgéo batucar ritmo gerado (figura8), percebemos que a configuragcéo
do mouse do computador deve estar ajustada para clique rapidos, caso contrario o
computador retornara resultados sempre errados no score de relatorio.

o GNU Solfege - o

- Arquivo Aiuda

Batucar ritmo gerado
Ritmos (facil
Ritmos

Ritmos (dificil

Figura 8

No item Teoria, temos as op¢des de nomear intervalos, nomear escalas e silabas
solfa (figura 9). Aqui percebemos que a traducéo ainda necessita de aperfeicoamento
para esta versao. Sera que por silaba os autores ndao querem se referir a notas?
Porque a nota Si é descrita por Ti nesta versao? (Figura 10). Mais uma vez, uma
revisdo na traducéo utilizada no programa se torna desejavel.
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Arquivo  Ajuda

" Buscar |

Intervalos

Intervalos melddicos ascendentes
Intervalos melddicos descendentes
Intervales melddicos

Intervales harménices

Cantar intervalos

Comparar intervalos
Ritmo

Ritmo

Batucar ritme gerade

Ditade ritmico

Teoria

Momear intervalos

Momear escalas

Silabas solfa

Acordes
Acordes na posigio raiz

Inversdes de acordes
Cantar acorde
Cantar nota de acorde

Escalas

Praticar

Outros
Entenagéo (requer CSound
Ditado
Identificar nota
Qutres exercicios
Configurar vocé mesmo
Progresséies harmdnicas

Ouvir notas
Cadéncias

Tom em contexto

Figura 9

Arquive  Ajuda

Praticar | Configurar | Estatisticas

Ache a silaba sol-fa

Tocar misica

Desistir

Figura 10

No menu Outros (Figura 11), consideramos que o programa apresenta as op¢cdes

mais robustas de programag¢ao, com complexidade de utilizagdo bem maior que nos

itens anteriores.
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g GNU Solfege -0

| Arquivo Ajuda

I :Buscar

Intervalos Acordes
Intervalos meladicos ascendentes  Acordes na posigie raiz

Intervalos melddicos descendentes  Inversdes de acordes

Intervalos melddicos Cantar acorde

Intervalos harménicos Cantar nota do acorde

Cantar intervalos e
Comparar intervalos Praticar
Ritmo Qutras
Ritmo Entonagéo (requer CSound
Batucar ritmo gerado Ditado
Ditado ritmico Identificar nota
T Qutros exercicios
Nomear intervalos Configurar vocé mesmo
Nomear escalas Progresstes harmonicas
Silabas solfa Ouvir notas
Cadéncias
Tom em contexto
Figura 11

Aprimeira opcéo dada é Entonacgéo. Esse subitem requer a instalagdo do CSound,
e além desse pré requisito, temos que apontarmos o local de instalacao do CSound
nas Preferéncias do Programa. Notamos que esse item é bem interessante mas de
dificil implementacéo, pois mesmo com o CSound instalado apresenta mensagem de
erro (figura 12), ensejando assim um guia detalhado de instalacdo para leigos em
operacgao e programacao de computadores, além de exigir o manuseio do CSound de
maneira basica. Mais uma vez observamos que a traducdo ainda nao esta finalizada
para esta versao, pois o programa pergunta se a quinta esta bemolizada, “afinada” ou
sustenizada. Dentro da classificacao teorica, as quintas podem ser justas, aumentadas
e diminutas. Acreditamos que esta seria a tradugdo mais adequada.

A outra opcao a ser comentada neste artigo, pertencente ao menu Outros, &
a chamada Configurar vocé mesmo (figura 13). Neste sub menu os intervalos
harménicos, melddicos, cantar intervalos, comparar intervalos, notas (id tone), ritmos
compasso binario e ternario, batuque de ritmo e batuque de ritmo ternario podem ser
customizados, atendendo as demandas de turmas e alunos especificos.
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Figura: 12

& GNU Solfege - ©

Figura: 13

3| PRINCIPAIS CONCLUSOES

GNU SOLFEGE apresenta forte concentragcdo de vantagens pelo fato de ser
gratuito, possuir facil instalacédo e operacdo, extensa documentacdo técnica e o
importante diferencial de permitir a 'customizacéo'dos exercicios de acordo com as
demandas especificas de cada turma.

As desvantagens observadas nesta versao do programa foram a traducéo para
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o portugués de forma incompleta no arquivo de ajuda e em alguns pontos dos itens
de escolha doprograma, bem como a constatagdo da interface possuir um design
muito impessoal, tipico das versdes beta (considera-se como verséo beta um software
que ainda esta na fase de testes e é disponibilizado para que os usuarios passam
contribuir com o seu desenvolvimento), o que pode atrapalhar o interesse de alunos
donsino regular acostumados a operar interfaces bem mais interativas.
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CAPITULO 15

PERFORMANCE VOCAL:

INTERPRETACAO E CORPO EM INTER-RELACAO

Daniele Briguente
Camargo Guarnieri Escola de Musica

Laranjal Paulista - SP

Flavio Apro

Universidade Estadual de Maringa
Maringa — PR

RESUMO: Este artigo aborda a performance
vocal, destacando o corpo do cantor como
recurso técnico e expressivo. Ressalta, ainda,
a relacao entre o gesto corporal do cantor e a
estrutura formal da obra executada. O conceito
de interpretacao é considerado como processo
criativo interdisciplinar no qual a personalidade
do intérprete, produto de sua histéria de vida,
deve estabelecer relacdo com a estrutura
formal da obra, a fim de obter um resultado
interpretativo equilibrado.
PALAVRAS-CHAVE: Performance
Gesto corporal. Interpretacao.

vocal.

ABSTRACT: this article approaches vocal
performance, pointing out the singer body as a
technical and expressive resource. In addition,
the article highlights the relation between body
gesture of singer and the formal structure of
the played piece. The interpretation concept
is considered as an interdisciplinary creative
process, where the interpreter personality,
which is the result of their life history, should
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set relationship with the formal structure of
the piece, in order to achieve a balanced
interpretative result.

KEYWORDS: Vocal performance. Body
gesture. Interpretation.
1 1 INTERDISCIPLINARIDADE E

PERFORMANCE

A voz humana, enquanto recurso fonador
integrante da fisiologia humana, perpassa
toda a dindmica cotidiana. Assim, a voz falada
apresenta finalidades praticas e intengoes,
além de servir “para expressar sinais biolégicos,
sensacdes e sentimentos.” (VALENTE, 2013,
pag. 24). Para realizar os propésitos vocais
cotidianos, o individuo, apoiado em sua
autopercepcao e intuicao, desempenha um
gerenciamento de sua fisiologia como um todo,
0 que inclui movimentos e gestos.

No entanto, as exigéncias apresentadas
pelo alto desenvolvimento do canto, em suas
diferentes estéticas, extrapolam os recursos
utilizados no cotidiano, uma vez que as linhas
melddicas tornaram-se mais sofisticadas,

“exigiram fblego e resisténcia, tessitura
ampla e muito controle, fazendo do corpo um
instrumento demasiadamente limitado para

0S seus propositos expressivos.” (VALENTE,
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2013, p. 24).

Para Fucci Amato (2006), a arte de cantar requer desenvolvimento técnico e
treino especifico para se alcancar determinados resultados estéticos. Para a autora,
cantar e falar sao atividades essencialmente diferentes. No entanto, “o canto deve
ser assim entendido como uma forma de expresséo e comunicagao dos sentimentos,
tanto quanto a fala, sem dicotomizar a racionalidade que esta presente na voz falada
e a emocao inserida na voz cantada.” (FUCCI AMATO, 2006, p. 66).

Para que o cantor obtenha os resultados interpretativos adequados as obras que
executa, é importante dominar amplo conhecimento técnico. Tomando a interpretacéo
como produto de um processo criativo, entendemos que ha ai, “uma correspondéncia
entre musica e as propriedades do corpo, ou seja, entre gestos e sensibilidade,
envolvendo o imaginario e o real traduzidos por simbolos” (LABOISSIERE, 2007, p.
114).

O conhecimento amplo e interdisciplinar, coloca-se como condi¢ao a qualidade
da performance vocal. Esse posicionamento opbe-se a visdao fragmentada das
diferentes areas do conhecimento, uma vez que isto leva a “conhecimentos estanques,
nédo produtores de acdes eficazes no cotidiano social” (FUCCI AMATO, 2006, p. 66).
A autora considera indispensavel para cantores, professores de canto e regentes
corais, 0os conhecimentos advindos das areas da fonoaudiologia, otorrinolaringologia
e pneumologia e afirma que por meio do didlogo cientifico interdisciplinar, sera criada
“a possibilidade de informacéo e formacao de profissionais mais aptos e capazes de
veicular o ensino de voz cantada com fundamentos fisiolégicos vigorosos, baseados
em procedimentos estudados e comprovados.” (FUCCI AMATO, 2006, p. 67).

Faz-se imprescindivel, ainda, combater a dicotomia entre teoria e pratica,

presente em nossas instituicdes. Sobre esse problema, Apro (2006) afirma:

Arelacao entre interpretacao e conhecimento esta sendo cada vez mais recolocada
sob bases epistemologicas, mesmo sob olhares céticos. Trabalhos recentes na area
da performance musical no Brasil ttm comprovado o efeito salutar da absorcéao do
conhecimento numa execugao: desde histdria da musica, passando por uma solida
base tedrica em harmonia, contraponto etc, até o dialogo com os dominios mais
amplos da histéria geral, sociologia, filosofia e congéneres. (...) Numa performance,
0 que antes era explicado meramente como inspiracao divina (intuicao), “maneira
correta” (tradicdo) passa, agora, a ser paulatinamente substituido por consistentes
reflexdes tedricas revertidas em conhecimentos aplicados na pratica. (p. 27).

Importante salientar que o conceito de performance inclui multiplos aspectos.
Trata-se de um processo comunicativo que tem por fungdo a transmissdo da mensagem
contida na obra, considerando os elementos concretos presentes no momento
em que ocorre. “A performance é acdo complexa pela qual a mensagem poética
€ simultaneamente aqui e agora, transmitida e percebida. Locutor, destinatario e
circunstancias se encontram concretamente confrontados, indiscutiveis.” (ZHUMTOR,
1997 apud VALENTE, 2013, p. .30).

No que se refere ao desempenho do cantor, Davidson (2001) afirma serem
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necessarias uma variedade de habilidades e uma peca bem estudada. Para a autora
“a intencdo emocional, junto com a estrutura musical estabelecerao restricbes a
interpretacéo” (p. 236) e acrescenta que “a pratica garante que aspectos interpretativos
da performance tornem-se integrados com os meios em que o performer usa o0 corpo
para produzir uma interpretacao musical fluente e automatizada” (p. 236).

Importante salientar que o repertorio vocal € constituido, quase em sua totalidade,
por pecas musicais atreladas a um texto. Este, contem uma mensagem especifica
que amplia as possibilidades de significagdo da performance por parte do intérprete,
uma vez que estabelece relacdo com inUmeras areas do conhecimento. Temos,
portanto, uma especificidade interpretativa no caso dos cantores. As obras musicais
portadoras de texto, oferecem ao intérprete um espectro de elementos ainda mais
amplo e complexo. Cada um desses elementos pode, no entanto, representar uma
via a “penetracao” (PAREYSON, 1993) da obra e a construcdo de uma interpretacéao
equilibrada por parte do cantor. De modo que

O instrumentista que interpreta e executa uma peca musical e o ator que representa
um drama no palco, exercem uma atividade que tem como intuito exprimir e traduzir
aobra, fazé-la viver na sua vida prépria e executa-la em sua plena realidade audivel
e visivel. O seu trabalho consiste ndo somente em decifrar a escrita simbdlica e
convencional em que a obra se acha registrada nas paginas ou no pentagrama,
nem somente em apresentar a obra a um publico sugerindo-lhe e facilitando-lhe
a via de acesso a obra, mas consiste sobretudo em fazer de tal sorte que esse
conjunto de sons reais, de palavras faladas, de gestos e movimentos que resulta de
sua execucao seja a propria obra em sua plena e acabada realidade. (PAREYSON,
1993, p. 211, itélico do autor).

Em outras palavras, cabe ao intérprete desvendar os aspectos essenciais da
obra que executa. Esses aspectos estao para além da obra, ndo estdo revelados
em sua estrutura formal e sédo, portanto, subjetivos. Essa condi¢cdo explica porque as
“execucdes podem ser multiplas e diversas sem que com isso figue comprometida a
unidade e a identidade da obra de arte” (PAREYSON, 1993, p. 216). Para Apro (2006)
“né@o é possivel “manter” a esséncia de uma obra, mas sim “reveléa-la” a partir das
diversas leituras que cada executante imprime em sua interpretacao” (p. 29).

Tais afirmacdes acerca da interpretacdo, levam-nos ao conceito de multipla
interpretabilidade (PAREYSON, 1993), no qual a um sé tempo a obra exige execucéo
para viver e “a execu¢ao nao acrescenta a obra nada que ja néo lhe pertenca” (p. 225).
E com referéncia a essas condi¢des, que o intérprete deve orientar-se na busca pelo
equilibrio em suas performances.

2| CORPO: LIMITADOR E MEIO A INTERPRETACAO

O corpo, portador de recursos expressivos, deve ser gerenciado pelo intérprete
com a finalidade de imprimir significados a obra musical executada. O intérprete
deve respeitar a estrutura formal da obra, recusando-se a acrescenta-la elementos
expressivo e/ou significados que Ihe sejam estranhos. Assim sendo
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A iniciativa do leitor consiste em formular uma suposicdo sobre a intentio operis.
Essa suposicéo deve ser aprovada pelo conjunto do texto como um todo organico.
Isso significa que sobre um texto se pode formular uma e s6 uma suposicé&o
interpretativa. A principio, se podem formular infinitas. Mas, ao final, as suposicoes
deveram ser provadas sobre a coeréncia do texto, e a coeréncia textual nao podera
se ndo desaprovar algumas suposi¢des aventuradas. (ECO, 1992, p. 41, traducao
nossa).

Dessa forma, o intérprete cantor deve construir a unidade entre os recursos
corporais expressivos e a estrutura formal da obra que executa. Segundo Davidson
(2001), pesquisas na area tém confirmado o papel fundamental dos movimentos
corporais na transmissdao da mensagem musical. A autora afirma haver um link entre
as intengdes identificaveis do intérprete e a estrutura musical, explicando que

(...) pareceu provavel que momentos estruturais chave (um trecho de cadéncia, por
exemplo) foram os mais 6bvios indicadores da intencao expressiva no movimento.
Em outras palavras, um momento estrutural significante forneceu um ponto central
em torno do qual uma expressao de movimento especifica poderia ser organizada.
(DAVIDSON, 2001, p. 239, traducao nossa).

No exemplo acima, fica clara a inter-relacdo existente entre estrutura formal e
gesto corporal. A mesma autora observa como alguns gestos miméticos aprendidos de
professores ou outros performers podem fornecer intengao expressiva a performance
dos cantores. E alerta que

(...) esses gestos podem ter efeitos positivos ou negativos na performance.
Positivamente, eles podem fornecer informacéo que ajuda a entender a performance,
uma vez que os gestos podem intensificar e clarear os significados mesmo quando
0 movimento em si é supérfluo a producédo do todo musical. Em outras palavras,
eles podem ser um nivel de movimento “superficial” — uma espécie de retdrica —
que o intérprete adiciona a performance. No lado negativo, se esses gestos ndo
sao consistentes com a intengado do intérprete, eles podem criar tensdes fisicas que
podem inibir a fluéncia técnica e prejudicar 0s ouvintes com incoeréncias entre 0s
gestos adotados e a intencao da performance. (DAVIDSON, 2001, p. 240, traducao
nossa).

Na analise acima, temos um problema interpretativo comum aos musicos e,
mais especificamente, aos cantores: a construgcdo de unidade entre a estrutura da
obra, as intencdes e a expressao corporal do intérprete. Para alcangar esse resultado,
intérpretes devem buscar equilibrio entre suas personalidades, constituidas de
determinadas historia e cultura, com os elementos objetivos da obra. A performance
(entendida como produto de um processo criativo) que se mostra negligente, ou mesmo
indiferente a essa fundamental necessidade, comete necessariamente uma falha ética
e corre o risco de fracasso, no que se refere a estética e a transmissdo da mensagem
contida na obra. Apro (2004) alerta que

pelo fato de que o executante ndo escapa das condi¢cdes de sua existéncia tais
como tempo, formacéo, cultura, ideologia, psicologia, momento histérico etc., sua

mediacdo esta sempre sujeita a uma atividade mais criativa e produtora e menos
conservadora e protetora (p. 37).

Assim, a dificuldade ineliminavel do trabalho do intérprete esta em afastar-se, o
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quanto possivel, dos elementos que compde sua personalidade, aproximando-se da
esséncia da obra (sua lei interna). Esta deve direcionar todas as acdes do performer.
Esse exercicio Pareyson (1993) denomina congenialidade. O autor observa que a
interpretacdo bem sucedida n&o requer a total neutralidade do executante, mas que a
compreensao da obra “pressupde congenialidade” (p. 234). Segue afirmando:
A penetracao [da obra] constitui o prémio da simpatia, a descoberta ocorre como
ato de sintonia e a revelacéo corresponde a afinidade espiritual: isso explica as
dificuldades e as falhas da interpretacéo, quando a diferente espiritualidade produz
situac6es n&o congeniais e incompativeis e provoca antipatia e insensibilidade
(PAREYSON, 1993, p. 234).

Cabe ao intérprete, identificar e despertar a congenialidade de que dispde, quando
esta ndo se apresenta da maneira espontanea durante o processo de “penetracao”
da obra. Em sintese, a compreenséo da obra em nivel mais profundo, & condicéo
para que o cantor intérprete construa uma performance na qual as diferentes retéricas
(musica, texto, gestos) apresentem coeréncia na transmissao da mensagem contida
na obra. Assim sendo

Cada intérprete € ao mesmo tempo e necessariamente um executante. A reciproca
nao ¢é verdadeira. (...) Mas por escrupulosamente notada que esteja uma musica
e por garantia que se tenha contra qualquer equivoco na indicacao dos tempi,
matizes, ligaduras, acentos, etc..., contem sempre elementos secretos que
escapam a definicao, ja que a dialética verbal é impotente para definir inteiramente
a dialética musical. Estes elementos dependem, pois, da experiéncia, da intuicao,
do talento, em uma palavra, daguele que estda chamado a apresentar a musica
(STRAVINSKY, 1996, p. 147).

Torna-se evidente a insuficiéncia da partitura enquanto meio para se alcancar
uma compreensao profunda da obra e, por consequéncia, construir uma performance
“multimidia” (VALENTE, 2013). Na atividade dos cantores, “os movimentos de uma
performance musical mostram como musica e acdo combinam-se para criar um
trabalho “diferente”, ndo simplesmente uma pec¢a musical (...)” (COOK, 2000 apud
DAVIDSON, 2001, p. 246, traducdo nossa).

Nossa reflexao, procurou delinear os contornos do papel do corpo humano, em
suas multiplas dimensdes, na construcdo do processo interpretativo e da realizagéo
da performance vocal. Acreditamos estar, minimamente evidente, que o corpo oferece
simultaneamente, uma infinidade de recursos e limites ao desempenho dos cantores.
Sendo assim, investigacbes e recomendacgdes relativas a saude e habitos, sdo de
fundamental importancia para futuros trabalhos na area da performance vocal.
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CAPITULO 16
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RESUMO: Este artigo discute questoes
inerentes a utilizacao de diferentes perspectivas
metodoldgicas de educagao musical no contexto
da educacéao basica publica em Cuiaba — Ensino
Fundamental e Ensino Médio. Apresenta,
primeiramente, perspectivas tedricas sobre
as principais metodologias desenvolvidas
no século XX para o ensino de musica. Em
seguida, descrevendo a abordagem utilizada
para o desenvolvimento da pesquisa, método
qualitativo, aponta o0s recursos empregados
para a coleta de dados. Apds esta etapa de
contextualizacdo, o trabalho € conduzido com
a apresentacdo dos resultados, que indicam
que a utilizacdo de diferentes perspectivas
metodoldgicas de educacao musical (tradicional,
contemporanea e livre) pelos estagiarios do
curso de Licenciatura em Mdusica contribui para
que tenham uma formacédo e atuacdo mais
consistentes neste periodo de realizagcao dos
estagios e para o desenvolvimento de propostas
mais ricas e assertivas para os alunos da
educacao basica.
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the presentation of the results that, in short,
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11 INTRODUCAO

Ao longo do curso de Licenciatura em Musica da Universidade Federal de Mato
Grosso (UFMT), os alunos tém contato, em diferentes componentes curriculares
gue antecedem os estagios, com perspectivas metodoldgicas variadas de educacao
musical tanto brasileiras como estrangeiras. Estas disciplinas funcionam como uma
preparacao para os licenciandos, no sentido de os munir com diferentes estratégias
para a atuacdo em sala de aula e em projetos sociais. Percebe-se, contudo, que
ao entrarem no ambito dos estagios, os alunos tém dificuldade em articular o que
foi estudado e vivenciado nestas disciplinas com as suas praticas em sala de aula.
Argumentam principalmente que as metodologias ativas em educagao musical do
século XX, desenvolvidas em outros paises, ndo se aplicam a realidade brasileira e
principalmente ao ambito do trabalho nas escolas publicas. E da analise deste contexto
que surgiu o problema de pesquisa.

As investigadoras, professoras da area de estagio, refletiram sobre a possibilidade
de serealizar um trabalho diferenciado com os estagiarios, projeto que foi implementado
nos semestres de 2017/1 e 2017/2. Em rodas de conversa realizadas com os alunos
nos semestres anteriores — 2016/1 e 2016/2, ficou visivel as dificuldades dos alunos
para escolhem os conteudos e procedimentos metodoldgicos a serem trabalhados
ao longo do estagio. Deste modo, as professoras supervisoras viram a possibilidade
de levar os professores em formacédo a conhecerem de modo mais aprofundado as
metodologias ativas em educacéo musical e a partir deste conhecimento, selecionarem
metodologias diferenciadas e possiveis de serem adaptadas ao contexto brasileiro.

Neste escopo, através da leitura e discussbes de textos e dos debates e
atividades praticas desenvolvidos em aula, em grupo, os estagiarios do ensino médio
selecionaram tanto no semestre de 2017/1, como no semestre de 2017/2, duas
metodologias ativas, sendo uma da primeira geracdo, e uma da segunda geracao.
Abriu-se espacgo ainda para o desenvolvimento de uma proposta metodolégica livre
ajustada aos interesses dos alunos. Ja os alunos com atuacéo no Ensino Fundamental,
selecionaram uma das seguintes metodologias ativas: Kodaly, Dalcroze (primeira
geracao), Schafer e Paynter (segunda geracéo). A escolha por estas metodologias se
deu também pela observacéo realizada nas escolas pelas pesquisadoras, locais de
atuacao dos estagiarios, considerando sua estrutura fisica e materiais/instrumentos
musicais disponiveis.

Pretendeu-se assim estudar a problematica ao nivel do discurso e da agao dos
professores em formacgao, englobando também a apreciacao do professor da disciplina
de estagio na Universidade, de modo a procurar respostas para o seguinte problema de
investigacéo: De que forma a utilizacao de diferentes perspectivas metodoldgicas de
educacao musical (tradicional, contemporénea e livre) pode contribuir para a formacao
dos professores de musica e para o desenvolvimento dos alunos da educacgao basica
no contexto da disciplina de estagio supervisionado?
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Importou problematizar se os estagiarios conseguiam ou ndo uma efetiva
melhoria nos resultados das suas praticas neste contexto através da utilizacdo de
diferentes perspectivas metodoldgicas e verificar também quais destas metodologias
tiveram mais impacto nas aprendizagens dos alunos. Visando a concretizacdo de um
trabalho sélido de analise e pesquisa, fundamentou-se em um primeiro momento o
estudo através de um quadro teorico de referéncia sobre as metodologias ativas em
educacao musical e na segunda parte, focou-se no enquadramento metodolégico do
estudo e na apresentacdo dos resultados — percepcado dos estagiarios e percepcao
das supervisoras — abrindo-se espaco posteriormente para as consideragoes finais.

21 METODOLOGIAS ATIVAS EM EDUCAGAO MUSICAL: PERSPECTIVAS GERAIS

Ao longo de décadas o ensino de musica foi direcionado a uma minoria e
desenvolvido com a finalidade de formar virtuoses através do aperfeicoamento
técnico. No entanto, a partir dos séculos XVII e XVIII, através das ideias inovadoras
dos precursores dos métodos ativos em educacdo musical, um novo formato de
ensino comeca a ser proposto. Dentre estes pensadores destacam-se Rousseau,
Pestalozzi, Herbart e Frébel. (FONTERRADA, 2005). Segundo Fonterrada (2005), um
dos principios base destes autores consistia na ideia de trabalhar a vivéncia antes da
leitura musical e respeitar o interesse e o desenvolvimento natural das criangas/alunos.
Ao longo do século XIX estas ideias continuaram sendo defendidas e propagadas por
filosofos, pedagogos e musicos, o que culminou, no século XX, com o surgimento dos
métodos ativos em educac¢ao musical.

Como o proprio nome denota, os métodos ativos pressupbem a atuacao ativa
do aluno no proéprio processo de aprendizagem. Neste contexto, o professor deixa
de ser o detentor do conhecimento e passa a trabalhar dando voz ao aluno (Roldao,
1999) e indo ao encontro dos seus interesses e vivéncias. Dentro desta nova forma de
se pensar o ensino de musica ha também a defesa de que o ensino de musica deve
chegar as escolas e atender a toda a populagcédo, ndo apenas a uma elite minoritaria.
(FONTERRADA, 2005).

Como principais representantes destas abordagens destacam-se na primeira
metade do século XX: Kodaly, Dalcroze, Willems, Orff e Suzuki, que apesar das ideias
inovadoras, estdo arraigados a uma perspectiva mais tradicional do ensino de musica
— trabalhando dentro do espectro tonal e modal. Na segunda metade do século XX
surgem os autores que trabalham a educac¢do musical a partir da 6tica da musica
contemporanea, fugindo dos parémetros modais e tonais e se valendo também
de imprecisédo ritmica e recursos timbricos variados, como o uso alternativo dos
instrumentos convencionais, recursos eletrénicos e objetos diversos disponiveis em
sala de aula. O foco destes pedagogos é explorar a criatividade e refletir criticamente
sobre 0s sons que a sociedade produz hoje. Dentro desta corrente destacam-se 0s

Msica, Filosofia e Educacao 3 Capitulo 16



estudos de Schafer, Paynter, Self, entre outros (MATEIRO; ILARI, 2011; FONTERRADA,
2005). Apesar dos principios especificos que caracterizam cada abordagem, em todas
elas vé-se a necessidade de um novo educador € uma nova proposta de ensino de
musica, uma proposta que integre o aluno em seu processo de aprendizagem.

Autores como Kodaly, por exemplo, trazem o canto como ténica de trabalho
valorizando também a cultura nacional, o folclore, o que € do povo. Neste contexto,
defende que o canto seja levado para todas as escolas do pais, Hungria, fomentando
a vivéncia musical antes da leitura de signos. (MATEIRO; ILARI, 2011). Outro autor
amplamente comentado e utilizado no contexto da educagao musical € o suico Dalcroze.
Partindo do questionamento de um aluno em uma de suas aulas, Dalcroze mudou sua
forma de conceber o ensino de musica desenvolvendo uma proposta voltada para a
musica e 0 movimento, a eurritmia, através de uma profunda conscientizacao ritmico-
corporal. Destaca-se também neste contexto o trabalho estruturado pelo discipulo
de Dalcroze, Willems. O pedagogo, inspirado nas ideias de Dalcroze, pensou no
desenvolvimento acurado da percepcao auditiva, e promoveu, também através da
utilizacdo do canto, uma proposta de educag¢ao musical focada no aluno. (MATEIRO;
ILARI, 2011; FONTERRADA, 2005).

O aleméao Carl Orff também fomentou a implementacédo de novas formas para
se ensinar musica. Para este fim desenvolveu o instrumental Orff, com o intuito de
permitir que os alunos, ainda criancas, tivessem contato com a vivéncia musical e
explorassem aspectos como improvisacao e trabalho colaborativo. Ainda dentro do
bloco de pedagogos da primeira metade do século XX destaca-se Suzuki. O educador,
preocupado com as condicbes do Japao poOs-guerra, estruturou uma proposta de
ensino musical voltada para a perspectiva humana. O intuito de Suzuki ndo era formar
virtuoses, mas seres humanos melhores através da musica. Para este fim, envolveu
diretamente os pais no processo de ensino e aprendizagem. Fomentou também a
audicao, a imitacéo e a repeticdo, com o intuito de levar os alunos a vivenciarem/
tocarem o instrumento antes de aprenderem notacdo musical. (MATEIRO; ILARI,
2011; FONTERRADA, 2005).

No que concerne a corrente contemporanea de educacdo musical, um dos
primeiros autores a se destacar neste contexto é o canadense Murray Schafer. Schafer
defende um ouvir consciente e a melhoria do entorno sonoro, trabalhando fortemente
com o conceito de paisagem sonora e composi¢ao criativa a partir da percepgao destes
sons. Quanto a abordagem de John Paynter, destaca-se a escuta ativa e experimental.
A composicdo através da exploracdo sonora criativa também é fundamental em
Paynter, destacando-se ainda o trabalho com a musica de vanguarda, especialmente
eletroacustica. Outro autor britanico que se destacou nesta corrente contemporanea é
George Self, através do estimulo que deu a uma nova escuta e as habilidades criativas
dos alunos. Recorreu fortemente também a partitura ndo convencional, valendo-se de
simbolos diversos e simplificados em uma notacdo musical mais imprecisa e livre no
sentido interpretativo. (VALIENGO, 2005).
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Conhecendo os aspectos gerais sobre estas diferentes abordagens metodolégicas
para o ensino de musica e refletindo sobre as possibilidades de utilizagcdo das mesmas
na educacao basica brasileira, € possivel constatar que na perspectiva de autores
como Fonterrada (2005), Mateiro e llari (2011), Valiengo (2005), Figueiredo (2012) e
Bomfim (2012) torna-se fundamental se valer destas metodologias e abordagens em
sala de aula. Contudo, deve-se buscar conhecer efetivamente estas propostas para
utiliza-las de forma assertiva nas escolas.

Segundo Bonfim (2013), com o surgimento destas metodologias, a questdo do
talento, tdo importante até o século XIX, é tirada da ténica do aprendizado musical
sendo substituida pela ideia de que todos podem aprender musica.

Essas ideias giram em torno de um aprendizado para a populacdo em geral. Esse
pensamento esta de acordo com o projeto de implantacdo do ensino de musica
nas escolas. Porém, é preciso esclarecer que toda e qualguer agcédo nesse sentido
exige conhecimento e escolha. [...] para utilizar essas metodologias é necessario
um profundo estudo sobre elas. (BOMFIM, 2013, p. 83).

Refletir e pensar sobre os diferentes contextos das turmas também se torna
fundamental para que as propostas de aula sejam adequadas aos alunos e tragam
resultados prolificos. Todas foram construidas em contextos diferentes, com propostas
ajustadas a realidade cultural de cada pais.

E importante ressaltar que todas as adaptacées metodolégicas para contextos
especificos podem trazer resultados positivos, contribuindo para o ensino de
musica de um modo geral. Ao mesmo tempo, é fundamental que se compreenda
que a adaptacao dos métodos ndo significa sua aplicacéo direta, sem considerar a
diversidade cultural e educacional dos diversos contextos sociais. (FIGUEIREDO,
2012, p. 86)

Neste sentido, torna-se patente o papel do professor no sentido de ajustar estas
metodologias e buscar abordagens que contribuam para um ensino de musica sélido,
que atenda e seja atento “as necessidades e aos anseios do mundo contemporaneo e
da escola na atualidade, contemplando os diferentes sujeitos que caracterizam nosso
universo cultural e a diversidade de expressdes musicais que circundam a nossa vida.”
(QUEIROZ; MARINHO, 2009, p. 73).

31 ESTUDO EMPIRICO: A APLICABILIDADES DAS METODOLOGIAS NA
EDUCACAO BASICA EM CUIABA

3.1 Enquadramento do Estudo

As disciplinas de estagios supervisionados sao oferecidas na UFMT tanto
para atuacéo dos estagiarios em contexto de projetos sociais, como no contexto da
educacao basica. Esta pesquisa teve como foco os estagios que preveem a atuacao
dos estagiarios na educacao basica, disciplinas ministradas pelas investigadoras. A
disciplina Estagio Supervisionado em Educacéo Musical A trabalha com a formacgao de
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professores para atuacao no Ensino Fundamental e a disciplina Estagio Supervisionado
em Educacéo Musical C atua com a formacéo voltada para o Ensino Médio. Séo duas
turmas diferentes designadas, respectivamente, como ESEM A e ESEM C.

O trabalho desenvolve-se numa légica semestral e os estagiarios tém que cumprir
neste periodo uma carga horaria de 40 horas de regéncia em sala de aula. Assim, a
pesquisa foi concretizada por meio da atuacdo direta dos estagiarios no ambito da
educacéao basica — Ensino Fundamental (A) e Ensino Médio (C) e a analise realizada
nas turmas de 2017/1 e 2017/2.

No que diz respeito ao modelo metodolégico adotado, centrou-se em uma
abordagem qualitativa e interpretativa com recurso a técnicas qualitativas em anuéncia
as questodes de investigacao. Tendo como base a questao problema apresentada — de
que forma a utilizacéo de diferentes perspectivas metodolégicas de educacao musical
(tradicional, contemporanea e livre) pode contribuir para a formacéo dos professores
de musica e para o desenvolvimento dos alunos da educacgao basica no contexto da
disciplina de estagio supervisionado — vislumbrou-se a possibilidade de se criar um
espaco dindmico e complementar de formacéo no ambito das disciplinas de estagios
supervisionados, articulando diferentes propostas metodolbégicas de educagcao musical.

Orecurso a esta estratégia teve como proposito também evidenciar as concepgdes
dos estagiarios sobre os métodos ativos em educacado musical, oferecendo lugar
para que conhecessem e selecionassem as abordagens que em suas percepg¢des
fossem mais ajustadas a realidade das escolas e dos alunos com os quais estavam
trabalhando.

Conhecendo estes aspectos, explicita-se a seguir o modo como se procurou dar
respostas as subquestdes de investigacao que partiram do referido problema:

1. Como os estagiarios percepcionam os métodos ativos em educag¢ao musical
e sua utilizacdo na educacao béasica? — DiscussoOes e relatos dos estagiarios no
ambito das disciplinas de estagio Ae C.

2. Qual o impacto da utilizacdo destas diferentes perspectivas metodologicas
(tradicional, contemporénea e livre) nas aprendizagens dos alunos da educacéo
basica? — Atuacao pratica dos estagiarios nas escolas publicas de ensino
fundamental e médio e relatério critico diario das aulas lecionadas e dos seus
resultados;relatorios de supervisao de aulas desenvolvidos pelas investigadoras/
professoras orientadoras dos estagios.

3. Qual o impacto da utilizacdo destas diferentes perspectivas metodologicas
na formacéo dos professores de musica? — Analise do portfélio e do relato de
experiéncia produzido pelos alunos ao final das disciplinas de estagio Ae C e
analise dos registros criticos de supervisao desenvolvidos pelas investigadoras.

A escolha do objeto de investigacao incidiu sobre as perspectivas metodolégicas
para o0 ensino de musica e sua aplicabilidade no contexto da educacéao basica brasileira
por ser uma das areas de atuacdo de base das investigadoras no ambito do curso
de licenciatura em musica, bem como pelo fato de, neste contexto, os estagiarios
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ingressarem com perfis e experiéncias completamente diversas e denotarem
dificuldades significativas ao pensarem suas propostas de ensino e de aulas, bem
como em se valerem das metodologias ativas aprendidas durante o curso em suas
propostas de estagio. Estas dificuldades geram, por si, lacunas no processo de
formacao docente e na atuacao pratica dos estagiarios, contexto em que se espera,
exercam de forma efetiva o seu papel enquanto professores criando estratégias que
promovam o desenvolvimento musical dos alunos.

Neste sentido, a investigagdo foi também exploratéria na medida em que
buscou perceber melhor o objeto de estudo na conjuntura de atuagao dos seus
atores — professores universitarios (supervisor de estagio), professores em formacgéao
(estagiarios) e os alunos da educacgao basica (receptores ativos das propostas).

3.2 Percepcao dos Estagiarios Sobre a Utilizacao das Metodologias Ativas em

Sala de Aula

A partir da analise dos dados coletados através dos portfolios e artigos produzidos
pelos alunos da disciplina de Estagio C foi possivel constatar em resposta a primeira
subquestdo de investigacdo levantada, que os estagiarios de um modo geral
percepcionam os métodos ativos em educac¢ao musical como importantes a formacéo
do professor de musica. Contudo, quanto a utilizacdo dos mesmos na educacao
bésica, consideram ser necesséario um conhecimento mais profundo e significativo,
conforme refere o estagiario G:

Na disciplina de estagio C deve-se elaborar um plano de ensino pensando na
aprendizagem dos alunos, mas algumas vezes 0s estagiarios nao apresentam
respostas ao conteldo e/ou metodologia abordado pelo professor da disciplina, e
assim, acaba ficando pouco interessante para os alunos.

Percebe-se assim que os alunos tém dificuldade para articular a vivéncia das
metodologias que estudaram no decorrer do curso com a pratica real de sala de
aula. Esta percepcao é apontada pela maioria dos estagiarios que ndo se sentem
preparados, com base na componente tedrica que tiveram sobre as metodologias,
para atuarem de forma pratica com estas abordagens.

Dentro deste contexto, destacam também a necessidade de se ajustar estas
metodologias a realidade das escolas nas quais atuam. “Cada método aborda uma
maneira de ensino aprendizagem onde cabe ao estagiario de musica adaptar estes
métodos a realidade de ensino onde esta inserido” (Estagiario T). Isto evidencia,
portanto, que os estagiarios consideram sim ser possivel utilizar estas metodologias
na educacéo basica, desde que haja formacao adequada e adaptacao aos diferentes
contextos escolares.

No que diz respeito ao ESEM A, verificou-se também a importancia dada pelos
estagiarios no que diz respeito ao conhecimento dos métodos ativos na sua formacgao.
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Nos documentos e depoimentos anexados aos portfélios, os alunos reconhecem que

existe uma grande variedade de orientacdes e que cabe ao professor, através da

pesquisa, experimentar e escolher o que for mais adequado a sua realidade.
Considero que o ponto de encontro de todas essas possibilidades de propostas
pedagdgicas para a educacao musical € ir além do desenvolvimento dos conceitos
tedricos musicais, € proporcionar a experimentacdo musical, seja associado aos
movimentos corporais, do canto e da exploracdo dos sons. O professor de hoje
pode planejar suas aulas a partir de todas essas possibilidades de orientacoes,
e de outras que também existem, ndo mencionadas aqui, sempre refletindo
as experimentacdes praticas com seus alunos, para caminhar sempre além
do aprender conceitos, desenvolvendo mesmo é o fazer musical, a pratica e a
criatividade. (ESTAGIARIO P)

Apontam ainda que ndo é uma tarefa facil e que o professor deve se orientar
sempre pela pesquisa uma vez que “... 0 ensino ndo termina quando colamos grau”
(Estagiario E) referindo-se ao trabalho enquanto educador, quando assumir uma sala
de aula como profissional.

Quanto ao o impacto da utilizacao destas diferentes perspectivas metodologicas
(tradicional, contemporanea e livre) nas aprendizagens dos alunos da educacgao basica
ambos 0s grupos de estagio, 2017/1 e 2017/2, apontaram, apesar dos desafios, estes
impactos como positivos. Consideram-se, contudo, as seguintes percepgcdes acerca
de cada metodologia utilizada:

« Metodologias ativas da primeira metade do século XX — Kodaly, Willems e
Dalcroze:

Por se tratarem de metodologias tradicionais que recorrem a padrdes tonais,
ritmicos, canto/cangdes, 0s estagiarios pensaram em um primeiro momento que
se aproximariam mais da realidade dos alunos da educacéo basica. Contudo, para
os alunos do ensino médio, ndo téo faceis de serem trabalhadas, em funcdo dos
alunos deste contexto ndo se sentirem confortaveis para cantarem e muitas vezes
relacionarem este tipo de atividade com o publico infantil. Com estes desafios, os
estagiarios apontaram problemas ndo com a utilizacdo da metodologia em si, mas
com a indisciplina e falta de interesse dos alunos, o que prejudicou o desenvolvimento
do trabalho.

H4, no entanto, resultados um pouco diferentes relativamente a turma de 2017/1
e a turma de 2017/2. Para a primeira, o uso da abordagem Kodalyana foi mais
assertivo. Os alunos do ensino médio responderam melhor ao trabalharem o canto,
por exemplo, através de um repertério folcldérico mais conhecido dos alunos, como
0 baido e o rasqueado. O que ndo aconteceu com a turma 2017/2, que utilizou a
proposta de Willems focando mais na questao auditiva e ritmica.

A maior parte dos estagiarios que atuaram com os alunos do ensino fundamental
no primeiro semestre de 2017, escolheram Dalcroze', entre as propostas da primeira
metade do século XX. Porém, todos os estagiarios levantaram a problematica da

1 Os estagiarios de ESEM A combinaram duas metodologias em cada semestre letivo, sendo obrigato-
riamente uma proposta a partir das abordagens apontadas neste trabalho e outra livre.
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timidez dos alunos do ensino fundamental que tiveram que enfrentar. Alguns deles,

preocupados com esta questdo, procuraram alternativas para vencer este obstaculo.
Dalcroze permite que os alunos compreendam essas ideias musicais por meio
do corpo. Fiz uma demonstracdo de como seria realizada com uma aluna € 0s
mesmos ficaram encantados, mas timidos quando o desafio foi lancado para eles.
Mesmo com toda a vergonha a turma inteira participou € cada um se expressou
do jeito que queria ouvindo a musica que estava sendo tocada. (ESTAGIARIO E)

Situacdo semelhante foi encontrada e discutida pelo Estagiario T, porém com
turmas de alunos mais novos (1° e 2° anos) e, quando executava os movimentos
juntamente com os alunos, 0s mesmos “muitas vezes repetiam o que o professor
fazia”.

Ja os estagiarios do segundo semestre letivo de 2017 optaram, em sua maioria,
pela proposta metodolégica de Kodaly e, em suas justificativas pela escolha da
proposta, se referiram a vivéncia da mesma na disciplina ofertada anteriormente ao
estagio, Didatica em Musica |. Além disso, ressaltaram a acessibilidade e facilidade de
aplicacao pelo uso da voz.

Eu me identifiquei com a proposta de Kodély durante a realizac&o da disciplina
“Didatica em Musica |”, oferecida pelo curso de graduacdo em Mdusica —
Licenciatura, pois Kodaly utiliza como principal ferramenta de aprendizagem a voz,
que é acessivel, e tendo em vista as estruturas disponiveis em escolas publicas,
acredito que esta metodologia funcionaria. (ESTAGIARIO R)

Apesar dos estagiarios de ESEM A também estarem livres para elaborarem uma
proposta, alguns deles optaram por aplicar uma metodologia com algumas turmas
e outra metodologia com as turmas restantes, empolgados em estabelecer relacdes
entre a aplicabilidade das mesmas. Um destes estagiarios, tendo escolhido Dalcroze,
Schafer e Paynter assim se pronuncia:

Acredito que as metodologias utilizadas, a de Dalcroze com os alunos do 5° ano
e o Schafer e Paynter com os alunos do 9° ano atenderam bem as expectativas;
0s alunos do 5° ano, em sua maioria, se mostraram interessados em realizar as
atividades baseadas na ideia do movimento trazido por Dalcroze. (ESTAGIARIO
TC)

No entanto, em fungdo de imprevistos na escola, este estagiario ndo conseguiu
concretizar as atividades praticas propostas por Schafer e Paynter, apesar de ter
ampliado o repertério musical dos alunos, trabalhando a musica contemporanea de
concerto.

+ Metodologias ativas da segunda metade do século XX — Schafer e Paynter:

Quanto as metodologias ativas mais contemporéneas, para a turma de 2017/1
de ESEM C foi um grande desafio trabalhar com a proposta de Schafer. Conforme
afirma uma das estagiarias apés o término do processo:

Acredito que para realizar um bom trabalho com essa proposta deve-se estuda-la
profundamente, entende-la nos minimos detalhes e ter a capacidade de levar os

alunos a reflexdes profundas, sendo as aulas perdem o sentido e ndo despertam
o interesse dos alunos. E uma proposta que pode contribuir para a formacéo de
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opinides fortes entre os alunos, para uma viséo critica sobre a paisagem sonora e
a poluicéo sonora, no entanto, o professor deve estar muito bem capacitado para
tanto. (ESTAGIARIA S).

A capacitacao/preparacao efetiva do professor para este tipo de trabalho &
fortemente destacada pela estagiaria.

Com relagéo a turma de ESEM C que trabalhou em 2017/2 com a proposta
do Paynter, os estagiarios registraram também um receio inicial em desenvolver as
propostas, mas apontaram o alcance de resultados nao esperados.

A proposta de Paynter foi muito bem aceita pelos alunos, isso foi uma surpresa
até para a estagiaria, uma vez que o educador propde o experimento criativo de
instrumentos e objetivos, a composicado através de sonoridades distintas, utiliza o
siléncio e a espacialidade como parte da musica e valoriza a linguagem musical
do século XX. [...] a maioria nunca tinha ouvido uma musica contemporanea,

ficaram impactados com esse universo e faziam bastante perguntas sobre o tema
(ESTAGIARIO H).

Com a metodologia de Paynter pode ser trabalhado o uso e distincao de meios
eletrbnicos na musica, 0 que chamou muito a atencédo dos alunos. As turmas no
infcio criaram muitos julgamentos por parte de ndo conter melodias e letras que
sao acostumados a ouvir. Com isso, trabalhou-se a diferenciagcao de instrumentos
através de apreciacao de musicas contemporéaneas eletroacusticas e composicao
a partir de objetos em sala de aula e a gravacéo feita pelo celular onde os
alunos perceberam a discriminacdo dos sons passados em aparelho eletrénico.
(ESTAGIARIO J).

Esta surpresa positiva dos estagiarios mostra a importancia de um
direcionamento assertivo das metodologias aos alunos das escolas. O que a priori
nao funcionou bem com a primeira turma, com a segunda turma teve reflexos muito
positivos, manifestando-se no interesse e participacéao ativa dos alunos da educacéo
basica em aula.

Por outro lado, em ESEM A, a proposta de Schafer foi a mais escolhida entre
os estagiarios tanto do primeiro como do segundo semestre de 2017. Em 2017/1 ficou
depois de Dalcroze; e em 2017/2, a preferéncia ficou depois de Kodaly. Conforme
afirma a Estagiaria K “desde o primeiro contato que tive com a pedagogia de Schafer,
me identifiquei com seu modo de exploragdo sonora e a importancia que se da para o
fazer criativo do aluno.”

O maior desafio que os estagiarios sentiram ao trabalhar com esta proposta foi
enfrentar o obstaculo, apontado por eles, de que os alunos da escola ndo possuem o
habito de falar e ouvir o colega. Pode-se verificar esta preocupacéo no depoimento de
duas estagiarias:

[...] infelizmente os alunos ndo tém costume de ouvir uns aos outros, de reproduzir

0S soNs num volume que dé para ouvir 0s outros sons, por mais que seja explicada
esta possibilidade. (ESTAGIARIA P)

Pode-se perceber que os alunos ndo apresentam dificuldades no que se refere ao
pensamento criativo, mas a organizacéo desse pensamento para uma apresentacao
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clara para o restante da turma ainda se mostra bastante deficiente. (ESTAGIARIA
K)

Verifica-se que, apesar da proposta de Schafer ter sido a mais escolhida entre as
metodologias da segunda metade do século, os estagiarios de ESEM A consideraram
as propostas da primeira metade do século mais assertivas para se trabalhar com as
criancgas e jovens do ensino fundamental.

+ Metodologia livre — escolhida de acordo com o perfil de formagéo dos esta-
giarios e a realidade das turmas:

No que concerne a metodologia livre, € consensual tanto para os estagiarios

do semestre de 2017/1 como para os estagiarios do semestre de 2017/2 que foi a

metodologia que mais impacto teve nas turmas de ensino médio. Isto se deve ao fato

de, nesta abordagem, os estagiarios estarem verdadeiramente livres para montarem

as suas aulas de acordo com seu perfil de formacao e o perfil das turmas/interesse

dos alunos. Tanto nos registros diarios de aulas dadas, incluidos no portfélio, como

no artigo produzido com base no relato de experiéncia, é perceptivel o destaque que

os estagiarios deram a proposta livre. Segundo o estagiario H, do periodo de 2017/2:

O fato de ter escolhido um repertério comum ao cotidiano dos alunos despertou

bastante interesse e envolvimento. O diferencial dessa proposta foi utilizar

instrumentos eruditos executando musicas populares, os alunos ficaram euféricos

quando viram o video de dois violoncelistas tocando Despacito. Nesses momentos

aproveitava para falar sobre o instrumento, as vantagens de estudar um instrumento
e sobre a possibilidade de uma profissdo na musica.

O estagiario S, do semestre de 2017/1 também refere:

[...] em minha percepcéo e pratica, a proposta livre foi a que mais funcionou, ja
que foi possivel trabalhar diversos conceitos e parametros musicais por meio dela.
Além disso, essa proposta foi a que mais despertou o interesse dos alunos, por
tratar de temas proximos a realidade deles.

Esta proximidade a realidade dos alunos é um aspecto fulcral apontado pelos
estagiarios no que concerne a escolha das metodologias a serem utilizadas em aulae o
seu sucesso nas aulas. Por isto a necessidade de adaptacao constante das propostas
em funcéo da resposta dos alunos.

Para os estagiarios de ESEM A, no que concerne a proposta livre, ficou a critério
de cada aluno escolher as turmas em que trabalharia a metodologia especifica e
as turmas em que abordaria uma proposta mais flexivel de aula. Nesta abordagem,
os estagiarios do primeiro semestre letivo de 2017 se sentiram mais seguros para
trabalharem com o canto, o uso do corpo, a criagao, a apreciagcao musical. Ja entre
os estagiarios do segundo semestre de 2017, alguns preferiram escolher duas
metodologias especificas e aplica-las em turmas diferentes, como foi dito anteriormente;
enquanto outros, de forma mais aberta, se posicionaram a favor do estudo constante
do professor e defenderam o uso de adaptagdes de acordo com a realidade da escola.
Para o Estagiario RO, a metodologia livre foi a de sua preferéncia, pois as expectativas
se concretizaram e tem convicgdo de que os alunos absorveram grande parte do
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conteudo.
Conhecendo as visbes dos alunos, em seguida serao apresentadas as percep¢oes
das supervisoras dos estagios, com base nas analises dos registros de observacgao.

3.3 Percepcaodas Supervisoras dos Estagios Sobre aUtilizacao das Metodologias

Ativas em Sala de Aula

No que concerne as percepg¢des das supervisoras sobre o modo como o0s
estagiarios veem os métodos ativos em educac¢ao musical e sua utilizacdo na educacgéao
basica, através da observacao pratica e da analise dos seus registros foi possivel
constatar, a semelhanca do que dizem os proprios estagiarios nos seus discursos, que
as componentestedricas apreendidas durante o curso sao colocadas pelos alunos como
algo distante da pratica. Ter esta experiéncia nos estagios de utilizar as metodologias
ativas do século XX exigiu um aprofundamento nas ideias dos Pedagogos Musicais
através de leituras, discussdes em aula, e realiza¢des de atividades praticas com base
nestas metodologias, ajustadas a realidade da educacéo basica publica brasileira.

Em um conjunto de 30 estagiarios, 14 do semestre de 2017/1 e 16 do semestre
de 2017/2, pode-se apontar pelas analises que apenas metade do grupo fez a imersao
necessaria para realizar um trabalho efetivo. Os demais, por ndo terem buscado
recursos e estratégias, por terem tido dificuldade para lidar com os alunos do ensino
fundamental e do ensino médio, acabaram por ndo conseguir um aproveitamento
tédo significativo. Contudo, percebeu-se que houve impacto positivo. As escolas da
rede publica estadual em Cuiaba néao oferecem aulas de musica para os alunos do
ensino médio. Os alunos tém a disciplina de artes, em que desenvolvem trabalhos
mais voltados para as artes visuais e histéria da Arte. Assim, quando os estagiarios
levam para as salas de aula propostas com conteudos de musica se valendo de
diferentes enfoques metodolégicos, contribuem para a formagéo musical dos alunos
e o desenvolvimento de uma perspectiva mais critica sobre o universo musical que os
circunda. Quanto ao ensino fundamental, em algumas escolas, o professor de artes,
graduado em musica, possui liberdade para ministrar o conteudo de musica. Contudo,
€ necessario que trabalhe também conteudos relacionados as outras linguagens
artisticas, o que dificulta o trabalho do estagiario que entra neste contexto.

Analisando especificamente cada abordagem utilizada pelos estagiarios
— tradicional, contemporanea e livre — destaca-se também, em anuéncia com os
estagiarios, que a metodologia livre foi a que mais chamou a ateng¢éo dos alunos do
ensino médio, uma vez que partiram dos géneros musicais que eles ouvem (funk,
sertanejo, rap), para desenvolverem suas aulas. Percebeu-se assim, um interesse
maior nas discussdes e realizacao das atividades, bem como uma participacéao
mais ativa durante todo o processo. Entre os estagiarios do ensino fundamental, as
propostas metodoldgicas da primeira metade do século XX tiveram um impacto mais
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significativo, destacando-se especialmente as abordagens de Kodaly e Dalcroze.

Em ESEM C, a proposta de Kodaly, também trabalhada no periodo de 2017/1,
caminhou de forma paralela a proposta livre, uma vez que os professores em formacao
buscaram e selecionaram repertério folclérico da realidade dos alunos (rasqueado,
baido, etc.). Willems ja foi um desafio para se trabalhar. Enfocando na questao auditiva e
ritmica, os estagiarios tiveram dificuldade em fazer os alunos perceberem a importancia
dos contetudos e demonstraram também inseguranga ao abordarem as atividades.
Esta inseguranca foi registrada também com as abordagens contemporaneas de
Schafer e Paynter. Contudo, vislumbrou-se uma evolugcao gradual das propostas dos
estagiarios e um envolvimento cada vez maior dos alunos do ensino médio com a
musica contemporanea, especialmente com as turmas do semestre de 2017/2. Esta
percepcao nos leva para a resposta da terceira subquestdao de investigacdo — o
impacto da utilizacdo destas diferentes perspectivas metodologicas na formacgéo dos
professores de musica.

Ao término do processo foi possivel constatar tanto pelo discurso dos estagiarios
como pelo proéprio relatério critico das observacgdes, que apesar da resisténciainicial dos
licenciandos quanto a utilizacdo dos métodos ativos em sala de aula, o aproveitamento
foi muito positivo. Conforme afirma a estagiaria J, 0 uso das metodologias, tanto
tradicionais como contemporaneas, tem grande relevancia para o ensino de musica
nas escolas publicas:

Sé&o todas de facil acesso tanto ao professor quanto para o aluno, contribuindo
para uma aprendizagem de qualidade alcancando o desenvolvimento musical e
as percepcdes de outras areas do ensino. O uso das metodologias é de grande
proveito quando o professor procura aperfeicoamento na area, criando adaptacéo
para a faixa etéria,e conhecendo o cotidiano dos alunos, nédo fugindo de sua
realidade. (ESTAGIARIA J).

Enfatiza-se assim mais uma vez a importancia da adaptacao. Kodaly, Dalcroze,
Willems, Schafer e Paynter desenvolveram suas propostas em outros contextos, com
outras culturas. Utilizar estas metodologias da forma como foram desenvolvidas, em
nosso contexto, seria um erro. Nao as utilizar também. E importante que os professores
formadores incentivem os seus alunos a explorarem em suas aulas diferentes recursos
metodologicos.

41 CONSIDERACOES FINAIS

Tendo em conta o problema de investigacao previamente estabelecido —De que
forma a utilizacdo de diferentes perspectivas metodoldgicas de educacédo musical
(tradicional, contemporanea e livre) pode contribuir para a formacao dos professores
de musica e para o desenvolvimento dos alunos da educacgéo basica no contexto da
disciplina de estagio supervisionado — & possivel constatar no confronto dos resultados
do estudo empirico com o referencial tedrico consultado, que o uso das abordagens
metodolbégicas em musica desenvolvidas no século XX podem contribuir muito para a
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formacéo dos professores de musica.

Apesar dos desafios apontados pelos estagiarios, ao fim do processo reconhecem
gue é possivel esta articulacao e que ela é benéfica tanto no processo de formacgéao
do professor de musica como no desenvolvimento dos alunos da educacéo béasica em
Cuiaba. Os alunos deste contexto encontram-se muitas vezes saturados das aulas
de artes. Ao longo de todo o processo da educacéo basica, especialmente no ensino
médio, sado carregados com aulas teoéricas, voltadas para a histéria geral da arte,
sendo muitas vezes levados a copiarem matérias do quadro de forma exaustiva, sem
terem contato com o fazer musical. E neste contexto que o estagiario deve olhar para
a realidade de cada turma e definir a metodologia com a qual pretende trabalhar; uma
metodologia que seja ajustada ao perfil dos alunos e que permita o desenvolvimento
maximo de competéncias dos mesmos.

Ao longo de um ano de trabalho foi perceptivel o alcance de resultados. As
metodologias mais tradicionais, como Kodaly e Dalcroze, fluiram melhor com os
alunos mais novos, do ensino fundamental. Contudo, apesar dos constrangimentos
dos alunos do ensino médio para cantarem em sala de aula, parte significativa dos
estagiarios conseguiu bons resultados com a metodologia do Kodaly, principalmente
ao aproximar as suas escolhas de repertorio a realidade dos mesmos, com musicas
folcléricas mais conhecidas, como o baido e o rasqueado. Relacionando estas ideias
com as perspectivas dos autores consultados, percebe-se uma confluéncia no
sentido de se defender a adaptacédo como um aspecto fulcral para a utilizacao destas
metodologias no contexto brasileiro. Conforme reforgca Figueiredo (2012, p. 86) “todas
as adaptacbes metodoldgicas para contextos especificos podem trazer resultados
positivos, contribuindo para o ensino de musica de um modo geral.”

Para que esta contribuicao seja efetiva, contudo, o autor defende a importancia
de se considerar a diversidade cultural e educacional dos diversos contextos sociais.
(Figueiredo, 2012, p. 86) Este olhar para a diversidade das escolas e dos alunos
foi uma constante durante todo o trabalho; por isto a abertura de espago também
para a construcdo de uma proposta livre de aula, em que os estagiarios pudessem
se valer das suas habilidades musicais agregando-as a realidade das turmas. Esta
“metodologia livre”, por estar mais aberta aos interesses dos alunos, foi a que mais
impacto trouxe nas escolas. Através das supervisdes de aulas ficou nitido também
um maior engajamento dos proprios estagiarios, pois ndo sentiam a inseguranca de
estarem seguindo principios especificos de metodologias como as de Kodaly, Dalcroze,
Willems.

Reforca-se ainda que a insegurancga dos estagiarios principalmente com relagéao
a utilizacdo das abordagens contemporaneas de educacao musical, especificamente
Schafer e Paynter, prejudicou o desenvolvimento do trabalho em algumas turmas.
Nao obstante o material disponibilizado, muitos estagiarios ndao se dedicaram como
deveriam ao conhecimento aprofundado das abordagens metodoldgicas. Isto fez com
que os resultados ficassem aquém do esperado. E neste contexto que se chama a
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atenc&o mais uma vez para a necessidade de um conhecimento aprofundado destas
abordagens. Para autores como Fonterrada (2005), Mateiro e llari (2011), Valiengo
(2005), Figueiredo (2012) e Bomfim (2012) deve-se buscar conhecer efetivamente
estas propostas para utiliza-las de forma assertiva nas escolas. Esta mesma
perspectiva € apontada tanto por estagiarios do ensino fundamental, estagiario P,
como por estagiarios do ensino médio, estagiarios G, S e J.

Percebe-se assim que o papel do estagiario € fundamental para que os resultados
com a utilizacdo destas diferentes abordagens metodologicas sejam efetivos e
significativos nas escolas. Ao ter contato com estas metodologias nas disciplinas de
Didéatica em Mdsica, o estagiario, com a ajuda do professor orientador, deve conhecer
mais os principios de cada abordagem e construir ferramentas pedagoégicas que o
permitam usar estes conhecimentos na pratica.

Desta forma, as metodologias sairdo de um plano distante e auxiliardo o estagiario
na construcao de suas aulas durante o curso, nos estagios, e também em seu percurso
futuro como professor de musica. E este o intuito do conhecimento e utilizacdo destas
abordagens, contribuir para um ensino de musica mais sélido, e que contemple os
diferentes alunos da educacéo basica, que esperam pelas mesmas oportunidades de
aprender.
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PERSPECTIVAS PARAA PRATICA DE ENSINO
INSTRUMENTAL NA ESCOLA BASICA E SUA
APLICACAO NA UEB GOMES DE SOUSA,
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RESUMO: Este estudo tem como objetivo
relatar a implementacdo de um projeto de
iniciacdo a préatica de instrumentos musicais
em uma escola da zona rural de Sao Luis —
MA, como forma complementar ao ensino e
aprendizagem musical dos alunos das séries
finais do ensino fundamental. Como principal
procedimento metodolédgico selecionado para
a realizacdo deste trabalho de pesquisa,
lancamos mao da pesquisa-acéao, visando tecer
elos entre a teoria e a pratica, valendo-se de
critérios de investigacdo de cunho qualitativo.
Com a aplicagdo de um programa de ensino
instrumental na escola, como elemento
integrante e a0 mesmo tempo complementar
as etapas de formacdo musical dos alunos,
buscamos com esta modalidade de pesquisa,
refletir o ensino formal de musica nas escolas
dentro do curriculo, analisando a pratica
docente e a utilizagcdo de sistemas didaticos
proprios para o contexto estudado.
PALAVRAS-CHAVE: educacao musical; ensino
instrumental; orquestra escolar
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ABSTRACT: This study aims to report the
implementation of a project initiation to the
practice of musical instruments in a school
countryside of Sao Luis - MA, in order to
complement teaching and learning music of
the students of the final series of elementary
school. As the main methodological procedure
selected to carry out this research work, we
used the action research in order to weave links
between theory and practice making use of
qualitative matrix research criteria. By applying
an instrumental teaching program in school
as an integral element and at the same time
complement the stages of musical training of
students, we seek with this kind of research,
reflect the formal teaching of music in schools
within the curriculum, analyzing teaching
practice and the use of own educational systems
to the context studied.

KEYWORDS: music education; instrumental

teaching; orchestra school

11 A EDUCACAO MUSICAL E O ENSINO
INSTRUMENTAL NO CONTEXTO ESCOLAR

A musica sempre esteve presente nas
escolas publicas regulares, mesmo que de
forma inconstante e tratada, muitas vezes,
com finalidades n&o educativas, apenas como
recurso para auxiliar na aprendizagem de
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outras disciplinas ou para fins festivos. Ainda que a Lei n° 11.769/2008 que instituiu a
obrigatoriedade do ensino da musica no sistema educacional ja possua oito anos de
efetivacdo, muitos questionamentos sobre a melhor forma de se ensinar musica na
escola regular e sobre a qualidade do que se vai ensinar e quem ira ensinar ainda é
latente (Paes & Santos, 2015, p. 62).

Tendo em vista as mudancgas que vém ocorrendo nos contextos de trabalho do
educador musical, sobretudo quanto a sua fungao como professor instrumental, faz-se
necessario o dominio de habilidades pedagodgicas que o preparem para a aplicacéo
pratica de estratégias de ensino de instrumentos com alunos do ensino fundamental,
sem deixar de atender os pressupostos atuais das filosofias da educagcéo musical.

Santos (2008), ao refletir sobre os desafios e perspectivas para o ensino de
instrumento na escola de educacéo basica, sugere que se faca uma reflexdao sobre as
diferentes possibilidades e praticas que podem ser aplicadas neste contexto. De acordo
com ele, o ensino instrumental € uma modalidade que necessita ser problematizada
por ja se fazer presente em algumas escolas, mesmo que de forma isolada e néao
integrada com tendéncias atuais de ensino musical, como é o caso da pratica coletiva
desenvolvida nas bandas e fanfarras escolares.

No entanto, a auséncia de diretrizes que regulamentem o ensino musical
instrumental no contexto escolar como parte integrante do curriculo, € um fato a ser
problematizado no pais, apesar desta pratica se fazer presente em muitas escolas.

2| ASPECTOS LEGAIS E NORMATIVOS DO ENSINO INSTRUMENTAL

Diante de um cenério de democratizacdo ao acesso da musica, ainda ha um
grande caminho a ser percorrido para a efetivacédo e abrangéncia do ensino musical, ja
gue permanece a necessidade de instrumentos reguladores que norteiem a efetividade
e a aplicabilidade da lei 11.769/2008.

Jagow (2011) ao tratar sobre estes aspectos, considera relevante o
estabelecimento de normas para o ensino musical instrumental em ambito nacional,
pois estas, fornecem uma ampla visdo de como 0 ensino pode ser mais consistente em
toda a nacao, além de fornecer um modelo para que educadores e gestores possam
avaliar e melhorar os programas de musica (p. 49).

Apesar de possuirmos importantes referenciais, como os estabelecidos nos
Parametros Curriculares Nacionais (PCNs), que versam sobre o0 ensino de arte e tém
a musica como conteudo integrante da educacéo basica, estes ndo compreendem,
necessariamente, a aplicacdo de um programa de ensino instrumental, ja& que, a
postura adotada em sua elaboragdo, baseia-se em propostas de desvinculagcdo da
aula de musica do ensino de instrumentos.

Entidades de classe e demais profissionais da educacao musical, buscam a
aprovacéo junto ao Conselho Nacional de Educacéo, de diretrizes que estabelecam
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mais claramente como se dard o ensino de musica nas escolas regulares, e que
orientem tanto as escolas, os professores, as secretarias, quanto ao proprio Ministério
da Educacao.

O projeto de resolucao enviado a Camara de Educacao Béasica do Conselho
Nacional de Educacédo, sob parecer N°12/2013 - aguardando homologacéo - tem
como objetivo definir as “Diretrizes Nacionais para a operacionalizagao do ensino de
Musica na Educacgéo Bésica”. O documento orienta quanto a realiza¢do das atividades
do ensino de musica, sugerindo a formacéo de grupos vocais e instrumentais, além do
ensino de diferentes cantos, ritmos, das no¢ées basicas de musica, dos cantos civicos
nacionais e dos sons de instrumentos de orquestra, das dancas e sons de instrumentos
regionais e folcloricos, visando valorizar e promover a diversidade cultural brasileira.

Esta orientacdo pode contribuir, sobremaneira, para a implantacdo da pratica
musical instrumental nas escolas, ampliando as perspectivas para o desenvolvimento
de projetos que viabilizem a formagdo de grupos musicais como coros, orquestras
e bandas, aproveitando estes ambientes de ensino para a promo¢ao de um ensino
cultural.

A seguir seréo apresentados aspectos institucionais e abordagens pedagogicas
musicais intercaladas a revisao de literatura adotada na pesquisa.

31 PERSPECTIVA PEDAGOGICO-MUSICAL DO PROJETO

Entre as diversas contribui¢cdes de autores que discutem os objetivos e beneficios
da educacgao musical com instrumentos musicais no curriculo das escolas brasileiras,
destaca-se o trabalho do professor doutor Joel Barbosa (UFBA) por sua importante
pesquisa realizada no Brasil e por ser autor da principal proposta metodolédgica para
sistematizacdo do ensino coletivo de instrumentos musicais. Em sua proposta, foram
elaborados os livros Da Capo (2004), Da Capo Criatividade 1 e 2 (2010), ja publicados
para instrumentos de sopro e percusséao, além de outros titulos, como o Da Capo Tutti,
que envolvem formacgodes instrumentais amplas com a inclusdo de instrumentos de
cordas, ja em fase de testes desde o0 ano de 2014.

Em oficina ministrada na programacgéo do Encontro Regional da ABEM, realizado
em Sao Luis no ano de 2014, Barbosa apresenta uma nova perspectiva de trabalho,
utilizando-se do conceito de Educacéo Musical Coletiva com Instrumentos Musicais
(EMuCIM), metodologia esta, focada no ensino e aprendizagem instrumental, que
compreende 0s processos de transmissao e aquisicao de saberes e/ou habilidades,
apreciar e/ou fazer musica realizados coletivamente com instrumentos musicais e que
muito tem a contribuir no desenvolvimento e realizacdo desta pesquisa.

Um relevante aspecto levantado por Barbosa (2014) é a conexao entre as atuais
filosofias da educagdo musical e o ensino instrumental proposto na elaboragcéo dos
livros didaticos e, principalmente, fundamentado nos principios estabelecidos pelos
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Parametros Curriculares Nacionais.

A utilizacdo de uma metodologia que contemple a diversidade musical brasileira
€ atribuida como ponto chave para o ensino musical instrumental na escola basica.
Quanto a isso, o método coletivo de ensino de instrumentos de orquestra Da Capo
Tutti, do prof. Dr. Joel Barbosa serve como importante recurso metodolégico, haja vista
a sistematizac&o de conteudos e repertdrio que viabilizam a aplicacdo de um programa
em afinidade com as atuais propostas de educag¢ao musical e com o curriculo nacional
de ensino previsto nos PCN’s.

Em busca de uma visdo que atribua ao aprendizado musical instrumental uma
oportunidade de inclusdo e acesso a educacdo musical, percebe-se que a proposta
na qual o Da Capo Tutti se insere, demonstra estar adequada a alunos de diferentes
contextos educativos e sociais, atendendo ao grande e principal desafio da educacao
musical em um pais continental como o Brasil.

41 REFLEXAO SOBRE AS AULAS DE MUSICA E O CONTEXTO CULTURAL DA
UNIDADE DE EDUCACAO BASICA GOMES DE SOUSA

Em uma atividade de apreciacdo durante as aulas de educagdo musical,
foi apresentada a obra “Quadros de uma exposicéo”, famosa suite para piano do
compositor russo Mussorgsky, em trés performances diferentes. Uma tocada por
uma banda de rock, outra por piano e também em sua verséo original para orquestra.
Em seguida, perguntou-se, qual a versao que mais gostaram? Dentre as respostas,
constata-se claramente a existéncia da multiplicidade cultural dos alunos.

Aluno A: Orquestra. Porque é um conjunto de musicos e tem regente. E muito
organizado e € muito emocionante. Mesmo eu nunca tenha visto ao vivo, mas tenho

vontade de ir. Tem a impressao de musica da realeza, as pessoas comeg¢am a
chorar. Deve ser muito emocionante.

Aluno B: Nenhuma. Porqué eu gosto é de funk, forrdé e reggae nao essas. Piano e
orquestra faz eu dormir porque séo lentas.

(Transcricao de respostas das atividades avaliativas na turma 71)

O entendimento demonstrado pelos alunos exemplifica como o fenémeno musical
e a experiéncia concebida por eles se faz latente em suas vidas. Isso nos conduz a
reflexdo de como desenvolver e envolver estes alunos em um ambiente musical que
lhes fornecga satisfacéo e prazer durante o processo de aprendizagem.

Diante da configuragcéo cultural do mundo, as reflexdes sobre o papel e as
caracteristicas da escola dentro desse novo mundo hibrido, deve ser vista como um
espaco em mudanca. Costa et al (2003), apresenta os Estudos Culturais em Educacgéo
comomodo de estabelecerumaressignificacao e/ou umaformade abordagem do campo
pedagdgico em que, questdes como cultura, identidade, discurso e representacéo
passam a ocupar, de forma articulada, o primeiro plano da cena pedagdgica (p. 36).
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Partindo desta visdo, que une cultura e educacéo, a musica garante que criangas
e jovens sintam-se inclusos na sala de aula tendo suas vidas musicais, seus valores e
habilidades musicais desenvolvidos no cotidiano, valorizados e tratados com respeito.

Com o propoésito de adentrarmos no universo das caracteristicas e peculiaridades
existentes no contexto de aplicacao desta acao pedagogica, realizamos “um passeio”
pela comunidade, o que favoreceu uma melhor compreensao das multiplicidades de
origens musicais, culturais e sociais, fundamental para estabelecer um ambiente de
ensino e aprendizagem inclusivo. A partir de entdo, passamos para a fase de aplicagéo
do projeto de iniciagdo instrumental e investigando suas possiveis contribuicbes e
resultados educacionais, sociais e politicos para area da educagao musical instrumental.

As informacgdes extraidas da realidade que envolve a comunidade escolar,
levaram-nos a refletir sobre a formulacéo de estratégias que visassem superar, por
meio de agcdes educacionais efetivas, esta realidade, contribuindo para alcangar um
indice aceitavel de desenvolvimento educacional, cultural e social dos educandos.

Diante deste universo multiplo presente na escola, constatou-se o interesse dos
alunos em participar das aulas de musica e uma afeicdo especial a musica e ao desejo
de aprender tocar um instrumento musical, 0 que motivou a implantagcdo do projeto
“Orquestra Escolar’ na UEB Gomes de Sousa, iniciado em abril de 2015.

Foram apresentados aos alunos os instrumentos das familias de cordas, sopro
€ percussao, para que os alunos conhecem mais sobre 0s aspectos historicos, suas
possibilidades técnicas e a importéncia de cada instrumento para musica em geral.
Em seguida, os alunos puderam fazer suas escolhas, ficando a turma distribuida da
seguinte forma: trés violées, quatro violinos, trés saxofones, duas clarinetas, dois
trompetes, dois trombones e uma flauta transversal (Fig. 1).

Figura 1: Formacao da orquestra escolar apds definicdo dos instrumentos para cada aluno.

A abordagem utilizada nas aulas, envolve de forma integrada os conteudos de
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performance, apreciacdo e composi¢cao como elementos bases para o desenvolvimento
musical consciente com base nos conceitos apresentados por Elliot (1995), reforcado
por Swanwick (2003) e que se encontram inseridos na metodologia empregada por
Barbosa (2014) no método Da Capo.

No que envolve estes aspectos, as aulas eram planejadas integrando todos esses
meios de forma que o aluno era estimulado a produzir som no instrumento, improvisar
usando padrdes aprendidos na aula ao mesmo tempo que conhecia os termos e sinais
da grafia musical como descrito na imagem abaixo (Fig. 2).
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Figura 2: Aula sobre padrdes ritmicos.

Um aspecto importante e que reflete no sucesso educacional desta proposta,
consiste na ideia de que o professor precisa apaixonar-se pelo trabalho musical e
pelo encontro promovido durante o aprendizado. A esse respeito, Tadeu (2004)
complementa que apaixonar-se é aprender, dizendo também o inverso, aprender é

apaixonar-se.

51 CONSIDERACOES FINAIS

Durante a execucéo pratica do ensino musical instrumental na UEB Gomes de
Sousa na Vila Maranh&o, Sao Luis — MA, foram encontradas diversas dificuldades
pedagdgicas superadas com a ado¢ao de uma proposta de ensino alicercado nas aulas
coletivas que favorecam a conexao com o curriculo musical escolar em detrimento de
um ensino musical tradicional.

Esta visdo nos faz crer que o ensino instrumental pode contribuir para uma
maior consolidacdo da musica em nossos curriculos, haja vista sua forca de envolver
a comunidade escolar em sua totalidade e integrar aspectos importantes para a
implementacdo de uma nova escola, alicercada no contexto atual dos alunos como
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prescrevem os PCNs, ao destacar que a educacao deva ser capaz de promover a
realizacéo pessoal, a qualificac&o para um trabalho digno, para a participacdo social
e politica, enfim, para uma cidadania plena da totalidade de seus alunos e alunas”
(BRASIL, 1998. p.10).

Esse pensamento reforca o posicionamento de que o ensino alcangado por praticas
de ensino instrumental que envolve a formagao de grupos musicais na escola, pode
influenciar significativamente no processo de educacé&o musical e consequentemente
no modo de ver o ensino musical como parte da educacéo e da vida cotidiana dos
estudantes.

Contudo, as praticas musicais escolares fundamentadas no ensino instrumental,
podem contribuir para o exercicio de um curriculo que vise cada vez mais a formacao do

cidadao, desenvolvendo a consciéncia critica dos alunos e afirmacéao das identidades.
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