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APRESENTACAO

A trajetoria da educacéo musical no Ocidente é marcada por diferentes visdes e
compreensdes dispares. Os valores filosoficos tiveram seu foco redirecionado, os
objetivos da educacdo musical foram modificados por tantas vezes quanto os
paradigmas pedagogicos e sociais foram sugeridos, consolidados, questionados e
reconstruidos.Em uma recapitulagéo do valor da musica ao longo da histéria, notamos
gue a musica esteve desvinculada da educacgao durante o periodo medieval. A infancia
receberia aceitacao social e orientacdo escolar especifica a partir da Renascenca e
seria objeto de estudos durante o século XVIII, propiciando o surgimento dos métodos
ativos em educacao musical de Rousseau, Pestalozzi, Herbart e Froebel (Fonterrada,
2005, p.38-40; 48-53). A educacao musical do século XIX foi marcada pela publicacéo
de tratados de teoria que ‘treinavam’ o dominio técnico, ja que o Romantismo
caracterizava-se pela figura do virtuose. Os conservatérios particulares, por sua vez,
eram os centros onde o ensino orientado para o virtuosismo era fortemente estimulado.
No século XX, os modelos filos6ficos surgiam na mesma velocidade em que eram
substituidos por outros modelos. O desenvolvimento tecnologico e as efémeras
mudancas de pensamento social e politico criaram um ambiente para o aparecimento
de métodos pedagdgico-musicais que buscavam a sensibilizagcao integral da crianca
qguanto ao fazer e ouvir musicais. Jacques Dalcroze e a educacgéo do corpo na vivéncia
musical; Zoltan Kodaly e a educagao musical autdéctone; Edgar Willems e a educacéo
auditiva quanto a sensorialidade, afetividade e inteligéncia; Shinichi Suzuki e a
educacao para o talento. Da segunda geracao de pedagogos musicais (a partir dos
anos 1960), Murray Schafer, Keith Swanwick e John Paynter também contribuiram
com novas estratégias em relacéo ao desenvolvimento cognitivo-musical da crianca, a
educacado sonora e aos aspectos psicologicos observados nas diversas fases da
infancia e da adolescéncia. Neste ponto podemos perguntar: se ha tantos métodos e
sistemas de pedagogia musical que valorizam o aluno e orientam o professor, qual a
necessidade de uma filosofia para a educacéo musical? A resposta pode comecgar com
a nocao de que uma filosofia da musica sempre permeou a educacao musical em seus
diferentes periodos na histéria, e com a concordancia de que um posicionamento
filosofico que incida diretamente sobre a pratica da educagao musical contribui para a
reflexdo na acdo pedagogica. Esta reflexdo pode determinar a natureza e o valor da
educacao musical, e é desse tema que tratamos mais especificadamente a seguir.
Nas linhas abaixo, propomos o dialogo e evidenciamos o confronto entre os estudos
de Bennett Reimer (1970) e David Elliott (1995) a fim de esbocar suportes filoséficos
que orientem o trabalho do educador musical em sala de aula.Os autores assinalam
gue a educacao musical deve ter entendimento da natureza e do valor estéticos da
musica, a fim de realmente tornar-se educacdo musical. Porém, como veremos a
seguir, essa opg¢ao por uma educagdo estética encontra oposicdo e contra-
argumentacao nos estudos de outros pesquisadores da educacgéo musical. No artigo



A ETICA GREGA E SEU PRINCIPAL PENSAMENTO EM SOCRATES, os autores
Joao Leandro Neto, Tayronne de Almeida Rodrigues, Murilo Evangelista Barbosa
visam fomentar alguns pensadores sofistas e trazer enfoque & Etica socratica grega.
Através de estudos e pesquisas busca-se aprimorar e aferir percepg¢des e valores
atribuidos as opinides e ao relativismo apontado pelos sofistas que moldavam a ética
de acordo com seus valores, sendo necessario seguir os valores que cada um julgasse
mais correto de viver. No artigo A IMPORTANCIA DO AUTOCONHECIMENTO DA
RESPIRACAO APLICADO A PRATICA INSTRUMENTAL DO VIOLINO E DA VIOLA,
o autor Oswaldo Eduardo da Costa Velasco discute e aponta reflexbes sobre como
desenvolver a conscientizagao e o interesse na observagao da respiracao. A pesquisa
esta direcionada para o estudo e a pratica instrumental do violino e da viola. No artigo
AINFLUENCIA DA CULTURA MIDIATICANO GOSTO MUSICAL DOS ESTUDANTES
DE UMA ESCOLA PUBLICA ESTADUAL DE EDUCACAO BASICA, o autor Frank
de Lima Sagica buscam compreender a influéncia da midia na formacéo do gosto
musical desses estudantes. A metodologia utilizada se deu por uma pesquisa em
campo, com aplicacao de questionario aos alunos. Os resultados deste trabalho
devem contribuir para a area da educag¢ao musical, no ambito da linha de pesquisa
Abordagens Socioculturais da Educacdo Musical. No artigo A MUSICA E O
DESENVOLVIMENTO GLOBAL DA CRIANCA NA PRIMEIRA INFANCIA, a autora
Jéssica Melina Behne Vettorelo buscam compreender os efeitos do contato com os
sons e a musica no seu desenvolvimento global, desde o periodo intra-uterino até os
cinco primeiros anos de vida, tratado aqui como primeira infancia. No artigo A
PERFORMANCE DO COCO SEBASTIANA: UM RITO DE PASSAGEM NA
TRAJETORIA ARTISTICA DE JACKSON DO PANDEIRO o autor Claudio Henrique
Altieri de Campos objetivo € buscar como um momento paradigmatico na trajetoria do
artista. Paratanto, dialoga com o pensamento de Turner, sobre liminaridade, e Foucault,
sobre anogéo de discurso. No artigo APRATICAPEDAGOGICA DOS PROFESSORES
DA EDUCACAO INFANTIL NO MUNICIPIO DE PALMAS-TO: DESVELANDO
CONCEPCOES DE AVALIACAO DA APRENDIZAGEM EM TURMAS DE PRE-
ESCOLA, a autora, Priscila de Freitas Machad buscou investigar que concep¢des de
avaliacao do processo de aprendizagem infantil que estdo presentes nas praticas
docentes. No artigo A RELACAO ENTRE O FAZER MUSICAL E O ESPACO
ESCOLAR: UM DEBATE COM PROFESSORES DE MUSICA, Monalisa Carolina
Bezerra da Silveira, busca investigar possibilidades e dificuldades que professores de
Educacéao Musical, em atividade, no Ensino Basico da Rede Publica Federal e Municipal
do Rio de Janeiro encontraram para que o fazer musical estivesse presente durante
suas aulas de musica. Os dados foram obtidos através de entrevistas semiestruturadas
junto a quatro docentes previamente selecionados. No artigo A UTOPIA DO
ISOMORFISMO INTERSEMIOTICO COMO MOTOR DA CRIAGAO: BREVE ANALISE
DO MOTET EM RE MENOR DE GILBERTO MENDES, o autor Victor Martins Pinto de
Queiroz visou explicitar a relagédo entre os procedimentos usados por ele em sua



musica e aqueles utilizados pelo poeta no poema, em busca do isomorfismo texto-
musica, defendido como solugéo para o dilema onde se julgava estar a musica, pelos
signatarios do manifesto Musica Nova, entre os quais estava Gilberto. No artigo
Anacleto de Medeiros: um olhar sobre a atuagcdo de um mestre do choro e das bandas
no cenario sociocultural carioca, os autores Sebastido Nolasco Junior e Magda de
Miranda Climaco visou as interacées do compositor Anacleto de Medeiros com o
ambiente social e musical do Rio de Janeiro do final do século XIX e principio do
século XX, atuando como choré&o e como regente de bandas. No artigo Anélise da
Sonata para viola e piano de Radamés Gnattali: primeiro movimento, os autores Maria
Aparecida dos Reis Valiatti Passamae e Felipe Mendes de Vasconcelos, os autores
Analisam o primeiro movimento da Sonata para viola e piano de Radamés Gnattali,
um personagem merecedor de maior sistematizacdo e divulgacdo de sua obra em
estudos que associem 0s processos criativos com a pratica musical, contribuindo para
a escuta e a apreciacdo. No artigo ANALISE DE FUMEUX FUME PAR FUMEE DE
SOLAGE: UMA BREVE APROXIMACAO ENTRE ARS SUBTILIOR E MADRIGAL,
os atores Victor Martins Pinto de Queiroz, Mauricio Funcia De Bonis Analisam a
contrapontistica da obra Fumeux fume par fumée, de Solage, buscando apontar as
especificidades do contraponto medieval ao mesmo tempo em que esclarece as
particularidades do periodo posterior a Ars Nova, a Ars Subtilior, propondo um registro
de suas semelhangcas com o madrigal renascentista na exacerbag¢do do cromatismo.
No artigo AS ALTERACOES NA PERCEPCAO MUSICAL DE PESSOAS COM
EPILEPSIA DE DIFiCIL CONTROLE, UMA BREVE DISCUSSAO SOBRE MODELO
DE COGNICAO, FUNCOES MUSICAIS E MUSICOTERAPIA, os autores Fernanda
Franzoni Zaguini Clara Marcia Piazzetta, busca estabelecer uma discussao sobre o
modelo de percepcdao musical e o processamento auditivo cerebral até a gestalt
auditiva descrito por Koelsch (2005, 2011), mostrando a importancia destes
conhecimentos para o trabalho musicoterapico na reabilitagdo neurolégica de pacientes
com epilepsia. No artigo AS REGRAS DE EXECUCAO MUSICAL EM MARPURG, O
MUSICO CRITICO: RELACOES ENTRE RETORICA E MUSICA E A CONSTRUCAO
DE UMA PRONUNTIATIO MUSICAL, o autor Stéfano Paschoal tem o intuito de
evidenciar a forte relacdo entre Retorica e Musica. Aspectos composicionais da
linguagem de Theodoro Nogueira no Improviso n° 4 para violao os autores Lais
Domingues Fujiyama, Eduardo Meirinhos Trata-se da dissertagdo sobre os processos
composicionais de Theodoro Nogueira. Através do confronto de uma analise neutra
com a estética nacionalista/guarnieriana (a qual o compositor se vincula) e criticas de
violonistas sobre sua obra pretendemos definir alguns aspectos de sua linguagem. No
artigo ATUACAO DO MUSICO EM EMPRESAS: MERCADO, INDICATIVOS E
PROCESSOS, a autora Elen Regina Lara Rocha Farias, busca descrever e apresenta
questdes sobre a atuagao profissional do musico em empresas publicas e privadas,
assim como o0 mercado em que se insere e solicita deste profissional, indicativos de
um perfil condutor de agbes exitosas, bem como processos estruturadores de planos



de trabalho interdisciplinares que atendam e gratifiguem tanto a empresa quanto o
artista.No artigo BLUES NO PAiS DO SAMBA: ASPECTOS DETERMINANTES
PARA A PRESENCA DO BLUES COMO FAZER MUSICAL NO BRASIL, o autor
Rafael Salib Deffaci, traz a Derivagdo de sua dissertacdo de mestrado em Mdusica
(UDESC, 2015). Nele, evidenciarei alguns aspectos - estético/musicais, culturais,
sociais e historicos - determinantes para a presenca do blues no Brasil como género
musical, inicialmente estrangeiro, e seus caminhos até sua incorporacédo e
ressignificacdopelamusicalidadebrasileiranaatualidade.Noartigo COMPREENDENDO
A CONSTRUCAO MELODICA DE DANIEL: PROCESSO DE COMPOSICAO
MUSICAL, a autora Aline Lucas Guterres Morim, busca compreender o processo de
construcdo melddica do sujeito Daniel. Os dados da analise sdo um recorte da
dissertacao “O processo de composi¢cao musical do adolescente: acdes e operacoes
cognitivas”, orientado por Leda Maffioletti, No artigo CONCEPGOES DIDATICAS
SOBRE AS TECNICAS EXPANDIDAS E SUA APLICACAO NO REPERTORIO DE
TUBA, o autor Gian Marco Mayer de Aquino, busca apresentar concepcoes didaticas
sobre as técnicas expandidas e sua aplicagao no repertério de tuba. Este € um recorte
de sua pesquisa de mestrado. No artigo CONTRIBUIGOES DA COGNICAO MUSICAL
A CIENCIA DA INFORMACAO, os autores Juliana Rocha de Faria Silva, Fernando
William Cruz buscam Saber como as pessoas escutam e se elas escutam da mesma
maneira; porque ha certas musicas que sao preferidas por muitos; se as pessoas
ouvem de formas diferentes e porque ha pessoas da nossa cultura que néo séao
movidas pela musica como outras sdo as perguntas feitas por estudiosos de diversos
campos como o0 da Psicologia Cognitiva, da Neurociéncia, da Computacédo, da
Musicologia e da Educacao e revelam a natureza interdisciplinar da area emergente
que inclui a percepcéo e cognicdo musicais (LEVITIN, 2006). No artigo EDUCAGCAO
MUSICAL DE ALUNOS DEFICIENTES VISUAIS COM AS TECNOLOGIAS DE
INFORMAGAO E COMUNICACAO (TIC): UMA PROPOSTA DE ENSINO A PARTIR
DO DISPOSITIVO MAKEY MAKEY, os autores Alexandre Henrique dos Santos,
Adriana do Nascimento Araujo Mendes aborda uma experiéncia em educag¢ao musical
para alunos com deficiéncia visual utilizando as Tecnologias de Informacéo e
Comunicacéao (TIC) e um modelo pedagobgico que orienta teoricamente 0 ensino com
as mesmas: o Technological Pedagogical and Content Knowledge (TPACK). No artigo
EDUCACAO MUSICAL E HABILIDADES SOCIAIS, os autores Paula Martins Said e
Dagma Venturini Marques Abramides, buscou investigar o efeito da educa¢cado musical
no repertorio de habilidades sociais em criangas expostas e ndo expostas a educacéo
musical. No artigo Educacéo Musical, Neurociéncia e Cognicéo:

Uma Reviséo Bibliografica Dos Anais Do SIMCAM, os autores Cassius Roberto
Dizar6 Bonfim, Anahi Ravagnani e Renata Franco Severo Fantini

Buscam apresentar um panorama atual desta producao na tentativa futura de
aproximar o conhecimento produzido a realidade da docéncia. Embora a producéo de
estudos académicos sobre estes trés temas esteja visivelmente em crescimento, notou-



se que o numero de publicacdes que relacionam os trés elementos simultaneamente
ainda seja incipiente. ENSINO DE MUSICA E NOVAS TECNOLOGIAS: INICIACAO
EM PERCUSSAO POR MEIO DE VIDEO GAME ARTE EM SUA RELACAO COM
A OBRA DE ESCHER No artigo ENSINO DE MUSICA E NOVAS TECNOLOGIAS:
INICIACAO EM PERCUSSAO POR MEIO DE VIDEO GAME ARTE EM SUA
RELACAO COM A OBRA DE ESCHER, os autores Ronan Gil de MoraisJean Paulo
Ramos Gomes, Lucas Davi de Araujo, Lucas Fonseca Hipolito de Andrade, buscam
apresentar questées pertinentes a iniciacdo musical voltada ao ensino de solfejo,
percepg¢ao e principalmente de praticas instrumentais percussivas, e surgiu como
consequéncia de atividades desenvolvidas em um curso de extenséo para criangas
de 08 a 14 anos. No artigo Estudo Comparado das Flutuagcdes de Andamento em
Quatro Gravacgdes de Du Schénes Bachlein para violdo solo de Hans Werner Henze,
o autor Jodo Raone Tavares da Silva Busca estudar o comparativo das flutuagdes de
andamento em quatro interpretacdes da peca Du Schdnes Bachlein de Hans Werner
Henze (1926-2012) feitas por diferentes violonistas. No artigo Estudo das relagdes
entre Forma e Densidade na Sinfonia em Quadrinhos de Hermeto Pascoal, o autor
Thiago Cabral, realiza uma avaliagao quantitativa do parametro densidade em quatro
secdes da peca Sinfonia em Quadrinhos (1986) de Hermeto Pascoal (1936). No
artigo EXPERIMENTALISMO E MUSICA CONCRETA NO JAPAO POS-GUERRA:
RELIEF STATIQUE (1955) E VOCALISM Al (1956) DE TORU TAKEMITSU, o autor
Luiz Fernando Valente Roveran propdem-se discussdes acerca do contraste entre a
musica concreta de Pierre Schaeffer e nosso objeto de estudo.
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RESUMO: Este trabalho visa fomentar alguns
pensadores sofistas e trazer enfoque & Etica
socratica grega. Através de estudos e pesquisas
busca-se aprimorar e aferir percepgdes e valores
atribuidos as opinides e ao relativismo apontado
pelos sofistas que moldavam a ética de acordo
com seus valores, sendo necessario seguir 0s
valores que cada um julgasse mais correto de
viver. J& Soécrates é considerado pai da ética,
POisS O seu pioneirismo nesse campo valorizava
as virtudes para que assim o homem entrasse
em comunhdao com a felicidade. Sécrates
também busca a obediéncia da lei como modelo
ético a ser seguido, uma vez que o referencial
de sua obra de vida é autoconhecer-se para
que assim cada individuo possa compreender
e praticar a verdade de forma plena.
PALAVRAS-CHAVE: Sofistas. Etica. Socrates.
Valores.

Musica, Filosofia e Educacao

EM SOCRATES

ABSTRACT: This work aims to foster some
sophist thinkers and bring focus to Greek
Socratic Ethics. Through studies and research,
we seek to improve and assess perceptions and
values attributed to the opinions and relativism
pointed out by the sophists who shaped ethics
according to their values, and it was necessary to
follow the values that each one considered more
correct to live. Already Socrates is considered
the father of ethics, because his pioneering
in this field valued the virtues so that the man
entered into communion with happiness.
Socrates also seeks the obedience of the law
as an ethical model to be followed, since the
reference of his work of life is self-knowledge
so that each individual can fully understand and
practice the truth.

KEYWORDS: Sophists. Ethics. Socrates.
Values.
11 INTRODUCAO

Abordando as teorias sofisticas,

principalmente de dois grandes mestres, sendo:
Protagoras de Abdera e Goérgias de Leontini,
podera se perceber o inicio da questao ética,
sua repercussao social e como se tornou a
base do pensamento e da teoria socratica,
contudo, ndo uma base positiva, mas sim uma
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de discussao e refutacao por parte deste para com aqueles.

Em Sécrates, serd mostrado como ele fez nascer a filosofia acerca da ética e
como ela passou a ser uma das grandes preocupacdes do homem grego de entdo,
tudo isso embasado nas suas teorias sobre a virtude, a felicidade e a esséncia do ser
humano, além de sua refutacéo aos argumentos sofistas.

Etica. Um dos grandes questionamentos que atualmente se revela é a respeito
desse tema e aquilo que a ele esta envolvido. Neste trabalho é possivel verificar
gue a questao que o envolve nao € tdo nova quanto se pode pensar, mas remonta
os primordios da experiéncia filosofica encontrada no ser humano, numa época na
qual os grandes pensadores mudaram o seu enfoque de discussao e passaram a se
empenhar no ser humano e naquilo que a ele se quer ou se pode dizer.

2| A SOFISTICA

Apos a Grécia experimentar um periodo no qual a filosofia se dedicara ao objeto
cosmologico e, sobretudo, se interrogando pela origem de todas as coisas (arkhé),
ela passou a vivenciar uma revolugao de abordagens, visto que as respostas para o
problema que envolve o principio ndo eram tao convincentes e acabaram se tornando
contraditorias, além do que as questbes politico-sociais que estouraram nas grandes
cidades cobraram dos cidadédos novas posturas e trouxeram a eles novas reflexdes
gerando um olhar mais atento para as questées do homem.

Esse sistema que se formou acabou por culminar na apresentacéo de uma nova
problematica, o proprio homem e aquilo que a ele esta ligado. Os primeiros pensadores
a abordarem tal tematica foram os sofistas, grupo de filésofos que se especializaram
naquilo que diz respeito ao homem e sua relagdo com a sociedade.

Tais filésofos foram conhecidos como os “provedores de sabedoria moral e
politica das cidades-estado da Grécia no século V a.C.” (HALDANE, 1996 p. 720), ou
seja, aqueles que formavam a opinido dos jovens e os ensinavam a formar a opiniao
dos outros. Entre este formar opinides e prover a moral e a politica entra o inicio da
questéo ética encontrada na sofistica, sendo, por uma base até mesmo negativa, o
subsidio encontrado por Sécrates e pelos que vieram depois de sua reflexdo para
combater tdo ferozmente tais pensadores, pois estes agiram muito mais para o seu
proprio bem — 0 pagamento que cobravam para ensinarem suas licoes — do que para
formarem uma juventude critica e ética que agisse conforme aquilo que a sociedade
de seu tempo determinava como um bem comunitario, segundo a critica daqueles.

Baseando-se em Protagoras, um dos grandes mestres da sofistica, que dizia
ser o homem a medida de todas as coisas, ocorreu uma mudan¢a de enfoque com
relacdo a verdade e aos conceitos que regem o agir € o relacionar-se do ser humano,
entre eles a propria ética, gerando, assim, a “revolucéo relativista e subjetivista”, que
perdura até os dias atuais.
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Colocando Goérgias em evidéncia, outro grande mestre da sofistica, observa-se
a ocorréncia do niilismo em seu pensamento, sendo ele mesmo tido como o grande
pai do “nadismo” Ocidental. Em sua afirmacéo “o ser ndo existe e o ndo-ser existe”,
Gorgias leva o relativismo de Protagoras ao mais radical ceticismo. Gérgias apresenta
0 pensamento de que n&o pode haver conhecimento certo das coisas e que, por iSso
€ necessario esforgar-se por persuadir os homens da probabilidade do que aparece.

Assim, toda e qualquer acdo humana pode ser justificada, visto que a verdade né&o
existe e que os valores, as leis e as normas séo totalmente cabiveis ao questionamento
segundo a necessidade e a capacidade de retérica. Dessa forma, consequentemente, a
ética tornou-se altamente questionavel a ponto de atitudes antiéticas serem justificadas
como totalmente éticas ou postas dentro de moldes de moralidade, s6 que de forma
superficial.

Diante dessa nova realidade encontrada ocorre o inicio da problematica a
respeito da ética na Grécia Antiga, com a questao sofistica em alta e seus criticos que,
baseados naquilo que aqueles disseram, iniciaram questionamentos restauradores da
antiga ordem que culminaram no surgimento de uma filosofia

prépria de estudos éticos.

31 O RELATIVISMO ETICO SEGUNDO PROTAGORAS

Protdgoras de Abdera, considerado o “pai do relativismo Ocidental”, langou ao
mundo, com sua afirmacado: “o homem é a medida de todas as coisas, das coisas
que sao enquanto séo, das coisas que nao sao enquanto nao sao”, que a verdade, 0
bem e tudo aquilo a que o ser humano esta ligado ou ainda vai se ligar, agora dados
como bons ou virtuosos séo, na realidade, relativos a cada pessoa, sendo que cada
individuo considera aquilo que melhor Ihe servir. Relativizando a verdade, Protagoras
inaugura uma visdo de mundo totalmente ordenado segundo aquilo que o individuo
tem para si como bom. Interpretando o axioma de Protagoras vé-se que:

Por “medida”, Protagoras entendia a “norma de juizo”, enquanto por “todas as
coisas” entendia todos os fatos e todas as experiéncias em geral. [...] Protagoras
pretendia negar a existéncia de um critério absoluto que discrimine ser e nao-
ser, verdadeiro e falso. O unico critério € somente 0 homem, o homem individual.
[...] Sendo assim, ninguém esta no erro, mas todos estdo com a verdade (a sua
verdade)” (REALE, 2003 p.77).

Observando essa consideracao de Protagoras pode-se perceber que ele, negando
uma verdade e bem universais, deixando o julgamento para cada individuo, relativizou
a ética, atribuindo a ela a caracteristica de reguladora dos valores de género de acao
realizados pelo ser humano. Portanto, as definicdes que existiam até entdo cairam na
interpretacéo subjetiva e chegaram a criar uma ética individual aplicavel segundo a
capacidade de persuasao do locutor para com seu ouvinte.

Como os conceitos éticos eram advindos da propria ética natural e da de direito,
conclui-se que, por ser comum a cada ser humano, entrou no relativismo enquanto
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simultaneamente caiu no subjetivismo. A primeira pode-se dizer que se tornou relativa,
pois entrou no campo do bem individual — “meu bem &€ meu e pode nao ser para
vocé ou para qualquer outro, visto que minha interpretacdo de mundo € diferente da
que cada individuo tem para si”. A segunda virou subjetiva, pois cada ser humano,
segundo a utilidade que ele bem entender, pode dar a interpretacao que desejar para
as leis, segundo os critérios que cada individuo adota para si.

Para Protagoras: “a conexao entre ética, politica e retérica [...] era importante
[...], pois melhora a natureza humana, moral e fisica” (GUTHRIE, 1995 p.158).
Isso quer dizer que aquilo que Protagoras ensinou, contudo, ndo o fez para frisar a
relacdo subordinativa do ser humano, mas sim como mais uma ferramenta para o
desenvolvimento do bem nas relagdes politicas existentes na Grécia, pois, segundo o
proprio Protagoras: “[...] oradores bons e habilidosos fazem processos bons em vez de
maus parecerem justos a cidades” (GUTHRIE, 1995 p. 158).

Com o passar dos tempos, pode-se concluir que a mensagem de Protagoras
foi sendo substituida e adotada para justificar fins que ndo seriam dos mais licitos,
que visavam apenas o prazer individual e subjugava os coletivos, baseando-se,
principalmente, no principio do persuadir € convencer para ser sabio e virtuoso.

41 O “CONVENCER-SE” EM PROTAGORAS E GORGIAS

A sofistica desenvolveu, com Protagoras, uma de suas formas mais absolutas
de argumentagéo: a antilogia. Esta consiste em enunciar todos os argumentos
a favor e contrarios a certa questéo e tornar aquele argumento que se apresenta
como fraco mais forte do que os outros. Dessa forma, o desenvolvimento da retérica
e do convencimento tornou-se a virtude ensinada por Protagoras: “exatamente essa
‘habilidade’ de saber fazer prevalecer qualquer ponto de vista sobre a opinido oposta”
(REALE, 2003 p. 77).

Assim, com o conceito de verdade relativizado e, mais tarde ocorre, com Gorgias
de Leontini, 0 desmembramento da relagao existente entre a palavra e a verdade, a
persuasao e a sugestao tornaram-se ferramentas praticas para serem utilizadas na
politica e no convencimento de um publico. Utilizar-se de artimanhas sugestivas e
capciosas para convencimento de outros, o0 agir da palavra tornou-se a agao individual
sobre a coletiva, sendo aquilo que para este homem € bom ele faz com que, por meio
dessas ferramentas, seja bom para os outros também, como diz Guthrie:

[...] o sofista faz de suas palavras o que o doutor faz com drogas [...], ou seja,
muda o aluno para um estado melhor. Ele ndo o faz trocar falsas crencas por
verdadeiras, pois crencas falsas sdo impossiveis; mas, qguando um homem tem um
estado pervertido (poneron) de mente e pensamentos saos (chresta) — ndo mais
verdadeiros, mas melhores. [...] Coisas que toda uma cidade pensa ser justas e
honradas (kala) sdo-lhes tais enquanto ela pensa que 0 sdo; mas nos casos em
que elas sao danosas (ponera), o0 homem sabio as substitui por outras que sédo e

parecem sas (chresta). Permite-se, assim, que certos homens sejam mais sabios
do que os outros, embora ninguém pense falsamente” (GUTHRIE, 1995 p. 162).
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O desmantelamento da opinido comum foi precedido pelo aprendizado do fazer-
se convencer dentro das questdes que serdo debatidas. Por isso a sofistica, foi quem,
justamente, realizou esta grande preparagcdo ao capacitar os jovens que estavam
entrando no mundo politico da polis grega a conseguirem persuadir e fazerem com que
suas opinides prevalecessem sobre as das outras pessoas. Teorizou tantas formas de
técnicas de retdrica e convencimento que chegaram a negar a ética da cidade para,
segundo os seus critérios, fazer valer a ética pessoal do individuo que desses artificios
se utilizava.

O agir, o fazer-se convencer e o persuadir podem ser chamados de virtudes
quando se trata de Protagoras e quem os pratica torna-se sébio e virtuoso. Toma-los
em tal categoria significa a justificativa encontrada para continuar se ensinando tais
meios, visto que agora podem ser percebidos como bons para a sociedade. A sabedoria
foi rebaixada somente ao encontrar boas palavras no momento certo, para a pessoa
certa e com o sentido e argumentos corretos, e nisto consistia 0 sucesso da educagao
proposta por Protagoras: o jovem, armado com essas habilidades, conseguiria o
sucesso em carreiras publicas ou politicas, visto que esta era vista justamente como
um meio “de saber fazer prevalecer qualquer ponto de vista sobre a opiniao oposta”
(REALE, 2003 p. 77), consistindo nisso a virtude e a problematica da opinidao coletiva,
onde esta ndo é mais vista como importante, pois aquela, por significar as coisas
boas do ser humano, diz que a opinido individual & mais relevante do que a primeira,
prevalecendo assim o ser individual em rela¢do ao ser coletivo.

51 AS CONCLUSOES DAS TEORIAS

Os sofistas, apesar de tudo, ndo queriam, no que diz respeito aos chamados
grandes mestres, que suas teorias se tornassem meios de fazer a vontade individual
de cunho negativo operar sobre 0 bem comum como foi dito e enfatizado no final do
primeiro tépico. Segundo Vazquez, a questéao néo foi sobre o que os sofistas ensinaram
— a retdrica, o discurso ou 0 convencimento — mas sim como ensinaram e as teorias
que desenvolveram em torno desse pensamento.

No inicio, a pretensao era de apenas desenvolver um conhecimento pratico em
meio a uma sociedade em estagio de mudancas, sendo de grande importancia as
questdes envolvendo a politica e a vida publica, fazendo-se necessarios meios de
expor o pensamento aos outros e de argumentar sobre os pensamentos contrarios
gue cada um trazia consigo. Nas palavras de Vazquez, sobre a justificativa do método
sofista:

O sofista [...] ndo ambiciona um conhecimento gratuito especulativo, mas pratico,
tendente a influir na vida publica. Por esta razéo, os sofistas se transformam em
mestres que ensinam principalmente a arte de convencer, ou retérica. Numa
sociedade em que o cidadao intervém ativamente e € muito importante ter éxito

na vida politica, a arte de expor, argumentar ou discutir ensinada pelos sofistas
[...] n&o deixa de ter uma aceitacao excepcional, até o ponto de converté-los numa
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verdadeira forca social (VAZQUEZ, 2000 p. 269).

Falando ainda sobre a questdo sofista, Vazquez aborda a questdo do
desvirtuamento do método sofistico e como isso coloca em conflito as relacées dos
sofistas com o restante da ala filoséfica da Grécia:

Mas esta arte de persuadir é desenvolvida e transmitida pondo em duvida nao sé

a tradicado, mas a existéncia de verdades e normas universalmente validas. N&ao
existe nem verdade nem erro, a as normas — por serem humanas — s&o transitorias.

Protagoras cai assim no relativismo ou subjetivismo [...], e Gorgias sustenta que
é impossivel saber o que existe realmente e o que nao existe (VAZQUEZ, 2000 p.
269).

Percebe-se entdo que a postura assumida pelos mestres da sofistica levou
aqueles que por eles eram ensinados a duvidarem das “verdades e virtudes” que eram
até entado valorizadas e, com isso, ocorreu uma inversao de valores éticos, visto que
estes ndo se estabeleciam de modo absoluto e imutavel, mas justificavel de diferentes
formas diante de diferentes situacdes, ou entdo mudados e reinterpretados — sendo
até mesmo reformulados — segundo as circunstancias careciam.

Em suma, segundo Guthrie, a retorica desenvolvida diante dessas teorias
era baseada nesse esquema: “Parecer e ser, crer e conhecer, persuadir e provar”
(GUTHRIE, 1995 p. 167). Se 0 argumento ético surgisse em uma dessas problematicas
abordadas pelos sofistas, a solugéo era justamente essa: fazer parecer a questao e
mostrar que ela é; levar o ouvinte a crer naquilo que se diz e mostra-lo ao conhecimento
de tal crencga; nisso entra a persuasao para convencer e provar que o argumento
e a colocagcao anterior do sofista € verdadeira e a da do questionador € falsa ou
contraditoria, mesmo que nao o seja.

Desse modo, a ética entrou em conflito consigo mesma diante do argumento
sofistico. Ocorreu uma separacédo entre a verdade dita e a existente, o que provocou
a desestruturacéo da ética tradicional e fez com que alguém surgisse para questionar
esse problema, contudo ndo como um grande “salvador” que livrou a todos do “mal”
sofista, mas como o ignorante que mostra a inconsisténcia do argumento deles e
desconstréi a verdade para coloca-la como realmente ela deve ser.

61 O PENSAMENTO ETICO EM SOCRATES

Apos o desenvolvimento da questéo sofistica em Atenas, especialmente, alguém
sentiu a necessidade de fazer com que a situacéo deturpada que se instaurou fosse
substituida por uma outra situacdo, na qual o homem vive segundo as virtudes
nao tidas como pessoais, mas comuns a cada ser humano que luta para conseguir
alcancga-las. Sécrates foi 0 homem que se levantou para abrir os olhos daqueles que
se iludiram pela sofistica e, com isso, colocar o pensamento critico de volta na cabeca
da juventude e da populacéo.

Socrates desenvolveu, para restabelecer a “moralidade” grega, a teoria
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essencialista do ser humano, além de restabelecer o conceito de virtude. Com base
ainda nas teorias sofisticas, contudo de maneira a refuta-las, Socrates estabeleceu o
primérdio da filosofia ética propriamente dita, porém ainda de forma muito superficial
como sera explorado mais adiante.

Mediante o conceito de areté, acdo humana, erro e fim do homem, Sécrates
desenvolveu seu pensamento ético e tentou mostrar que aquilo que os sofistas queriam
era nada menos do que tirar o que o homem tem de diferencial em relacdo aos demais
animais: a ansia pela busca da verdade e do bem comum e ndo a propagacéao da
mentira e do bem individual.

6.1 PRINCIPIO DO ARETE — A VIRTUDE NO HOMEM

Antes de se estabelecer o conceito de virtude, vale dizer um pouco sobre a
questao da esséncia do ser humano para haver melhor compreenséo mais adiante.
Para Socrates, a esséncia do ser humano consiste na psyché, que pode ser entendida
como a alma do homem. Seguindo seu pensamento, segundo Reale:

[...] por “alma” Sdécrates entende a nossa razdo e a sede de nossa atividade
pensante e eticamente operante. Em poucas palavras: para Sécrates a alma € o eu
consciente, ou seja, a consciéncia e a personalidade intelectual e moral (REALE,
2003 p. 95).

Analisando dessa forma, através da alma ja compreendida e, como mesmo foi
dito, tida como estado de moralidade do homem, Sécrates teve base para dizer que
o homem, devido a sua esséncia, que é a sua alma, € bom por natureza, eticamente
instruido para realizar aquilo que deve fazer. Contudo, agora aparece o conceito de
virtude em Sécrates, deve existir algo que leve o homem a tomar conhecimento daquilo
gue ele deve ou nao fazer. Enuncia-se, entdo, a virtude como “aquilo que faz a alma
ser tal como sua natureza determina, isto é, boa e perfeita” (REALE, 2003 p. 95).

A ciéncia e o conhecimento sdo dessa forma tidos como virtudes, ao passo que
0 erro vem da ignorancia sobre a mesma. Com isso, 0s valores agora sao vistos nao
mais como aquilo que embeleza o ser humano, referentes ao seu exterior, mas como o
qgue o leva a se conhecer e tomar consciéncia de sua esséncia enquanto homem. Nao
gue aquilo que ndo seja para a alma fosse denominado como algo ruim, ou até mesmo
sem valor, mas tudo dependeria da forma como seria empregado para se justificar e
tornar-se um valor. Em suma, como afirma Reale:

Socrates opera uma revolucdo no tradicional quadro de valores. Os verdadeiros
valores ndo sao os ligados as coisas exteriores, como a riqueza, o poder, a fama,
e tampouco os ligados ao corpo, como a vida, o vigor a saude fisica e a beleza,
mas somente os valores da alma, que se resumem, todos, no “conhecimento”. [...]
Isso ndo significa que todos os valores tradicionais tornam-se necessariamente
“desvalores”; significa, simplesmente, que “em si mesmos néo tém valor”. Tornam-

se ou nao valores somente se forem usados como o “conhecimento” exige, ou seja,
em funcao da alma e de sua areté; em si mesmos, nem uns nem outros tém valor

(REALE, 2003 p. 95).
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Vé-se entdo que, com isso, Socrates fez com que as agcdes fossem justificadas
ndao mais com um cunho pessoal, mas com um fim que nédo esta intrinseco a si, mas
ao todo. Retirando essa auto justificacao, ele refutou um dos impares pensamentos
sofistas, o das agdes e convencimentos para fim de se conquistar a felicidade individual
em qualquer ambito. Portanto, para Sécrates, se aquilo que é concebido como virtude
nao serve para edificar a alma, entdo nao serve para nada.

6.2 O AGIR DO SER HUMANO

A acdo em Socrates é desenvolvida segundo um critério especifico que se
caracteriza pela busca, dentro das capacidades humanas conhecidas, da felicidade
como fim ultimo. Contudo, segundo ele, ndo uma felicidade individual, regada de
prazeres e de satisfacao dos instintos, mas uma felicidade comum a todos, alcancada
por um esforco de cada individuo segundo o autocontrole e 0 dominio de si mesmo.
Percebe-se entao que, para Soécrates, o que norteia o agir do homem é a busca pela
felicidade e o que Ihe da forca de impuls&o para tal fim é algo que ele chamava de
enkrateia, que significa, em poucas palavras, autodominio.

Para alcancar tal felicidade, Sécrates disse que o individuo tem que ter para si
as virtudes que elevam a sua esséncia, ou seja, aquilo que é proprio da alma de cada
um. Alcancar este estagio significaria que ele, o individuo, j& seria senhor de si e ndo
necessitaria das coisas exteriores para se satisfazer, alcancando, assim a felicidade
tdo almejada e o equilibrio essencial que sé&o o fim de todos aqueles que estao no
caminho da virtude.

Com isso, Sécrates langou mais uma critica sobre a sofistica e fundamentou
mais um ponto da filosofia ética: agir ndo para seu beneficio particular em contexto
externo, mas agir para seu beneficio particular num contexto interno para ocorrer o
proprio autocontrole e, com isso, remontar a condi¢ao social natural do ser humano
como ser bom e voltado para a bondade.

Socrates ainda disse que a felicidade é alcancada segundo o agir do homem
e suas escolhas. Isso implica em fazer com que a responsabilidade quanto a essa
guestéo se tornasse algo totalmente dependente do ser individual. Quem, com suas
acoes, escolhesse pelo caminho da busca ética da felicidade tornar-se-ia um individuo
no qual o mal ndo pode chegar. Socrates ao explicar sobre a questdao do novo conceito
de felicidade, afirma que o homem é feliz, independentemente das circunstancias.

[...] Segundo Sécrates, o homem virtuoso [...] “ndo pode sofrer nenhum mal, nem
na vida, nem na morte”. Nem na vida, porque os outros podem danificar-lhe os
haveres ou o corpo, mas néo arruinar-lhe a harmonia interior e a ordem da alma.
Nem na morte, porque, se existe, ele ja viveu bem no aquém, e o além € como um
ser no nada. [...] Sendo assim, para Socrates o homem pode ser feliz nesta vida,
quaisquer que sejam as circunstancias em que lhe cabe viver e seja qual for a

situagdo no além. O homem ¢é o verdadeiro artifice de sua proépria felicidade ou
infelicidade” (REALE, 2003 p.98).
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Por ultimo, Socrates fez o comparativo entre o individuo feliz e o infeliz. A
felicidade consiste, como ja foi afirmado, em ser virtuoso — buscar a harmonia interior
e o0 ordenamento da alma —, enquanto a infelicidade é encontrada no injusto e naquele
gue pratica o mal. Assim, Socrates forca o individuo a ser ético em seu agir, a praticar
0 bem — mostrando, nesse praticar o bem, o carater comunitario da felicidade — visto
que, por natureza, o homem busca a felicidade que somente sera alcancada se ele
atuar no seu meio como ser virtuoso, justo ou, em outras palavras, ético dentro dos
paréametros de sua esséncia, sendo senhor de si e se autoconhecendo como é por
natureza.

6.3 O MAL E O ERRO

Segundo Reale, sobre as questdes da ética em Socrates:

[..] A virtude (cada uma e todas as virtudes: sabedoria, justica, fortaleza,
temperanca) é ciéncia (conhecimento), e o vicio (cada um e todos os vicios) é
ignorancia. [...] Ninguém peca voluntariamente; quem faz o mal, fa-lo por ignorancia
do bem (REALE, 2003 p.96).

O mal e o erro séo vistos, em Soécrates, como algo nao vindo voluntariamente
do individuo, mas algo que ele realiza por ndo saber que faz errado ou mal. Erro e
maldade, assim, sdo simples ignoréncia da verdade e da virtude. Isso se deve a um
lado do pensamento ético socratico chamado intelectualismo ético, ou seja: “A moral
tem o ponto de partida na alma que pela razdo pensa. Pensa o bem e por isso o faz*
(MARCONETTI, 2009 p.110).

Pode-se ainda dizer que, a partir do momento em que se toma consciéncia daquilo
que é dado como correto para ser feito, o individuo o faz, enquanto antes fazia o
errado por ndo saber da natureza desta acéo. Dessa forma, embasado nesta reflexao,
ocorre um primeiro conceito préprio da ética em Socrates como “reflexao sistematica
que tenta fundamentar a conduta na natureza humana racional” (MARCONETT]I, 2007
p. 150).

A questao que envolve o erro, segundo paradoxo da ética socratica depois da
questao da virtude, € explicada segundo a finalidade essencial do ser humano apoiada
no ponto de referéncia do conhecimento préprio do ser humano. Segundo Reale:

[...] o homem, por sua natureza, procura sempre seu proprio bem e que, quando
faz o mal, na realidade n&o o faz porque se trate do mal, mas porque espera extrair
um bem. Dizer que o mal é “involuntario” significa que o homem engana-se ao
esperar dele um bem e que, na realidade, esta cometendo um erro de célculo
e, portanto, se enganando. Ou seja, em Ultima andlise ¢ vitima de “ignorancia”
(REALE, 2003 p.96).

A verdade e a virtude vém entdo para sanar tal ignorancia que o ser humano
acaba apresentando, ansiando chegar ao seu bem ultimo. Abracando a ambas, 0
individuo sai do estado de ignorancia e alcanca e felicidade verdadeira porque sabe

gue esta praticando-a, e nao realizando o mal esperando dele um bem.
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6.4 A EUDAIMONIA E O BEM COMUM

A ideia, pois, que sustenta a teoria ética socratica é justamente o conceito de
eudaimonia, que quer dizer felicidade. Apesar de pensadores anteriores ja terem
trazido para si tais consideracbes, Sécrates fundamentou-as em outro ambito, no
qgual conceituo de uma forma considerada nova, que é a questao da esséncia do ser
humano, sua alma.

O conceito de felicidade em Socrates liga-se, contudo, aquilo que ele falou de
essencial, ou seja, a psyché, ou alma, com a enckateia, que se liga e culmina na
eudaimonia.

Explicando esse caminho temos: pela esséncia do homem, que naturalmente
€ boa, mas dotada de instintos por causa do corpo, um caminho a percorrer para
encontrar aquilo que deixa pleno o ser humano. Tal caminho exige um controle de
si sobre seus impulsos que, mediante isso, faz com que o individuo seja uma boa
pessoa, adquira as virtudes que animem sua esséncia e, com isso, viva bem entre os
outros de si.

Ao alcancar este estagio, o individuo passa a desconsiderar tudo que é exterior e
desnecessario e torna-se “senhor de si” (enkrateia) e assim, por esse caminho, chega-
se a eudaimonia, ou felicidade.

71 CONCLUSAO

O ser humano, enquanto tal, sempre serd um dos grandes enfoques do
pensamento filos6fico ocidental. Com o desenvolver deste trabalho pode-se perceber
como areferida problematica tentou ser solucionada dentro das capacidades existentes
no periodo grego antigo.

Aquilo que mais pode caracteriza-lo, contudo, é o aspecto do “fazer por saber”,
também chamado de intelectualismo ético. Este seria o ponto mais negativo do
pensamento ético desenvolvido pelos gregos, visto que exclui as bases da vontade
e do fazer do ser humano, submetendo-o apenas a razéo intelectiva. Hoje se tem
consciéncia de tal realidade, mas tal teoria é considerada visto que a vontade e a
escolha ainda n&o tinham sido objeto de discussao entre 0os gregos.

Outro ponto importante € o que diz respeito ao bem comum, a felicidade que
s6 é alcancada mediante o agir para proporciona-la a todos. Essa concepcéo, tao
defendida pelos grandes mestres do pensamento filoséfico ocidental é uma das ideias
que o mundo contemporaneo necessita: perceber que algo discutido a mais de dois
milénios é tdo necessario e aplicavel hoje como nunca se viu, assim como as virtudes
levantadas por cada um dos que vieram depois de Soécrates, incluindo o proprio.

A Etica necessita de ser sempre estuda e posta em discussao, ja que a virtude e
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o0 bem sao realidades nas quais 0 ser humano anseia por toda a sua vida. A felicidade
nunca foi tdo procurada como hoje em dia, mas infelizmente de uma forma errada,
visto que quem a busca é para si mesmo e nao para os outros.

Quando a realidade da concepc¢ao de ética como bem e felicidade comuns vier a
tona novamente sera possivel colocar o ser humano numa concep¢do mais humana
e mais digna de si, como sendo ser racional, politico e, consequentemente, social e
virtuoso.
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CAPITULO 2

A IMPORTANCIA DO AUTOCONHECIMENTO DA
RESPIRACAO APLICADO A PRATICA INSTRUMENTAL

Oswaldo Eduardo da Costa Velasco
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO), PROEMUS

Rio de Janeiro - RJ

RESUMO: Este artigo tem por finalidade discutir
e apontar reflexdbes sobre como desenvolver a
conscientizacdo e o interesse na observacao
da respiracdo. A pesquisa esta direcionada
para o estudo e a pratica instrumental do violino
e da viola. Por meio de diversos exercicios,
procurar-se-a facilitar o autoconhecimento e
o controle da respiracao, para que, assim, 0
instrumentista experimente suas sensacdes
benéficas no cotidiano da sua pratica musical.
PALAVRAS-CHAVE: respiragdo; consciéncia
corporal; exercicios; violino; viola. The
Importance of Self-awareness of Breathing
applied to the Instrumental Practice of the Violin
and the Viola

ABSTRACT: This study aims to discuss and
acknowledge thoughts on how to develop
consciousness and the interest on the
observation of breathing. This research is
focused on the practice and performing of the
violin and the viola. Through various exercises,
we try to ease the self - knowledge and control
of breathing, so that in this manner, the player
can experience its own benefic sensations in
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DO VIOLINO E DA VIOLA

his daily musical practice.
KEYWORDS: breathing;
exercises; violin; viola.

body awareness;

11 INTRODUCAO

Apesar de estarmos circundados de ar
na vida diaria, ndo percebemos, na maioria
das vezes, o ato da respiracdo. O ciclo
respiratério, da mesma forma que o batimento
cardiaco, € uma manifestacao inconsciente da
vida. A respiracéo natural é aquela que pode
ser constatada nos bebés e nos animais, ou
enquanto se dorme.

Na realidade, os maus habitos, junto com
o estresse diario, restringem o fluxo natural
da respiracao, do mesmo modo que afetam
a liberdade de movimentos. A respiracéo
permanece dissimulada, e somente em
momentos de perturbagdo incomum, medo
ou esforco exagerado percebem-se as suas
deficiéncias. Para o musico, a respiracéo é
de suma importancia, jA& que nao deixa de
condicionar a maneira de tocar, positiva ou
negativamente. Nao pode serignorada e o aluno
deve aprender a utiliza-la a todo momento.

A vida comeca com a respiracéo. E
algo tao basico em toda atividade, e
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em toda a arte musical, que se faz essencial té-la presente enquanto tocamos. A
respiracdo deve ser suave, nao forcada, e precisa continuar tranquila, inclusive
durante os movimentos mais intrincados que implica a pratica do violino (Menuhin,
1971, p. 17).

Podemos atestar que respiracao e descontracao sao plenamente inseparaveis e
que nao é possivel ocupar-se de uma sem considerar a outra. Observa-se que, como
assinala Hoppenot:

Alguns musicos podem sofrer em maior medida os prejuizos de uma tenséo
excessiva, enquanto outros padecem com uma respiracdo incoémoda. (...) O que
€ preciso saber, para uma possivel melhora, € que é necessario considerar o
duplo aspecto do problema, ja que, normalmente, s se percebe uma parte dele
(Hoppenot, 1991, p. 130).

Segundo Black (1996, p.30), “a respiracao mantém igualmente uma relagcao com a
tensao fisica ou com o estresse corporal, ja que, quando os musculos estao relaxados,
ela torna-se mais profunda e mais lenta”. Assim, quando o instrumentista acumula
tensbes e crispacdes, impedindo o relaxamento muscular direcionado dos pulmbes
para baixo, provoca o inconveniente da separacdo e da divisdo do fluxo respiratorio.
Esse é um dos pontos importantes para a compreensdo de que o0 uso correto da
respiracao favorece o relaxamento dos musculos e melhora a sua efetividade. Aqui,
pode-se verificar que violinistas e violistas nem sempre estao conscientes do verdadeiro
problema, atribuindo o mal-estar respiratorio a uma caréncia técnica, que lhes paralisa
ou bloqueia. Na realidade, € o contrario: a técnica instrumental seria amplamente
beneficiada com uma respiracdo adequada.

Os instrumentistas de corda utilizam somente uma pequena parte da sua
capacidade pulmonar e ndo apreciam as incidéncias consideraveis da respiracéo na
execucao musical. Esse problema nao acontece, em contrapartida, com os cantores
e com 0s instrumentistas de sopro, que conhecem muito bem a importancia de uma
colocacao correta da respiracédo, fundamental para conseguirem a desejada “coluna
de ar”, sem a qual ndo se obtém uma emissdo sonora conveniente. Sem o dominio
confortavel da respiracéo, ndo podem nem frasear e nem fazer musica.

Sobre esse aspecto, Devos (1966) estabelece o paralelo entre a coluna de ar,
0 sopro do cantor e o arco dos instrumentos de corda. Para estes ultimos, pode-se
admitir que a expressao na execucgao instrumental realiza-se, pelo menos, por 2/3 de
arco para 1/3 da méo esquerda. Eis 0 motivo da grande importancia dada a técnica
de arco.

A respiragdo permanece ignorada no ensino tradicional do violino, como se fosse
exclusividade dos instrumentistas de sopro. Veremos quem é capaz de mencionar
a um violinista sua «coluna de ar» (Hoppenot, 1991, p. 131).

No caso do violino e da viola, muitas vezes desconsidera-se que a beleza, a
profundidade e a emoc¢ao da sonoridade, a expressividade que se consegue por meio
do arco, séo igualmente o resultado da tranquilidade e da utilizacdo adequada da
respiragao.
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A inspiracdo seguida da expiracdo pode ser considerada como uma forma de
expansao e contracéo, que encontra paralelismo na esséncia do movimento do arco
doinstrumentista de cordas friccionadas; esta recebendo e transmitindo inspiracao,
0 que € a natureza da performance: é tensao e relaxamento (Sanders;Phillips, 2002,
p. 633).

Podemos considerar que a importéncia da respiracéo esta diretamente ligada ao
movimento do arco, ao brago direito, existindo, portanto, uma relacéo entre ambos. A
inspiracao e a expiracao (expansao e contracdo) sao a origem do que chamamos de
arco “para baixo” e arco “para cima”.

Partindo do pressuposto de que uma boa respiracéo é essencial para uma vida
saudavel, nao seria coerente que esse mesmo principio fosse aplicado ao tocarmos
um instrumento de corda? Mas o que seria uma boa respiracédo? Pela perspectiva da
técnica Alexander, é aquela na qual, de fato, ndo precisamos interferir. E a respiracéo
natural, automatica. Alguns musicos ainda se sentem incapazes de tocar sem prender
a respiracdo em algum grau. Na maioria das vezes, acabam forgcando a respiracao
de alguma forma para a realizacdo da sua pratica musical. Por exemplo, € comum
o habito de inalar exageradamente, provocando um ruido de respiracdao profunda,
no instante de levantar o arco como preparacao para tocar; ha, ainda, aqueles que
forcam sua respiracéo para acompanhar a estrutura da frase musical, enquanto outros
a prendem.

Na realidade, o que a técnica Alexander nos mostra, com o seu século de pratica,
€ que a maioria desses habitos envolve um arqueamento desnecessario da espinha
dorsal, sendo prejudicial para a estrutura de cabecga/pescoco e para a articulacao de
quadril/pernas. Inevitavelmente, isso reduz a eficacia da sustentagao do torso disponivel
para os bracos, fazendo com que os mesmos se sintam pesados e tensionados.

Podemos constatar que a respiracdo € encarada muitas vezes pelo musico
como um estorvo, como um obstaculo a eliminar, e ndo como um elemento construtivo
para a execucdo musical. E preciso, pois, asseverar a relevancia de se ter um ritmo
respiratorio amplo e distendido, encarado como uma necessidade artistica, para a
consecucao de uma acao musical cdBmoda e expressiva. Hoppenot diz o seguinte:

Os musicos sao tributarios da respiracdo, na metade do caminho entre o
subconsciente, na parte inferior e superior do corpo, da parte fisica e espiritual.
Se a respiracao ¢ interior, profunda e sossegada, seréa o suporte de uma energia
vital interminavel. Do contrério, se ela é curta, mal colocada e inibida, perturbaréa o
metabolismo, paralisara o0 movimento e bloqueara a relacéo entre a parte baixa e
alta do corpo, impedindo uma comunicacao real com a riqueza criativa do nosso
inconsciente (Hoppenot, 1991, pag. 130).

Nesse momento, pode-se verificar a necessidade de o aluno observar e perceber
certos pontos, como recomenda Black (1996): encontra-se a cabe¢a bem equilibrada
na parte superior da coluna vertebral, ou ela mantém-se em posi¢cao de maneira rigida?
A mandibula esta em tensdao? Encontram-se os ombros ou os bragos adiantados ou
ligeiramente levantados? O estdbmago esta relaxado? Estéo os pés e os joelhos soltos?

Todos esses detalhes podem ter efeitos na respiracéo, fazendo-a pouco eficaz,
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comprimindo o sistema respiratério, impedindo que se respire profundamente. Se
0 musico apresenta uma ma postura, os musculos que permitem as mudangas no
corpo para inspirar ou expirar ficam reprimidos no seu movimento, impedindo que o0s
pulmdes possam se expandir como necessario, fazendo com que a respiragao seja
realizada através da parte alta dos pulmdes.

Limitar a respiracdo a essa parte dos pulmdes, a um simples abrir e fechar
das costelas separadas do ventre, causa no musico uma nefasta separagcéo entre
a parte alta e baixa do corpo. Portanto, é necessario que a parte abdominal esteja
suficientemente livre e distendida para permitir, em cada inspiracéo, uma leve elevacao
do ventre, fundamental para a livre agdo do diafragma.

Um exemplo claro da relevéancia da consciéncia na respiracdo acontece quando
iniciamos o movimento musical em uma peca. A preparacao mais natural sera inalar
suavemente, permitindo que 0s nossos bracos acompanhem tal gesto, e, assim, tocar
no instante da exalagdo, da mesma forma que um cantor o faria. Isso sera plenamente
consciente na medida em que primeiramente mudemos nossos habitos. Trabalhar
a respiracdo na forma descrita acima podera cicatrizar a separagdo entre nosso
corpo, o corpo do instrumento € o corpo da musica, permitindo que, a partir dessa
conscientizacdo, possamos explorar com naturalidade outros elementos da pratica
musical.

Na dinédmica do respirar, constata-se que a inspiracéo consiste na tensao ativa
do diafragma, em unido com a distensdo dos musculos abdominais e pélvicos. A
expiracao, em contrapartida, produz-se com a tenséo ativa dos referidos musculos
abdominais, elevando o diafragma, nesse instante, distendido. Portanto, verifica-se
que o mecanismo fundamental e natural da respiracao, em um estado de distensao,
€ precisamente a alternancia ritmada de contracdes e de relaxamento, que empurra a
massa abdominal em um fluxo e em um refluxo constantes. Hoppenot esclarece que
“o centro do referido movimento, centro da respiragcdo, estara situado, dessa maneira,
no ventre e ndo no peito, onde estdo os pulmdes, mesmo que esses ultimos sejam o
ambito real da funcéo respiratéria” (Hoppenot, 1991, p. 133).

Outro ponto relevante sobre a respiracéo € assinalado por Menuhin:

A correta respiracao requer a habilidade de inalar e exalar com suavidade. Para
isso, deve-se levar 0 mesmo tempo na inalagcdo que na exalagédo, sendo que o
tempo para cada uma deve ser t&do longo quanto possivel. Na préatica do violino, a
respiracdo deve ser continua, evitando-se reté-la (Menuhin, 1971, p. 17).

Menuhin (1971) propde um exercicio respiratério simples para desenvolver a
habilidade de inalar e de exalar. Para realiza-lo, senta-se no chao, com as pernas
cruzadas uma sobre a outra, as maos descansando sobre os joelhos, com as palmas
para cima, a coluna vertebral bem ereta, o pescoc¢o e os ombros relaxados, o térax livre
e alto. A partir desse ponto, comeca-se a respirar suavemente, marcando os segundos
decorridos, procurando prolongar a duragao de cada respiracao.

Bruser (1997) recomenda um outro exercicio que se faz sentado em uma cadeira,
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o tronco erguido, descansando naturalmente sobre os ossos da bacia, os pés bem
assentados e firmes no chao, as maos em repouso sobre as pernas, a cabeca e a face
para diante, deixando cair o olhar a um nivel confortavel, uns 45° para baixo, relaxando
os olhos. Nesse instante, mentaliza-se o corpo, da cabeca aos dedos dos pés, para
perceber qualquer ponto de tensdo, com o objetivo de relaxar conscientemente os
musculos, libertando tais tensdes. Conseguida a postura anterior, volta-se a atencao
para a respiracéo na exalacao. Nao sera necessario, nesse caso, prestar uma atencéo
particular a inalacéo, e sim apenas ao ar que sai. Nao sera preciso respirar de alguma
maneira especial, simplesmente deve-se respirar, mantendo o exercicio por pelo
menos dois minutos. Segundo Bruser (1997), a respiracdo para fora, a exalacéo, €
muito relaxante e, normalmente, no dia a dia, ndo se tem oportunidade de exalar
suficientemente. Precipita-se 0 processo da respiracao e, as vezes, ela é retida.
Prestar atencdo a respiragdo permitira uma conscientizagdo desses habitos.

A importancia da expiracéo deve-se ao fato de que &, por regra geral, a fase
respiratoria que corresponde ao tempo mais intenso do esforco, a atividade e a
continuidade do movimento. Pode-se verificar que, tratando-se de uma exalagéao
prolongada, a mesma estara unida ao trabalho ativo da musculatura exterior do tronco,
especialmente a do ventre. Hoppenot (1991) chama atencao para a realidade de que
os violinistas n&o costumam ter conhecimento desse fato e, portanto, no instante de
controlar a respiragéo preocupam-se mais com a inspiracdo. Inspirar com intensidade
sem uma contrapartida adequada na expiracéo nao traz beneficios, ja que a inspiracéo
excessiva bloqueia o ar nos pulmdes e perturba a naturalidade e a eficiéncia dos
gestos, além de predispor a um estado de inseguranca.

Precisamos, portanto, tomar conhecimento de que, ao contrario do que a maioria
das pessoas acredita, a exalacao, e ndo a inalacao, é a parte ativa no ciclo respiratério.
Na medida em que exalamos, contraimos ativamente o espaco dos pulmdes, expelindo
o ar do seu interior.

Permitir que a inalagdo aconteca por ela mesma, naturalmente, sem nenhuma
intervencdo extra, € crucial para desfazer o quadro de tensdo que provocamos.
Partindo do principio de que toda inalagdo é componente chave como resposta classica
a uma situacao de ansiedade ou de medo, todo esforco de que dispusermos para
diminuir o excessivo habito de fazer inalacdes forcadas serd um elemento favoravel.
Comecaremos a valorizar a nossa exalagdo como um poderoso aliado para combater
0 medo de palco e seu prejudicial efeito, que pode resultar, por exemplo, no tremor do
arco. Resumindo, deve-se evitar sempre fazer inalagcdes forgadas e nunca permitir que
se interrompa o ritmo natural da nossa respiracéo. O instrumentista precisara saber
adaptar a sua respiracao a determinados niveis, segundo as necessidades requeridas
e a amplitude do gesto.

N&o se deve abordar o concerto para violino de Brahms, que exige uma reserva
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de energia consideravel, do mesmo modo que o final de uma sonata de Mozart,
constituido de elementos precisos e delicados (Hoppenot, 1991, p. 134).

Segundo a explicacédo acima, compreende-se que, em um determinado caso, a
inspiracdo anterior a uma grande respiracao implicara o térax na sua totalidade, com
0 objetivo de atuar com a forca necessaria para uma expiracéo longa. No outro caso,
sera suficiente uma leve inspiracdo, mais fraca de inicio, que resultara mais apropriada
para uma expressao do detalhe musical. Mesmo assim, segundo Hoppenot (1991),
em ambos 0S casos a expiragao sera base para a acédo, uma vez que se habilite o
gesto por meio de inspiragao anterior adequada.

Na sequéncia, pode-se mencionar um exercicio simples, recomendado por
Menuhin (1971), para incrementar consideravelmente o controle da respiracdo e a
capacidade pulmonar. Ele consiste em colocar a mao direita contra o nariz, tapando
a narina direita com a ponta do polegar e a esquerda com a ponta do terceiro dedo.
A seguir, afrouxar ligeiramente a narina esquerda, o suficiente para permitir a entrada
de uma fina coluna de ar. Observe-se: (a) inalar pela narina esquerda; (b) exalar pela
narina direita, afrouxando o polegar com leveza, enquanto se fecha a narina esquerda
com o terceiro dedo - exalar completamente; (c) inalar através da narina direita; (d)
exalar através da esquerda. Segundo Menuhin (1971), a destreza desse exercicio é
medida pela duragdo de cada inalagao e exalacéo, pela estreiteza da abertura através
da qual passa o ar na narina e pelo siléncio com o qual o ar passa. Para o bom controle
da respiracao, o objetivo serd conseguir manter aproximadamente durante quarenta
e cinco segundos a inalagao e, em um tempo similar, a exalacao, realizando o ciclo
completo dez vezes.

A seguir, podemos conferir uma tabela com exercicios, que, como ressaltam
Rosset e Odam (2010), orientam para saber se de fato respiramos com eficacia.
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1. Inspirar o mais pro-
fundamente possivel.
Durante a expiragao,
contar em voz alta,
com clareza e o mais Menos de 60 Perto ou mais de 60
rapido que puder. Até
quanto conseguimos
contar?

2. Respirar fundo e ob-
servar por onde fize-
mos gntrar 0 ar nos Pela boca Pelo nariz
pulmdes.

3. Na frente de um es-
pelho, respirar fundo
e observar que parte | A porcdo superior do térax, os O abdome

do corpo se expande ombros e as costelas
com maior clareza. :

4. Colocar uma mao no
peito e outra no ab-
dome. A mé&o sobre o peito A méo sobre 0 abdome

Respirar e
observar a mao que
Sse move primeiro.

5. Respirar fundo nova- | Respiracao entrecortada, dificil, | Fluida, continua, relaxada e
mente e expirar rela- | yonsa  restringida,  superficial, | profunda.
xadamente, assina- ]
lando a descrigdo que | cansativa
melhor represente a
sensacao resultante.

(Rosset e Odam, 2010, p. 14).

Rosset e Odam (2010) ressaltam que, se uma ou mais respostas correspondem
a primeira coluna, deve-se tentar melhorar a respiragdao para potencializar os seus
beneficios e o relaxamento. Em contrapartida, se a maioria das respostas encontra-
se na segunda coluna, possivelmente ja se esteja realizando a respiracédo abdominal,
a mais recomendada.

A respiracao abdominal € o método mais natural, que utilizamos quando somos
bebés e quando dormimos. Resulta na forma mais eficaz de respirar, permitindo o
maximo controle e gerando uma tensdo minima. Recomenda-se, portanto, que se
tente sempre usar essa respiracao ao tocar um instrumento ou ao realizar qualquer
outra atividade diaria. Rosset e Odam (2010) indicam como aprender a realizar a
respiracdo abdominal com o seguinte exercicio:

1. Encher e esvaziar os pulmdes lentamente.
2. Procurar esvaziar os pulmdes completamente.

3. Observar como, no final, sempre a tendéncia é poér a barriga para dentro para
conseguir expulsar todo o ar. Colocar a mé&o no abdome ajudara a experimentar
esta sensacéo.
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4. Seguir respirando durante alguns instantes. Nao tentar fazé-lo com rapidez,
ja que sera possivel experimentar uma sensacéo de tontura pela excessiva
eliminacéo de gases do sangue.

5. Concentrar-se somente na fase final da expiracéo e prestar atengdo em como o
abdome ajuda a comprimir os pulmdes.

6. Concentrar-se seguidamente em inalar ar. O primeiro que se move é o abdome,
que se expande para deixar que o0 ar entre nos pulmoes.

7. Respirar normalmente, vezes seguidas, sem forcar a expulsdo de todo o ar,
e tentar estar ciente de que os movimentos abdominais continuam. No caso
de que ndo se consiga isso, devem-se repetir 0s passos prévios. Em caso
afirmativo, recomenda-se seguir praticando esses movimentos respiratérios
com a finalidade de que se incorporem a vida diaria e ndo sejam realizados
somente durante a pratica musical (Rosset e Odam, 2010, p. 15).9.

2| CONCLUSAO

Desenvolver a conscientizagcdo e o interesse na observagao da respiracao
€ um processo de meditacdo que pode resultar em uma pratica completamente
transformadora, enfatizando a qualidade da atencéo voltada ao ciclo respiratério, e
gue nos convida a perceber como a respiracao e a musica interferem em nés em vez
de interferirmos na respiracao e na musica.

A consciéncia da respiragcao durante a pratica instrumental ndo tem como intencéo
ser um direcionamento para tocar, isto €, por exemplo, inalar nos momentos de tensao
na musica e exalar quando exista calma ou relaxamento, ou respirar sincronizado
com a musica. Pelo contrario, deve ser um processo que direcione para uma maior
liberdade e profundidade na performance. Pode-se concluir que a ideia que permeia
todo trabalho de respiracdao nao é limitar, mas sim propiciar a plena consciéncia da
mesma com o objetivo de libertar nossas respostas fisicas e emocionais direcionadas
a pratica musical. Alcangado esse estagio o instrumentista estara em condicéo plena
de se focalizar na execucéo musical e, assim, poder expressar-se com facilidade,
conforto e satisfacao.
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CAPITULO 3

A INFLUENCIA DA CULTURA MIDIATICA NO GOSTO
MUSICAL DOS ESTUDANTES DE UMA ESCOLA
PUBLICA ESTADUAL DE EDUCACAO BASICA

Frank de Lima Sagica
PPGARTES/UFPA

Belém/PA

RESUMO: Este trabalho consistiu em um estudo
sobre a influéncia da cultura midiatica no gosto
musical dos estudantes de uma escola estadual
de educacgao basica, em Belém (PA). Teve como
objetivo compreender a influéncia da midia na
formacao do gosto musical desses estudantes.
Ametodologia utilizada se deu por uma pesquisa
em campo, com aplicacdo de questionario aos
alunos. Os resultados deste trabalho devem
contribuir para a area da educagcédo musical,
no ambito da linha de pesquisa Abordagens
Socioculturais da Educacéo Musical.

PALAVRAS CHAVE:

Educacéo Basica.

Estudante. Midia.

ABSTRACT: This work consisted of a study on
the influence of media culture in the musical
tastes of the students at a State School of basic
education, in Belém (PA). Aimed to understand
the influence of the media in shaping the musical
tastes of these students. The methodology
used was given for research in the field, with
questionnaires students. The results of this
work should contribute to the field of music
education, within the framework of socio-cultural
Approaches of research line music education.

Musica, Filosofia e Educacao

KEYWORDS: Student. Media. Basic Education.

11 INTRODUCAO

A relagdo entre sociedade e musica se
entrelaca em uma trama de fios quando o
assunto abordado diz respeito aos aspectos
musicais e valores sociais subjacentes de cada
individuo dentro do seu contexto cultural, no
qual definem a preferéncia e comportamento
pertinentes a cada grupo.

A partir da adolescéncia, temos diversas
mudancas fisicas bem como psiquicas
impulsionando consequentemente a integracao
do jovem de inumeras formas, dentro da
sociedade. Existem varios elementos que
colaboram para que este adolescente, na
totalidade deste processo, seja integrado:
familia, amigos, igreja, comunidade, escola,
entre outros.

Nesse ambito, faz-se pertinente o
questionamento a respeito da forma como
a escola trabalha as experiéncias culturais
ja presentes, possibilitando ao aluno um
conhecimento musical significativo, a fim de
desenvolver a sua compreensao critica em
torno de sua realidade cultural, partindo de sua
vivéncia cotidiana. Segundo Penna: “A vivéncia

real do aluno, por mais restrita que seja nao
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pode ser negada; deve ser o primeiro objeto da acdo musicalizadora, como apoio
para o salto até horizontes mais amplos.” (PENNA, 1990, pg.33). Nesta perspectiva, o
repertorio musical ouvido pelo aluno pertencente ao seu universo extraescolar assume
o papel de grande relevéancia como objeto de estudo e investigacédo sobre a diversidade
e preferéncia musical influenciada pela cultura midiatica.

O avanco tecnoldgico, principalmente nos meios de comunicacgéo, favoreceu a
intensificacao e difuséo de informacgdes, em tempo real, das mais variadas espécies
e de toda e qualquer parte do mundo, dentre elas a musica, que contribui de maneira
significativa para a formacao de opiniao, preferéncia e valores, sejam de fatos, pessoas
ou instituicdo. Em todos os casos, 0 acesso a estes conteudos nunca foi tao facil
como é hoje, através geralmente da TV, do radio, dos videogames e principalmente
da Internet.

No entanto, é importante destacar que estas pessoas ndao estdo somente na
condicao de consumidoras, mas também como sujeitos receptores/reprodutores de
conceitos, ideias e tendéncias, nas quais sao construidos diversos significados e
valores que transmitem e ao mesmo tempo sao incorporados. “Na cultura midiatica
néo se trata apenas da conformacao do publico a determinados habitos, padroes de
comportamento, valores, gostos e preferéncias, difundidos por meio da midia, mas
da criagdo, duplicacdo ou da recriagéo da realidade por meio dela” (MOREIRA, 2003,
p.1209).

E evidente que os diversos meios de comunicacéo exercem hoje uma espécie de
funcao pedagédgica basica, no caso, a de socializar os individuos e de transmitir-lhes
os codigos de funcionamento do mundo. Mesmo assim, de fato, algumas instituicées
como a familia, a escola e a religido continuam sendo, em diferentes pontos de vista,
as fontes primarias da educacéo e da formacao moral destes adolescentes.

A utilizacdo de toda essa influéncia que a midia exerce sobre o estudante, a
significacdo que ela representa para cada individuo e sua compreensédo a partir da
escuta de determinada musica, bem como os objetivos que ela traz, podem ser usados
como ferramenta de ensino no processo de educacao musical.

Partindo dessa reflexdo, emergiu a pergunta:

Quais as influéncias da midia no gosto musical dos estudantes de uma escola
estadual publica de educacgéao basica, em Belém - PA?

Por meio de um exercicio investigativo, delineou-se uma pesquisa que teve como
objetivo investigar a influéncia da midia no gosto musical do ponto de vista referencial
de um grupo de estudantes de uma escola estadual publica de educacéao basica, em
Belém — PA. Dai os objetivos especificos: Descrever o contexto social no qual esses
alunos tiveram contato com referido repertério; relacionar os aspectos musicais ao
contexto de sua origem, de modo a evidenciar valores sociais subjacentes; identificar
os diferentes géneros musicais apontados pelo referido grupo; e analisar a utilizagéo
da musica midiatica e sua contribuicdo na formagao no processo de educag¢ao musical,
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na escola onde vem sendo desenvolvida esta pesquisa.

2| CULTURA MIDIATICA E O COTIDIANO

A musica € uma das formas mais antigas de expressao artistica conhecida pelo
homem, sendo associada ao cotidiano da vida humana devido ao seu forte valor
simbdlico sociocultural e sua importancia nas relagcdes de experiéncias e vivéncias
nos mais diversos ambientes, acompanhando as mudancas e transformacdes da
sociedade em diferentes espacos e por diversos meios de socializacao.

Souza escreve, em um de seus artigos, sobre esses meios de socializagdo com os
quais os jovens e 0s adolescentes criam identidades e orientam suas representacoes
sobre si e 0 mundo, que partem n&o apenas de instituicoes tradicionais, como a escola,
familia igreja etc.

Os alunos estabelecem relacées sociais e culturais em diferentes espacos e meios
de socializac&o: no lugar em que residem, no bairro em que vivem, no grupo social
e de amigos e, em diversas formas de lazer utilizadas no tempo livre, nos locais de
praticas esportivas, na rua, no shopping, nos lugares de entretenimento da cidade,
como os de grandes eventos e festas coletivas. Ou, ainda, principalmente, se
relacionam de diferentes formas com as tecnologias modernas e com seus fluxos
de informacéo e consumo, por meio dos produtos ou objetos da midia permeados
por relagdes pedagodgicas ndo institucionais: televisédo, radio, cinema, revistas e
computador. (SOUZA, 2004, p.10)

Nesse sentido, entendemos que a partir da relacdo que este aluno tem com
a multiplicidade de vivéncias musicais nos mais diversos ambientes extraescolares
complexos e multifacetados, eles constroem identidades culturais, definindo suas
preferéncias musicais através do significado social que esta musica exerce. Em
alguns casos, pode vir a ser influenciado pelas normas propostas pela sociedade e
pelo meio onde esta inserido. Mas de que forma este sujeito recebe estas informagdes
de diferentes linguagens e como traduz estes signos que se configuram por intermédio
dos mais diversos veiculos midiaticos?

Atualmente, observa-se uma grande influéncia do conteudo midiatico no gosto e
no comportamento de criangas, jovens e adolescentes, com uma produc¢ao diversificada
gue acaba desenvolvendo diversos estilos de fruicdo musical.

Prioritariamente, devemos atentar aos meios de comunicagao por meio dos quais
estes “conteudos” sao transmitidos. Thompsom (1998, p.25) caracteriza esses meios
de comunicagdo como “um tipo distinto de atividade social que envolve a producéao,
a transmisséo e a recepgao de formas simbdlicas e implica a utilizacdo de recursos
de varios tipos”. Para que haja todo esse processo comunicativo, € empregado um
determinado meio técnico, e por meio dele a informacéo e o conteudo simbdlico sao
transmitidos do produtor para o receptor.

O termo “meio técnico” faz referéncia aos elementos materiais usados para fixar e
servir como objeto de reproducéo. No entanto, quando utilizamos a expressao “meios
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de comunicagdo” designamos um conjunto mais especifico de instituicdes e produtos.
Podemos destacar os seguintes: discos de musica, programas de radio e televisao,
livros, jornais dentre outros. Embora esses meios sejam em parte responsaveis pela
multiplicacdo e crescimento dos cddigos e linguagem, néo se pode atribuir que todas
as transformacdes culturais e mediagdes sociais sao oriundas da midia em si, mas a
veiculacdo da mensagem, pensamento e sua significacdo séo as pecas fundamentais
neste processo, como afirma Santaella:
[...] os meios de comunicacado, desde o aparelho fonador até as redes digitais
atuais, ndo passam de meros canais para a transmissdo de informacgéo. Por
iss0 mesmo, ndo devemos cair no equivoco de julgar que as transformacoes
culturais sao devidas apenas ao advento de novas tecnologias € novos meios de
comunicacéo e cultura. S&o, isto sim, 0s tipos de signos que circulam nesses meios,
0s tipos de mensagens e processos de comunicacdo que neles se engendram
0s verdadeiros responsaveis ndo s6 por moldar o pensamento e a sensibilidade
dos seres humanos, mas também por propiciar o surgimento de novos ambientes
socioculturais. (SANTAELLA, 2003, p.24)
Devemos considerar que alguns aspectos técnicos dos meios de comunicagao,
a parte fisica responsavel pelo armazenamento e circulacdo de informacdes é de
extrema importancia, pois é a partir dela que se inicia o processo comunicativo, onde
transitam os mais diversos conteudos, no entanto, estes mesmos meios nao passariam
de simplesmente meros canais caso nao existisse pensamentos, ideologias, signos
e outras inumeras representacbes de linguagem, decodificada e reproduzida de
diferentes formas por cada individuo. Atualmente, ndo ha um exemplo melhor para
confirmar esta ideia usando o exemplo do computador: Se perguntar para grande
parte dos adolescentes que estdo em contato com o0 meio digital se eles querem
ganhar de presente um computador, € inevitavel ouvir um “sim”, agora pergunte se eles
aceitariam ficar com este mesmo computador sem acesso a internet (?), grande parte
responderia que ndo, apesar de este ser bastante (til para fazer trabalhos escolares,
armazenamento de materiais incluindo livros (PDF, entre outros), fotos, videos, masicas
etc. Pois, a maioria destes adolescentes utiliza este meio geralmente com a finalidade
de se conectar com pessoas e receber informacdes atuais em tempo real do mundo
inteiro. Nao faria sentido possuir um veiculo tecnolégico poderosissimo esvaziado,
sem as mensagens que nela se configuram. Toda esta proliferagcdo midiatica a partir de
diferentes meios resultou em diversidade, segmentacéo e hibridacdo de mensagens.

3| RESULTADOS

Para esta pesquisa, foram entrevistados nove alunos e quinze alunas, Todos
os alunos eram residentes nas proximidades ao redor da escola como Vila da Barca,
Pedro Alvares Cabral, Senador Lemos etc. Onde se concentra em maior parte a
populacdo de baixa renda. Alguns alunos possuem realidades bem conturbadas,
jA que nesta localidade existe um alto indice de criminalidade. Era comum ouvir na
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“sala dos professores” relatos de alunos de outras turmas serem agressivos e com
tendéncias em potencial para se tornar futuros infratores. Mesmo com estes casos, a
turma que escolhemos para fazer a pesquisa era composta por alunos de boa conduta.
Ao longo de toda a pesquisa em campo nao foi registrado nenhuma ocorréncia de mau
comportamento.

41 PREFERENCIA E GOSTO MUSICAL

Com base nos resultados e analise dos graficos a seguir, trataremos neste topico
sobre a preferéncia e gostos musicais apresentados pelos estudantes nesta pesquisa.

Eco (, p.296) designa esta producéo feita pela industria cultural como musica
gastrondmica na qual ele sugere a ela um carater polémico e pejorativo, voltada
para a satisfacdo de exigéncias mercadoldgicas. “A musica gastronémica € um prato
industrial que ndo mira a nenhuma intencao de arte, e sim a satisfacéo das demandas
do mercado”.

Percebemos a associagcdo de que um artista € sucesso total, ndo por causa
da qualidade intrinseca da composicéo e sim decorrente do excesso de exposicao
do seu trabalho no mercado e participacbes em programas televisivos, radiofénicos,
divulgacao nas redes de computadores. Tal situacdo a qual todos estdo submetidos,
gue envolve a disseminacao exaustiva veiculada pelos instrumentos de comunicacao
de massa, parece ter alcancado o apice em nossos dias. Ai se constata a padronizagéo
do vocabulario musical e verbal em musicas com um acorde para facil memorizagdo
e letras que banalizam o ato sexual e fazem apologia ao consumo e trafico de drogas,
como itens de cesta basica do consumo musical de jovens e adolescentes, cujo
interesse pela contestacao e ndo subordinagcao aos padrdes sociais de comportamento,
ai encontra lugar de manipulacao.

Temos o Funk como representante maximo, a “bola do momento” dessa tendéncia
musical que caiu no gosto dos estudantes desta pesquisa, como mostra o grafico

abaixo:
Géneros %
Melody 21%
Gospel 8%
Funk 25%
Reggae 17%
Sertanejo/Forrd 13%
Pagode 8%
TOTAL 100%

Tabela 1: De qual tipo de musica vocé mais gosta

Fonte: Pesquisa de campo. Belém. Set. 2013
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O grafico seguinte ilustra a frequéncia da escuta musical e sua importancia em
meios aos afazeres cotidianos.

Frequéncia %
Diariamente, 1 hora por dia 21%
Diariamente, 2 horas por 17%
dia
Diariamente, 3 horas por 17%
dia
Diariamente, 12 horas por 12%
dia Diariamente, 24 horas por dia
33%
TOTAL
100%

Tabela 2: Frequéncia da escuta musical

Fonte: Pesquisa de campo. Belém. Set. 2013

E importante destacar que essa énfase a frequéncia na escuta musical declarada
pelos alunos tem como base inUmeras razdes especificas para cada caso e cada uma
atende de acordo com a necessidade de cada individuo.

Como eles ouvem musica? Nas sete maneiras que estdo categorizadas podemos
observar: sinais de pertencimento a determinadas culturas juvenis que se destacam
de outros através de determinadas culturas musicais; fonte de informacdes sobre
novos estilos de vida, modas, formas d conduta, etc; estimulos para sonhos e
anseios proprios; criacdo de identidades através d descoberta de movimento
corporeidade na danca; possibilidade de isolamento do cotidiano pelo uso de
fones de ouvido; possibilidade de identificacdo com idolos como astros de rock;
e recurso para alegrar-se, melhoria do animo, e controle da disposicdo. (SOUZA,

2009, p. 51)
Todo individuo tem suas peculiaridades e individualidades moldadas a partir da
sua vivéncia cotidiana, levando em consideragao a sua carga de experiéncia adquirida

ao decorrer de sua vida. Na escuta musical também nao é diferente, grande parte da
vivéncia musical dos alunos acontecem dentro de casa, como mostra o grafico abaixo:

Lugares %
Em casa 38%
Na escola 18%

Na igreja 8%
Em festas 26%
Na comunidade 10%
TOTAL 100%

Tabela 3: Quais sdo os lugares onde vocé escuta musica?

Fonte: Pesquisa de campo. Belém. Set. 2013

Independente do local, a musica acompanha as pessoas em diversos segmentos
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do cotidiano, tornando-se imprescindivel em inUmeras ocasides, como afirma Souza
(2000, p. 176):

Para os jovens, por exemplo, musica é praticamente um elemento indispensavel
no seu ambiente e um meio de comunicacao fundamental. Ela acompanha vérias
situacdes, como estar junto de amigos, festas e comemoracdes. Em casa, no quarto
preferencialmente, a musica desempenha um papel importante, e os aparelhos de
transmiss&o tornam-se utensilios vitais. Gracas ao walkman a musica 0s acompanha
nos Onibus, nas ruas, Nos patios das escolas, durante as caminhadas, etc. Isso traz
para aprendizagem de musica o desenvolvimento das preferéncias musicais € a
formacéo de determinados habitos e comportamentos auditivos. Fora da escola,
a oferta musical é assimilada desde o nascimento até a idade escolar, incluindo a
participacao na vida musical, seja em concertos, shows, dancas, igrejas.

Por intermédio da pergunta “Vocé ja estudou musica”, buscamos compreender
ndo somente se o aluno tinha tido ou ndo aulas especificas de musica, mas saber se
havia interesse caso nunca estivesse estudado.

Respostas %
Sim 17%
Nao 83%

TOTAL 100%

Tabela 4: Vocé ja estudou musica?

Fonte: Pesquisa de campo. Belém. Set. 2013

Dos 24 alunos, apenas 17% afirmaram ter tido uma aula especifica de musica
em alguma instituicdo, enquanto 83% nunca tiveram nenhuma instrucéo sistematica
de musica em lugar algum. Algumas instituicbes foram citadas, sendo uma delas a
fundacgéo curro velho:

Instituicoes Y%
Na escola 20%
Na Igreja 40%

No curro velho 40%
TOTAL 100%

Tabela 5: Onde vocé estudou musica?

Fonte: Pesquisa de campo. Belém. Set. 2013

Os dados mostram claramente a precariedade que o espacgo escolar contribui
para a educacao musical, ndo sendo o suficiente obter apenas 17% dos alunos que
ja estudaram musica, apenas um aluno afirmou ter tido esta aula na escola, enquanto
na igreja e curro velho tiveram dois alunos em cada. Cabe ressaltar que mesmo tendo
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professores de Arte na escola, os alunos disseram que ndo havia musicas nas aulas
e a abordagem era somente nas artes cénicas (pintura, desenho), quando havia uma
aula relacionada com musica, funciona mais como uma atividade recreativa.

Um dado mais preocupante ainda, como demonstra o grafico logo abaixo, € a falta
de interesse apresentada pelos estudantes quando perguntado se havia interesse em
apreender musica, apenas uma aluna e um aluno responderam que gostariam de ter
aulas especificas de musica. Dados alarmantes que nos alertam para qual direcéo esta
caminhando a relagdo entre escola e educacéo musical, considerando a dificuldade de
acesso ao processo de formagcao musical que estes alunos enfrentam, consequente
da falta de recurso financeiro e oportunidades que deveriam ser um direito de todos,
mas acaba sendo privilégio de poucos.

Respostas %
Sim 10%
Nao 90%

TOTAL 100%

Tabela 6: Tem interesse em aprender musica?

Fonte: Pesquisa de campo. Belém. Set. 2013

51 USO DAS MIDIAS

Veremos no grafico a seguir, a soberania de um pequeno aparelho e seu poder
avassalador de fun¢des quanto a utilizagdo para se consumir musica:

Meios %
Computador 29%
Televisao 10%
Celular 56%

Radio 5%

TOTAL 100%

Tabela 7: Qual(is) é (sé@o) o (s) meio (s) que vocé mais utiliza para ouvir musica?

Fonte: Pesquisa de campo. Belém. Set. 2013

A leitura do quadro aponta o radio com a menor porcentagem entre as op¢des
de apenas 5%, em seguida temos a televisao com 10% das respostas, 0 computador
com 29% e com altos indices de uso pelos alunos esta o celular com 56%, pequeno
dispositivo que inicialmente era designado como um simples aparelho de comunicacao
desenvolvido para a comunicacdo entre pessoas em determinada distancia, foi se
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transformando no decorrer do tempo em um poderoso recurso tecnolégico com
multiplas funcdes.

Mais do que o aparelho em si, se destaca a principal rede mundial de comunicacao
por onde se engendram todos estes processos:

Lugar %
Internet 88%
Televisao 0%
Radio 4%
Festas 4%
Escola 0%
Igreja 4%
TOTAL 100%

Tabela 8: Para Ouvir uma nova musica, onde procura?

Fonte: Pesquisa de campo. Belém. Set. 2013

Observamos que 88% dos entrevistados afirmaram a preferéncia absoluta pelo
uso da internet quando o assunto € novidade musical, a pergunta que fica é: por que
este dominio absoluto? Poderiamos citar uma infinidade de especificidades que tornam
a internet referéncia na hora da escolha em busca do que esta sendo a sensacao do
momento, uma delas seria a autonomia em escolher o tipo de conteudo, o que veio
a ser também possivel na televisdo com o ingresso da TV por assinatura, mas com
a desvantagem de ter que ligar para a operadora para escolher uma programacgao
especifica que ndo esteja na grade e posteriormente paga-la. Ja a internet, dispde um
universo de sites que dao a op¢ao de assistir séries, filmes, shows e outros, tudo isso
de graca. A espera por horas por um clip preferido na MTV em algum programa da
emissora que corria a possibilidade de n&o ir ao ar, com a internet esse risco se tornou
inexistente.

6 | CONSIDERACOES FINAIS

Por meio dos resultados obtidos neste trabalho, foi possivel analisar a influéncia
gue a cultura midiatica exerce sobre o0s alunos e posteriormente sua contribuicéo para
dentro da sala de aula, tendo em conta o alto valor devotado por estes alunos aos
produtos disseminados pela industria cultural.

Foi constatado o forte poder que os meios técnicos, como o celular por exemplo,
principalmente aqueles com tecnologia de ultima geracao, tém para prender a atencéao
de jovens e adolescentes em qualquer lugar, sendo a Internet um meio unénime entre os
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alunos para a descoberta das novidades musicais, informacao em geral, comunicagéo
e troca de arquivo de qualquer espécie e consequentemente suas preferéncias e
gostos musicais sendo moldados a partir disso, afirmando a significativa influéncia
que a cultura midiatica exerce sobre os estudantes.

N&o ha duvida quanto a soberania dessas novas tecnologias das midias e da
informatica em relacéo aos padrdes de vida e interagcbes sociais e que se estabelece
dominante a cada dia a um nivel global. Entretanto, as complicagdes do uso inoportuno
e demasiado do celular na escola em momentos improprios requer atencéo e cuidado
especiais para que esta inconveniéncia seja usada de maneira correta e de preferéncia
como uma ferramenta de apoio para a realizacao d alguma atividade dentro de sala.

Mediante o contato com os entrevistados, foi nitido perceber suas preferéncias
musicais e 0s grupos sociais que eram formados de acordo com o género predileto,
que era identificado pela forma de como se vestiam, gesticulagdes caracteristicas,
escuta das musicas sem fone e até mesmo figurinhas adesivas e letras de musicas de
determinado género musical no caderno. Até havia preconceito sendo relacionado entre
classe social e género musical, como aconteceu com o melody, género este popular
em bairros cujos indices de criminalidades sé@o altos. Aqui se confirma a exigéncia
de se considerar as musicas do aluno no quadro escolar, surgindo a necessidade de
trabalhar o repertério que desperta o desejo de aprender musica daquele aluno, de
modo a criar uma pedagogia relacionada com seu cotidiano. Além da pouca influéncia
que a escola possui na formagéo do gosto e informacéo sobre novidades musicais
dos alunos — 0 que coloca em cheque o papel da escola - e de acordo com os dados
alarmantes negativos obtidos sobre a vontade dos alunos em aprender musica na
escola, 0 ambiente para se trabalhar ainda encontra dificuldades também por parte de
alguns professores que apresentam resisténcia em musicalizar adolescente que nunca
tiveram contato nenhum com musica, sendo pertinente repensar novos caminhos para
solucionar tal problematica. No entanto, este trabalho teve apenas o intuito de tao
somente introduzir reflexdes sobre os dados coletados, alguns problemas apontados
merecem estudo e elaboracdo de métodos de ensino para solucionar as questdes
apresentadas.

A falta de investimento na area da educacao e incentivo a praticas culturais que
se estende até os dias atuais faz com que nos acostumemos a violéncia generalizada
pelas ruas e nas escolas; professor desestimulado para lecionar por achar seu salario
insuficiente e incompativel recebido ao final do més; a falta de interesse do aluno em
realmente aprender aquele assunto de determinada disciplina, nao apenas para ser
aprovado no final do ano, mas para se obter conhecimento para a vida. Estas coisas
acontecem e permanecem todos os anos. Tudo pode, tudo deve ser assim. Por qué?
Por que tudo tem que ser tratado com comodismo e letargia sempre com a desculpa
gue é culpa do sistema apenas?

Ao longo de toda a trajetdria desta pesquisa, havia um sentimento, um delirio
esperancoso de que ao decorrer dos anos poderiamos educar com recursos

Mdsica, Filosofia e Educagao Capitulo 3



tecnoldgicos, salas bem equipadas e estruturadas, educacdo de qualidade com
professores dispostos a ensinar e alunos motivados a aprender. Tudo isso ainda pode
ser um sonho distante a ser concretizado, mas a responsabilidade ética, politica e
profissional do ensinar sao deveres e consciéncia de nés educadores e direito do
educando em recebé-lo. Para fazer uma aula digna s6 depende do nosso envolvimento
e compromisso com a arte e principalmente com a educacéo.
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CAPITULO 4

A MUSICA E O DESENVOLVIMENTO GLOBAL DA
CRIANCA NA PRIMEIRA INFANCIA

Jéssica Melina Behne Vettorelo
Universidade Federal de Mato Grosso, PPG-Ecco

Cuiaba — MT

RESUMO: Este artigo € o resultado de uma
pesquisa exploratdria, de carater qualitativo
que visa revisdao de
literatura cientifica a importancia da musica no

relatar através da
desenvolvimento de aspectos fisicos, cognitivos
e psicossociais da crianga, tendo como objetivo
principal compreender os efeitos do contato com
0S sons e a musica no seu desenvolvimento
global, desde o periodo intra-uterino até os
cinco primeiros anos de vida, tratado aqui como
primeira infancia. Os resultados obtidos através
dainvestigacdoaobraspublicadasedocumentos
eletrénicos, mostram que os estimulos sonoros
em geral, quando estruturados e direcionados
influenciam no desenvolvimento global da
crianca, sendo portanto aconselhado que elas
sejam submetidas a estimulacdo musical o
mais cedo possivel, de preferéncia ainda no
ventre materno.

PALAVRAS CHAVE: Musica, desenvolvimento
infantil, primeira infancia.

ABSTRACT: This article is the result of an
exploratory qualitative research that aims to
report, through the review of scientific literature,
the importance of music in the development of
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physical, cognitive and psychosocial aspects
of a child. The main objective is to understand
the effects of the contact with sounds and music
in its global development, from the intrauterine
stage to the first five years of life, which will
be called early childhood here. The results
obtained through the research on published
works and electronic documents show that
sound stimuli in general, when structured and
directed, influence the global development of
the child, and it is therefore advised that they
be subjected to musical stimulation as early as
possible, preferably still in the maternal womb.
KEYWORDS: Music, child development, early
childhood.

11 INTRODUCAO

Durante meu exercicio profissional como
professora de musicalizagdo infantil em uma
escola livre de mdasica, sou constantemente
guestionada sobre a eficacia ou importancia do
contato e estimulacdo musical para os bebés
ou criangas pequenas. Na maioria dos casos, a
familia acredita que é necessario que a crianca
ja esteja alfabetizada para iniciar as atividades
musicais, € ndao compreendem que ainda no
ventre da mée, esse processo ja se iniciou, ou
ainda, véem a musica apenas sobre o aspecto
“terapéutico”, onde acreditam que as aulas de
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musica podem servir apenas para acalmar a crianca e torna-la mais afavel.

E sabido que as redes sociais sdo fontes poderosas de disseminacdo de
informacdes e também ditam tendéncias, ndo s6 de moda, economia, mas também
educacionais. Percebemos a quantidade de estudos e pesquisas compartilhados nestas
midias que falam sobre a importancia da musica no desenvolvimento da criancga, porém
€ necessaria uma maior compreensao sobre como se da esse processo, como 0 som
€ captado e processado pelo organismo humano, e quais sao os seus efeitos fisicos,
cognitivos, psicossociais, e também seus aspectos culturais. Para tanto, dialoga-se
aqui com trabalhos de pesquisadores e tedricos como Beyer (2005), Verny (1993),
Wilheim (2002), Tame (1993), llari (2003), Gordon (2008), Piaget (1982) entre outros.

2| O DESENVOLVIMENTO HUMANO

Quando se utiliza o termo desenvolvimento, compreende-se a expressao como
um processo de evolugcdo, mudanga, crescimento, tanto de um sujeito como de uma
situacéo. Portanto, desenvolvimento humano s&o as etapas, as transformagdes em
qgue o individuo passa ao longo de sua existéncia, desde o periodo intra-uterino até o
fim da vida, e que fazem parte da area do conhecimento da psicologia que culminou
no desenvolvimento de varias e antagbnicas teorias que visam explicar e reconstruir
a partir de diferentes vieses metodolégicos como os individuos se comportam face
aos processos sistematicos de mudanca e estabilidade que ocorrem ao longo da vida,
tanto do ponto de vista fisico, cognitivo e psicossocial (PAPALIA, OLDS & FELDMAN,
2006).

Os cientistas do desenvolvimento estudam trés principais dominios, ou aspectos,
do eu: fisico, cognitivo e psicossocial. O crescimento do corpo e do cérebro,
as capacidades sensoriais, as habilidades motoras e a saude fazem parte
do desenvolvimento fisico. Aprendizagem, atencdo, memodria, linguagem,
pensamento, raciocinio e criatividade compdem o desenvolvimento cognitivo.

Emocdes, personalidade e relaces sociais sdo aspectos do desenvolvimento
psicossocial (PAPALIA, OLDS &FELDMAN, 2006, p.37).

31 0 PERIODO PRE-NATAL

Até pouco tempo atras, acreditava-se que os sentidos do bebé se desenvolviam
somente apds o seu nascimento. O utero era tido como se fosse um casulo, onde o
bebé mantinha-se protegido e alheio ao mundo externo. Logo que os bebés vinham ao
mundo, a preocupacéo por parte da familia era de protegé-los da luz e dos sons, pois
acreditava-se ser esse o0 primeiro contato com o mundo exterior. A partir da evolucao
da medicina, e dos exames de ultrassonografia, pode-se constatar que ainda no
ventre materno, os bebés ja recebem estimulos e as informacdes adquiridas ainda na
vida intrauterina Ihes permitem acumular conhecimentos que sao trazidos a vida pés

nascimento (BEYER, 2005).
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Hoje sabe-se que o feto ja € capaz de mover-se no ventre materno mesmo
antes de a mé&e o poder sentir, 0 que ocorre por volta dos trés meses de gestacao
(PIONTELLI, 1995). Ele j& possui habitos, & sensivel aos sons e a luz e recebe
estimulos a todo tempo. O Utero mostra-se para o bebé como uma importante fonte
de estimulos, proporcionando a ele suas primeiras experiéncias sensoriais. Quanto
a audicdo, segundo Hepper (2006), comeca a manifestar-se por volta da vigésima
semana gestacional, mas ainda rudimentar. Nesta fase o som é percebido pelo feto
através de vibragcbes proporcionadas pelo liquido amniético no qual esta imerso,
refletindo-as em sua pele e ossos. Delassus (2002, p.91) exemplifica a pele do bebé
como uma “superficie de escuta”. Mas € a partir da vigésima quarta semana que
seu sistema nervoso amadurecido, o torna capaz de ouvir e responder a diferentes
estimulos sonoros (HEPPER, 2006). A partir desse momento, a estimulagcao sonora
ocorre simultaneamente, através do tato (vibracdes) e por via aérea (audicdo), e
continuara assim apés o nascimento, onde o bebé utilizar4d ndo s6 os ouvidos, mas
todo o corpo na experiéncia de escuta (MORAES, 2001).

Além dos estimulos sensoriais, o feto também responde a estimulos quimicos,
que sdo diretamente ligados ao estado emocional da mae. De acordo com RICO
(s/d), as transformacdes sofridas pelo sistema nervoso da gestante liberam em sua
corrente sanguinea substancias que atingem a placenta e séo absorvidas pelo feto,
levando-o a um estado de alarme, diminuindo ou aumentando seus batimentos
cardiacos. Quando a necessidade de alivio dessas tensdes, o feto reage através de
movimentacdes hiperativas do corpo, mas quando essas tensdes se tornam cronicas
e através dos movimentos ele ndo é mais capaz de alivia-las, substitui 0 mecanismo
de defesa, ocorrendo assim a diminuicdo das atividades motoras, ou hipoatividade.
Portanto, o utero materno pode tanto ser um ambiente tranquilo e prazeroso quanto
agitado e conflitivo. Para Verny (1993), o conjunto de emog¢des vivenciadas durante
a vida intrauterina deixa gravada impressdes no inconsciente do feto, influenciando
na forma como o bebé reagira diante do mundo ap6s o nascimento. De acordo com
Wilheim (2002), ao nascer, o bebé mostra-se um ser inteligente, sensivel e com tracos
de personalidade.

3.1 O CONTATO COM OS SONS

Ja constatamos anteriormente que o ambiente intrauterino ndo € um local
silencioso e isolado. Recebe estimulos internos e externos a todo o tempo. E assim
se da também com os sons. Sabe-se através da tecnologia, que o feto é capaz de
ouvir ndo s6 os sons provenientes do corpo da mae como batimentos cardiacos,
fluxo sanguineo, respiracado e fluxo do corddo umbilical, mas também é sensivel aos
estimulos sonoros externos, como vozes, ruidos do ambiente, e musica. O feto é capaz
de demonstrar desagrado perante aos sons relacionados a violéncia, como filmes de
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guerra, desastres e também musicas com sonoridade mais agressiva como batidas
de tambores (WILHEM, 2002). Portanto, acredita-se que todas essas experiéncias
sonoro-musicais propiciam ao feto desenvolver preferéncias, deixando de ser um
ouvinte passivo, sendo capaz de interagir e reagir com 0 ambiente.

41 0S SONS E A MUSICA APOS O NASCIMENTO

De acordo com Tame (1993), dificilmente encontraremos alguma parte do nosso
corpo que nao seja influenciada pelos sons musicais a que somos expostos. Eles
atuam diretamente sobre nosso organismo, afetando o ritmo da nossa digestéo,
circulacao, respiracdo e ondas cerebrais, assim como sao capazes de influir na pressao
sanguinea, pulso e reacdes musculares como relaxamento e tensdo. Segundo ele,
para que possamos ouvir e sentir 0s sons, basta que sejamos receptivos, pois de
acordo com o autor, ndo ha como separar o ouvir do sentir.

Durante a pesquisa, me deparei com um “relativamente novo” ramo de estudos
multidisciplinares de musica, chamado biomusicologia, que pode vir a ser tema de
estudos futuros e que nao sera profundamente abordado neste momento. Porém,
cabe esclarecer que esse termo foi estabelecido por Nils Wallin no ano de 1991 e
esta relacionado a uma disciplina que estuda os efeitos biolégicos e evolutivos da
musica. Segundo Leite (2015), a biomusicologia engloba trés areas principais de
estudo: musicologia evolutiva, musicologia comparativa e neuromusicologia. De
acordo com a biomusicologia, a musica é capaz de alterar determinados ciclos ritmicos
em nosso organismo e pode ser exemplificada através de um fenbmeno chamado
entrainment. Esse fenbmeno ocorre quando ouvimos a pulsagao de uma musica e
nosso pulso cardiaco buscar ajustar-se, igualar-se a ela. Quando inconscientemente
acompanhamos a marcacao ritmica de determinada musica com os pés ou objeto
que esta a mao, ou ainda ao absorver esses estimulos sonoros o transformamos em
movimento. Essas informagdes nos levam a concluir os motivos pelos quais certas
musicas nos causam sensacgdes tao diferentes. Algumas nos acalmam, outras nos
causam euforia e agitacdo. Tudo isso se da ao fato de que, ao recebermos esses
estimulos ritmicos, nossa freqiéncia cardiaca acelera ou diminui. Quando o pulso
musical é proximo ao da nossa frequéncia cardiaca normal, a musica nos acalma, mas
quando o pulso € mais acelerado, pode nos agitar. Um estado de tensao também pode
ser causado caso o pulso musical seja muito abaixo da frequéncia cardiaca normal,
pois 0 organismo tera dificuldade para ajustar-se a essa pulsacao (BACCHIOCCHI,
2002). O entrainment pode ser a explicacao para o fato de as criancas serem de
instintivamente acompanharem um pulso musical estabelecido. Em minhas aulas de
musicalizacao para bebés, posso observar essa reacao fisiologica constantemente.
Quando solicito as criangas que andem enquanto escutam determinada peca musical,
mesmo sem a minha orientagdo, elas ja o fazem naturalmente, dentro do pulso da
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musica. Algumas até incorporam a marcha outros movimentos. Esse comportamento
€ a base da metodologia de Dalcroze. O ritmo esté intimamente ligado ao movimento.

Quanto ao funcionamento cerebral, sabemos que € um érgéo adaptavel, ou
seja, sua estrutura fisica se modifica conforme as experiéncias vivenciadas. Para essa
capacidade, utiliza-se o termo plasticidade. O cérebro mostra-se maleavel por toda
a vida, mas é nos primeiros anos que essa maleabilidade é mais intensa (PAPALIA
& OLDS, 1998). Quatro etapas do desenvolvimento estrutural cerebral dos seres
humanos séo citadas por Kotulak apud ILARI (2003). Vide tabela:

Fases Periodo

Fase 1 Intrauterina

Fase 2 Nascimento ao
4° ano

Fase 3 4° a0 10° ano

Fase 4 Apds o0 10° ano

Tabela 1: Fases do desenvolvimento estrutural do cérebro humano segundo Kotulak

Fonte: tabela desenvolvida pela autora de acordo com Kotulak apud ILARI (2003)

Na fase 1 ha formacéao de bilhdes de células, das quais metade sdo descartadas.
As que permanecem seréo organizadas de modo a dar forma as estruturas cerebrais
basicas. Ja na segunda fase, as conexdes entre as células sdo exponencialmente
maiores. Sao trilhbes de conexdes que formardo os mapas mentais responsaveis pela
visdo, linguagem, audi¢céo, entre outros. Aterceira fase € marcada por novas conexdes,
e peloreforco das ja existentes, resultado dos novos aprendizados adquiridos. Janafase
4, o cérebro sofre mudancas fisicas sutis, mas ainda assim ndo perde a capacidade de
ser maleavel (ILARI, 2003, p.8). Essas conexdes entre os neurbnios sdo chamadas de
sinapses, e resultam dos estimulos absorvidos do meio em que vivemos. Elas ndo séo
estaticas, proporcionando aos neurdnios a troca de informacdes o tempo todo. Essas
trocas e modificacoes sdo as responsaveis pela nossa capacidade de memorizacao
e de aprender. Elas iniciam-se ainda no periodo fetal e se estendem durante toda a
vida, mas € na fase 2 que ocorrem em maior quantidade, por isso a importancia dada
a primeira infancia, pois é nela que se formardo, de acordo com a quantidade de
estimulos e experiéncias vivenciadas, grande quantidade de redes neurais que mais
tarde permitirdo estabelecer as habilidades de raciocinio l6gico, racional, linguagens,
criatividade.

Ainda segundo ILARI (2003), quanto maior for a quantidade de estimulos as
conexdes neurais ja existentes, mais essas estruturas tornam-se soélidas, pois caso
nao sejam estimuladas suficientemente, essas redes de conexdes podem tornar-
se fragilizadas e até mesmo extintas, assim como aquelas que originaram erros
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ou nao tiveram utilidade. Portanto, quando se trata de estimulo musical, os bebés
devem experimentar e vivenciar desde a vida intrauterina sons e atividades musicais
que proporcionem a criacdo de conexdes, sinapses que serdo direcionadas para o
desenvolvimento da acuidade auditiva, e habilidade musical, pois do contrario, as
células que foram destinadas para essa finalidade serao direcionadas para a percepcao
de outro sentido ou mesmo descartadas (GORDON, 2008).

llari (2003) reforca a concepcdo de que o cérebro da crianca se desenvolve
complexamente, e depende da combinacao de diversos fatores, alguns inatos e outros
adquiridos, que juntos exercem influéncia sobre a forma como a crianca age e pensa.
Portanto, a estimulacdo musical é responsavel por parte das modificagdes estruturais
cerebrais sofridas, interferindo diretamente na aquisicao de outras habilidades, como
linguagem e raciocinio légico. Trata-se aqui ndo de modificagcdes funcionais, mais
sim em termos de estrutura cerebral, por meio do tipo e quantidade de conexdes
neurais criadas a partir da estimulagdo musical. Quando na segunda fase a crianca
recebe quantidade suficiente de estimulos musicais, essas conexdes sao capazes de
gerar um “redimensionamento cerebral” (MUSZKAT, 2012), que pode ser visualizada
através da imagem a seguir, onde se compara as dimensdes do cérebro de musicos
€ nao musicos.

musico nég-miisico

FIGURA 1 — Ressonancia magnética comparativa de cérebro de musico e nao musico

Fonte: ARAUJO (2012), disponivel em: http://tema-variacao.blogspot.com.br/2012/12/brain-brain-brain-
braaaainnnnnn.html

De acordo com Muszkat (2012), todos os estimulos sonoros e musicais a que 0s
bebés sdo submetidos, ajudam o cérebro a tornar-se mais flexivel, porisso é importante
estimularmos precocemente a crianga a ouvir, sentir e fazer masica. O autor ainda
complementaque as areas cerebrais que sdo ativadas durante esses estimulos musicais
estédo integradas a outras areas, como a motora, por exemplo, e que séo ativadas
conjuntamente, por isso o fazer musical esta intimamente ligado a fungdes motoras
e expressivas, desencadeando muitas vezes movimentos involuntarios. Muszkat
enfatiza que os movimentos desencadeados pela musica, em especial em relacéo
ao ritmo, sdo movimentos reflexos. A medida que o sistema motor é amadurecido,
esses movimentos vao aos poucos se tornando coordenados, refletindo na expresséao
ritmica e coordenacao da crianca. Ressalto neste momento a necessidade de confronto
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entre as afirmagdes de Muszkat (2012), e a teoria apresentada pela biomusicologia
em futuros trabalhos. Em que momento os movimentos do bebé sédo apenas reflexos
involuntarios ou, séo parte de um processo de “regulacéo” do organismo para equilibrar
as fungdes biolégicas de acordo com a pulsacéo estabelecida pela musica? Lanco a
questao para discussoes futuras.

A medida que amadurecemos fisicamente, nosso cérebro através das
interacdes com 0 meio vai estabelecendo nossas capacidades cognitivas, ou seja, o
desenvolvimento da inteligéncia. Segundo Piaget (1982), conforme a crianca vai se
adaptando ao meio, as situagcdes, aos novos objetos explorados, elabora esquemas
mentais para interpretar tais experiéncias. Esses esquemas servirdo de base para a
resolucao de diversos problemas durante a vida. Para ele o desenvolvimento cognitivo
s € possivel a partir de trocas, da interacao da crianca versus meio. Portanto, podemos
dizer que todo o processo de raciocinio l0gico, esta aparado em nossas relagdes com o
mundo, que se da através dos nossos sentidos. O corpo fornece ao cérebro os impulsos
nervosos carregados de mensagens que serdo decodificadas e transformadas em
informacgdes. Por isso é importante que a crianga explore o ambiente, movimente-se,
manipule objetos, sinta, e desenvolva os sentidos de tato, olfato, paladar e audicéo.

51 A MUSICA E O DESENVOLVIMENTO AFETIVO

A afetividade também & um campo estudado no desenvolvimento humano. E nele
que a musica e os efeitos da pratica musical estdo mais explicitos e sdo percebidos
com maior intensidade. Um grande estudioso da afetividade foi Henri Wallon (1986
apud GALVAO, 1994). Para ele, a inteligéncia ndo é o principal componente do
desenvolvimento infantil, mas sim as trés dimensdes: motora, afetiva e cognitiva.
Para Sloboda (2008), o envolvimento humano com a musica € uma capacidade
cognitiva que desencadeia emocdes. Nao podemos confundir afeto com emocoes e
sentimentos. Segundo Tassoni (2000), a emoc¢ao esta relacionada ao comportamento
partindo de uma ordem fisica. Ja a afetividade estéa relacionada a formas de expresséo
e vivéncias. Diante dessas afirmagdes, conclui-se que a emocéao € algo individual, que
ocorre internamente no individuo, ja a afetividade diz respeito a como essa emocao
afeta de alguma forma o outro. Wallon (1986 apud GALVAO, 1999), considera que as
emocdes sao manifestacdes essencialmente expressivas e sao capazes de modificar
o sistema expressivo, como o tom e melodia da voz, qualidade dos gestos, expressoes
faciais e postura corporal, portanto sédo o primeiro recurso de interagdo com o outro.

Podemos considerar a musica como um fenédmeno interativo e social, onde a
crianga é capaz de manifestar e exprimir suas emocdes. E ela um veiculo poderoso
capaz de interligar as fungdes cognitivas, afetiva e de motricidade.

Segundo Galvao (2003), as relacées das pessoas com as produgdes culturais
historicamente acumuladas, sao fruto das relacbes entre os seres humanos.
Com base nessa afirmacdo podemos entender a muasica em sua dimenséo social.
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Quando a crianga participa de brincadeiras de roda, jogos de méao, canto e praticas
instrumentais, sente-se parte de um grupo e adquire aprendizados significativos quanto
a sua maturacao social e individual, isto é, adquire aprendizado sobre regras sociais
como, por exemplo, respeitar sua hora de tocar ou cantar ou ainda aprende a superar
desafios, decepcodes, duvidas, e escolhas de forma ludica.

6 | CONSIDERACOES FINAIS

Através da analise dos dados obtidos na revisao de literatura apresentada, posso
com convicgdo afirmar que a musica, tanto na forma de estimulacédo musical quanto
através do processo de escuta é importante ferramenta para o desenvolvimento global
da crianca, pois além da dimenséao afetiva, como é comumente difundida, abrange
dimensdes cognitivas e motoras (SLOBODA, 2008). Quanto a fase mais importante
para o desenvolvimento dessas habilidades que mais tarde amadureceréo, a primeira
infancia configura como 0 momento oportuno para que essas conexdes ou sinapses
se estabelecam e se fortifiquem. Gardner (1995) esclarece que o ser humano nasce
com uma série de potencialidades inatas, porém, para que se desenvolvam, precisam
ser estimuladas. Portanto, quanto mais cedo esta estimulacéo for iniciada, maior sera
a possibilidade de se estabelecerem e se solidificarem. Saliento ainda, que é preciso
gue a crianga realmente “faca musica”; Experimente sons, diferentes instrumentos
musicais, cante, dance e envolva o maximo de sentidos possiveis. As atividades
de musicalizagéo infantil devem dar enfoque ao ludico, de forma a proporcionar as
criancas a possibilidade de exploragcdo do mundo que a cerca, para que através de
seus processos cognitivos formule hipoteses e construa conhecimento.
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CAPITULO 5

A PERFORMANCE DO COCO SEBASTIANA: UM RITO
DE PASSAGEM NA TRAJETORIA ARTISTICA DE

Claudio Henrique Altieri de Campos
UNESP, Instituto de Artes

Sao Paulo — SP

RESUMO: Este artigo discute a primeira
performance do coco Sebastiana, realizada
por Jackson do Pandeiro, e tem por objetivo
aponta-la como um momento paradigmatico
na trajetoria do artista. Para tanto, dialoga com
0 pensamento de Turner, sobre /iminaridade,
e Foucault,
Conclui
se caracterizou como um ponto de inflexao

sobre a nocado de discurso.
assumindo que esta performance

na carreira de Jackson, ao redirecionar seu
repertério e estabelecer um novo status para
o artista, contribuindo para a construcdo de
uma imagem hegemonica, ligada a “musica
nordestina”.

PALAVRAS-CHAVE: Jackson do Pandeiro.
Coco Sebastiana.
€ musica popular brasileira. Samba e forré.

Liminaridade, limindide

Musica nordestina.

The performance of Sebastiana coco: a rite
of passage in the artistic carrer of Jackson
do Pandeiro

Abstract: This article discusses the first
performance of Sebastiana coco, performed
by Jackson do Pandeiro, and aims to point it

Musica, Filosofia e Educacao

JACKSON DO PANDEIRO

out as a paradigmatic moment in the artist’s
career. Therefore, dialogue with the thought
of Turner, on l/iminality, and Foucault, on the
notion of discourse. It concludes assuming
that this performance was characterized as a
turning point in Jackson’s career, to redirect
their repertoire and establish a new status for
the artist, contributing to the construction of
a hegemonic image, linked to “northeastern
Brazilian nusic.”

Keywords: Jackson do Pandeiro. Sebastiana
Coco. Liminality, Liminoid and Brazilian Popular
Music. Samba and Forr6. Northeastern Brazilian
Music.

11 JACKSON DO PANDEIRO: UM ARTISTA
“ENTRE MUNDOS”

Jackson do Pandeiro (1919 — 1982) foi um
intérprete e compositor musical que alcancou
grande sucesso entre as décadas de 1950 e
1980. Produziu uma extensa obra fonografica,
além de ter atuado em programas de radio e
televisédo e participado de diversas producdes
cinematograficas. No campo da Musica Popular
Brasileira, Jackson ocupa uma posi¢cao de
destaque, sendo apontado por artistas como
Gilberto Gil, Lenine e Jodo Bosco, entre outros,
como uma referéncia para suas proprias

carreiras. Musicas de seu repertorio, como
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Sebastiana (Rosil Cavalcanti), O Canto da Ema (Alventino Cavalcante, Ayres Viana
e Jodo do Vale) e Chiclete com Banana (Gordurinha, Almira Castilho e Jackson),
tornaram-se “classicos” da MPB, e vém recebendo inumeras regravacdes até o
momento atual. Este artigo apresenta alguns dos resultados obtidos em pesquisa de
doutoramento em andamento, na area de Etnomusicologia, que tem como foco a obra
e a trajetéria artistica de Jackson do Pandeiro.

A atuacdo de Jackson se caracterizou pela transversalidade, promovendo
a mediacao entre géneros, formas e processos musicais provenientes de matrizes
culturais distintas pertencentes ao campo cultural brasileiro, com destaque para
manifestacbes das regides Nordeste e Sudeste. Sua produ¢do musical é formada
por géneros variados como 0 coco, o samba, o xote, o baido, o frevo, a marcha
carnavalesca, entre outros. O artista realizou a mediacao entre elementos da cultura
popular “tradicional” e da modernidade, transportando manifestacdes culturais como
os cocos (Ver ANDRADE, 1984; AYALA, 2000) para o mundo do radio e do disco, desde
0s anos 1950, de modo a adapta-los e ressignifica-los no novo contexto. Assumiu, por
vezes, 0 arquétipo do “malandro”, em uma versao caracteristica do universo do samba
carioca. De modo geral, pode-se afirmar que Jackson esteve sempre “entre mundos” ao
longo de sua trajetoria artistica. Tal situacdo de ambiguidade torna-o um personagem
de dificil classificagcdo. Porém, apesar disso, ele é apontado predominantemente, em
diversos discursos, como um representante da “musica nordestina” em uma vertente
considerada como “tradicional”. E assim que sua figura e sua musica s&o retratadas por
autores ligados a memoria e a histéria da Masica Popular Brasileira, como Severiano
(2013) e Albin (2003), e apropriadas, na contemporaneidade, por artistas de correntes
variadas — da MPB, dos citados Gilberto Gil e Lenine, aos “forrozeiros” de todas as
vertentes.

De fato, grande parte da produc¢do musical de Jackson corresponde a géneros
gue foram associados ao termo hegemodnico “forr6”. Mas néo toda. Muito menos de
uma forma que seja tao avassaladora. Pode-se verificar isso, entre outras formas, por
meio de uma observacao de sua discografia. Muito do que Jackson produziu foram
musicas caracterizadas pelo samba carioca, pela marcha carnavalesca e pelo mundo
do carnaval carioca como um todo. Ou ent&o, por obras de carater ambiguo quanto
ao género, como alguns de seus “forrés”, termo utilizado — no repertério jacksoniano —
muitas vezes para rotular musicas que misturam elementos do coco e do samba, por
exemplo. Outro aspecto relevante é o fato de Jackson ter dedicado os anos iniciais
de sua carreira como cantor — 0 periodo imediatamente anterior ao de suas primeiras
gravacoes fonograficas — a construir para si uma imagem exclusivamente ligada ao
samba. Cabe entdo perguntar: Por que, apesar desta atuagao diversificada, a imagem
de Jackson do Pandeiro ficou associada, na memoria da Musica Popular Brasileira e
na obra de artistas contemporaneos, quase que exclusivamente a “musica nordestina”,
na figura do “forrozeiro”? Como isso aconteceu?

Este questionamento pode ser abordado de diversas formas e ndo tem uma
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resposta simples. Muitos fatores foram mobilizados para que esta operagao simbdlica
se consolidasse. Contribuiram para isso elementos presentes na identidade artistica/
cultural de Jackson; uma parte bastante significativa de sua obra; fatores de ordens
mercadoldgica, histérica e social; e, discursos que se tornaram hegemonicos na
cultura brasileira relacionados a sua imagem e a sua obra. Sao elementos demais
para tratarmos aqui. Desta forma, este artigo se volta para um evento importante
na trajetéria de Jackson do Pandeiro, a primeira performance do artista para o
coco Sebastiana, e tem por objetivo compreender sua significacéo e indica-la como
um momento paradigmatico na construcdo da identidade artistica de Jackson —
caracterizando-a como um dos componentes essenciais para o entendimento deste
processo de classificacao e significacao simbdlica da figura do artista.

Para tanto, assumimos uma perspectiva metodologica interdisciplinar, partindo
do estudo da obra de Jackson do Pandeiro e dos discursos relacionados a sua
figura — estes, obtidos por meio de pesquisa bibliografica, de depoimentos em
video e da realizagdo de entrevistas com musicos e familiares do artista —, que nos
levaram a localizar o referido momento de destaque, e que procuramos abordar aqui
dialogando com ideias provenientes da Antropologia da Performance, em especial
com o pensamento de Victor Turner (1982, 1987, 2013) em suas considerac¢des sobre
liminaridade, e da Filosofia, adotando o conceito de discurso defendido por Michel
Foucault (2008).

2| SEBASTIANA: DISCURSO E LIMINARIDADE

Era um programa feito [pela] primeira vez la na Radio, tava superlotado de gente.
Mas quando eu deixei o “AE,l, O, U, Ypsilone!” pra ela [a atriz de radio Luiza de
Oliveira] (!), ela ndo se conteve, que ela era uma senhora de idade, mais caricata,
entende? Meia gordinha, e tal... [...] E quando eu deixei o “A, E, |...” ela num se
teve!... Foi, foi indo do microfone dela, e veio toda jeitosinha assim, me deu uma
umbigada! Uma mulherzinha pequena, toda entroncada... Aquilo... O auditdrio...
explodiu tudo! Eu digo: “Ta c’a gota! Assim num tem jeito!”. Af foi quando eu me
lembrei do tempo que eu via minha mée batendo coco, também, né~?... do tropé.
Eu digo: “Deixa ela vim de vorta agora que eu v6 lascé ela na umbigada!”. De
quando ela veio de 14, eu me preparei de c4, bati o pé no chéo, castiguei a mulher
na umbigada!!! Ai meu camarada... o negdcio... virou frege, viu? Todo “santo
dia”, durante 29 dias de Revista, nés cantavamos Sebastiana 3... 4 vezes! Certo?!
Ent&o foi onde veio Sebastiana. O coco Sebastiana. Castiga 14! (JACKSON DO
PANDEIRO — MPB Especial [1972], 2012, 10min23seg).

Neste depoimento, Jackson descreve um dos momentos mais significativos
de sua carreira. Foi a estreia da musica Sebastiana, de Rosil Cavalcanti, na Revista
Carnavalesca A Pisada E Essal..., produzida e transmitida pela Rddio Jornal do
Commercio, de Recife, em 17 de janeiro de 1953. Sua batida de pé, marcando o ritmo
e firmando uma umbigada, configurou-se como um ponto de inflexdo em sua trajetéria
artistica.

Observamos este enunciado de Jackson por meio da perspectiva foucaultiana,
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onde os discursos devem ser tratados como “praticas que formam sistematicamente
0s objetos de que falam” (FOUCAULT, 2008: 55). Assim, ao enunciar este discurso,
relatando um acontecimento selecionado por sua meméria, Jackson estava afirmando
— e confirmando — uma narrativa que agiu construindo e consolidando sua figura
artistica, seu personagem “definitivo”. Destacamos esta consideracdo porque ele
nao foi, desde sempre, o “Jackson do Pandeiro” que ficou conhecido apds esta
primeira apresentacdo de Sebastiana. Fagamos um breve recorrido pelos “papéis”
desempenhados anteriormente por ele.

Na infancia, em Alagoa Grande/PB, o menino cafuzo José Gomes Filho recebeu
o apelido de “Zé Jack”, inspirado no ator de faroeste Jack Perrin. Neste periodo, teve
contato com o coco “tirado” por sua mae, Flora Mourado, coquista conhecida na regiao.
Dai sua referéncia, na citacao anterior, da lembranca “do tempo que eu via minha méae
batendo coco”. O coco foi para ele uma experiéncia plena de significado cultural e
afetivo, mas foi também importante para sua subsisténcia e de toda a familia, uma vez
que Flora recebia doa¢bes nos cocos que animava. Por volta dos 10 anos, Zé Jack
teve um periodo acompanhando a mée tocando zabumba nos cocos, de acordo com
seus biografos Moura e Vicente (2001: 39).

Mais tarde, na juventude, vivendo em Campina Grande/PB, foi influenciado por
Manezinho Araujo, o “Rei da Embolada”, e pelo samba-de-breque de Jorge Veiga,
o “Caricaturista do Samba”, que lhe chegavam, do Rio de Janeiro, pelo radio e pelo
cinema. Por esta época, na primeira metade da década de 1940, ele comecava a ficar
conhecido como “Jack”, ou “Jack do Pandeiro”, em uma referéncia ao seu principal
instrumento de trabalho, quando iniciou sua atuagcdo como musico profissional em
boates e cabarés da Mandchuria — zona de prostituicdo de Campina Grande naquele
periodo. Apresentou-se nos programas das difusoras dos bairros da cidade, os
antigos servicos de alto-falantes que veiculavam musicas e faziam a comunicagéo
local antes da consolidacao do radio, e comecou a ficar conhecido pelo publico local.
Esse reconhecimento e sua postura divertida o levaram a participar do Pastoril no
Bairro de Zé Pinheiro, onde vivia. Neste folguedo tradicional natalino, que congrega
danca, encenacao e musica, ele assumiu o personagem do Velho, que conduz o auto
e tem caracteristicas coémicas, ficando conhecido como o palhago “Parafuso”.

De Campina Grande ele foi para a capital da Paraiba, Jodo Pessoa, em 1944,
onde foi contratado para tocar pandeiro na orquestra da Radio Tabajara. Participando
dos conjuntos regionais da radio ele ficou conhecido como “José Jackson”, de acordo
com Moura e Vicente (2001: 118). Em 1948, foi contratado pela Radio Jornal do
Commercio, de Recife, para ser o pandeirista de sua orquestra, a Jazz Paraguary. Foi
participando dos programas desta radio que ele recebeu seu nome artistico definitivo,
“Jackson do Pandeiro”.

Desde a época em que atuava na Radio Tabajara, Jackson havia iniciado suas
atividades como cantor. Quando se transferiu para Recife, passou a apresentar-se
cantando em bares e casas noturnas da cidade, além de alguns programas da Radio
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Jornal do Commercio, voltando seu repertério para o género de destaque do periodo:
o samba. O grupo de comunicacgéo do qual fazia parte a radio, percebendo o potencial
de seu contratado, também investiu na divulgacédo da imagem do “sambista”, como
ficou claro em uma matéria extensa publicada no jornal de mesmo nome da radio, no
dia 25 de dezembro de 1949, que trazia a manchete: “Noticia do Sambista Jackson
do Pandeiro”, e o apresentava como “o maior cantor de sambas ritmados do norte do
pais” (JORNAL DO COMMERCIO, Dezembro/1949, apud MOURA, VICENTE, 2001:
144).

Desta forma, no periodo pré-carnavalesco de 1953, quando foi escalado para
participar da citada revista A Pisada E Essal..., Jackson se preparou para apresentar,
acompanhado pela orquestra da radio, um samba e uma marcha que estavam fazendo
sucesso no Rio de Janeiro. O episodio foi narrado por ele da seguinte maneira:

Al, eu todo de branco, chega o diretor, perto de entrar no programa, e disse assim:
“Escuta, rapaz... qual € a musica que vocé vai cantar?”. Eu digo: “Eu t6 com um
samba e uma marcha, que eu aprendi anteontem!”. Ele disse: “N&ao! Vocé vai cantar
aquele negdcio que cé canta... aqueles coquinho, do tempo da sua mée... aquele
povo todo...”. Eu digo: “Mas rapaz!...”, eu fiquei com uma tromba grande!... “mas...

mas o... Nicéas!”, era o diretor... “vocé vai me botar pra cantar... coquinhos e tal,
aqui!?! Agora que € uma Revista de Carnaval!?! Todo mundo vai cantar com uma

grande orquestra e tata tal... e eu com... com regional, rapaz...”. “Nao, Jackson!”,
ele me explicou, “num fica afobado, rapaz! Isso & um... um programa que tem que
ter de tudo!”. Af eu fiquei com uma tromba grande, ué! Porque eu tava ensaiado
pro Carnaval, e Sebastiana, tava ensaiado que era pra depois do Carnaval fazer
um lancamento novo, né? Entdo, eu passei com os rapazes, ali, com o conjunto,
e passei Sebastiana. Ensinei o coro |4 a uma senhora, Luiza de Oliveira, que vocé
deve conhecer... E aquela mée das “Trés Marias”, que trabalhavam com Luiz
Bandeira... “ndo Luiza, eu quero que a senhora me diga...” ... “eu vou cantar isso
‘assim, assim, assim...” e a senhora 4, a senhora faz assim: ‘A, E, | O, U, Ypsilone!’,
ta?” | (JACKSON DO PANDEIRO — MPB Especial [1972], 2012, 9min18seg).

Fica muito clara, nesta fala de Jackson, sua contrariedade em se apresentar
cantando um “coquinho”, como ele mesmo disse. Ele desejava se apresentar
cantando os géneros de sucesso do momento, 0 samba e a marcha, que, além
disso, se alinhavam a imagem de sambista que ele vinha construindo desde muito
tempo em sua carreira de cantor. Contudo, mesmo a contragosto, Jackson teve que
aceitar a determinacao do produtor do programa. E, provavelmente, esta atitude de
Nicéas tenha sido determinante no curso da carreira de Jackson. Talvez, ndo fosse
pela ordem do produtor para que ele cantasse um “coquinho” na revista, Jackson
tivesse seguido seu percurso como “cantor de sambas ritmados no norte do pais”,
permanecendo apenas como uma figura de atuagdo local. Mas a performance de
Sebastiana teve uma receptividade extraordinaria, inesperada por Jackson — tanto em
relacdo ao sucesso como em relacdo ao modo como foi significada pelo publico do
auditério da radio. Jackson, jA com 34 anos e com muita experiéncia de palco, reagiu
instantaneamente ao riso da plateia do auditério quando, durante o refrdo da musica,
a “Comadre Sebastiana”, interpretada por Luiza de Oliveira, lhe deu uma umbigada.

O mesmo espirito “mungangueiro” que serviu para animar o palhaco “Parafuso”
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ressurgiu neste momento, quando Jackson se preparou e devolveu a umbigada para
a parceira. Como ele mesmo lembrou, em citagéo referenciada anteriormente: “Ai meu
camarada... 0 negocio... virou frege, viu? Todo ‘santo dia’, durante 29 dias de Revista,
nds cantavamos Sebastiana 3... 4 vezes!”. E foi seu sucesso com Sebastiana que
lhe trouxe o convite para gravar seu primeiro lote de musicas, pelo selo Harpa, da
gravadora carioca Copacabana. O primeiro disco compacto de Jackson, em 78 rpm,
com as musicas Forré em Limoeiro, de Edgar Ferreira, e Sebastiana, foi langado, no
final de 1953, no mercado carioca e depois distribuido para todas as regides do pais,
alcancando enorme sucesso de vendas para o periodo. Deste momento e por mais
uma década, aproximadamente, Jackson tornou-se uma estrela da Muasica Popular
Brasileira, realizando shows pelo Brasil, gravando iniumeros discos, participando
dos principais programas de radio e televisdo, atuando no cinema e aparecendo
recorrentemente em jornais e revistas.

Em funcéo disso tudo que foi exposto, consideramos que o episddio da primeira
performance de Sebastiana, por Jackson do Pandeiro, pode ser entendido, por meio
de uma analogia, como uma espécie de “rito de passagem”, ou “rito de mudanca de
Status”.

Ao estudar o processo ritual, Victor Turner (2013) baseou-se no pensamento do
antropélogo Arnold Van Gennep, que considerou os “ritos de passagem” organizados
em trés etapas: separacdo / margem (ou /imen) / reintegracdo. Turner centrou sua
atencéo, principalmente, na segunda fase, de liminaridade, observando que é durante
esta etapa que ocorre o “drama” entre “estrutura” e “antiestrutura” sociais, isto é, o
confronto entre elementos que estruturam uma determinada sociedade e outros que
se contrapdem — ou subvertem — aos primeiros. Em trabalhos posteriores, Turner
(1982, 1987) aprofundou seu estudo, inicialmente focado em sociedades “de pequena
escala”, e procurou distinguir entre estados /iminares e limindides, onde, de acordo
com Abrahams (2013: 12), os primeiros se referem aos “modos de o ritual operar onde
a propria continuidade de um grupo depende da separacgao ritual” e os segundos “séo
os tipos de atividades mais opcionais caracteristicos das sociedades abertas”. Em
relacéo aos estados /imindides, Turner estava se referindo a processos desenvolvidos
em sociedades industriais, incluindo performances artisticas.

E nesta acepcdo, relacionada & ideia de limindide, que baseamos nosso
entendimento do episodio da performance de Jackson do Pandeiro, para a musica
Sebastiana, durante a revista carnavalesca A Pisada E Essal... Com inspiracéo no
pensamento de Van Gennep e de Turner, procuramos associar o desenvolvimento
desta apresentacéo artistica as etapas de um tipo de “ritual moderno” — dessacralizado,
desprovido de caracteristicas misticas —, realizado em um contexto de sociedade
industrial/moderna. Neste sentido, a primeira fase, a de separagcédo, ocorre com 0
posicionamento do artista no palco, onde ele se distancia do espaco-tempo convencional
da vida cotidiana e passa a incorporar a figura ambigua de seu “personagem/cantor”
—um sambista que vai cantar coco. A segunda etapa, de liminaridade, ou, neste caso,
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liminoide, se desenvolve durante a performance em si. Muito se pode discorrer sobre
este momento, mas destacaremos apenas alguns aspectos que podem contribuir
para nossa discussao. Nesta performance, de acordo com o depoimento de Jackson,
0 conjunto dos elementos apresentados causou grande receptividade por parte da
plateia do audit6rio da radio, percebida principalmente pelas gargalhadas e aplausos
produzidos — além da série continuada de apresentacdes que se seguiram. O coco,
com suas caracteristicas musicais e coreograficas — com destaque para a umbigada,
neste segundo aspecto — estava ali deslocado de seu contexto cultural tradicional, e
foi recebido como um elemento cémico por um publico urbanizado, em um auditério
de radio — portanto, caracteristico do momento de modernizacdo pelo qual passava
o pais durante a década de 1950. De certa forma, pode-se dizer que aquele publico,
pertencente a uma “estrutura” social moderna, reagiu com risos a uma apresentacao
que trazia elementos de uma manifestacdo cultural tradicional que espelhava outra
realidade social — deste ponto de vista, o coco, enquanto musica e dancga, era uma
espécie de “antiestrutura”. O confronto, o “drama”, nesta situacao, pode ser pensado
entre 0 “moderno” e o “tradicional” — mas uma tradicdo que n&o tinha mais elos
estruturais com o publico do auditério da radio. Curiosamente, foi a forca do riso que
trouxe o destaque para Jackson do Pandeiro, e, ap6s o fim da apresentacédo, que
podemos entender como a terceira etapa do processo, a de reintegracao social, ele
(res)surgiu “elevado” a uma nova categoria, a de artista de sucesso.

31 CONSIDERACOES FINAIS

Se pensarmos em uma metafora recorrente em Turner, que associa o estado
de liminaridade a um utero, podemos imaginar que a “Comadre Sebastiana” [Luiza
de Oliveira], foi a “parteira” de um novo “Jackson do Pandeiro”. Nesta performance,
completava-se um processo de “gestacdo” iniciado ainda na infancia, quando ele
era José Gomes Filho, tornou-se “Zé Jack”, passando a “Jack”, “Jack do Pandeiro”,
palhaco “Parafuso”, “José Jackson”, até surgir na figura de seu personagem definitivo,
“Jackson do Pandeiro”.

Procurando responder, mesmo que parcialmente, ao nosso questionamento
inicial, podemos concluir que a performance estudada, de fato, se configurou como
um momento paradigmatico na trajetéria do artista, elevando seu status no mercado
musical brasileiro da época e promovendo, em seu repertério de atuacéo profissional,
a incorporacao de géneros como 0 coco, 0 xote, o rojao e o baido, entre outros —
todos estes, posteriormente, identificados no senso comum pelo termo hegem®onico
“forrd”. Assim, a figura do “sambista”, que vinha sendo priorizada em sua carreira
até o momento “pré-Sebastiana’, nao desapareceu de sua identidade artistica,
mas passou a conviver com outras caracteristicas adquiridas durante seus anos de
formacao cultural e que estavam em estado latente até aquele “rito de passagem”. A
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consolidagdo destes géneros, relacionados a cultura da regido Nordeste do Brasil, na
producdo musical de Jackson, foi um dos elementos que contribuiram para que, na
dindmica entre memodria e esquecimento, fator determinante na constru¢ao do campo
cultural/simbolico, a imagem do “forrozeiro” passasse gradualmente a ofuscar a do
“sambista”, escondendo-a sob sua sombra.
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CAPITULO 6
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RESUMO: Este artigo traz considerac¢des sobre
avaliacdo na Educacéo Infantil, com o enfoque
nos instrumentos avaliativos utilizados por
professores em turmas de pré-escola (5 e 6
anos) e expressa o resultado de uma pesquisa
realizada em uma instituicdo publica no
municipio de Palmas/TO, que buscou investigar
gue concepgdes de avaliagdo do processo de
aprendizagem infantil que estao presentes nas
praticas docentes.

PALAVRAS - CHAVE: avaliagao, instrumentos,
educacéo infantil, pré-escola.

ABSTRACT: Thisarticle presentsconsiderations
on evaluation in early childhood education , with
a focus on evaluation tools used by teachers
in pre- school classes ( 5 and 6 years ) and
express the result of a survey conducted in a
public institution in the city of Palmas/ TO, that
investigated that assessment conceptions of
child learning process are present in teaching
practices .

Musica, Filosofia e Educacao
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11 INTRODUCAO

Aavaliacao da aprendizagem na Educagao
Infantil tem sido objeto de pesquisas, estudos e
debates, que tém por objetivo dar subsidios aos
professores no processo de escolha do melhor
modo de avaliar os educandos. Trabalhar em
prol da educacéo € a meta de todo professor,
ndo fugindo a regra é tomada a decisdo de
pesquisar e escrever sobre avaliacdo devido a
experiéncia ja vivenciada como professora da
Educacéo Infantil. Partindo das experiéncias
vividas, observa-se iniciativas que restringem a
avaliagdo do trabalho educativo a instrumentos
centrados nos adultos sobre o desenvolvimento
da criancga.

Tedricos como Ballester (2003), Esteban
(2002), Hadji (2001), Hoffmann (1996, 2001,
2003, 2012), Luckesi (2003, 2006), Sant’
Anna (2011), Sarmento (1997), Souza (1997),
Gadotti (1991) e tantos outros, ndo se cansam
de falar, debater, pesquisar e escrever sobre
avaliagdo, no entanto, é importante saber a
opinido do professor enquanto profissional
que lida com uma pratica complexa, permeada
de concepgdes, crencas e valores. Nesse
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sentido, é fundamental investigarmos que ideologias estdo subjacentes as praticas
avaliativas dos professores de Educacao Infantil do municipio de Palmas-TO, para
termos a consciéncia da dimenséo politica do trabalho docente, pois, sem a clareza
do significado da avaliagdo, professores e alunos vivenciam intuitivamente praticas
avaliativas que podem tanto estimular, como podem frustrar o crescimento de ambos.

Objetivamos, pois, investigar o significado do ato de avaliar, nesse interim nosso
trabalho se direciona a uma pesquisa que visa caracterizar a pratica avaliativa dos
professores da Educacao Infantil em turmas de pré escola (5 e 6 aos) do municipio
de Palmas —-TO, afinal os professores ndo apenas tém representagéo social sobre
sua pratica, como forma de pensar a realidade, mas, sobretudo, tém concep¢ao sobre
a avaliacéo, que depende de sua concepc¢do sobre ensino, de suas experiéncias
pessoais e das interacOes vivenciadas no ambiente de trabalho.

2| REFLEXOES SOBRE A AVALIACAO NA EDUCACAO INFANTIL E MARCOS
LEGAIS

A avaliacdo sempre existiu de diferentes maneiras, n&do ha como a pessoa viver
sem avaliar ou avaliar-se. Na escola, durante todo século passado, a avaliacéo teve
uma forte tendéncia setensiva, que os tedricos denominam como viés classificatorio
da avaliacdo. Definir sobre um desempenho escolar se a criangca alcangou ou nao
o desempenho esperado por alguém define um viés classificatério, pois ha por tras
disso um adulto, um profissional definindo metas, objetivos, tempos, conteudos,
cenarios educativos avaliativos para responder a isso. Todo esse cenario € construido
pelo professor e a crianga se insere nesse cenario corresponde ou ndo ou ndo as
expectativas desse professor, no entanto, segundo o Referencial Curricular Nacional
de Educacéo Infantil - RCNEI - (1998)

“No que se refere as criancas, a avaliacdo deve permitir que elas acompanhem
suas conquistas, suas dificuldades e suas possibilidades ao longo de seu processo
de aprendizagem.” (v.1, p.60).

No entanto, a medida que houve a massificacdo do ensino, que houve uma
preocupagao com a escola de qualidade esse paradigma passou a se tornar mais
burocratico do que propriamente pedagdgico, entéo se o professor esta naturalmente
acompanhando a criangca e pretendendo que a mesma aprenda e que alcance 0s
objetivos que ele estabeleceu, as formas como isso foi se dando e que a avaliagéo foi
acontecendo é que foram ficando cada vez mais questionaveis. Hoffmann (1991), em
seus escritos destaca que:

“Formal ou informalmente, cada vez que a crianca brinca, fala, responde ou faz

tarefas, esta sendo observada e julgada por seus professores. A isto se denomina
avaliacdo.” (p.69).

Entao, se a avaliacdo deveria e deve durante todo o tempo ser realmente justa,
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no sentido de um acompanhamento em beneficio de um aluno, ser ética, devemos nos
perguntar: Para que eu acompanho? Para que eu observo essa crianga? Concordamos
com Hoffmann (1991), quando ela diz que:

“[...] o professor deve assumir a responsabilidade de refletir sobre toda a producéo

de conhecimento do aluno, promovendo o movimento, favorecendo a iniciativa e a
curiosidade no perguntar € no e construindo novos saberes junto com 0s alunos.”

(p.75).

Portanto, observamos para agirmos melhores como educadores, pararedirecionar
0S passos, para fazer coisas de formas diferentes e para que enquanto professores
realmente cuidemos da aprendizagem efetiva destas criancas. Sé que com toda
preocupag¢ao com indices, aumento de criancas em sala de aula, com um professor
que passou a ser assoberbado com muitas horas de aula e que passou a perder
seu status em funcéo desses resultados que séo divulgados de ma ou boa qualidade
do ensino, a avaliagdo passou a ser perigosa, pois passou-se a dar mais énfase
aos instrumentos e aos registros finais do que propriamente aos propdsitos que ela
deveria perseguir, nesse sentido ela se torna o que se denomina como final, pontual
e burocratica. O professor deixa estar preocupado com os reflexos na aprendizagem
da crianga para estar preocupado em atender os critérios de uma secretaria, embora
discorde deles, muitas vezes.

Em relacéo as pré-escolas, elas comecaram a ter uma grande preocupag¢ao com
qual modelo avaliativo seguir e inicialmente 0 modelo que elas buscam é o modelo
do Ensino Fundamental, mas como fazer um boletim ou uma ficha de avaliagdo de
criancas da pré-escola? Entdo, na década de 90 passa-se a definir objetivos e a
classificar as criangcas, muita semelhanca com a avaliacao classificatéria praticada no
Ensino Fundamental (EF), passa-se a formatar isso burocraticamente e a avaliacao
perde seu sentido quando ela enfatiza a questédo burocratica, sua finalidade passa a
ser apresentar/relatar a alguém o desempenho de uma crianga, mas de uma forma
artificial, superficial e ndo significativa. Precisamos avaliar no sentido de refletir quem
sdo meus alunos, que idade ele tém, de onde eles vem, que vida eles levam, que
experiéncias eles podem ter tido até entéo, qual é a diferenca de faixa etéria entre eles
(podem ser meses ou semanas e ja sao muito significativas). Nao podemos propor
algumas atividades sem pensar sobre isso e esse pensar ja € um prestar atencao na
crianca.

Ao planejarmos as atividades ja estamos avaliando, pois ndo planejamos para um
ser abstrato, planejamos para alguém, para uma circunstancia, para um determinado
ambiente. Em uma determinada escola seremos mais ou menos exigentes, seremos
mais ou menos propiciadores de ag¢des. E assim, ao definirmos de que modo vamos
trabalhar, é por alguma razdo, e esta razdo € um pensamento a respeito de toda
situacao que é uma acgao avaliativa.

Ja a manifestacéo da crianga € um ponto de interrogacdo em nosso proceder
didatico, se fizermos um paralelo com o EF, ao propor a leitura e interpretacédo de um
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texto precisamos estar atentos as respostas e devolutivas que as criangas nos oferecem
pra que assim possamos ou nao dar continuidade a essa atividade, nao podemos
simplesmente definir 0 assunto principal, por exemplo animais, se as criangas estao
muito mais interessadas em outros elementos da histéria, o que é desconsiderado,
porque todo o trabalho decorrente da leitura vai continuar com animais. Nesse
interim, cabe ressaltar que o processo € observar a crianga, cada uma delas nas suas
diferencas (o que néo é facil), tendo a sensibilidade de ver quais foram os interesses,
por onde ela trabalhou/explorou, que potencialidades podem ser observadas, para
gue assim possamos dar continuidade ou néo a acao, o RCNEI (1998) ilustra muito
bem isso quando nos diz que:
“A observacdo das formas de expressao das criancas, de suas capacidades
de concentracédo e envolvimento nas atividades, de satisfacdo com sua propria
producao e com suas pequenas conquistas € um instrumento de acompanhamento
dotrabalho que poderé ajudar na avaliagéo e noreplanejamento da agcéo educativa.”
(v. 2, pg. 65).
Para tanto, ndo se observa as criangas trabalhando com caixas, por exemplo, em
um Unico momento e no outro dia papeis, € no outro carreteis... Para dar continuidade a
essaacao paraque ocorrao que de fato consideramos avaliagao, o acompanhamento da
construcao do conhecimento das criangas exige-se progressao, gradacéo, articulacao
de agdes. Desse modo, devemos propor, observar e introduzir outros complementos
a esta acao, complementando-a, enriquecendo-a e assim redirecionar o planejamento
para que tenhamos avangos na aprendizagem das criancas.

2.1 Diretrizes Legais Sobre Avaliacao na Educacao Infantil

A avaliagédo na Educacdo Infantil esta inserida nas politicas publicas de educagéo
no Brasil desde 1996, quando foi promulgada a Lei de Diretrizes e Bases da Educacéo
9394/96. No que condiz a pratica pedagogica, ela é anterior.

A LDB 9394/96 delineia, em seu art. 29, os processos de acompanhamento do
desenvolvimento e aprendizagem das criancas, ou seja, dentro ambiente criado pela
atividade educacional da creche e da pré-escola: deve tratar das criangcas enquanto
sujeitos de desenvolvimento integral, nos aspectos fisicos, psicologicos, intelectuais e
sociais.

Em seu art. 31, a LDB 9394/96 aponta uma posicao mais clara e precisa do que
confere a avaliagcdo na Educacéo Infantil “Na educacéo infantil, a avaliagéo far-se-a
mediante acompanhamento e registro do desenvolvimento infantil, sem o objetivo de
promocao, mesmo para 0 aceso ao ensino fundamental’”.

No entanto, a LDB 9394/96 ndo indica de que maneira sera feita esse
acompanhamento nem quais instrumentos deverdo ser usados para captar a evolugcéo
no desenvolvimento das criangas. Em contrapartida, ela é assertiva quando néo
permite que a avaliacao seja usada para reprovar ou aprovar a transicao das criancas
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para etapas dentro da Educacao Infantil e nem da Educacéo Infantil para o Ensino
Fundamental.

Diversos documentos de diretrizes nacionais, como o Plano Nacional de Educacéo
2001-2011, a Politica Nacional de Educacéo Infantil, as Diretrizes Curriculares
Nacionais para a Educacao Infantil, reproduzem e explicitam o texto da LDB, mas
vao além, indicando o contexto em que a Educacéo Infantil & formulada, viabilizada
politica, administrativa e tecnicamente.

2.2 Plano Nacional de Educacao - Pne 2001-2011

Embora ja esteja vencido o prazo de vigor desse PNE, é pertinente considerar
qgue posicdes ele firmou no que confere a avaliacdo na Educacéo Infantil. Para tanto,
no objetivo/meta 11 do capitulo sobre a Educacéo Infantil observa-se a preconizacéo
da criacdo de mecanismos de colaboragao entre educacgao, saude e assisténcia na
manutencao, expansao, administracdo e avaliacdo das instituicbes de atendimento
de criancas de zero a trés anos de idade. O objetivo/meta 19 manda “estabelecer
parametros de qualidade dos servigcos de educacéo infantil, como referéncia para a
supervisao, o controle e a avaliagéo, e como instrumento para a adogcéo de medidas
de melhoria da qualidade”. E o objetivo/meta 10: “que os municipios estabelecam um
sistema de acompanhamento, controle e supervisdo da educacéo infantil visando ao
apoio técnico-pedagdégico para a melhoria da qualidade e a garantia de cumprimento
dos padrdes minimos estabelecidos pelas diretrizes nacionais e estaduais”.

O PNE, portanto, ndo aborda a avaliagdo enquanto processo desenvolvimento e
aprendizagem das criancgas, e sim a avaliagcao da oferta e da qualidade da Educacéo
Infantil como etapa da Educacéo Bésica.

2.3 Politica Nacional de Educacao Infantil: Pelo Direito das Criancas de Zero A

Seis Anos A Educacéo

Nesse documento, a avaliagdo considerada é a que se refere a politica, as
propostas pedagdgicas (que devem ser avaliadas pelas proprias instituicbes de
educacéao infantil), ao trabalho pedagégico (que deve ser prevista nas propostas
pedagdgicas e envolver toda a comunidade escolar). Pode-se entender que o objetivo
de “Garantir a realizacdo de estudos, pesquisas e diagnosticos da realidade da
educacao infantil no pais para orientar e definir politicas publicas para a area’ seja,
também, uma indicacdo sobre a avaliacdo. Novamente aqui, o foco € o perfil da
realidade em vista de novas politicas ou ajustamento das que se encontram em vigor.

As diretrizes da politica nacional de educacéo infantil ndo fazem mencgéo a
avaliacao do desenvolvimento ou da aprendizagem das criangas.
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2.4 Diretrizes Curriculares Nacionais Para a Educacao Infantil

Sao mais explicitas e detalhadas, cumprindo sua funcéo de orientar a pratica
cotidiana:
“Art. 10. As instituicbes de Educacdo Infantil devem criar procedimentos para

acompanhamento do trabalho pedagdgico e para avaliacdo do desenvolvimento
das criancas, sem objetivo de selec&o, promocéao ou classificacédo, garantindo:

- A observacéo critica e criativa das atividades, das brincadeiras e interacdes das
criangas no cotidiano;

- Utilizacdo de multiplos registros realizados por adultos e criancas (relatérios,
fotografias, desenhos, albuns etc.);

- A continuidade dos processos de aprendizagens por meio da criacdo de
estratégias adequadas aos diferentes momentos de transicéo vividos pela crianca
(transicéo casa/instituicdo de Educacéo Infantil, transicées no interior da instituicao,
transicao creche/pré-escola e transicédo pré-escola/Ensino Fundamental);

- Documentacao especifica que permita as familias conhecer o trabalho da
instituicdo junto as criancas e os processos de desenvolvimento e aprendizagem
da crianga na Educacéao Infantil;

- A ndo retencéo das criangas na Educacgéo Infantil.”

As diretrizes curriculares indicam duas areas de avaliacdo: (a) o trabalho
pedagdgico e (b) o desenvolvimento das criancas. Repete a LDB no impedimento de
procedimento avaliativo que vise a selecéo, promoc¢ao, retencao ou classificagcao das
criancas.

E apontam dois procedimentos de avaliagcdo: observacdo das atividades das
criancas e registro, feito em diferentes formas pelos adultos e pelas criancas.

31 MODALIDADES DE AVALIACAO

Para Sant’ Anna (2011) a avaliacéo escolar é o termdmetro que permite confirmar
o estado em que se encontram os elementos envolvidos no contexto, segundo a autora,
ela tem um papel altamente significativo na educacéao, tanto que Sant’ Anna (2011) se
arrisca a dizer que a avaliacao € a alma do processo educacional.

Segundo Bloom (apud Sant’Anna, 2001, p. 32) conforme as funcbes que
desempenha, classifica-se a avaliagdo em trés modalidades: diagnostica, formativa
e somativa. No entanto, ndo objetivamos apenas definir e teorizar sistematicamente
o0 papel da avaliacdo na educacao escolar, elaborando uma doxologia, vimo-nos,
portanto, compromissados a reconhecer a sua necessidade e validade. Para orientar a
pesquisa e a escrita do trabalho tomaremos como referéncia a abordagem da avaliacéo
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formativa, destacada nas contribuicbes de Hadji (2001), a avaliacao diagnéstica,
proposta por Luckesi (2003, 2006) e a abordagem construtivista da avaliacdo mediadora
referendada por Hoffmann (1996, 2001,2003), pelo fato de estas colocagdes situarem
o ato avaliativo como elemento norteador da aprendizagem, o que vem ao encontro
dos objetivos desta pesquisa.

Ao referenciar Hadji (2001) e sua abordagem sobre avaliacdo formativa n&o
podemos deixar de destacar que para ele:

“A avaliacdo formativa é analisada sob a perspectiva de prognéstico, que afirma
que esta é uma avaliagdo que precede a acédo de formacdo e possui, como
objetivo, ajustar o contelddo programatico com as reais aprendizagens. Por ser
uma avaliacdo “informativa” e “reguladora”, justifica-se pelo fato de que, ao
oferecer informacado aos professores e alunos, permite que estes regulem suas
acoes. Assim, o professor faz regulagdes, no ambito do desenvolvimento das
acOes pedagogicas, e 0 aluno conscientiza-se de suas dificuldades e busca novas
estratégias de aprendizagem.” (p. 36).

Portanto, a avaliacdo formativa considera que o educando aprende ao longo
do desenvolvimento das atividades escolares e considera que os erros revelam a
natureza das representacdes ou estratégias elaboradas pelo aluno, assim a crianca vai
reestruturando o seu conhecimento por meio das atividades que executa. A informacéo
procurada na avaliacdo refere-se as representacbes mentais do aluno em relacéo as
estratégias utilizadas para chegar a um determinado resultado.

No que diz respeito a avaliagdo diagnostica, podemos enfatizar que ela visa
determinar a presenca ou auséncia de conhecimentos e habilidades, inclusive
buscando detectar pré-requisitos para novas experiéncias de aprendizagem. Em seus
escritos Luckesi (2003) descreve que:

“A avaliacdo da aprendizagem, ¢é utilizada de forma ‘fetichizada’, o que a torna
bastante util para os processos de seletividade social. No caso, a sociedade
€ estruturada em classes de modo desigual. A avaliacdo da aprendizagem,
entdo, pode ser posta a favor do processo de seletividade, desde que utilizada
independentemente da construc&o da propria aprendizagem.” (p. 26)

Perante tal citacdo, nosso pensamento é que, enquanto a avaliagcao estiver
voltada exclusivamente a mensuracéo de conhecimento de nossos alunos, a qualidade
do ensino permanecera comprometida.

Em sua perspectiva construtivista Hoffmann (2003) aborda que uma educacgéao
de qualidade oferece oportunidades amplas e desafiadoras para a construcdo do
conhecimento e que a avaliacdo também torna a aprendizagem possivel. Assim, a
avaliacao mediadora propde uma acéo reflexiva da aprendizagem, diferentemente de
uma avaliagdo classificatoria, de julgamento de resultados. Ainda em seus escritos,
Hoffmann (2003) destaca que:

“O critério essencial e necessario para a avaliagdo mediadora é que o professor
conheca seu aluno, ou seja, o professor deve conhecer sua realidade, compreender
sua cultura, seu modo de falar, e pensar, e isto se da através de perguntas,

fazendo-lhe novas e desafiadoras questdes, na busca de alternativas para uma
acao educativa voltada para a autonomia moral € intelectual”. (p. 34).
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Entendemos, portanto, que a avaliacdo mediadora exige a observacao de
cada aluno em sua singularidade, com registro de acompanhamento ao longo do
processo. Assim, um plano de avaliagdo mediadora deve desenvolver-se com o ritmo
de aprendizagem e com propostas mobilizadoras, que se traduzem com expressoes
concretas construidas pelos alunos.

A partir da leitura dos teéricos referenciados, podemos concluir que todos
concordam que a avaliacéo deve estar em funcdo do desenvolvimento dos alunos. Uma
vez constatado este fator, desejamos reforcar nosso posicionamento esclarecendo
gue para se implantar uma pratica de avaliagéo na linha descrita pelos teéricos citados
€ necessaria a compreensao que os docentes tém em relacdo a concepcgao sobre 0
ensino e avaliacao.

41 INSTRUMENTOS DE AVALIACAO ADEQUADOS A EDUCAGAO INFANTIL

Avaliar na Educacéo Infantil demanda uma série de instrumentos que colaboram
para que o educador verifique como a crianga esta em suas multiplas formas de
ser, expressar e pensar, 0 que significa conhecer para auxiliar no desenvolvimento.
(BARBOSA, 2004).

Segundo Hoffmann (2005, p. 121), os melhores instrumentos de avaliacéo
“[...] séo todas as tarefas e registros feitos pelo professor que o auxiliam a resgatar
uma memodria significativa do processo, permitindo uma analise abrangente do
desenvolvimento do aluno”. Hoffmann diz:

“Instrumentos de avaliagdo séo, portanto, registros de diferentes naturezas. Ora é o
aluno que é levado a fazer os proprios registros, expressando o seu conhecimento
em tarefas, testes, desenhos, trabalhos e outros instrumentos elaborados pelo
professor. Ora é o professor quem registra o que observou do aluno, fazendo
anotacdes e outros apontamentos. Quanto mais freqlentes e significativos forem
tais registros, nos dois sentidos, melhores seréo as condicdes do professor de
adequar as acdes educativas as possibilidades de cada grupo e de cada aluno.
(HOFFMANN, 2005, p. 119).”

A avaliacdo na Educacgéao Infantil tem varios ambitos que demandam um olhar
multifacetado e diversas linguagens. Zabalza (2006) discute os tipos de avaliacéo
em Educacéao Infantil, destacando que todos tém virtudes e limitacées, portanto, ha
a necessidade de escolher e definir 0 instrumento mais adequado de acordo com 0s

objetivos que se pretende alcancar.

4.1 OBSERVACAO

Essa forma de captar e entender o universo das criangas consiste em aprender a
olhar e a escutar. Trata-se de olhar com hip6teses e com objetivos, de forma sistematica,
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com um campo de observacdo delimitado no momento em que as criangas estdo
em acdo. Observa-se ndo sO a atividade infantil, mas também fotografias, videos,
producdes infantis e toda manifestacéo das criancas (BARBOSA, 2004).

A avaliagcao por meio da observacao das brincadeiras oferece aos educadores
uma rica fonte de informacdes acerca do desenvolvimento infantil, jA que quando
brincam as criangcas manifestam acodes relativas a resolugao de conflitos; experimentam
papeis e desenvolvem um conjunto de habilidades: pensamento critico, conteudo
significativo, formac&o cultural, conectar idéias, fazer escolhas, conviver com pessoas
diferentes, ter viséo globalizada, enfim, € uma forma de desenvolver as bases de sua
personalidade.

4.2 RELATORIO

Quanto aos relatérios Barbosa (2004), aponta que sdo instrumentos utilizados
pelos professores para registrar as observagcbes das criangas, as situagdes, as
experiéncias e os diversos aspectos do grupo, dos alunos individualmente e de seus
processos, tanto na aprendizagem quanto no ambito relacional e de grupo. Destaca
a importancia deste instrumento, por expressar a memoria do trabalho realizado com
a turma e por que se constitui em um ponto de referéncia para o planejamento e a
avaliacao do trabalho.

4.3 FICHAS DE AVALIACAO

As fichas de avaliagdo sdo muito presentes na pratica de avaliagao infantil e se
constituem emtabelas e/ou quadros com questdes objetivas e pouco espaco pararelatos
discursivos. S&o preenchidas, ao final de algum periodo, com anotacdes de aspectos
e caracteristicas invariaveis sobre criancas em idades diferentes, frequentemente com
termos imprecisos que enfatizam somente as atividades e areas do desenvolvimento
das criancas que, muitas vezes, ainda nao foram instigadas pelo professor. Segundo
Ciasca e Mendes (2009, p. 303), “[...] além de se reduzir ao registro, frequentemente,
esse instrumento de avaliacdo surge isolado, descontextualizado do cotidiano das
criancas e do projeto pedagogico elaborado pelo professor ou pela instituicdo.”
Complementam ainda que: “Transforma-se, assim, a avaliacdo em registros sem
qualquer significado ou importancia pedagogica”. Embora as fichas de avaliagao
sejam criticadas pelo reducionismo e objetividade, Kramer (2003) indica esse tipo de
instrumento associado a outros, para compor um quadro mais amplo de avaliacao e
nao indica o0 seu uso isolado.
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4.4 PORTFOLIO

O portfolio € uma ferramenta pedagoégica, um conjunto de atividades realizadas
pelas criancas no decorrer do ano escolar que serve de suporte para o professor
observar e respeitar o ritmo delas. O portfélio deve ser organizado e planejado com
atividades realizadas ao longo de um determinado periodo, ndo sendo um deposito de
trabalhos apenas para mostrar aos pais, mas um instrumento que ajuda na construcao
da crianga.

Trata-se, segundo Hoffmann (1996, p. 133), “[...] da organizacdo de uma coletanea
de registros sobre aprendizagens do aluno que favorecam ao professor, aos proprios
alunos e as familias uma visao evolutiva do processo”.

O portfélio € um procedimento de avaliacdo que permite aos alunos participarem
da formulacao dos objetivos de sua aprendizagem e avaliar seu progresso. Eles sao,
portanto, participantes ativos da avaliacdo, selecionando as melhores amostras de
seu trabalho para inclui-las no portfélio. De acordo com Hoffmann:

“Um portfdlio torna-se significativo pelas intengcbes de quem o organiza. Nao
ha sentido em coletar trabalhos dos alunos para mostra-los aos pais ou como
instrumento burocratico. Ele precisa construir-se em um conjunto de dados que
expresse avancgos, mudancgas conceituais, novos jeitos de pensar e de fazer,
alusivos a progressao do estudante. Essa “colecdo” ira expressar, implicitamente, o
valor conferido ao professor a cada um desses momentos. Relnem-se expressdes
de sentido do aluno que servem para subsidiar e complementar a anélise de sua
progresséo. (HOFFMANN, 1996, p. 133).”

Alguns professores ainda entendem que o portfélio, é apenas algo para “guardar”
atividades das criancas para expor aos pais 0 que ela desenvolve em sala de aula,
consideram como mero instrumento de avaliagdo e ndo de acompanhamento das
aprendizagens construidas. Os professores que trabalham com portfélio tém mais
seguranca em realizar os pareceres das criancas. O professor deve usar estratégias
para acompanhar o desenvolvimento de suas criancas.

51 RESULTADOS DA PESQUISA

Este estudo foi realizado em um Centro de Educacdo Infantil da rede
publica municipal de Palmas/TO. A coleta de dados se deu através de entrevistas
semiestruturadas com quatro professoras que atuam nas turmas de Pré Escola 1e 2
da referida instituicao.

As perguntas iniciais da entrevista tinham como objetivo caracterizar os sujeitos
da pesquisa com relagcdo a formacédo e tempo de servigco. Todas as professoras
possuem formacgéo de nivel médio em Magistério, uma tem graduacado em Pedagogia,
duas em processo de conclusdo do curso de Pedagogia e uma cursando Biologia,
nenhuma das professoras possui p6s-graduacédo. As respostas estdo descritas no
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quadro a seguir.

Instituicao Professora Formacao Tempo de atuacao
Professora A Magistério/Superior completo
Ulbra pedagogia 12 anos
Professora B Magistério/Cursando pedagogia 6 anos
UFT
Professora C Magistério/Licenciatura em
UNEB ciéncias biologicas 6 anos
Magistério/Cursando
Anhanguera Professora D 12 anos
pedagogia

As demais perguntas buscavam investigar concepg¢des e instrumentos de
avaliacéo do processo de aprendizagem infantil presentes nas praticas dos docentes.

Vocé considera | Qual o principal De quem foi Durante o Quais as di-
a avaliacao instrumento utili- a escolha processo ficuldades
Professora . _—
. zado para avaliar para que avaliativo encontradas
importante ou . - -
. as criancas? esse fosse o | é utilizado | na sua pratica
acredita que . - -
. método utili- | algum outro avaliativa?
seja um mero .
. zado? instrumento
instrumento
. para compor
burocratico?
0 processo
avaliativo?
Professora A
E importante, | Fichas individuais | Da secretaria| Observacédo |As habilidades
pois a partir dis- municipal (fi- | e diagnose colocadas na
so fazemos uma chas) ficha avaliativa
auto avaliacdo ndo  condizem
de nossa atua- com a realidade
céo. da sala, além do
quantitativo  de
criancas.
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Professora B

Essencial, pela
diferencas cog-
nitivas das crian-
cas.

Fichas individuais

Da secretaria
municipal  (fi-

chas)

Observacao;
atividades;

A realidade que
nos  encontra-
mos no que
diz respeito ao
quantitativo  de
criancas o0 que
reflete na qua-
lidade de uma
avaliacdo indivi-
dual.

Professora C

E importante
sim, é uma forma
de diagnosticar
individualmente
cada aluno

Fichas avaliativas

Secretaria
municipal

Atividades
praticas indi-
viduais.

A ficha avaliativa
exigida pela se-
cretaria destoa
da realidade da
turma.

Professora D

E importante.

Aficha

Da secretaria

Atividades in-
dividuais

A maior dificul-
dade esta
lacionada ao
quantitativo  de
criangas, o que
acaba deixan-
do a desejar no
acompanhamen-
to individual de
cada um.

re-

Um dado importante a ser ressaltado na coleta de dados foi a unanimidade das

professoras pesquisadas em atribuir importancia ao processo avaliativo, todas elas

concordam que o mesmo nao deve se limitar a um mero elemento burocratico, no

entanto percebemos que o discurso destoa da pratica pois de modo geral foi possivel

observar que a avaliacdo nessas turmas sé&o limitadas a instrumentos com indicadores

adultocéntricos.

No que diz respeito as fichas utilizadas, sdo as mesmas para ambas as turmas e

para todas as criangas, além disso s&o avaliados os mesmos conceitos durante todos

0s bimestres, as professoras nos relataram ainda que essa ficha € padronizada a todas

as turmas de pré-escola da rede publica de Palmas. As fichas s&o acessadas em uma

plataforma on-line uma vez por bimestre e nela séo atribuidos conceitos de AP (Atingiu

parcialmente), S (Satisfatério), SE (Superou as Expectativas e NT (Nao Trabalhado),

divididos pelos seguintes eixos de aprendizagem: ldentidade e Autonomia (8 itens);

Movimento e musica (7 itens); Linguagem oral e escrita ( 12 itens); Raciocinio légico e
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matematico (8 itens); Artes Visuais (4 itens); Natureza e Sociedade(5 itens ); Interacéo
familia e escola (7 itens), somando um total de 51 itens para serem avaliados. Segue
modelo da avaliagéo:

T P1 01 - E1 - MAT Auna] B4R - AMA CLARA FLORERCID RIBEIRD

Fonte: http://semed.palmas.to.gov.br/sge

O que mais torna questionavel nessas fichas equivocadas é a analise do
desenvolvimento de varias criancas, comparando-as e desrespeitando-as em suas
caracteristicas proprias, como sua faixa etaria e consequentemente seu nivel de
desenvolvimento. Segundo HOFFMANN (2012, P.30) “essas fichas de avaliagdo
apresentam uma série de equivocos tedricos [...] negando as possibilidades da
crianca”. Essas fichas sdo equivocadas no sentido de n&o respeitar os estagios de
desenvolvimento das criancas, pois sabemos que em cada fase do desenvolvimento
a crianga pode ter atitudes diferentes numa mesma situacéo isso vai depender da sua
maturacao.

O que precisamos ter como principio da pratica avaliativa € que por mais que
o professor tente realizar as mesmas atividades ou dar-lhes uma mesma direcéo,
com um grupo de criangcas da mesma idade, havera enormes diferencas de reacdes
e entendimentos delas, em cada situacdo, bem como em relacdo a extenséo e a
profundidade do conhecimento construido por cada uma, nessa mesma situacéo.
(HOFFMANN, 2012, p.32).

Para o professor da Educacao Infantil, tracar metas para o desenvolvimento
da crianga € necessario conhecer a realidade que ela esta inserida e assim poder
redimensionar o fazer pedagogico partindo do mundo infantil. Segundo Hoffmann
(2012):

[...] A acdo avaliativa é a propria mediacdo entre crianca, surealidade, e o espaco
institucional onde esta inserido esta inserido o educador com suas impressdes de
mundo, suas concepcdes a respeito das criancas, seu entendimento do papel e da
pré-escola (HOFFMANN, 2012, P.16).

Acreditamos portanto, para que a utilizagdo desse instrumento seja mais eficaz,
os itens a ser avaliados deveriam partir da realidade de cada turma, levando em
consideracao os projetos trabalhados ao longo do ano.

As professoras A e B informaram que também utilizam a observacdo como
instrumento avaliativo, no entanto nenhuma das duas apresentaram um meio de
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registro dessas observacoes, limitando-se a utilizar apenas a memaoria no momento
de acessar e registrar as aprendizagens das criangas nas fichas avaliativas. Utilizar
apenas a memdria como recurso é algo arriscado, pois isso pode deixar passar
despercebidos dados importantes do desenvolvimento da crianca.

Todas as professoras utilizam atividades individuais/diagnoses como instrumento
que compde o processo avaliativo e mais uma vez percebemos ai uma pratica avaliativa
sem sentido, pois as mesmas sao realizadas apenas como instrumento burocratico
para ser entregues aos pais no final de cada semestre, ndo havendo uma analise da
progressao das criangas.

E importante que o professor tenha um olhar sensivel e reflexivo sobre a crianca,
levando em conta suas singularidades, evitando conceituar a crianga, entendemos
que os modelos de avaliacdo adotados pelas professoras pesquisadas sao meros
pareceres descritivos, sendo necessario ir além disso. Como diz HOFFMANN (2012):

A avaliacdo em educacao infantil precisa resgatar urgentemente o sentido
essencial de acompanhamento e desenvolvimento infantil, de reflexdo permanente
sobre as criancas em seu cotidiano como elo de continuidade da acédo pedagdgica
(HOFFMANN, 2012, P.48).

Sem a intencao de justificar as falhas encontradas em todo processo avaliativo,
€ unanime na fala das professoras que o numero de alunos por turma dificultam o
processo, cada turma (4 no total) contam com um numero aproximado de 32 criancgas.
Ao relacionar as impressoes sobre as entrevistas realizadas, percebemos que suas
concepgoes acerca da avaliacao e do registro neste nivel da educacgao infantil, estéao
bastante atreladas ao processo formativo de cada uma. As entrevistas evidenciam
que a formacéo, inicial e continuada, realizada pela maioria dos professores, ainda
ndo deu conta de tratar a tematica da avaliagdo na educacéo infantil, especialmente
quando se trata de avaliac&o na pré-escola. Percebemos que a avaliagéo na educacgéao
infantil configura-se como uma acéo que carrega tragos do ensino fundamental, onde
prevalecem velhos esteredtipos e preconceitos, com uso restrito de instrumentos de
avaliacdo e a ndo valorizagao do processo de avaliagao para o desenvolvimento infantil.
Em geral, os professores seguem orientacdes de avaliacdo ligadas ao processo de
escolarizacao e “medicao de inteligéncia” utilizadas em turmas de Ensino Fundamental.

6 | CONSIDERACOES FINAIS

Este estudo objetivou levantar consideragdes sobre avaliagdo na Educacgéo
Infantil, com o enfoque nos instrumentos avaliativos utilizados por professores em
turmas de pré-escola (5 e 6 anos) de uma escola publica de Palmas/TO buscando
investigar que concepcgdes de avaliacdo do processo de aprendizagem infantil estéo
presentes nas praticas docentes.

Partimos da premissa de que a avaliacdo na educacao infantil configura-se
como uma agao que carrega tracos do ensino fundamental, onde prevalecem velhos
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esteredtipos e preconceitos, com uso restrito de instrumentos de avaliagdo e a néo
valorizag@o do processo de avaliagcdo para o desenvolvimento infantil.

Para tanto, adentramos em pesquisas e estudos pertinentes ao tema — avaliacéo
na educacéo infantil — situando no debate teodrico as caracteristicas das tendéncias
pedagdgicas, os conceitos de avaliacdo na educacao infantil e delimitamos alguns
instrumentos de avaliagdo com seus objetivos. Através das respostas em questionarios
de quatro professoras atuantes na pré-escola, os dados foram tratados e analisados,
conforme o referencial tedrico construido nesse estudo.

Os resultados revelaram que as professoras participantes desta pesquisa tém
dificuldades de articulagéo de varios instrumentos de avaliagdo, sendo que na pratica
utilizam poucos instrumentos e, ainda assim, ndo apontaram os objetivos pontuais
dos mesmos. Verificamos também que ha incoeréncias entre a tendéncia pedagogica
assumida com a pratica de avaliagcao relatada pelas educadoras.

Dessa forma, os resultados reforcam a premissa de que ha incoeréncias na
avaliacao na educacao infantil, prevalecendo velhos estereétipos, coexistindo praticas
pautadas nas orientacdes legais e de estudiosos da area com praticas desvinculadas
das especificidades infantis. Indicam que prevalece um entendimento equivocado da
avaliacdo nessa etapa da educacéo, o que compromete o desenvolvimento infantil,
pois impede a articulacéo entre a avaliacdo e as finalidades da educacéao infantil.

E necessario dar continuidade a reflexao sobre a formagao de educadores infantis
e a pratica docente, redefinindo os ambitos a serem avaliados na educacao infantil,
incluindo a avaliacdo dos proprios educadores, além da avaliagdo das capacidades
dos alunos e do processo ensino-aprendizagem. Para tanto, novas pesquisas sao
necessarias para compor e ampliar o debate e as discussdes acerca da complexa
trama que forma o processo de avaliacdo de criancas entre 5 e 6 anos. No ambito
das escolas infantis, podemos sugerir a redefinicado da avaliagéo através dos proprios
educadores e da equipe pedagdgica e a parceria com os pais. Esse exercicio demanda
estudos para embasamento teorico e trocas de experiéncias, além, & claro, de
conhecimentos das especificidades infantis e das diversas linguagens que compdem
0 processo avaliativo.

Essa pesquisareforca a tese de varios pesquisadores sobre a falta de legitimidade
técnica da avaliacao na educacao infantil e da necessidade de uma cultura de avaliagao
prépria e auténtica no segmento infantil, que respeite e valorize 0 desenvolvimento
integral das criancgas.
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CAPITULO 7

A RELACAO ENTRE O FAZER MUSICAL E O ESPACO
ESCOLAR: UM DEBATE COM PROFESSORES DE

Monalisa Carolina Bezerra da Silveira
Universidade Federal do Rio de Janeiro

Rio de Janeiro — Rio de Janeiro

RESUMO: Este artigo é um recorte de um
trabalho de conclusdode cursode Graduacédoem
Licenciaturaem Musica da Universidade Federal
do Rio de Janeiro, sob orientacdo do Prof. Dr.
José Alberto Salgado), o qual teve por objetivo
investigar possibilidades e dificuldades que
professores de Educacao Musical, em atividade,
no Ensino Basico da Rede Publica Federal e
Municipal do Rio de Janeiro encontraram para
que o fazer musical estivesse presente durante
suas aulas de musica. Os dados foram obtidos
através de entrevistas semiestruturadas junto a
quatro docentes previamente selecionados. Os
relatos mencionados foram analisados a partir
do modelo de ensino em linha e ensino néo
linear, de Marisa Fonterrada. Os depoimentos
apresentam poucas semelhancas, o que sugere
umadiversidade de possibilidades e dificuldades
que os professores encontraram durante sua
experiéncia docente. O interessante ao concluir
essa pesquisa foi ver que os professores
encontraram em sua trajetdéria docente mais
possibilidades do que dificuldades para que o
fazer musical estivesse presente em suas aulas.
PALAVRAS-CHAVE: fazer musical, educagao
musical no ensino basico, experiéncia docente.

Musica, Filosofia e Educacao

MUSICA

ABSTRACT: This article is a summary of a
course completion work at the Undergraduate
Degree in Music of the Federal University of Rio
de Janeiro, under the guidance of Teacher Dr.
José Alberto Salgado, the objective of this work
is to investigate possibilities and difficulties,
that teachers of Music Education, in the Public
Federal and Municipal Network of Rio de
Janeiro, found in order to the making music was
present in their music classes. The data were
obtained through semi-structured interviews
with four previously selected teachers. The
aforementioned reports were analyzed, based
on Marisa Fonterrada’s model of online teaching
and non-linear teaching. The testimonies have
few similarities, which suggests a diversity of
possibilities and difficulties that the teachers
found during their teaching experience. The
interesting thing to conclude this research was
to see that the teachers found in their teaching
trajectory more possibilities than difficulties for
the making music to be present in their classes.
KEYWORDS: making music, music education
in basic education, teaching experience.

11 INTRODUCAO AO TEMA, OBJETIVOS E
RESUMO DE LITERATURA

Esse artigo é baseado na pesquisa do
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meu Trabalho de Conclusao de Curso em Licenciatura em Musica, o qual tem por
tema a relacédo entre o fazer musical e o espaco escolar no trabalho de professores
de musica. O objetivo é refletir sobre possibilidades e dificuldades que professores
de musica, do Ensino Basico, encontraram em sua experiéncia para conseguir “fazer”
musica em sala de aula, adequando-se a condi¢des atreladas a realidade das escolas.
Tal realidade inclui: a escassez de recursos materiais (instrumentos musicais), acustica
e isolamento precério ou inexistente nas salas de aula e a questdo comportamental
dos alunos.

Esse tema comecou a ser vislumbrado apdés trés situagdes: a primeira, durante
uma aula na minha graduacgéo em Licenciatura em Musica, onde o professor da matéria
comentou que seu colega, também professor, disse nao ter tempo de fazer musica em
sala de aula. A segunda, apdés assistir uma Mesa Redonda em um Encontro Regional
da ABEM, onde um dos convidados, também, ja ouviu colegas dizerem que n&o tiveram
tempo de fazer musica em sala de aula. Por fim, a terceira situacédo se formou apés
uma conversa com uma professora que era minha orientadora de estagio, na época,
a qual me ajudou a entender melhor 0 que seria interessante pesquisar nessa area.

A partir desses acontecimentos surgiu 0 meu questionamento: de que forma os
professores conseguiam desenvolver um trabalho para que o fazer musical estivesse
presente nas aulas de musica, no espacgo escolar?

Entdo, como o assunto do presente trabalho é a relacéo entre o fazer musical e
0 espaco escolar, € valido, primeiramente, refletir sobre o que é esse fazer musical e
como que a experiéncia docente pode ajudar o professor a desenvolver um trabalho
interessante com esse “fazer”, possibilitando uma experiéncia musical para seus
alunos.

Esse trabalho se baseia no fazer musical em que Keith Swanwick apresenta
em seu livro A Basis for Music Education (Uma Base para a Educacdao Musical)
(SWANWICK, 1979), onde, segundo Peres (2015, p.20), Swanwick fala, pela primeira
vez, sobre o modelo C(L)A(S)P — sigla composta pelas iniciais, as quais o autor afirma
ser atividades/parametros que deveriam estar presentes nas aulas de musica: criagéo
(C), estudos de literatura (L), apreciacéo (A), aquisicdo de habilidades técnicas (S) e
performance (P). Essas atividades estao divididas em dois grupos: atividades centrais
e periféricas. As centrais sdo C (composicao), A (apreciacdo), P (performance), as
quais sao consideradas de maior importancia, por serem atividades que possuem
relacao direta com a experiéncia musical dos alunos.

Ja as atividades periféricas (L) e (S), as quais se encontram entre parénteses,
servem de apoio a experiéncia musical. (L) faz referéncia aos estudos de literatura
musical, trazendo informag¢des sobre a musica e (S) faz referéncia a aquisicdo de
habilidades técnicas, viabilizando a execugcédo musical.

Embora essas atividades estejam divididas entre centrais e periféricas, Swanwick
enfatiza que, na pratica docente, todas as atividades devem estar interligadas de
modo equilibrado para que a experiéncia musical seja a mais completa possivel
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(SWANWICK, 1979, p. 44-48).

Entéao, para Educacao Musical seria importante integrar as trés modalidades do
fazer musical (composicao, apreciacao e performance), pois possibilita ao aluno uma
vivéncia de atividades de imitacdo e de imaginacao, equilibrando-as, permitindo um
desenvolvimento integral desse aluno. Além de que “através do envolvimento ativo com
obras musicais proprias ou da literatura, os alunos desenvolvem progressivamente
a sua compreensao musical, bem como competéncias funcionais (técnicas) que
viabilizam a participacdo musical ativa.” (FRANCA, 2006, p. 70).

Agora, focando na figura do professor de Educag¢ao Musical, ao trabalhar essas
atividades que o fazer musical requer, na escola, € interessante discutir sobre pontos
necessarios da pratica docente.

Segundo Gaulke (2013), a formagao académica inicial €, como o proprio termo
sugere, apenas uma etapa da construcdo da docéncia, uma etapa importante, mas
néo suficiente para o trabalho docente em sala de aula. Os conhecimentos adquiridos
na Universidade o ajudarao a planejar e compor atividades a serem realizadas durante
as aulas, porém apenas na pratica em campo, no ato de ensinar na sala de aula que
descobrirdo como desenvolver o que foi planejado.

A construcao do conhecimento pratico esta vinculada as vivéncias do profissional,
“0 que mostra a importancia de se ter uma postura reflexiva, que considere a prépria
acao educativa e as experiéncias fora do ambiente escolar como pressupostos
importantes na constituicao da pratica educativa” (BELLOCHIO; BEINEKE, 2005, p. 2).
Nessa perspectiva, a construcdo da docéncia é entendida como aprender na pratica,
aprender fazendo, isto é, o professor aprende a ensinar dando aula, formando assim,
0 que podemos classificar como sua experiéncia docente.

Como Bellochio (2003, p. 21) afirma, “o professor que ensina musica precisa
trabalhar com as incertezas e isso requer dele alternativas de trabalho, posturas e
solucdes criativas nas tomadas de decisbes.” Além dessas experiéncias que a pratica
docente traz ao professor, dessas incertezas caracteristicas da sala de aula, ele
também precisa ser criativo, ndo s6 no planejamento de atividades para sua aula, mas
até para tomar decisdes e solucionar problemas que surgem em seu trabalho, em sala
de aula.

Outra concepcao de experiéncia € a experiéncia musical, a qual segundo Del-
Ben (2012, p. 58) é concebida como o centro da aula de musica na escola, que &
tempo e espaco de experimentar, explorar, praticar e vivenciar musica. Portanto, a
experiéncia nao esta atrelada s6 a experiéncia da pratica docente, mas também a
experiéncia musical que os alunos desses docentes tém que adquirir durante suas
aulas de musica. Por isso, volto a me referir ao fazer musical, ao “colocar a méo na
massa” musicalmente, visto que, esse ato se torna de extrema importancia na escola,
pois esses alunos desenvolvem suas proprias experiéncias musicais, sendo capazes
de tomarem decisdes convenientes para si, em relagdo a musica.

Como referencial te6rico minha pesquisa esta baseada no modelo de ensino em
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linha e ensino ndo linear, abordado no artigo “A linha e a rede” de Marisa Fonterrada
(1997 apud LOUREIRO, 2004, p. 67), o qual me ajudou a interpretar também as falas
dos professores entrevistados.

Nesse artigo, a autora afirma que para um efetivo processo de educag¢ao musical
precisa haver uma complementaridade dos dois modos extremos, ou seja, 0 método
linear, ordenado, em interagcdo com o0 nao linear, baseado na experiéncia intuitiva,
criativa e atual, onde a experiéncia da pratica docente ajudara esse professor em saber
equilibrar esses dois modelos em sua aula, permitindo que os alunos adquiram uma
experiéncia musical enriquecedora, respeitando e trabalhando, também, a diversidade
musical que ha dentro da escola. (1997 apud LOUREIRO, 2004, p. 67).

2| METODOLOGIA DE PESQUISA

De acordo com Salgado et al (2014, p. 95), “Em pesquisas com praticas musicais,
a interlocucao costuma ter papel central: 0 encontro entre pessoas que dizem e que se
ouvem tem o potencial de se desdobrar em anotacdes, analise, interpretacdes, com
vistas a uma compreensado do que acontece em tais praticas”. Baseando-se nessa
pratica de interlocucdo, esse trabalho é uma pesquisa fundamentada nas praticas
musicais de docentes na escola, isto €, o trabalho musical desenvolvido dentro da
sala de aula. De carater qualitativa, essa pesquisa usa a técnica de entrevistas
semiestruturadas, sendo essas, umaformade entrevista que segue umroteiro de topicos
ou perguntas gerais, que oriente a conducdo da mesma, mas que de forma alguma
impeca o aprofundamento de aspectos que possam ser relevantes a compreensao do
objeto ou do tema em estudo (FRASER; GONDIM, 2014, p. 145), das quais pude fazer
anotacoes, analisar as falas dos professores entrevistados, interpreta-las, associa-las,
permitindo assim, a compreensao dessas praticas, gerando também dados empiricos
para a composicao desse trabalho.

Segundo Fraser e Gondim (2004, p. 145), uma das concepg¢des da pesquisa
qualitativa é compreender os significados e as vivéncias dos entrevistados, em
determinadas situacdes ou eventos, além disso, esse “[...] entrevistado tem papel ativo
na construcao da interpretacao do pesquisador” (FRASER, GONDIM, 2014). Por isso,
optei por essa forma de pesquisa, pois me interesso em compreender as vivéncias e
as experiéncias que meus entrevistados possuem, em seu ambiente de trabalho, além
de poder contar com a ajuda deles para a minha interpretacéo de suas falas.

Também optei pela técnica de entrevistas semiestruturadas, utilizando uma das
modalidades que Fraser e Gondim classificam como a fase a fase:

Aquela modalidade em que o entrevistador e o entrevistado se encontram um
diante do outro e estao sujeitos as influéncias verbais (o que € dito ou perguntado),
as ndo-verbais (comunicacdo cronémica — pausas e siléncios -, cinésica —

movimentos corporais -, e paralinguistica — volume e tom de voz), e as decorrentes
da visualizac&o das reacgdes faciais do interlocutor. (FRASER; GONDIM, 2004, p.

143),
El
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31 ANALISE DE DADOS

Foram entrevistados quatro professores da rede de ensino publico do Rio de
Janeiro, dois de cada instituicdo escolar (Federal e Municipal), onde pude conversar
pessoalmente com os quatro professores. As entrevistas pessoais foram individuais e
gravadas em um gravador do meu celular.

Neste artigo serao usados nomes ficticios para esses quatro professores, por
questdes de preservacao de identidade de cada um. Entdo, os dois professores da
instituicao federal de ensino s@o o Vitor e a Karina, sendo o primeiro, professor do
Ensino Fundamental e Médio e a segunda, apenas do Ensino Fundamental. Ja os
outros dois professores, Carlos e José sdo docentes da instituicdo municipal de ensino
e ambos atuam como professores do Ensino Fundamental.

O roteiro das entrevistas estava baseado em quatro perguntas gerais para orientar
a conducao da mesma, porém, para este artigo, sO irei me ater as duas primeiras,
sendo elas:

1) Quais sé&o as possibilidades que vocé encontrou para que o fazer musical
esteja presente nas suas aula?

2) Quais sao as dificuldades que se encontra para que esse fazer se mantenha
ao longo das aulas?

3) A partir dessas perguntas, obtive registros de respostas bastante variadas e
outras em comum durante a analise dos dados.

41 AS POSSIBILIDADES

A primeira pergunta da entrevista teve por objetivo relatar o que os professores
encontraram de possibilidades para que o fazer musical estivesse presente nas suas
aulas. As respostas que foram expostas sdo baseadas nas experiéncias em sala de
aula, que esses professores adquiriram ao longo de sua carreira docente.

A primeira possibilidade encontrada para que o fazer musical estivesse presente
nas aulas, com maior recorréncia na fala dos entrevistados, foi a criagcdo de um clima
favoravel, em sala de aula, para que os alunos figuem a vontade para fazer musica,
apontada pelos professores: Vitor, Karina e José.

O professor Vitor afirma que para um trabalho com fazer musical é necessario
que os alunos estejam com vontade de cantar, tocar e se isso ndo acontecer em sala
de aula, a primeira possibilidade que encontrou foi a de perceber como se poderia criar
um clima favoravel para que os alunos tenham vontade e estejam a vontade para fazer
musica.

Ja o professor José diz que € necessario ser um professor criativo, que saiba
promover desafios a seus alunos, tornando o ambiente da sala de aula agradavel para
se aprender, se desenvolver e, principalmente para fazer musica.

Por fim, a professora Karina afirma que permitir uma vivéncia musical centrada no
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tempo em que esse aluno vive é fundamental para criar um ambiente que ele se sinta
a vontade e também se sinta parte do que esta sendo ensinado. Uma alternativa, para
esse professor, € fazer releituras de coisas do passado, trazendo para a atualidade.

A segunda possibilidade, mais recorrente na fala dos entrevistados, foi de que
€ necessario ter um conjunto de metodologias de ensino que sejam eficazes para
aprendizagem dos alunos.

O professor Vitor diz que encontrou, no acumulo de sua experiéncia, metodologias
de ensino que lhe trouxeram recursos suficientes para conseguir fazer musica com
seus alunos.

A professora Karina fala que “as metodologias sao interessantes, faca uma
mistura delas que vocé chega num caminho, mas a gente ndao deve se prender a
isso. A minha possibilidade se deu muito de eu nao me prender.” Entdo, um conjunto
de metodologias pode ser eficaz, pois vocé tem a possibilidade de tirar elementos
interessantes de cada uma delas, mistura-las e assim, montar uma metodologia
de ensino envolvendo todas, visto que o mundo atual é muito transitério e, estar
atento a essas mudancas, é importante para o professor, pois com essa mistura de
metodologias, parece ser mais facil se adequar a essas mudancas, visto que, vocé
nao precisa seguir um ensino linear (FONTERRADA, 1997 apud LOUREIRO, 2004)
de uma determinada metodologia, e com essa mistura o professor pode equilibrar um
ensino linear, ordenado, com o néo linear, se baseando na sua experiéncia intuitiva
(vendo o que esta dando certo ou nao), criativa e se adequando ao que é atual no
mundo de seus alunos.

Por fim, o professor José diz fazer uma mistura de metodologias diferenciadas
das que a professora Karina expde, somando-a com metodologias préprias que
desenvolveu para ensinar, por exemplo, notas musicais.

A outra possibilidade, que os professores encontraram para trabalhar o fazer
musical na sala de aula, foi de haver um dialogo entre a cultura musical do aluno e
a cultura musical do professor, ou seja, o professor precisa entender essa cultura
musical que seu aluno ja tem, e vem com ela para a escola e, com isso, desenvolver
um trabalho que abranja a sua cultura junto com a dele, onde ambas se enriquecem,
o que Paulo Freire (1987) denomina como sintese cultural.

O professor Carlos diz que a possibilidade que encontrou para trabalhar com
esse fazer musical foi tentar dialogar com as praticas musicais que ja havia dentro
da escola em que ele é professor, como a pratica musical dos DJ’s. E, ele precisou
saber dialogar com essas praticas, para assim conseguir desenvolver um trabalho
interessante e que os alunos se identificassem.

Ja a professora Karina comenta que a nossa cultura tem a sua identidade
musical que se modifica ao longo do tempo e os alunos acompanham essa mudanca.
Completa dizendo: “Entdo a musica que toca hoje no radio, na novela, sabe, em
diversos lugares, no YouTube, é a musica que essa juventude demanda. Nossa parte
€ enriquecer esse repertdrio, com outras coisas.” O papel do professor é trazer algo da
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sua cultura musical para a cultura de seu aluno, possibilitando que ambos vivenciem
algo diferente. O professor precisa fazer uma releitura da musica de sua cultura
para uma linguagem atual, onde seu aluno ird compreender e se sentir parte desse
aprendizado, como ja dito anteriormente.

O professor Vitor aponta outra possibilidade que encontrou para o fazer musical
em sala de aula: a disponibilidade de recursos materiais, ou seja, instrumentos
musicais, que tinham nas escolas que trabalhou e, atualmente onde trabalha. Diz
que em algumas tinham poucos e em outras tinham bastante, mas sempre encontrou
alguns recursos desse tipo para trabalhar.

E, ele completa sua fala dizendo:

E, € um tipo de recurso que n&o é caro pra formar, é sé ter vontade politica na
escola que a escola consegue e a vontade politica da escola depende da vontade
do professor. Se tiver alguém que vai batalhar pra que a escola tenha recursos, na
disciplina MUsica, é o proprio professor de musica. E, nem sempre é brigando ou
s6 choramingando e reclamando n&o, tem que ter acées inteligentes, politicamente
inteligentes, pra que isso aconteca.

Ja o professor José encontrou, também, no canto uma possibilidade para ter
a presenca do fazer musical em sua aula. Diz, que pela facilidade do cantar e, por
esse canto ser produzido pela voz dos alunos, os quais carregam esse instrumento
para onde vao, ndo surge a dificuldade de verba para compra de instrumentos, a falta
de lugar para guarda-los, entre outros problemas, além de descobrir que daria para
desenvolver um trabalho bastante interessante com o canto, dividindo em duas ou
mais vozes.

Esse mesmo professor também encontrou na flauta doce outra possibilidade de
trabalho musical, por dois motivos: “pela facilidade de ter uma flauta doce e, pela
facilidade do proprio instrumento” e em pouco tempo se consegue desenvolver algum
trabalho musical com esse tipo de flauta.

Por fim, a Gltima possibilidade que eu pude encontrar nas falas desses professores
entrevistados, foi a duracao da disciplina no colégio, onde a professora Karina diz que
“as possibilidades, elas primeiro surgiram quando eu vislumbrei essa extensao da
disciplina, essa duracéo, melhor dizendo, da disciplina.”, onde percebeu a possibilidade
de desenvolver uma vivéncia musical mais efetiva, visto que a disciplina Musica, em
sua escola, se estende do 1° ano do Ensino Fundamental ao 2° ano do Ensino Médio.

51 AS DIFICULDADES

A segunda pergunta da entrevista, assim como a primeira, também teve por
objetivo relatar o que os professores encontraram de dificuldades para que o fazer
musical estivesse presente durante as suas aulas.

A dificuldade mais recorrente na fala dos professores foi o fato de ter alunos
acelerados e com déficit de atencao na escola, apontada pela professora Karina e pelo
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professor José.

A professora Karina menciona que a culpa dessa aceleracao dos alunos é por
conta desse mundo em que vivemos, que também €& um mundo acelerado, onde tudo
€ muito rapido e o individuo faz varias coisas ao mesmo tempo. Ela diz:

A dificuldade é que hoje a gente vive uma cultura que coloca essa crianca, esse
adolescente num processo de aceleracdo. A gente, ninguém tira da minha cabeca,
a gente tem tanto caso de déficit de atengao, porque o menino ele ta com a televisao
ligada, com um tablet na mao, celular na outra, computador ligado. Ele faz varias
coisas ao mesmo tempo. Entéo, ele quer desfrutar de tudo ao mesmo tempo, mas
ele ndo desfruta com intensidade, profundidade e qualidade de nada. [...] A gente
vive hoje num mundo que € isso, séo0 varias coisas acontecendo ao mesmo tempo
e as pessoas acham que tem que proporcionar pros seus filhos tudo ao mesmo
tempo, as vezes. Ndo sei, mas acho que isso influencia nos 50 minutos de aula.
Mesmo se fossem 100.

Entao, esses alunos, extremamente acelerados, demoram muito tempo para se
acalmarem ao entrar na sala de aula e tem uma grande dificuldade para se concentrar,
0 que também faz se perder muito tempo em cada aula, até que ela consiga trazer
a atencao de todos para o que sera feito em sala. Diz ainda que, a dificuldade néo é
nem do fazer musical em sala de aula, e sim o tempo de aula, que com essa falta de
concentracéo dos alunos acaba sendo curto.

O professor José diz que a questdo comportamental dos alunos é complicada
para trabalhar com esse fazer musical, visto que, alguns alunos sao muito bagunceiros
e atrapalham a aula, outros se excluem e nao querem participar das atividades
propostas por ele.

Outra dificuldade, mais recorrente na fala desses professores, foi a de manter os
alunos estimulados para que esse fazer musical permaneca durante a aula.

O professor Vitor fala que “o fazer musical precisa de empolgacéo”, entdo quando
se consegue fazer com que os alunos cantem, ou toquem, estejam estimulados e
empolgados para fazer musica, para fazer o que esta sendo proposto pelo professor,
na aula, € muito interessante e importante para que o fazer musical esteja presente
durante as aulas, mas quando isso ndo acontece e esses alunos nao estdo com
vontade de fazer musica, € o que gera essa dificuldade de como manté-los estimulados
e dispostos a trabalhar musica em sala de aula.

O professor José diz, também, que a dificuldade que encontra € manter o interesse
desses alunos, conseguir desenvolver um trabalho que seja agradavel e interessante
para os alunos, para que nao se desestimulem e achem chata a aula de musica.

O professor Vitor também encontrou outra dificuldade para esse fazer musical.
Ele diz que:

A falta de isolamento acustico, também, é uma dificuldade. Vocé quer desenvolver
determinadas atividades que vocé acaba atrapalhando colegas de outras
disciplinas. Muitas vezes, eles pedem pra... Pra diminuir o volume e claro, a gente
tenta fazer o possivel, porque a gente precisa fazer barulho, mas, também, se

importa que néao atrapalhe o trabalho de outros colegas. Isso tudo por causa da
falta de isolamento acustico, que é outra dificuldade, né.
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Esse mesmo professor completa sua fala apontando mais uma dificuldade: a
falta de acustica nas salas de aula. Ele afirma que:

A acustica das salas € um problema. Aqui na escola, por exemplo, quando néo se
d& aula na sala de musica a gente sente uma dificuldade com a acustica das salas
comuns de aula. No caso aqui, muito perto de uma lagoa, com muito barulho de
carro, dificil de projetar a voz e, também, a acustica dos instrumentos nem sempre
€ a melhor, é uma dificuldade.

Por fim, a tltima dificuldade que encontrei presente na fala de um dos entrevistados
foi a falta de recursos materiais, de instrumentos musicais. O professor José afirma
que essa falta de equipamentos, de materiais, de instrumentos musicais dificulta
seu trabalho, pois precisa levar os seus, ou comprar com o seu dinheiro, limitando o
trabalho, dificultando até que os alunos se mantenham interessados pela matéria, pois
a presenca de recursos materiais facilitaria muito mais o desenvolvimento e estimulo
dos alunos para fazer musica.

6 | CONSIDERACOES FINAIS

Os dados coletados nesta pesquisa e o dialogo feito com os itens da literatura nos
demonstram que o professor tem um papel muito importante para que o fazer musical
esteja presente na sala de aula, ou seja, € essencial que ele desenvolva atividades
que possibilitem ao seu aluno ter uma experiéncia musical efetiva, “colocando a mao
na massa”’, fazendo musica, de forma que essas atividades se incluam a cultura
musical que seu aluno ja tem, ndao desmerecendo-a e nem ignorando-a, apenas
complementando-a.

Quando consegui ter um panorama geral de todas as possiblidades e dificuldades
que os professores entrevistados encontraram, para que o fazer musical estivesse
presente durante suas aulas, compus uma tabela e, entdo, descobri quantas
possibilidades e dificuldades essa investigacao trouxe. A tabela ficou assim:
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Possibilidades Dificuldades

1. Criacao de um clima favoravel para 1. Alunos acelerados (por conta
que os alunos fiquem a vontade desse mundo muito informati-
para fazer muasica. zado e acelerado) e com déficit
de atencao.

2. Conjunto de metodologias de ensino
eficaz para o fazer musical.

2. Manter os alunos estimulados.

3. Recursos materiais (instrumentos

musicais) disponiveis. 3. Isolamento acUstico inexistente
4. O canto. na sala de aula.
5. Aflauta doce. 4. Falta de acustica nas salas de
aula.

6. A duracéo da disciplina no colégio.

5. Falta de recursos materiais

B . (instrumentos musicais).
7. Dialogo entre a cultura musical dos

alunos e a cultura do professor.

Tabela 1: Possibilidades e dificuldade para o fazer musical estar presente na aula de musica.

Fonte: Elaborada pelo autor.

Ao terminar essa tabela pude perceber que havia sete possibilidades ao lado de
cinco dificuldades. No momento que fiz essa constatacao, fiquei muito esperancosa,
pois ouvimos tanto sobre o quanto € dificil ser professor e, principalmente, professor de
musica, porque n&o se tem material para trabalhar, ndo valorizam a disciplina na escola,
enfim, tantos sao os relatos que se ouve que até nos deixamos levar. Porém, com a
conclusado deste trabalho pude ver que os professores participantes dessa pesquisa
encontraram mais possibilidades e solu¢des, do que dificuldades e problemas para a
presenca do fazer musical em sala de aula.

Essa conclusdo muito me motiva, enquanto recém-formada professora de
musica, pois ver professores experientes, atuando em escolas por anos, encontrarem
mais solucdes do que problemas para que o fazer musical estivesse presente nas
suas aulas, mesmo com todas as particularidades que a escola tem, me faz acreditar
que néo so6 eu, mas todos os futuros professores de musica, também, sdo capazes de
desenvolver um trabalho interessante, quando estiverem atuando como professores
em alguma escola.

Por fim, encerro esse artigo com uma frase de Oscar Morales e Nedison Faria
gue resume, basicamente, esse assunto de fazer musical e espacgo escolar: “Através
do nosso trabalho conseguimos demonstrar que fazer musica € uma atividade natural,
se educador e educando estiverem trabalhando juntos e igualmente motivados”
(MORALES; FARIA, 2001, p. 4).
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CAPITULO 8

A UTOPIA DO ISOMORFISMO INTERSE,MI(')TICO
COMO MOTOR DA CRIACAO: BREVE ANALISE DO
MOTET EM RE MENOR DE GILBERTO MENDES

Victor Martins Pinto de Queiroz
Universidade Estadual Paulista (UNESP), Instituto
de Artes

Sao Paulo -SP

RESUMO: Analise da peca Motet em Ré
menor, de Gilberto Mendes, visando a explicitar
a relacao entre os procedimentos usados por
ele em sua musica e aqueles utilizados pelo
poeta no poema, em busca do isomorfismo
texto-musica, defendido como solucédo para o
dilema onde se julgava estar a musica, pelos
signatarios do manifesto Musica Nova, entre os
quais estava Gilberto.

PALAVRAS-CHAVE: Analise musical.
Vanguarda. Poesia concreta. Composicao.

ABSTRACT: An analysis of Motet in D minor,
by Gilberto Mendes, willing to show how the
procedures used by him in his music relate to
those which the poet in his poem did use, looking
for isomorphism (text-song), supposed answer
to escape the dilemma in which the composers
who signed the Musica Nova manifesto, among
whom was Gilberto, judged music to have fallen
into.

KEYWORDS: Musical analysis. Avant-garde.
Concrete Poetry. Composition.
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110 CONCRETISMO BRASILEIRO E O
MOVIMENTO MUSICA NOVA

A arte sempre seguiu seus caminhos,
foi aonde quis ou pdde, pedindo, de vez em
vez, informacdes a seus co-transeuntes e
antepassados. Esforcando-nos para mapear
tais caminhos, a posteriori, por dela nos termos
perdido, recorremos a terminologias varias,
na busca desesperada por dar coeréncia a
eventos cuja marcha nao acompanhamos in
illo tempore. Assim, nosso trabalho aborda o
movimento artistico que atingiu seu apogeu, no
Brasil, entre os anos 60 e 70, e que fez chamar
sobre si a responsabilidade de ser vanguarda.
Mais especificamente, trata da relacédo entre
0s poetas concretos, entdo em sua fase
ortodoxa, e o compositor Gilberto Mendes, em
fase experimental — segundo Santos (1997) —,
mediada pela obra para coro misto Motet em
Ré menor (1966), composta por Mendes sobre
0 poema Beba Coca-Cola (1958) de Décio
Pignatari, titulo pelo mais ficou conhecida.
Pretendemos mostrar por meio da andlise
dessa obra como a musica brasileira recorreu,
nesse momento preciso de sua historia, ao
auxilio da poesia nascente para guia-la até onde
queria ter chegado mas nédo o pudera, ou quem
sabe o contrario, poderia mas 0 nao quisera —
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diria um vanguardista. Esta andlise sera pautada em um conceito-chave da poesia
concreta, convertido pelos compositores em principio para verter textos em musica: o
isomorfismo, cognato da iconicidade peirceana (CLUVER, 2006). O processo-em-si
de transposicao da poesia em musica, trata-lo-emos como traducéo intersemioctica,
conceito jakobsoniano que se ha de completar com as teorias da traducao do préprio
Roman Jakobson, de Ezra Pound, e de Augusto e Haroldo de Campos.

O concretismo havia langado, ja no fim dos anos cinqienta, dois importantes
textos tedricos sobre si: 0 manifesto concretista (1956) e o plano-piloto para a poesia
concreta (1958). O movimento, apoiado mormente em Pound, Joyce, Mallarmé
e Cummings, representou um salto qualitativo na poesia brasileira e mundial,
colocando-a, definitivamente, como ja suposto ser-lhe préprio por Pound, a margem da
literatura — apelando a comunicacao nao-verbal, ao ideograma, e, consequentemente,
a visualidade do poema e formas diferenciadas de sua apresentacéo, possibilitadas
pelas novas tecnologias. Unindo a poesia a tecnologia e a comunicacdo de massa,
fugiam da cultura livresca. Conceitos fundamentais dos concretos eram os de
verbivocovisual e o de isomorfismo, ja citado:

O poema concreto, usando o sistema fonético (digitos) e uma sintaxe analdgica,
cria uma area linguistica especifica — “verbivocovisual’ — que participa das
vantagens da comunicacdo n&o-verbal, sem abdicar das virtualidades da
palavra. [...] Ao conflito de fundo-e-forma em busca de identificagcdo, chamamos
de isomorfismo. Paralelamente ao isomorfismo fundo-forma, se desenvolve o
isomorfismo espaco-tempo, que gera o movimento. O isomorfismo, num primeiro
momento da pragmatica poética, concreta, tende a fisiognomia, a um movimento
imitativo do real (motion); predomina a forma organica e a fenomenologia da
composicdo. Num estagio mais avangado, o isomorfismo tende a resolver-se em
puro movimento estrutural (movement); nesta fase, predomina a forma geométrica
e a matematica da composicéo (racionalismo sensivel). (PLANO-PILOTO PARA A
POESIA CONCRETA, 1958)

O movimento nédo atuou apenas no Brasil, possuindo brago no exterior, cujo
principal representante foi Eugen Gomringer. E pertinente a observacdo de Rizzo
(2002), segundo a qual a principal diferengca entre os concretismos brasileiro e
estrangeiro era, do primeiro, a énfase sobre o sonoro, enquanto mantinha-a o outro
sobre o visual, valendo destacar a admiracdo de Augusto de Campos por Webern,
inspiracéo para a série POETAMENOS (1955, baseada no conceito de melodia de
timbres), e que permeia sua obra.

O manifesto e o plano-piloto reverberaram. Suarepercussao entre os compositores
mais radicais, insatisfeitos com o nacionalismo, culminaria no Manifesto Musica Nova,
em 1963, publicado pela revista Invencéo, gerida pelos Noigandres. O manifesto, que
levantou diversos topicos, propondo atualizagdes necessarias a musica no julgamento
dos proponentes, levantava-os sob a bandeira do compromisso total para com o mundo
contemporaneo e nao poderia deixar de citar os concretistas, em geral, e o conceito
de isomorfismo, em particular:

Aos chamados ‘estilos’ fugado, contrapontistico, harmoénico, assim como o0s

Mdsica, Filosofia e Educagao Capitulo 8



conceitos e as regras que envolvem: cadéncia, modulagdo, encadeamento,
elipses, acentuagao, rima, métricas, simetrias diversas, fraseado, desenvolvimento,
dinamicas, duracoes, timbre, etc.) deve-se substituiruma posicdo analégico-sintética
refletindo a nova visédo dialética do homem e do mundo: construcdo concebida
dindmicamente integrando o processo criativo (vide conceito de isomorfismo, in
‘plano-pildto para poesia concreta’, grupo noigandres). (MANIFESTO MUSICA
NOVA, 1963)

Surge dai a necessidade de definir o conceito de isomorfismo na poesia e na
musica. A poesia concreta, através de suas técnicas, revestiu 0 poema, mormente
simbdlico, de um carater icénico e indexical. E certo que simbolo, indice e icone
sempre existiram em poesia, mas os dois Ultimos, que sempre foram subalternos no
verso, foram trazidos para o primeiro plano: verbivocovisual. Nas idéias de motion e
movement, reconhecemos outra consequéncia da indexicalidade do poema concreto
— longe de estetizar algo exterior (0 épico) ou interior (o lirico), estetiza a propria
escritura da obra, sua constru¢cao no tempo, os principios e as relagdes que a regem.
Tal caracteristica, o processo como contetudo (0 work in progress de Joyce ou obra
em obras, por Décio), é cara a arte, do Modernismo em diante: poemas e romances
sobre escrever poesia e romance, o acumulo de prefacios as obras por seus proprios
autores... “poesia-concreta: tensdo de palavras-coisas no espago-tempo (MANIFESTO
CONCRETISTA, 1958)”. J& a musica, dando-se no tempo, e concretizando-se apenas
em seu decurso, como aponta Willy Corréa de Oliveira (1979), sempre teve no indice
seu fundamento, sendo seu objeto as relagcdes por meio das quais é construida.
O carater simbdlico € incipiente em musica e, talvez, menor até que o icénico. O
isomorfismo que busca a musica na poesia nao é, portanto, aquele que esta estabelece
de si para si, mas o da primeira em relagdo a segunda: quer a musica se conformar
a poesia concreta, naquilo que ela trouxe de original, na esperanca de que, mediante
esta interacéo, chegue a algo distinto, novo. Resumidamente:

A analogia (com o isomorfismo pleiteado pela poesia concreta) ndo é direta, no
entanto: trata-se aqui de uma espécie de transposicao intersemiotica (o grifo é
nosso), em que a forma musical é construida fazendo referéncia a outra obra de arte,
autdbnoma, de acordo com sua forma poética particular. A novidade da proposta
estaria ha busca de poemas que nao se estruturassem segundo rimas ou métricas
regulares como na narrativa tradicional: a busca de novas solugdes formais na
poesia poderia fomentar as novas estruturacées buscadas pelos compositores
de vanguarda, se os poemas refletissem de alguma forma na estrutura musical a
estrutura poética. (DE BONIS, 2014: 55)

A musica buscaria, assim, a compreensao do poema de referéncia e a tomada
de consciéncia de seu processo construtivo, para reproduzi-lo como método de
composicéo; porém, os procedimentos a utilizar sdo musicais — a transposicao
carregara, portanto, forte arbitrariedade, pois distintas solucbes cabem a mesma
sugestao. Dessa forma, a intencdo do Musica Nova se torna decisiva: encontrar o
original para recria-lo originalmente.

Nesse ponto, reconhecendo, com De Bonis (2014), o processo empregado

pela musica como transposicéo ou traducado intersemidtica, aquela que se da entre
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diferentes sistemas signicos (JAKOBSON, 1971), faz-se necessario recorrer as teorias
da traducéo. De acordo com elas, isto é unanime: a traducé&o de uma obra de arte é
imprescindivelmente artistica e implica, por isso, recriacdo. E, se a criacao € necessaria
no contexto da transposi¢éo convincente de obras pertencentes a mesma linguagem
artistica, em nosso caso, esse postulado sé se radicaliza. Ao abordar a traducéo sob a
Otica da Linguistica, Jakobson (1971) aponta que as linguas n&o diferem em potencial
expressivo, mas apenas em necessidades de expressdo, o que também implicaria
diferentes linguagens artisticas ou complexos signicos possuirem compromissos
diferentes. Isso pode parecer dbvio, mas diversas adaptagcdes mal-sucedidas de
livros para teatro e cinema sugerem que a idéia de reconhecer as especificidades do
meio, no ato de uma transposicdo desse tipo, muitas vezes néo é observada; com
McLuhan (apud PIGNATARI, 2003), “the medium is the message”. Pound (2012; e
apud CAMPOS, 2013) nos legaria importantes contribuicdes ao enxergar, tanto
na traducdo quanto na musica, métodos de critica t&o validos quanto a discusséo,
€ que essa critica teria inicio ja na escolha do texto a ser traduzido ou musicado.
Finalmente, Haroldo de Campos (2013) propde a reciprocidade e a autonomia da
traducdo enquanto obra: se a obra de partida é artistica, € mister a tradu¢ao também
0 seja, e mantenha viva a lembranca do original, abalizada pela seméntica. Mantemos
suas ideias, descartando, porém, a necessidade de lembranca do original, ndo so6 por
tratarmos de intersemiose, mas também porque, carente de semantica, como abalizar
a propriedade da transposicéao de um texto em musica por esse parametro? Vemos
muitos exemplos musicais contradizerem a lei da reciprocidade: can¢oes de destaque
no repertorio cujos poemas-base sao pouco considerados pela critica literaria, e vice-
versa. Isso sb corrobora ser precisa a compreensao das especificidades de expressao
da linguagem de chegada. Os que melhor musica fizeram por esse processo, fizeram-
na pois a melhor compreenderam em si mesma.

2. ANALISE DA RELACAO TEXTO-MUSICA NO MOTET DE GILBERTO
MENDES

Entre os signatarios do Manifesto Musica Nova estava Gilberto Mendes. O
compositor nascido em Santos, Sao Paulo, a 13 de outubro, 1922, participou ativamente
tanto da vanguarda quanto do Partido Comunista Brasileiro, que abandonou para
dedicar-se somente a musica. Estudou com Olivier Toni entre 1958 e 1960, sua fase
de formagdo (SANTOS, 1997), produzindo obras mais tradicionais. Adentra, depois, a
fase do experimentalismo:

[...] marcada pela geracdo de uma nova técnica composicional, assim como de
uma nova grafia musical, em razdo mesmo dos procedimentos por ele utilizados:
aleatdrios, neodadaistas, concretos, Teatro Musical, happenings. Neste periodo,
nos anos de 1962 e 1968, Gilberto Mendes freqlienta, como bolsista, os cursos de
férias de Darmstadt. Assiste aulas-conferéncia de Henri Pousseur, Pierre Boulez

e Karlheinz Stockhausen. E a fase de sua associacdo ao grupo Noigandres, que
o estimula na busca de um novo idioma musical, com base na poesia concreta.

(SANTOS, 1997: 33-34)
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E quando compde o Motet, seu “grande hit’. Sobre a concepgéo e composicao
da obra, segundo ele um agitprop ou anti-propaganda maiakovsquiana, escreve ter
pretendido::

[...] um salto do pregdo renascentista ao pregdo moderno, o jingle publicitario
para radio-tevé. Os efeitos experimentados com microtonalismos, sons expirados,
falados, aproveitei agora dentro de uma forma tirada da tradicdo musical,
transfigurada em outra. Sucedem-se blocos de repeticao do poema — sem a palavra
cloaca — composto somente das notas ré-fa-la-mi bemol, uma delas, algumas ou
todas, em diferentes combinacdes, mescladas com faixas de sons experimentados
em nascemorre. Ja € uma peca repetitiva — em cima sempre de um mesmo acorde
— quase minimalista, pois corre variando em minimos aspectos. Blocos sempre de
seis compassos com 0s tempos 3-2-2-2-2-1. Até o arroto, climax da peca, depois
do qual entra uma imitagao falada a base de um ritmo popular em voga na época;
e a coda final, quando se abre uma faixa entre os cantores, onde se |é ‘cloaca’,
e eles gritam a mesma palavra trés vezes, com 0s bracos para o ar, como numa
competicdo esportiva ou comicio, isto durante os aplausos do publico (espera-
se...). (MENDES, 1994:102)

Sobre o poema de que se serviu Gilberto, transcrevemos uma breve e justa
analise, sintese do que se pensa e se diz do poema, a endossar a opiniao do compositor:

O poema - cuja primeira publicacéo se deu em Noigandres 4 (1958) - é construido
pura e tdo somente a partir de antigo slogan da Coca-Cola, 0 mais célebre dos
refrigerantes, emblematico do imperialismo estadunidense, que foi apropriado pelo
poeta. Diga-se: sob o ponto de vista sonoro, a frase é mais rica em Portugués que
no original inglés: beba coca-cola. Drink coca cola. O ritmo em portugués — trocaico -
supera, de longe, o0 que acontece em inglés. A ocorréncia fénica/grafica no slogan é a
seguinte: B, duas vezes; E, uma vez; A, trés vezes; C, trés vezes; O, duas vezes; e L:
uma vez. Sem colocar uma letra diferente a mais, apenas repetindo, Décio Pignatari
constr6i o poema, de uma parcimdnia notéria e notavel: um anti-anancio, como se
tem dito, alterando e reagrupando letras/fonemas: beba, babe; coca, caco; cola, cola
(operacao transmutacdo semantica. Cola passa a ser algo gosmento, que escorre,
a baba, da mesma forma que babe e caco, ndo poderiam constar de um andncio
publicitario, ainda mais quando se trata de um refrigerante). Por ultimo, Décio Pignatari
detona, percebendo que, em coca-cola, esta contida a palavra cloaca (= esgoto;
terminal das aves etc). (KHOURI, 2012)

E importante observar que o ritmo trocaico (— u), explicitado acima, na construgao
do slogan da empresa norte-americana em sua versao portuguesa, € respeitado por
Décio ao longo do poema todo, a excegcao da palavra cloaca; por isso mesmo ela
ganha destaque, cacofonia que representa em relacdo a pegca como todo: anfibraca
(u — u), possuidora de encontro consonantal, de hiato e de forte carga semantica.
A monotonia, que perpassa quase todo o poema, reforca a ideia de slogan, junto a
brevidade das frases, imperativas quando dotadas de verbo; tudo quanto é préprio a
linguagem da publicidade pode ser encontrado aqui, exceto que o discurso construido
tem conotagcdo negativa em relacdo ao produto-objeto. Por isso, discordamos do
termo geralmente utilizado para descrever a composicao: cremos mais acertado dizer
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nao se tratar de anti-propaganda (anti-ad), e sim, mais propriamente, de propaganda
anti-algo (ad against), o que de forma alguma invalida a obra, um dos mais célebres
exemplos da estetizacdo de processos da comunicacdo de massa. Cré-se valida a
observacao (para poema e musica), pois o objeto de critica é o produto Coca-Cola,
assim como o que simboliza, ao lado da franquia McDonalds — o imperialismo norte-
americano —, e nao o marketing em si, do qual se valem tanto Décio quanto Gilberto.

O Motet em Ré menor de Gilberto Mendes, ou Beba Coca-Cola, foi composto
e estreado em 1966, interpretado pelo Madrigal Ars Viva (dir.: Klaus-Dieter Wolff) em
Santos. A composicao, para coro misto (soprano, contralto, tenor e baixo), mescla
canto tradicional e ruidos especificos, dentre os quais o arroto e a voz falada, além de
entonacdes estereotipadas, explicadas em pagina de instrucbes ao fim da partitura.
Nota-se, em diversas das notas explicativas, um carater de rubrica, influéncias do
Teatro Musicado sobre o compositor.

E principalmente no material mobilizado por Gilberto Mendes na feitura da
peca que encontramos diversas semelhancas estruturais com o poema de Décio.
Essas se abrigam sob certo minimalismo de ambos, no que diz respeito a escolha
dos “ingredientes” a trabalhar e mesmo dos processos aos quais submeté-los.
Vimos o poeta se valer de poucos sons em seu trabalho: cinco letras, cinco fonemas
(desconsiderando cloaca), cinco palavras mais uma. O Unico processo que utilizou foi
a permutacéao de silabas e letras, ao que seguiu a disposi¢ao dos elementos no espaco,
criando tenséo pelo uso crescente do branco da pagina, interrompido pela derradeira
palavra, ocupando duas colunas. Gilberto segue seus passos. Escolhe apenas quatro
notas, que distribui entre os cantores, de modo que cada um deles fique responsavel
por uma delas, sujeitando-as somente a transposicdo de uma oitava: Sol sustenido
2/3 (baixos), Ré 3/4 (tenores), La 3/4 (contraltos) e Mi bemol 4/5 (sopranos). Soma-
se a estas o Fa 3 (baixos), que s6 aparece nos compassos 5 e 6, justificando o Ré
menor indicado no titulo da peca, mas sem consequéncias no decorrer da musica. A
alternancia entre oitavas das notas escolhidas soma-se outra — as entradas das vozes,
tanto quanto a ordem em que aparecem a cada repeticdo como quanto a palavra do
verso em que entram. Do ponto de vista intervalar, ha dois tritonos divididos entre as
vozes masculinas (Sol sustenido - Ré) e femininas (L4 — Mi bemol), a um semitom
de distancia entre si, implicando, também, um acorde por quintas perfeitamente
simétrico (Sol sustenido — Ré — La — Mi bemol, 5d — 5J — 5d), tipicamente weberniano.
As dinamicas da peca também oscilam entre poucas possibilidades: predominam os
extremos, pianissimo e fortissimo, fato incomum as pecas de vanguarda do periodo,
nas quais era costume haver diversas variagdes dindmicas, e muito sutis.
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Figura 1. Inicio da obra, onde se pode ver as caracteristicas apontadas acima. (MENDES,
1979)

Em seu desenvolvimento, o Motet reproduz aquela monotonia ritmica do poema,
espécie de ladainha ou melhor, slogan (“compre batom... compre batom...”): 0 poema
€ repetido vinte vezes em ostinato - sem a palavra cloaca -, sendo esse 0 esqueleto
da peca e seu principal material a nivel de percepcao, sempre presente em pelo
menos uma das vozes, num processo cumulativo, até a entrada da coda (compasso
127), onde desaparece, e onde o carater da peca muda notadamente. A acumulacao
se inicia no compasso 14, compasso em que aparecem 0S primeiros materiais
contrastantes: notas longas, exala¢des, ondulagdes, intervengdes ritmicas — prenincio
da coda -, a culminar no contraponto entre som tdnico, Ré (tenores); massa sem
altura definida, fruto da entoacé&o aleatdria dos demais cantores; e as intervengdes dos
solistas. Apesar de repetitiva a composicdo, nenhuma reprise € literal, algo sempre
varia. Importante dizer as intervengdes dos solistas n&o nutrirem relagao estrutural
com o poema, configurando-se antes como pesquisa de seu “significado geral”. Para
tal, Gilberto recorre, como dissemos, a algumas caricaturas e rubricas, que se melhor
ilustram pela transcri¢ao:

As partes das 4 vozes solistas, a partir do compasso n° 93, estédo representadas
pelo préprio texto e escritas entre as pautas. Cantar cada silaba sobre o ponto que
Ihe corresponde na partitura.

Longo glissando sobre o mnasal, bocca chiusa, por uma voz de soprano que parte
do mais agudo, em falsete (compasso 93), ao mais grave (compasso 122), sempre
lifll.

Voz de tenor em seu registro normal, com entonacdo grotesca, irritada, rabugenta
(como o Pato Donald), arranhando na garganta...




Voz de tenor em seu registro normal, com entonacé&o cacarejada.

Voz de tenor em seu registro agudo, com entonacéo aflita, gritando, como quem
diz: ‘Cuidado’” (MENDES, 1979, p. 9, os grifos s&o nossos)
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Figura 2. Contraponto altura definida vs, indefinida e intervengées dos solistas. (MENDES,
1979)

Exclui-se das caricaturas a soprano. O que realiza é mais transcricdo de um
som caracteristico da musica eletroacustica da época, glissando de Risset, do que
teatralizacdo, embora o gesto contribua com certa dramaticidade. Inclui-se ainda a
rubrica pedindo que “sopranos, contraltos e baixos transformem o som musical [...]
no ruido de uma ansia de vomito, enquanto se contorcem com as maos no estémago
(MENDES, 1979)” na lista dos procedimentos incomuns de que langa mao o compositor,
tentando garantir a semantica do poema. Mas o mais ousado recurso empregado &, de
fato, o arroto:

A musica vocal sempre procurou trabalhar a voz com o som limpo, mesmo na
Renascenca. Quando os compositores faziam uso do onomatopaico, era com
sentido de reforcar uma idéia musical, ndo o ruido, que sempre foi evitado. Nessa
obra, Gilberto Mendes pd&e diversos ruidos em evidéncia e principalmente o mais
anti-social deles: o arroto. (R1ZZ0O, 2002: 173)
E € na énfase sobre esse ruido em particular, colocado sobre o ponto culminante
da peca, que vemos o lado dadaista de Gilberto, ao levar para a sala de concerto as
reminiscéncias do almoco de domingo: o desejo de chocar que ndo deixa de estar

presente no poema de Décio.
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Figura 3. Arroto (A) e coda. Diminuicdo do andamento e mudanca de textura. (MENDES, 1979)

A coda se vale de citac&o: seu ritmo vem da canc¢éo Deixa isso pra la (Alberto
Paz e Edson Menezes), gravada em 1964 por Jair Rodrigues, cujo texto é: “deixa que
digam / que pensem / que falem / deixa isso pra |la / vem pra ca / o que € que tem?”.
O que prevalece no trecho, contudo, € o contraste com o resto da peca, passando do
contraponto de timbres a imitacao simples - o elemento cloaca se anuncia. Chegara no
fim da peca, apés falso final: o levantamento da faixa e os gritos a la torcida organizada.
A impropriedade da cena em sala de concerto é tal qual o da palavra em propaganda
de refrigerantes: outra analogia estrutural.
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Figura 4. Fim da peca. Ergue-se a faixa e grita-se “cloaca”. (MENDES, 1979)

31 CONCLUSOES E CONSIDERACOES FINAIS

Cremos ter esclarecido o processo de fradugdo intersemiotica texto-musica
orientado pelo conceito de isomorfismo. O compositor busca imitar o jogo do poema,
mas, ao mesmo tempo, afasta-se dele, por lidar com problemas estritamente musicais.
No caso, pela musica nao ter em si semantica, Mendes, em querendo dar algum relevo
a esse aspecto do texto, precisou recorrer a elementos extra-musicais: simulacéo de
ansia de vomito, caricaturas, etc... A obra tem autonomia em relagéo a sua origem, mas
dela se distancia: nunca se poderia dizer ter captado a musica, de modo definitivo,
a esséncia do poema, assim como nao ha traducéo ou interpretacdo cabal de obra
qualquer; mas nao se podera também dizer que o néo represente. Poderiam quaisquer
outros compositores musicar esse poema, enfatizando cada qual aspectos distintos, em
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transposicées mais ou menos convincentes: poderia haver quem buscasse o velho no
novo, conformando-o a tradicdo que o antecede. Entretanto, um poema propde alguns
caminhos mais ou menos claros, que os criadores haveréo de trilhar a sua maneira,
como bem o fez Gilberto. Finalmente, é por tal que defendemos mais importante do
que a novidade dos textos ser a novidade da proposta. Repetimos: encontrar o original
para recria-lo originalmente; e completamos: através da criatividade musical, instigada
pela referéncia a méo e alimentada pelo compromisso com a musica, apesar do status
quo. Esse compromisso precede a obra, a escolha do texto e a sua interpretacéo,
precede a tudo — mas as vezes carece de impulso: fazer.
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CAPITULO 9

ANACLETO DE MEDEIROS: UM OLHAR SOBRE
A ATUACAO DE UM MESTRE DO CHORO E DAS
BANDAS NO CENARIO SOCIOCULTURAL CARIOCA
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Tecnologia de Mato Grosso — campus Confresa

Magda de Miranda Climaco
Universidade Federal de Goias — Escola de
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RESUMO: Esse trabalho visou as interagcbes
do compositor Anacleto de Medeiros com o
ambiente social e musical do Rio de Janeiro
do final do século XIX e principio do século
XX, atuando como chorédo e como regente
de bandas. Através de fontes bibliograficas,
sonoras, arquivisticas e da fundamentacéo
em Chartier (2002), que refletiu sobre as
representacdes sociais, foi possivel considerar
as implicagées do musico com o choro e com
a banda, num cenario sociocultural carioca
de lutas de representacbes forjadoras de
processos identitarios.

PALAVRAS-CHAVE: Anacleto de Medeiros.
Cenario sociocultural carioca do final séc. XIX/
Inicio XX. Choro e bandas. Interagdes musicais
e sociais. Processos identitarios.

ABSTRACT: This study contemplated Anacleto
de Medeiros’ interactions as a chordo and
a band conductor with Rio de Janeiro’s
musical and social environment from the late
nineteenth and early twentieth century. Based

Musica, Filosofia e Educacao

on bibliographical, audible and archival sources
and on Chartier (2002), who studied social
representations, we were able to analyze the
musician’s contributions for the choro and the
band, in a carioca sociocultural scenario of
struggles of forged representations of identity
processes.

KEYWORDS: Anacleto de Medeiros. Rio’s
sociocultural scenario from the late nineteenth/
early twentieth century. Choro and bands.
interactions. Identity

Musical and social

processes.

11 INTRODUCAO

A investigagcao aqui proposta tem como
objeto de pesquisa as interagdes do compositor
Anacleto Augusto de Medeiros (1866-1907) com
0 ambiente social e musical do Rio de Janeiro
do final do século XIX e principio do século XX
e 0 papel desenvolvido por esse compositor
como musico ligado ao género musical choro
e como um dos principais regentes de banda
brasileiros. Segundo autores como Diniz (2007),
Anacleto passou grande parte de sua vida
na cidade do Rio de Janeiro, principal centro
cultural do Brasil nesse periodo, onde participou
da efervescéncia sociocultural carioca que
influenciou a sua produg¢do musical, atuando de
forma significativa como compositor e choré&o.
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Por outro lado, foi considerado um dos principais regentes e arranjadores de banda
da época e um dos fundadores e primeiro regente da Banda do Corpo de Bombeiros
do Rio de janeiro (BCBRJ). Essa banda teve um papel importante no cenario das
primeiras gravacbes de discos brasileiras, quando a insuficiéncia sonora dessas
gravacdes trazia a necessidade de um volume sonoro potente (TINHORAO, 2010),
vindo também dai o seu destaque no presente trabalho.

As primeiras investidas nessa pesquisa, portanto, propiciaram vislumbrar
a possibilidade de Anacleto de Medeiros ter transitado e contribuido para o
desenvolvimento das peculiaridades linguisticas tanto do choro quanto da banda, o
que levou a alguns questionamentos: que elementos do cenario sociocultural carioca
interferiram na intera¢cdo de Anacleto com o ambiente do choro e das bandas? Qual o
papel desse compositor no desenvolvimento da musica popular instrumental brasileira
nesses dois contextos? Com que processos identitarios interagiu? Assim, buscando
responder essas questdes, objetivou-se investigar a figura historica de Anacleto de
Medeiros na cidade do Rio de Janeiro no final do século XIX e principio do século XX,
buscando os elementos socioculturais e as interagcbes musicais que influenciaram a
sua atuacdo como chordo e como regente de bandas. A abordagem metodoldgica
consistiu, sobretudo, em levantamento bibliografico e exploracao de fontes sonoras e
arquivisticas. Afundamentacao tedrica teve como suporte o conceito de representacoes
sociais forjadoras de processos identitarios, de acordo com Chartier (2002).

2| O RIO DE ANACLETO

Para que pudesse ser situada historicamente a atuagdo do compositor Anacleto
de Medeiros, julgou-se necessario uma melhor compreensdo de seu /ocus de
atuacdo, a cidade do Rio de Janeiro do periodo recortado. Desde a chegada de D.
Jodo VI e sua corte ao Brasil em 1808, essa cidade, entdo capital do pais, iniciou um
desenvolvimento infraestrutural, econdmico e sociocultural, que, segundo Tinhorao
(2010, p. 205), teria na segunda metade do século XIX um ponto culminante, sobretudo,
com os investimentos de D. Pedro Il na implementacao de servicos publicos urbanos.
Esses investimentos resultaram no surgimento de uma camada social diversificada,
composta também pelas classes mais baixas da sociedade, o que incluiu a figura dos
“pequenos funcionarios de servigos publicos” e os escravos recém-libertos (1888). Foi
nesse contexto que a elite do Rio de Janeiro comegou a almejar a “modernizagao”
da cidade, buscando reformar e higienizar o seu “centro”, construir avenidas largas,
dentre outras melhorias, buscando imitar Paris reformada, considerada modelo de
cidade moderna no final do século XIX, como aponta Pesavento (2002).

A partir do processo de modernizacao pela qual passou a cidade do Rio é possivel
vislumbrar, por meio das representagdes implicitas nesse desenvolvimento, o modelo
de cidade que os cariocas almejavam construir. Com base nessas representacdes que,
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segundo Pesavento (2003, p. 41), “sao portadoras do simbolo, ou seja, dizem mais do
que aquilo que mostram ou anunciam”, tal modelo elevava a cidade do Rio a ser digna
do titulo de capital do império. Estava ai o simbolo representativo da constru¢do de um
processo identitario que atendia aos ideais impostos por uma determinada dimensao
sociocultural. Embora a parcela dominante e elitizada da sociedade, por meio dessas
representacdes coletivas, segundo a autora, buscasse uma “identidade nacional” que
via num “cadinho” do Rio de Janeiro — 0 seu centro — um modelo de cidade moderna,
as camadas mais baixas da populagao, nesse processo, escoadas para locais mais
precarios como o bairro Cidade Nova, localizado proximo a regido portuéria, tinham
outros ideais. Essa incompatibilidade na estrutura sociocultural carioca é resultante
do que Chartier (2002) denominou lutas de representagdes. De um lado, a for¢a da
sociedade elitizada em busca da idealizagcao de cidade moderna e, do outro lado, a
classe desfavorecida que investia nas praticas socioculturais evidenciadoras de outros
processos identitarios, reveladores do seu modo peculiar de ser e estar no mundo, de
viver com for¢ga um presente onde nao faltavam encontros, uma ambiéncia de afeto,
confraternizacdo, sempre regada por uma musica fluidica, no estilo improvisatoério,
por muita danga, muita comida e bebida, conforme revelado por Pinto (1936). Sobre
as lutas de representacdes Chartier (2002, p. 17) diz que elas “tém tanta importancia
como as lutas econ6micas para compreender 0s mecanismos pelos quais um grupo
impde, ou tenta impor, a sua concepgao do mundo social, os valores que sao 0s seus,
e 0 seu dominio”. Afinado com Chartier, Silva (2014, p. 91) expde que “é também por
meio da representacdo que a identidade e a diferenca se ligam a sistemas de poder.
Quem tem o poder de representar tem o poder de definir e determinar a identidade”.
Foi esse cenario que serviu de palco para a atuacédo de Anacleto de Medeiros como
choréo.

310 CHORO E O CENARIO DA MUSICA POPULAR URBANA CARIOCA

Aconfiguracdo da camada social diversificada nesse contexto carioca, portanto, foi
a grande responsavel por produzir e, inicialmente, consumir o choro que se desenvolvia
em meio a essas lutas de representacdes. Enquanto uma parcela da sociedade com
maior projecéo econdmica se divertia nos teatros e dangava nos grandes salées ao
som de grupos instrumentais as dangas importadas da Europa, sobretudo as polcas,
no suburbio, mais especificamente no bairro Cidade Nova, as festas realizadas nas
salas e nos quintais das casas das familias humildes, comandadas por esses mesmos
grupos instrumentais (formados por flauta, cavaquinho e violao), assumiam uma
maneira peculiar de interpretar essas dancgas. Isso acontecia quando as faziam interagir
com o lundu, um género afro-brasileiro influenciado pelos batuques dos negros e pelo
fandango espanhol, como aponta Tinhorao (2010), numa circunstancia que levou a
algumas das primeiras manifestacbes da mausica popular urbana brasileira, dentre
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elas, o choro. Se das dancgas europeias o choro herdou a funcionalidade do tonal e a
forma rondd, do lundu e do ambiente brasileiro absorveu algo da contrametricidade,
da languidez e de uma ginga peculiar, isso aconteceu junto ao cultivo de um estilo
improvisatério que tem a ver, sobretudo, com variagdes da linha melédica. Importante
lembrar com Cazes (1998) que, no inicio, por voltade 1870, o choro nao era considerado
um género musical e sim um “modo de tocar”, através do qual os chorbes executavam
os ritmos e as harmonias europeias nas reunides festivas das casas de familias
humildes, s6 se firmando como género musical a partir da década de 10 do século
XX. Por outro lado, Pinto (1936), através de seus relatos, observa que o choro se
desenvolveu em um ambiente descompromissado, sempre regado por muita comida e
bebida. Referindo-se a ambiéncia acolhedora e descontraida dos locais onde o choro
era praticado, descreveu “aquellas festas simples onde imperavam a sinceridade, a
alegria expontanea, a hospitalidade, a comunh&o de idéas e a uniformidade de vida!”
(PINTO, 1936, p. 10). Nesses saraus, muitas vezes chamados por Pinto de “bocas
livres”, os musicos tocavam em troca de um jantar e algo para beber, conforme pode
ser observado no seu relato: “vendo fartura vinha para a sala todo satisfeito, em caso
contrario dizia: O gato esta no fogao rapaziada, vamos sahindo de barriga. Nao viemos
aqui para passar “gin-ja” (que quer dizer fome). (PINTO, 1936, p. 17-18).

E possivel perceber, a partir do cenario exposto, que os agentes envolvidos com
essas praticas e costumes fundados em meio a sociedade em questao, buscavam,
através do “imaginario”, se firmar como grupo social diante das condi¢gdes que lhes
eram oferecidas. O imaginario, para Pesavento (1995, p. 15), “faz parte de um campo
de representacao e, como expressao do pensamento, se manifesta por imagens e
discursos que pretendem dar uma definicao da realidade”. Sendo assim, a pratica e o
ambiente do choro refletiam a ascensédo de uma classe recém-formada que, carente
de uma identidade que a representasse, buscou se fortalecer e projetar sua realidade
por meio da unido e classificacdo de seus agentes. Chartier (2002) expde algumas
modalidades da relagéo das representagdes com o mundo social:

Em primeiro lugar, o trabalho de classificacdo e de delimitacdo que produz
as configuracdes intelectuais multiplas, através das quais a realidade é
contraditoriamente construida pelos diferentes grupos; seguidamente, as praticas
que visam fazer reconhecer uma identidade social, exibir uma maneira propria de
estar no mundo, significar simbolicamente um estatuto e uma posi¢do. (Chartier,
2002, p. 23)

Anacleto de Medeiros, atuando como chorao, conviveu com esse cenario que
implicava também em lutas de representagdes forjadoras de processos identitarios.

41 ANACLETO DE MEDEIROS: UM MESTRE DO CHORO E DAS BANDAS

Segundo Diniz (2007), dotado de formac&o musical institucionalizada, Anacleto
foi um dos musicos responsaveis por praticar o choro também no centro do Rio de
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janeiro. O autor comenta a sua participacéo nesse cenario carioca:

Anacleto era participante assiduo de pelo menos uma roda de musicos no Centro
do Rio, na rua da Carioca n. 40. Organizada na loja Cavaquinho de Ouro, ficou
conhecida no inicio do século XX por reunir os musicos Luis de Sousa, Quincas
Laranjeiras — o mais renomado professor de violdo do seu tempo — Albertino
Pimentel Carramona, Juca Kalut, Mario Cavaquinho e o jovem Villa-Lobos. A nata
do choro passava por ali. (Diniz, 2007, p. 46)

Outro fator que pode elevar ainda mais a importancia desse compositor para o
cenario damusica popular, ainda no dizer de Diniz (2007), € a sua atuagédo como maestro
e arranjador de bandas. Num momento em que as bandas desenvolveram um papel
significativo como op¢ao de entretenimento, se consistindo também em importante
veiculo de divulgacdo da mausica popular urbana brasileira, Anacleto de Medeiros
fez interagir com essa formacéo instrumental a linguagem musical e a sonoridade
encontradas nas rodas do choro. Foi ele ainda um dos fundadores e primeiro regente
de uma das principais bandas da época, a Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de
Janeiro (BCBRJ).

Diniz (2007, p. 42) revela que o contato de Anacleto com a musica se deu nos
“preparatérios para a labuta iletrada”, a Escola de Aprendizes do Arsenal de Guerra.
Apesar do perfil dessa instituicao, se interessou pela Banda que ensaiava no patio
da escola, iniciando, provavelmente ai, a sua paixao pelas bandas de musica, que,
segundo Tinhoréo (2010), depois de se disseminarem no século XIX por toda a
Europa, chegaram também neste periodo ao Brasil. Cazes, por sua vez, afirmou que
na interagcdo do musico chordo com as bandas, a influéncia da cultura choristica foi
tdo marcante, “que sua producéo musical pode ser vista, também, como a traducao
da linguagem das rodas de choro para a banda de musica, contribuindo enormemente
para o enriquecimento musical de ambas as manifestacdes” (Cazes, 1998 apud Souza,
2003, p.12). Souza (2009) lembra ainda que o auge da trajetéria de Anacleto como
musico, compositor e maestro de banda se deu em 1896, quando foi criada a BCBRJ.
Sob a sua batuta essa banda se destacou em meio as demais bandas do Rio de
Janeiro, devido a qualidade técnica e a sonoridade suave obtidas, fator esse incomum
as demais bandas da época. Na citacdo de Souza (2009), é possivel notar o que
Anacleto representou para esse grupo recém-formado, contribuindo automaticamente
com a musica brasileira:

Como organizador e maestro ensaiador da BCBRJ, Anacleto de Medeiros contribuiu
efetivamente para a cultura musical brasileira. Como arregimentador, foi, pouco
a pouco, convidando os melhores instrumentistas da época para integrar essa
instituicdo musical. Como regente, o rigor ritmico, a afinacéo primorosa e amaciez de
interpretacao em conjunto foram os elementos de destaque no cenario fonografico.
E como compositor, a expressividade e a singeleza melddicas formaram o tempero
do timbre melancélico de suas valsas, enquanto que o ritmo sincopado e bulicoso
foi o ingrediente principal de suas polcas amaxixadas. (Souza, 2009, p. 12)
Outro fator responsavel pelo destaque da BCBRJ em relacdo a qualidade
sonora, decorrente também da atuacédo de Anacleto, é o fato de essa banda contar
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com inUmeros musicos chordes, dentre os melhores da época. Em contato com tais
musicos, através dos choros que frequentava, convidava-os para participar da banda,
oportunizando, também, um vinculo empregaticio fixo e formal a muitos deles que
até entdo atuavam de forma amadoristica. No site da prépria instituicdo do Corpo de
Bombeiros do Rio de Janeiro (http://www.memoriamusical.com.br/bombeiros/), a0 escrever
um histérico sobre a BCBRJ, André Diniz e Evelyn Chaves se referem a BCBRJ como
a “banda dos chordes”. Segundo esses autores Anacleto
profissionalizou musicos que tocavam dispersos em diferentes grupos da cidade.
Irineu de Almeida, ou lIrineu Batina, primeiro professor do genial Pixinguinha,
integrou a Banda tocando oficleide ao lado dos musicos Lufs de Souza (cornetim e
trompete), Candinho do Trombone, Casemiro Rocha (pistonista e compositor), Lica
(bombardéo), Irineu Pianinho (flauta), Edmundo Otavio Ferreira (requinta) e Joao
Ferreira de Almeida (bombardino), entre tantos outros chorées.

Nesse contexto, essa corpora¢do deu sua grande contribuicdo a musica popular
urbana brasileira também por meio das primeiras grava¢cées mecanicas realizadas no
Brasil a partir de 1902. Como os primeiros fonégrafos, devido a limitagcao tecnoldgica,
nao tinham grande capacidade para a captac&o sonora, 0s grupos mais utilizados nas
primeiras gravac¢des foram as bandas de mdusica, devido o seu potencial sonoro. A
BCBRJ foi a responsavel pelos primeiros registros realizados pela Casa Edson, uma
das pioneiras da gravagao no Brasil. Segundo Franceschi (apud Souza, 2003, p.15),
“a relacdo das primeiras gravacbes encontradas no Catalogo para 1902 da Casa
Edson é toda de discos com a Banda do Corpo de Bombeiros do maestro Anacleto de
Medeiros”. Esse mesmo pesquisador acrescenta que

[a]o ouvirmos estes discos € que percebemos a diferenca entre a Banda do Corpo
de Bombeiros do Rio de Janeiro e as demais bandas militares. A do Corpo de
Bombeiros soava com uma maciez de interpretacado inesperada numa banda
militar. (Ibdem)

Em relacdo ao repertorio gravado pela BCBRJ nesse inicio do século XX, é
possivel notar, por meio de um levantamento realizado no site do Instituto Moreira
Salles (http://www.acervo.ims.com.br), uma das principais fontes de gravacdes histéricas do
Brasil, que grande parte desse repertério era composto por valsas e polcas, géneros
que circulavam pela mao dos chorbes. As 114 musicas gravadas pela BCBRJ na
primeira década de gravacédo no Brasil, encontradas no Instituto Moreira Salles, estao
divididas em: 33 valsas, 28 polcas, 23 dobrados, 11 schottisch, 8 tangos, 4 hinos,
2 marzurcas, 2 gavottas, 1 maxixe, 1 quadrilha e 1 marcha. Esse panorama pode
evidenciar o repertério “choristico” dessa banda composto pelos géneros de danca
europeus interpretados “a brasileira” pelos chorées. Alias, sobre esse repertério, Cazes
(1998, p. 32) diz que através do trabalho do maestro Anacleto a frente dessa banda,
“a linguagem choristica se propagou como em nenhum outro momento”. Em meio
a esses registros puderam ser encontradas 14 composi¢coes do proprio Anacleto de
Medeiros, dentre elas, “os schottisches lara, Implorando e Santinha e as polcas Trés
Estrelinhas e Medrosa”, composi¢des que Vasconcelos (apud Velloso, 2006, p. 12) diz
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serem de grande importancia para o enriquecimento da literatura do choro.

51 CONSIDERACOES FINAIS

O estudo apresentado buscou as interacées de Anacleto de Medeiros com o
cenario musical carioca do periodo abordado, inclusive, as suas implicagcdes com 0s
sentidos e significados que forjaram esse cenario. Representacdes relacionadas as
circunstancias sociais dos chordes, grupo que integrava, evidenciaram um sentimento
de unido de seus agentes, acdes, discursos e posicionamentos, que apontaram para
um modo peculiar de ser e estar nessa sociedade, processos identitarios. Foi através
das peculiaridades das suas rodas de choro, portanto, que esses musicos deram
uma resposta as condi¢des que lhes eram impostas na cidade moderna, reformada,
mostrando um processo de lutas de representacdes. Por outro lado, nesse contexto,
tanto os grupos dos chordes quanto as bandas de musica, nasinteragdes que realizaram,
contribuiram para o desenvolvimento e para as imbrica¢des sociais da musica urbana
que se estabelecia no Rio de Janeiro. Musicos atuantes nas duas formagdes levaram
o choro a interagir com a linguagem da banda, e vice-versa, a encontrar nela um
grande veiculo de sua divulgacéo e desenvolvimento. Anacleto de Medeiros, como
observado, foi uma peca fundamental nessas interagcdes, levando, inclusive, através
da BCBRJ, a musica dos chordes aos registros fonograficos, o que, possivelmente,
influenciou outro dngulo dos caminhos pelos quais essa musica veio a trilhar. Pode ser
observado, portanto, que, vivendo em consonancia com 0s processos identitarios que
se estabeleciam na trama sociocultural do Rio, esse musico representou, por meio de
suas composicoes e praticas musicais, sem deixar de marcar encontro com outros
grupos, o que era reivindicado pelo grupo social e musical que integrava.
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RESUMO: O presente trabalho pretende analisar
0 primeiro movimento da Sonata para viola e
piano de Radamés Gnattali, um personagem
merecedor de maior sistematizac&o e divulgacao
de sua obra em estudos que associem 0s
processos criativos com a pratica musical,
contribuindo para a escuta e a apreciacao.
Apresenta resumidamente uma visdo geral
sobre o compositor e a sua obra. A analise
abrangeu, de um lado, a estrutura e a forma e
de outro, processos harménicos e melddicos da
sonata. A peca se mostrou coesa e equilibrada.
PALAVRAS-CHAVE: Radamés Gnattali.
Sonata para viola e piano. Analise musical.
Primeiromovimento.

Title of the Paper in English:Analysis of
RadamésGnattali’s Sonata for Viola and Piano:
The First Movement.

ABSTRACT:RadamésGnattali’s work deserves

Musica, Filosofia e Educacao

more systematization and dissemination.
Studies that associate the creative process with
the musical practice certainly contribute to a
better hearing experience and appreciation of
his pieces. The present paper aims to analyze
the first movement of Gnattali’'sSonata for
viola and piano. It presents an overview of the
composer and his work to then, analyze not only
the structure and the form of the Sonata but also
the harmonic and melodic processes involved.
The Sonata has proved to be a cohesive and
balanced musical piece.

KEYWORDS:RadamesGnattali. Sonataforviola
and piano. Musical analysis. First movement.

11 INTRODUCAO

Radamés Gnattali é, segundo Leme
(2009, p.4), um personagem que merece maior
“sistematizacao e divulgacdo de sua obra,
especialmente em trabalhos que associem
a compreensdo dos processos criativos e a
pratica musical, contribuindo com elementos
que favorecam n&do apenas sua escuta, mas
também sua apreciacdo”. As investigacoes
presentes neste trabalho se dao através de sua
Sonata para viola e piano (1969). Aqui, buscou-
se aspectos que evidenciam uma obra coesa,

equilibrada, fruto de um ambiente sécio-cultural
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determinado e prépria de uma época. Para Whittall:

musica que pertence a um lugar, tempo e personalidade composicional especifica
néo deve ser seriamente abordada como se fosse separada do mundo e de todas
as incertezas que incidem assim que buscamos explicar culturas como também
processos de pensamentos de seres humanos individuais (WHITTALL apud
OLIVEIRA, 2008, p. 110).

Portanto, a analise da escrita ndo deve distanciar-se do contexto histérico, ou
seja, socio cultural no qual a peca foi escrita. Agawu (1996, p. 5) mostra que:

a alternativa da nova musicologia de problematizar a fissura entre o musical e o
extra-musical por meio de referéncias histéricas , programas, cenarios emocionais
e outros expedientes apenas substitui o tipo de comentario associado aos padroes
observados, sem alterar a natureza do processo.

Para Dante Grela, a parte mais importante do seu método de analise é a
andlise de interrelacbes onde, apds os resultados obtidos em analises estatistica,
parameétrica, articulatoria, comparativa e funcional, se pode “alcancar as conclusées
ou interpretacdes da obra analisada tanto do ponto de vista da forma orgénica quanto
do contexto cronolégico e cultural em que uma obra se localiza” (1986, p. 12).

Retornando a Agawu (1996, p. 5), “uma analise musical consiste na construgcéo
de argumentos e comentarios para conectar, de maneira coerente, os padrdes sonoros
observados em uma pecga”. Em nosso entender, essas conexdes se dao tanto num

nivel imanente, proprio daquela peca, quanto num nivel sécio-cultural e histérico.

21 0 COMPOSITOR: UMA VISAO GERAL

Importante figura da terceira geracéo nacionalista, a producéo artistica de Gnattali
pode ser dividida em dois periodos: o primeiro compreende composicoes de 1931 a
1940 e o0 segundo periodo, as composi¢des escritas a partir de 1944 (MARIZ, 2000,
p. 265).

Zorzal (2005, p. 16), Mariz (2000), Neves (1981) e Behague (1979) concordam
gue a obra de Gnattali pode ser dividida em duas fases e que essa divisdo ocorre em
meados dos anos 40 por ocasido da sua eleicao como membro fundador da Academia
Brasileira de Musica.

A principal caracteristica do primeiro periodo foi o folclorismo direto, em que se
pode “observar referéncias ao estilo roméantico de Grieg e ao jazz norte-americano
com composicdes bastante idiomaticas do ponto de vista da execucéo pianistica.
Exemplo disso é o uso de acordes em blocos, tipico dos arranjos para big band e
orquestras de musica popular” (SANTOS, 2001, p. 13). Nessa época, Radamés “exibe
um nacionalismo subjetivo que se expressa com meios mais reservados e simples.
Gnattali continua a cultivar um estilo musical de facil e imediata compreensao”
(BEHAGUE, 1979, p. 302).

Ja no segundo periodo, a partir de 1944, pode-se observar um progressivo
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afastamento ou a libertagdo da musica norte-americana. Um “folclorismo transfigurado
essencial, menos virtuosismo, excelente instrumentacdo” (MARIZ, 2000, p. 265).
Gnattali, assim, “emprega habitualmente os motivos do populério nordestino, em suas
composicoes, destacando os modos lidio e mixolidio e os ritmos afro-brasileiros, como
0 maxixe e o baido, dentre outros” (ZORZAL, 2008, p. 14).

A proposito dessa segunda fase Béhague (1979, p. 302) sustenta que “durante a
década de 50, Gnattali tratou deliberadamente de afastar-se do nacionalismo musical.
Orientou-se segundo modelos neo-roménticos e neo-classicos mantendo, todavia, um
estilo frequentemente associado ao jazz sinfénico”.

31 A SONATA PARA VIOLA E PIANO

Embora n&o haja dedicatéria no manuscrito, essa partitura foi composta no
Rio de Janeiro em 1969 para Pérez Dworecki, a seu pedido (PASSAMAE, 2009). A
informacao encontra respaldo na literatura, pois Barbosa e Devos (1984, p. 65) citam
uma assertiva do compositor em que diz “eu sempre escrevi musica para meus amigos
(...)".

Vale notar que a primeira audicdo da peca foi executada por Dworecki, em 22
de agosto de 1970, as 16 horas, num concerto de musica de cadmara dedicada a
Juventude Musical de Sao Paulo, no Teatro Municipal daquela cidade, conforme fac-
simile do programa do concerto.

O estilo composicional de Radamés Gnattali, segundo Leme (2009, p. 133) foi
estabelecido “baseado na simplicidade e clareza de expressao, resultado da reacao
direta aos procedimentos formais e harmdnicos caracteristicos da estética do século
XIX”.

A escolha da estrutura também nao é aleatéria, “ja que, a forma ternaria,
historicamente sem desenvolvimento tematico — se revela um molde bastante
propicio aos requintes de sonoridade resultantes de escolhas texturais e harménicas”
(CANAUD, 1991, p. 111).

41 ANALISE: ESTRUTURA E FORMA

A analise das obras de Gnattali confirma um alto grau de controle composicional
fortalecendo os dados biograficos que apresentam, segundo Leme (2009, p. 134),
“Radamés como um compositor meticuloso”.

A peca de Gnattali segue uma ordem comum as sonatas de trés movimentos. Ou
seja, um primeiro movimento de carater vivo, um segundo lento e o terceiro movimento
também com um carater vivo. A sonata, como “consequéncia evolutiva” da suite,
mantinha o Rondbé como uma forma desejavel para ultimo movimento (GROVE, 1994;
ZAMACOIS, 1979). E exatamente a forma que Radamés da ao terceiro movimento
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de sua sonata. O segundo movimento tem, historicamente, mais flexibilidade quanto
a escolha formal. Na sonata para viola e piano, o compositor traz um apelo popular,
se valendo da pouca variagcdo e uma linha melddica cantabile, quase vocal, tudo isso
dentro de uma forma ternaria.

No primeiro movimento, foco deste estudo, comumente se utilizava a forma sonata,
no entanto, Gnattali ndo faz uma secéo de desenvolvimento tal qual se esperaria em
uma sonata classica, descaracterizando essa predilecéo formal. Utilizamos a analise
articulatéria proposta por Grela (1986) para averiguar onde situam os principais cortes
estruturais do primeiro movimento (figura 1).

Dante Grela propde algumas areas de analise que sdo: andlise estatistica,
paramétrica, articulatéria, comparativa e funcional. A analise articulatoria visa seccionar
uma dada forma sonora (uma peca ou um trecho de peca). Os modos articulatorios,
ainda segundo o autor, sdo: separacao, justaposicao, elisédo, superposi¢ao e inclusao.
Seguindo alguns modos de articulagdo, a forma sonora € dividida em unidades formais.
Essas divisbes sdo organizadas hierarquicamente em niveis formais seguindo da
macroestrutura para a microestrutura.

A meticulosidade de Radamés pode ser vista no equilibrio formal que o primeiro
movimento apresenta. A analise aqui efetuada s6 atesta as impressdes obtidas ao se
ouvir a peca, e a percepcao de equilibrio das ideias musicais. A nocao de equilibrio
esta frequentemente associada a simetrias e propor¢cdes naturais como a propor¢cao
aurea(HOWAT, 1986). Em musica, tanto Debussy (HOWAT, 1986) quanto Bartdk
(LENDVALI, 2001) se apropriaram da proporgéo aurea, e também da série de Fibonacci,
como fatores estruturantes em suas obras.

De modo geral e bem simplificadamente, a propor¢ao aurea pode ser vista como
a divisdo de um segmento, considerado como um todo, em dois semi-seguimentos
que devem corresponder a aproximadamente 61,8% e 38,2% desse todo. As partes
do segmento (semi-segmentos) também podem estar sujeitos a nova propor¢cao aurea
(61,8% e 38,2% para cada novo semi-seguimento ou novo “todo”). Por outro lado, a
série de Fibonacci € uma sequéncia numérica cuja forma mais representativa é {0, 1,
1,2, 3,5, 8, 13, 21, 34, 55...}, 0 nUmero seguinte é sempre obtido por meio da soma
dos seus dois antecessores.

A Sonata para viola e piano tem a propor¢cao aurea como pontos estratégicos de
articulacao. Momentos proximos as transicoes de unidades formais importantes se
encontram balanceados segundo a razdo aurea.

Pela constante mudanca de férmulas de compasso, fez-se necessario, também,
a contagem dos tempos (em seminimas) para ter maior precisdo na demarcacao das
proporcdes. Na figura 1 essa contagem de seminimas € notada entre parénteses. Os
numeros fora dos parénteses representam a contagem de compassos.

O primeiro corte estrutural, que separa a exposicao da reexposicao, divide a
forma sonora segundo a propor¢ao aurea, ou seja, 0 primeiro movimento possui 457
tempos de seminimas, a secao de reexposicéo se inicia depois de 282 seminimas
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(457x 0,618=282,4). No nivel formal seguinte, as unidades formais s&o seccionadas,
também, segundo a propor¢ao aurea. A secéo B corresponde a 61,8% da exposicao,
a secao A 38,2%, mantendo a mesma relacéo entre as partes. A exposicao contém
282 seminimas, 0 a tempo localizadono compasso 32 é a introducéo para B e marca
essa separacao. Esse compasso esta a 109 seminimas do inicio correspondendo a
aproximadamente 38,2% de toda a exposicao.

(1) forma sonora 134(457 )
| |
exposigao 85(282.) reexposigdo
19 grau | [ : ]
1 61,8% 1 38,2% 1
I I 1
A 32(109,) B A ipiaea B Cods

I I ]

2¢ grau | I
L 33,2% L B1.8%
I T

3B2% g £1,8% I
T 1
118(408.)

]

32(108.)
T(264) 20(744) 5?[139.} 110(376.)

16(58.)] 26(9

46(157.) 7 73(24,) 85(282.) 01l !
3NT) | so(173,) 63i208) | 78i26t| 920308)  igaqase 114392 1270423,
4 E H { | H s i H ! i

.- |
Fgrau | | Tl | . | 1 1 | . ]

Figura 1: Andlise estrutural segundo o modelo de Dante Grela.

A reexposicao é constituida por A’, B’ e Coda. A soma dos tempos de B’ e Coda
correspondem a 61,8% da reexposicdo, mantendo a mesma relagdo existente na
exposicao. O compasso 101, na marcacéao Lento, serve de introdugéo para B’, criando
uma forte correspondéncia com a exposicao.

51 ANALISE: HARMONIA E MELODIA

Apesar de alguns autores apontarem o uso constante de elementos nacionais na
obra de Radamés, como nos relata Passamae (2011), ele foi frequentemente criticado
por uma suposta auséncia de brasilidade. O uso recorrente dos acordes de nona, por
exemplo — que também podem ser vistos na sonata (fig. 2) — trouxe comparacoes
com o jazz norte-americano. Radamés, entretanto, mostrou-se elegante ao rebater as

criticas:
O acorde americano, como ficou conhecido o acorde de nona, agradou muito o
publico e, se também era utilizado no jazz, era porque 0s compositores de jazz
ouviam Ravel e Debussy. Aqui ninguém nunca tinha ouvido o tal acorde em outro
lugar a ndo ser em musica americana, e vieram as criticas. (BRESSON, 1979, p.
26).
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Figura 2: OAcorde de nona em Debussy(Images: Il - Hommage a Rameau, compasso 29) e em
Radamés (Sonata para viola e piano, compasso 82).

Mesmo Tom Jobim, precursor da bossa-nova — movimento que sofrera os
mesmos tipos de criticas —, também devota suas inspiracées harmoénicas a Debussy e
Villa-Lobos antes do jazz norte-americano:

Gosto muito de harmonia. Estudei muito o Debussy, Claude-Achille Debussy (o
americano me perguntou: Debu...who?). Muito bonito aquelas harmonias, o Villa-
Lobos também tem harmonias incriveis... (JOBIM, 1993)

Sobre Radamés, Jobim (1993) diz: “Me ajudou muito. Ajudou toda essa geracéo
que esta ai. Um homem muito bom e um grande musico, um amigo excelente”. A
amizade entre eles pode ser refletida nas preferéncias harmoénicas:

Jobim Radamés

) T . ﬂr r‘-—’ Ff

! g P —

) e ) 7 -
\/ . - -

e &

Figura 3: Acorde de sete sons (escala dorica a partir da fundamental) em Jobim (Luiza,
compasso 8, arranjo: Paulo Jobim) e em Radamés (Sonata para viola e piano, compasso 83).

A Sonata ainda apresenta o0s chamados acordes com segundas
adicionadas,explorados por Vincent Persichetti no 5° capitulo, denominado Added
Note Chords, de seu Twentieth-centuryharmony (1961) e por Villa-Lobos que também
explorou os acordes de nona, onde sé&o acrescentadas notas que fazem uma segunda
com uma ou mais notas do acorde convencional que gera, por exemplo, acordes com
tercas maiores e menores ou com sétimas maiores e menores:

Tais formagdes séo tipicas do modernismo musical e, muito embora sua utilizagdo
ndo destrua as funcbes tonais em jogo, tal técnica faz parte de uma série de
procedimentos que diversos compositores do século XX criaram justamente para
desestabilizar o tonalismo. (CAMARA, 2008, p. 149)
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Figura 4: Acordes de segundas adicionadas em Villa-Lobos [baixo pedal] (das Cirandas:
Terezinha de Jesus) e em Radamés (Sonata para viola e piano).

No que diz respeito ao tratamento melédico, embora a Sonata apresente
sequéncia de notas caracteristicas dos modos lidio e mixolidio, préprios dessa fase
como apontou Zorzal (2008, p. 14), essas escalas ndao sao consolidadas. A constante
mudanca de modos e o uso recorrente de cromatismos coloca a Sonata proxima a
nocédo de pandiatonismo, termo utilizado para as pecas ou passagens que utilizam
sons de uma escala diatdnica sem basear-se nas progressoes harmdnicas tradicionais
e regras de conducdes proprias do tonalismo. Termo propicio para a muasica diatonica
poés-tonal (SALLES, 2012).Esse aspecto melddico aproxima Radamés de Villa-Lobos,
mais uma vez. Salles (2012), analisando o Quarteto de cordas n°7 de Villa-Lobos,
evidencia esse mesmo tipo de tratamento das alturas.

Além da vivéncia na musica popular que permitiu Radamés apropriar-se de
técnicas e a trabalhar com grandes nomes desse género, o aprendizado de Radamés
no ensino tradicional de musica pode ser notado no tratamento dos motivos musicais,
no desenvolvimentismo e alto grau de elaboracédo dos materiais. A figura 5 mostra
alguns exemplos de elaboragéo do motivo inicial:

motiva (a) L
e’y T
, D]
Viela .
comp . 2
~ Lent
' o .
P o yam e o -
e ),;-}—4—'—0—.9‘— -t i
I — = — J‘f-,______.__- r WL
. comp . 127
comp 16 comp , 112

Figura 5: Elaboracéo dos motivos iniciais.

6 | CONCLUSAO

O resultado do presente trabalho, configurado pela analise do primeiro movimento
da Sonata para viola e piano (1969), repercute Gnattali como o personagem merecedor
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de maior “sistematizacéo e divulgagdo de sua obra”. No presente estudo, verificou-se
as evidéncias de uma obra coesa, equilibrada, fruto de um ambiente soécio-cultural
determinado e prépria de uma época na qual todos os seus conhecimentos, seja da
musica popular ou erudita, contribuiram juntamente para a composi¢ao da Sonata para
viola e piano numa misceléanea de cores harmoénicas, resultando numa compreensao
de um compositor livre.

Conforme mencionado, a meticulosidade de Radamés pode ser verificada no
equilibrio formal que o primeiro movimento apresenta, constatada pela presente
analise que atesta as impressdes obtidas ao se ouvir a peca, bem como a percepgao
de equilibrio das ideias musicais. Essa no¢ao de equilibrio esta associada a simetrias e
proporcdes naturais como a proporcao aurea e a série de Fibonacci que tanto Debussy
guanto Bartok se apropriaram como fatores estruturantes em suas obras.

A sonata ainda apresenta os chamados acordes com segundas adicionadas,
explorados por Villa-Lobos que também utilizou os acordes de nona. Além disso, a
mudanca frequente de modos e 0 uso recorrente de cromatismos aproxima a Sonata
da nogao de pandiatonismo, aspecto melddico que torna Radamés proximo de Villa-
Lobos, constatado na analise do seu Quarteto de cordas n° 7 que evidencia esse
mesmo tipo de tratamento das alturas, conforme ja discutido na subsecao anterior.

Gnattali € um personagem da terceira geracao nacionalista brasileira. Sua
Sonata para viola e piano é composicédo da sua segunda fase de criacdo, ja sem as
caracteristicas do folclorismo direto da primeira fase. De qualquer modo, o compositor
conserva o estilo musical de facil e imediata compreenséao, conforme ja havia observado
Béhague (1979).Decidia, assim, por escolhas que se destacam “por sua inser¢ao no
universo da musica popular ou por seu contato com a musica tradicional europeia”.

Nao se pode, portanto, dissociar Radamés da musica popular ou da musica
erudita. E essa matua convivéncia a sua caracteristica marcante. Suas pecas de carater
erudito tém fortes influéncias do popular da mesma forma que as pecas populares
sofrem influéncias dos seus conhecimentos eruditos.

Sem caricaturas e cacoetes de uma brasilidade falsa, Radamés mostra um
nacionalismo maduro, caracteristica que € assumida pelo proprio compositor ao definir-
se como um neoclassico nacionalista. Era dessa forma que Radamés se via como
musico, ou seja, “inserido numa linhagem de compositores cuja producao altamente
intelectualizada, tinha suas matrizes na musica popular e seus respectivos contextos”
(RABELLO apud CANAUD, 1991, p.116).

Assim, em vista do exposto e aproveitando o pensamento de Leme (2009, p.137)
pode-se afirmar que, o fato relevante é que “num periodo em que a chamada ‘musica
séria’ ja ndo admitia certas manifestacdes ‘anacrdnicas’, a obra de Radamés foi (e
€) o atestado de uma personalidade extremamente segura de si no campo musical”.
Desinteressou-se, assim, “em se adequar a ordem vigente, tampouco de supera-la.
Em vez disso, mostrou em sua obra tracos de um ecletismo imenso, contribuindo

especialmente para a quebra de paradigmas néo estilisticos, mas ideoldgicos”.
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Em resumo, como atesta seu discipulo e colega Rafael Rabello, “dentro da musica
contemporanea sua maior contribuicao foi a quebra dos preconceitos. Ele mergulhou
fundo na brasilidade, fez uma loucura e foi completo” (CANAUD, 1991, p.102).
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CAPITULO 11

ANALISE DE FUMEUX FUME PAR FUMEE DE
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RESUMO: Esse trabalho propde uma analise
contrapontistica da obra Fumeux fume par
buscando apontar as
contraponto  medieval
ao mesmo tempo em que esclarece as
particularidades do periodo posterior a Ars Nova,
a Ars Subtilior, propondo um registro de suas
semelhangas com o madrigal renascentista na

fumée, de Solage,
especificidades do

exacerbacéo do cromatismo.
PALAVRAS-CHAVE: Ars Subtilior, contraponto
medieval, cromatismo

ABSTRACT: This paper proposes an analysis
of the counterpoint in Fumeux fume par fumée
by Solage, pointing out the specific procedures
of medieval counterpoint and at the same time
making clear the characteristics of the period that
follows the Ars Nova, Ars Subtilior, registering
its similarities with the renaissance magridal in
their exacerbation of chromaticism.

KEYWORDS: Ars Subtilior, medieval
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SUBTILIOR E MADRIGAL

counterpoint, chromaticism

11 INTROITUS

Apeca FumeuxFumeparFumée,deSolage,
se costuma enquadrar pelos historiadores num
dado e breve momento histérico interposto a
Idade Média e ao Renascimento musicais. Os
limites desse periodo tém dado origem a um
novo debate, tal a profusdo de um repertério
distinto e da denominagcéo que o acompanha:
a Ars Subtilior. A autora responsavel pela
sugestdao do nome (Gunther, 1963) encontra a
feliz coincidéncia entre datas significativas na
historia politica medieval e na histéria da musica.
O maior compositor da Ars Nova, Guillaume
de Machaut, falece em 1377. O periodo de
transicdo a que ela associa a nomenclatura
Ars Subtilior coincidiria, a0 mesmo tempo, com
a producado imediatamente posterior a morte
de Guillaume de Machaut e com o Grande
Cisma da Igreja Catolica, dividida entre Roma e
Avignon de 1378 a 1417.

Em um extenso levantamento desse
repertorio em busca de sua caracterizacéo mais
precisa como producao distinta e homogénea
o suficiente para justificar sua separacdo em
outro periodo historico (e em um tao breve),
Smilansky (2010) propde uma expansao desses
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limites, compreendendo a Ars Subtilior entre 1360 e 1440, aproximadamente. Do
ponto de vista estritamente contrapontistico, pode-se afirmar que os procedimentos
fundamentais da composicéo polifénica nesse periodo seguem aqueles do periodo
imediatamente anterior.

O que se ha-de fazer aqui, € a analise contrapontistica da peca de Solage
supracitada, a fim de explicitar a forte relacéo que esta apresenta com o contraponto
da predecessora, Ars Nova, e aproximar, tanto quanto possivel, seu modus operandi
daquele proprio de outro momento tido por maneirista, a saber: o fim do Renascimento,
0s madrigais profanos. Por se tratar de uma peca muito antiga e que foge muito da
“norma” vigente a sua época, Fumeux Fume par Fumée enfrenta graves problemas de
editoracdo. Por isso, faz-se necessario informar de pronto que, no presente trabalho,
utilizar-se-a a edicao proposta por Lefferts (1988), que quase nao foi questionada
sen&o em alguns poucos momentos, indicados no texto e justificados.

2| FUMEUX FUME PAR FUMEE DE SOLAGE

A obra em questdo é uma cancéo profana para trés vozes masculinas graves. A
formacao em si ja delimita muito do que se podera perceber como textura ao longo da
musica, como a circunscricdo do material intervalar global quase sempre ao ambito
de uma oitava, com as vozes bem proximas e se entrecruzando o tempo todo. Outra
caracteristica da obra, é que seu texto, escrito por Eustache Deschamps, é bastante
enigmatico. O poema comenta breve e misteriosamente os hébitos dos Fumeux
(palavra que pode significar tanto “fumantes” como “iracundos”), uma espécie de
sociedade secreta citada também em alguns outros poemas do periodo. Se alguma
inferéncia se pode fazer da relagdo texto e musica, esta seria, exatamente, direcionada
a maneira como Solage constréi uma percep¢ao modal fugidia através do uso do
cromatismo, aproximando-se do texto cujo significado € bastante insdlito e, poder-se-
ia dizer, esfumacado, nevoento.

Partimos, entdo, de comentarios mais gerais: Fumeux Fume pode ser dividida em
trés partes, de acordo com suas cadéncias: a primeira sobre F4, mais fraca e menos
conclusiva; a segunda sobre Mib, nota pouco comum enquanto ponto de parada; e
a cadéncia final, também sobre Fa. Disto, depreendemos ser tertius (modo 5, “lidio”
em nomenclatura posterior) o modo sobre o qual a pega € construida. A peca chama
também a atencdo pelo registro vocal de que se utiliza: trés vozes graves, sendo
que um Mib gravissimo aparece para duas delas, Contratenor e Tenor Fumeux, na
cadéncia supracitada. Ainda que né&o fosse fixa a afinac&o na época em questéo, esta
é, certamente, uma ocorréncia notavel.

Antes de proceder a andlise de cada uma das partes individualmente, faz-
se necessario explicacdo dos simbolos utilizados nas figuras. As siglas c.p. e c.n.
referem-se, respectivamente, as alteragdes por causa pulchritudinis e causa
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necessitatis (seguindo a nomenclatura utilizada desde a propria Ars Nova para as
inflexdes da musica ficta). As ligaduras plenas indicam as relagcdes de sensivel
inferior ou superior produzidas pelas altera¢des, ao passo que as ligaduras tracejadas
indicam delineamentos melddicos incomuns. As notas entre parénteses representam
a expectativa produzida pela alteracdo ou encontro intervalar anterior (levando em
consideracao o contexto em que aparecem). Subdivisbes das partes sdo indicadas
pelas barras tracejadas de compasso. As letras minusculas que se encontram sob as
notas servem apenas para auxiliar o leitor e indicam os trechos comentados ao longo

do texto.
Fumeux Fume Par Fumée
Eustache Deschamps Solage
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Exemplo 1: Inicio de Fumeux fume par fumée. Fonte: LEFFERTS, 1988

Ja nessa primeira parte (figura 1), podemos perceber o uso do total cromatico.
O uso das alteragdes neste trecho, porém, é mais facilmente explicavel do que nos
demais: a distincdo entre embelezamento e necessidade se mostra mais clara e
precisa. O primeiro Dé# (a) é sensivel do Ré que o sucede, no compasso seguinte.
O mesmo vale para (b). Enquanto a alteracédo (a) ndo implica nhenhuma outra, o
embelezamento que ocorre em (b) gera a alteragao (c), Si#, por necessidade (evitando
a quinta aumentada entre os extremos). Assim também (d) produz (e), apesar de o
intervalo evitado ser, agora, o tritono. A alteragcéo (d), porém, que cria uma sensivel
superior, ndo tem sua expectativa cumprida, pois o que se segue é a alteracéo (f), Rébh
em vez do Ré esperado. Esta ultima alteracdo, porém, ndo se nos mostra tao clara
em relacao a sua origem: poder-se-ia alegar que a alteracao (f) é necessaria para
evitar o delineamento de tritono com a voz inferior (lab), porém este tipo de sucessao
intervalar acontece, as vezes, entre notas de uma mesma voz, no decorrer da peca.
A funcdo de embelezamento enquanto sensivel superior de DO, contudo, € evidente,
mas nao podemos garantir sua prioridade. O Sib do compasso sétimo (g) é necessario
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por dois motivos: primeiro para evitar o tritono entre as vozes e segundo, para evitar
o cromatismo Ré) - DO - Sis.

Chega-se enfim, a uma pequena divisdo no seio desta primeira sec¢do: onde
surge a alteracao (h) temos algo como que uma “cadéncia suspensiva”. A peca, que
até entao vinha movida, para sobre estes intervalos de longa duragao, cuja expectativa
€ debrucarem-se sobre as notas indicadas entre parénteses — modelo cadencial
universal para o século XIV e boa parte do século XV. Mas ndo é apenas por conta
dessa expectativa que se viu, aqui, a divisao intermediaria no discurso: a expectativa
é frustrada e, além disso, encontramos dois intervalos melédicos muito incomuns —
segunda aumentada no Fumeux e tritono no Contratenor. Dada a tradicéo de se evitar
esses intervalos em uma construcdo melédica, e somando-se a isso 0 papel que o
encaminhamento 3M-4J representa nesse repertorio, sustenta-se a hipotese de haver,
ai, cesura, amenizando o choque do encaminhamento, e resolvendo o contraponto
(que também parece se resolver no cruzamento das vozes, tal como comentaremos
adiante).

As alteracoes (i1, i2, j, I1, 12) estdo todas implicadas: ao rebaixar o Ré (i1) e fazé-
lo sensivel superior de DO, Solage exclui Siy tanto como intervalo harménico (terca
diminuta) quanto como melédico (dois semitons consecutivos), tal qual em (f) e (g). Por
fim, a mais dificil explicacdo a ser dada nesta primeira secéo cabe a (m). A alteracao
em questao produz um salto de tritono, Fa - Siy, bastante estranho, apesar da pausa
que ha entre as notas. Temos aqui a primeira cadéncia da peca, e nessa situagao,
justifica-se o0 uso do Siz. Como dissemos, no inicio desta andlise essa é a mais fraca
das trés cadéncias e este € um dos motivos. Nao obstante o repouso sobre Fa nao
ocorrer simultaneamente entre os extremos, ser abandonado logo ap0s atingido e a voz
central possuir uma apojatura, ocorre ainda que os caminhos das vozes Contratenor
e Tenor Fumeux estédo trocados: as condug¢des mais esperadas seriam: La — Sol —
Fa, Contratenor; D6 — La — Sit — Ré — DO, Tenor Fumeux. De certa forma, essas sao
as conducgdes realizadas, porém mascaradas pelos cruzamentos; Solage se valera
deste recurso para construir as mais intrincadas peripécias contrapontisticas de seu
discurso em Fumeux Fume. Ainda nesse caso, observa-se ja um procedimento caro a
Dufay, Binchois e todo o século XIV, a amenizacdo do movimento melddico cadencial
de sensivel através do recuo de um grau e do salto de terca menor (voz superior).
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Exemplo 2: Continuagéo da primeira parte de Fumeux fume par fumée. Fonte: LEFFERTS,
1988

Nesta segunda secédo, diferentemente do que se péde ver na anterior, ndo se
encontra utilizado o total cromatico: a nota Sis ndo aparece sequer uma vez no trecho.
A imbricacdo das conseqiéncias de uma alteragcdo nesse trecho é, também, muito
mais notoria do que no primeiro: como vemos, para cada alteracao causa pulchritudinis
correspondem pelo menos outras duas causa necessitatis.

Logo apds a cadéncia sobre Fa na secao anterior, ocorre um La) sensivel superior
de Sol. A partir dai, comeca uma reacdo em cadeia que faz gerar a maior parte dos
acidentes que se hao de seguir, a comecar pelo Lal seguinte (a), reflexo do primeiro,
a fim de evitar a falsa relagdo entre as vozes, relacionadas pela imitagdo diminuida a
metade, 0 que tornaria um possivel La4s muito mais perceptivel. E, sendo assim, (b) é
de facil explicacao: devido a bemolizacdo que ocorre em (a), ndo poderia haver aqui
Sit, pois isso implicaria um intervalo de sétima diminuta delineado entre os extremos.
E, finalmente, em (c), segue a bemolizacao de L4, a titulo de coeréncia, encerrando o
ciclo gerado pela primeira alteragao, ainda na secéo anterior, de Lay para Lab.

Com a alteragcéo (d), inicia-se uma nova série de alteragbes: o rebaixamento
de Sols para Sol, causa as alteragdes (e), (f) e (g), que causa (h), por sua vez. Em
(e), (g) e (h), a nota Mi é rebaixada: no primeiro, para evitar que uma terca diminuta
seja atacada; no segundo, para evitar a mesma terca diminuta, porém, aqui, fruto do
movimento de dois semitons melddicos consecutivos; e, no terceiro, para evitar que
se ataque uma primeira aumentada, uma vez que ha um unissono entre as vozes
Fumeux e Contratenor. Por ultimo, a alteracéo (f) surge para evitar, mais uma vez, a
quinta diminuta entre vozes extremas.

Chega-se, entdo, a um momento mais instavel do contraponto, onde apesar das
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alterac6es por necessidade, pode-se ouvir, ainda que fugazmente, um intervalo de
tritono entre vozes extremas, no compasso 21, fruto de uma dupla bordadura Si, —
Sol — L&. Tudo decorre do embelezamento através do qual se produz o primeiro Réb
do trecho, como se pode ver em (i1): para evitar a ter¢ca diminuta, ocorre o Sih, em
(i2); e o Mih, em (j), por motivo de escrita — 0 embelezamento (i1) é facultativo, mas
uma vez que se opta por fazé-lo, s6 se pode efetuar por rebaixamento (jamais poderia
este Ré} ser enarmonizado para Dé¢#) e, assim, impede o uso de notas que impliquem
cromatismo se postas depois de si, a saber, 0 Rés. Assim como houve no trecho
anterior em relacéo ao Lab, também aqui o Ré) se mantera, por motivo de coeréncia
do contraponto, como vemos em (I1), resultando em (I12) e (m): para evitar o ataque
de uma terca diminuta e para evitar dois passos de segunda menor consecutivos,
respectivamente, conforme houve entre (d), (e) e (g).

E apds esse momento que ocorre a primeira grande cadéncia da peca, segundo
todos os passos esperados numa composi¢cao deste periodo: 0 movimento contrario
das vozes extremas, a dupla sensivel e o repouso sobre quinta e oitava. Porém,
as alturas responsaveis pela constituicdo destes intervalos de repouso s&o muito
incomuns quando do cumprimento dessa funcéo especifica: o Sih € uma nota comum
no discurso, enquanto nota de passagem melédica que faz evitar o tritono em diversos
momentos, especialmente no modo de Fa, modo em que esta escrita Fumeux Fume, e
também no modo de Ré, contudo, dificilmente se constitui como a nota mais grave de
um repouso; o Mib, por sua vez, é de mais rara aparicdo melédica, sua aparicdo como
nota de repouso, sobre a qual se faga uma cadéncia, é, de fato, um portento, tendo-
se em consideracgao o repertério de que tratamos. E, ndo bastasse tudo quanto vimos
falando, h&a ainda mais um fator que acentua o carater inusual do encontro: o registro
em que se encontra, a saber, 0 extremo grave. E claro que tamanha surpresa, que se
deve ter produzido nos ouvidos da época (se ja se faz produzir em nossos), tem uma
funcéo estrutural dentro da composicdo de Solage: se a primeira cadéncia, que se
deu sobre a finalis do modo, era inconclusiva ja em sua construgéo, obnubiladora da
assertividade propria de um movimento concludente; nada diz, neste caso, nao se ter
chegado ao fim da composicao, sendo a estranheza do ponto de parada.

Chegamos, assim, a parte final da peca, e que se configura como a mais complexa
de todas, cujo contraponto obriga 0 compositor a se valer de falsas relacées que se
transcrevem por enarmonizagoes.
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Exemplo 3: Segunda parte de Fumeux fume par fumée. Fonte: LEFFERTS, 1988

A frase comeca exatamente de onde a anterior parou, exceto que Contratenor e
Tenor Fumeux trocam de oitava entre si. No segundo e terceiro compassos do trecho
(c. 26 - 27), surgem as primeiras alteracdes da frase: o Sii, embelezamento em sua
primeira aparicdo (a) e necessidade, na segunda (b) - para manter a coeréncia da
linha melddica e a funcéo de sensivel que tem em ambas, mas cujo peso é maior na
segunda, pelo movimento cadencial que realiza (cadéncia de Dufay). O Si, que sucede
(c) é sensivel superior do La que o segue, embelezamento facilmente explicavel, mas
que introduz os compassos de maior ousadia de toda a peca e talvez até de todo
esse repertério. Pois que ao La seguird o Sol#, sua sensivel inferior, resultando em
dois passos consecutivos de semitom, e obrigara a sustenizacdo de DO, para evitar
o tritono entre as vozes extremas, como se pode ver em (d1) e (d2). Atente-se ainda
para as linhas melddicas pouco convencionais produzidas pelo encaminhamento do
Fumeux: o Contratenor canta Sol — L4 — D6# — Fa (grave), ou seja, um delineamento
de tritono que culmina em uma nota sustenizada, e que é abandonado, em seguida,
por um salto de sexta menor descendente. O conjunto de intervalos formados (3m-3M,
0 que hoje conhecemos por triade menor), levando em considerag¢ao os acidentes que
o compde, teria por destino mais provavel as notas entre parentéses, considerando-se
0 que é convencional em termos do contraponto da época. Entretanto, o que se passa




frustra todas as expectativas criadas: o Sol# se mantém, enarmonizando-se em Lab,
como vemos em (e); o D6#, conforme mencionado acima, salta para Fa; enquanto o
Mi vai para Fa, a Unica voz a se mover de uma maneira convencional, embora néo se
tenha dirigido rumo ao seu destino mais provavel no caso — Ré. Importante lembrar
que a alteracdo do La ocorre para que este funcione como sensivel superior de Sol,
e por isso ocorre a enarmonia, uma vez que a fungcao melddica descendente cabe ao
bemol e ndo ao sustenido. Pode-se ainda observar nessa frase mais delineamentos
incomuns das vozes: o de sétima menor presente no Tenor Fumeux (F4 — Si, — Sol)
e, novamente, o de tritono, no Contratenor Fumeux (Fa — Sol — Sit). Claro que este
Siy tem de possuir uma justificativa contrapontistica, uma vez que produz semelhante
delineamento: ele é parte da dupla sensivel de um “acorde” cadencial sobre Fa (Sol/
Si/Mi).

Como se poderia esperar da peca, mais uma vez a expectativa produzida &
frustrada, porém de maneira mais branda: a solugéo do contraponto € muito mais clara
e explicavel. Todas as vozes seguem um caminho plausivel, porém as condu¢des do
Contratenor e do Tenor Fumeux estéo trocadas, sendo que néo ha a resolugcéao Sol —
F&, substituida, aqui, por Sol — Las. E importante perceber que a melodia inusual do
Fumeux que apareceu nos compassos 29 - 32, reaparece transposta quinta abaixo;
contudo, as alteragdes que eram predominantemente motivadas por embelezamento
na primeira vez em que apareceram, na versao transposta s&o causadas por
necessidade: é por conta do Lah em (g) que o Mi, de (h) se justifica, acima de tudo;
(j1) é a dupla sensivel do acorde cadencial no compasso 34, e ,embora (12) seja
semelhante a (e) em justificativa, a alteracéo (n), que a segue na melodia, também é
fruto de necessidade. Os acidentes que ocorrem no Tenor Fumeux também sao todos
necessarios: (i) evita uma segunda aumentada; (12), o ataque de uma terca diminuta
(sempre em relacédo ao baixo); e (m), uma quarta aumentada melddica. Acontece,
entdo, ser na linha do Contratenor onde ocorrem as alteracées de embelezamento:
(9), em que o L&} ressignifica o Sol que o antecede, transformando-o em sua sensivel,
e que funciona, ao mesmo tempo, como sensivel superior do Sol vindouro, de quem
o Fa# em (j2) é sensivel inferior. Dessa forma, tem-se que o Fumeux e o Contratenor
invertem seus papéis durante os compassos 33 - 36. Isso pode ser uma estratégia do
compositor que, tendo optado pela repeticao transposta, fez criar uma nova ordem no
discurso, trazendo o que estava em segundo plano para o primeiro, uma vez que o que
estava em evidéncia passou a repetir-se (ainda que nao estritamente) e, portanto, a
informar menos. Isto justificaria o delineamento incomum da melodia do Contratenor,
assim como seus acidentes serem responsaveis por todos os que ocorrem no trecho.
Vale ressaltar ser o Contratenor a voz mais aguda, neste momento da peca.

A partir de entdo, o tecido contrapontistico da peca volta ao nivel inicial: nele
se pode encontrar muitos acidentes, mas nada comparado ao paroxismo do trecho
que acabamos de analisar. Do compasso 36 (ponto de chegada do trecho anterior)
ao compasso 40, podemos ver uma composicado muito mais comportada, sendo Si
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0 Unico acidente a aparecer, acidente muito comum em composi¢cdes sobre o modo
de Fa4. Em 41, os acidentes voltam a aparecer com a frequéncia com que fizeram
aparecer na maioria da peca, a comecar pelo embelezamento Sol# (p1) e o Sis (p2),
necessario para evitar uma sexta aumentada entre os extremos, alteracao que gera, a
longo prazo, um delineamento de tritono no Tenor Fumeux. A alteracado (q) evita dois
passos de semitom consecutivos, mas também faz do Sis a sensivel de D6. Ambos
os Sil encontrados em (r) e (s) se prestam a evitar um tritono com o baixo, o primeiro
€ a nota superior do intervalo evitado e, o segundo, o préprio baixo em relagdo ao
qual se daria a dissonancia em questédo. E, finalmente, o ultimo Siy, visivel em (t), é
devido a cadéncia final, funcionando como dupla sensivel: € a Unica nota da edi¢cdo de
referéncia acerca da qual discordamos, uma vez que esta nota consta, |a, bemolizada.

31 CONCLUSIO

AplOs a incursao pelo contraponto dessa peca, podemos dizer que, embora
seja seu status claro de excecéo, € possivel depreender de sua analise uma série de
procedimentos comuns ao contraponto da época, que se fizeram observar mesmo nos
trechos mais acidentados da peca, e algumas observacgdes prioritarias no tratamento
dado a conducéo de vozes. O primeiro seria, certamente, a questao do tratamento da
dissonancia: ainda embora o conceito ndo estivesse tao claramente definido como
estara no Renascimento, pode-se perceber claramente um conjunto de sonoridades
evitadas de modo sistematico pelo compositor. A primeira de todas, aquela de um
tritono atacado sem preparacdo entre as vozes extremas, principalmente, mas
também entre a voz intermediaria e o baixo. Alias, pode-se perceber que o tratamento
das dissonéncias s6 € severo quando elas envolvem o baixo: o contraponto é sempre
contraponto das vozes superiores para com ele. Nas poucas ocasiées em que se pode
encontrar um tritono entre o baixo e qualquer outra voz, este foi preparado de alguma
forma. Outras dissonéncias evitadas sistematicamente na verticalidade do discurso
s&o os intervalos aumentados e diminutos, quaisquer que sejam, principalmente em
relacdo ao baixo. Ainda no ambito vertical, pode-se dizer que o intervalo que é evitado
a todo custo é a segunda menor, e ainda que, quando se trata dela, sua aparicao é
reduzida, independentemente das vozes que a produzam.

No ambito horizontal, a peca € bem mais licenciosa. Poder-se-ia dizer tolerarem-se
diversas infragbes, desde que a verticalidade se mantivesse mais ou menos conforme
a certas recomendacdes. E claro que ndo encontramos estas liberdades melddicas o
tempo todo durante a peca: grande parte do tempo as vozes agem de acordo com o
gue se delas espera nesse repertério; mas quando o desenvolvimento melddico de
uma das linhas se faz acidentar, alguma das vozes acaba por ter sua constituicéo
melddica implodida, recorrendo a saltos incomuns e delineamentos dissonantes, para
manter a ordem vertical “intacta”. Tanto que podemos encontrar diversas melodias
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inusuais ao longo da peca, mas nenhuma configuragao intervalar esdruxula.

O incremento da complexidade cromatica, notacional, ritmica e melédica comum
a Ars Subtilior e enfatizados como elementos comuns a esse estilo por Smilansky
(2010) podem levar a sugestao de abordagem desse repertério como uma forma de
maneirismo a partir do universo do contraponto medieval, em livre analogia com as
derivagbes do contraponto renascentista observadas nos madrigais seiscentistas. A
iniciativa de se levar as ultimas consequéncias a rede de implicagdes cromaticas da
causa necessitatis na peca de Solage tem uma série de semelhangas, por exemplo,
com a conhecida peca de Adrian Willaert publicada em citagao critica por Giovanni
Artusi, Quid non ebrietas.
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CAPITULO 12

AS ALTERACOES NA PERCEPCAO MUSICAL
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RESUMO: Este trabalho apresenta um estudo
bibliografico das fun¢des musicais, modelo
de cognicdo musical e operagcbes mentais
multimodais em pessoas com cérebros sem
lesdo e com epilepsia. Os dados bibliograficos
foram coletados na PubMed, na Biblioteca Virtual
em Saude e Revista Brasileira de Musicoterapia
com o0s descritores: processos cognitivos,
fungdes auditivas, epilepsia e musicoterapia.
Este artigo tem por objetivo: estabelecer uma
discusséao sobre o modelo de percepc¢éo musical
e o processamento auditivo cerebral até a gestalt
auditiva descrito por Koelsch (2005, 2011),
mostrando a importancia destes conhecimentos
para o trabalho musicoterapico na reabilitacao
neurolégica de pacientes com epilepsia. Os
estudos demonstram que os pacientes com
epilepsia temporal do lado esquerdo tém perdas
da capacidade de identificacdo de melodias e
do lado direito tém perdas na capacidade de
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identificacdo de emocbes com a musica. Esses
resultados do processamento da audicdo em
pessoas com epilepsia vém colaborar com
a demanda de novas pesquisas na area da
musicoterapia como tratamento.

PALAVRA-CHAVE: musicoterapia, epilepsia,
modelos de cognicdo musical, fun¢gées musicais.

ABSTRACT: This paper presents a bibliographic
study of musical functions, model of musical
cognition and multimodal mental operations in
human brains without injury and with epilepsy.
Bibliographic data were collected in PubMed,
the Virtual
Music Therapy with the descriptors: cognitive
epilepsy and
music therapy. The major aim of this study

Health Library and Journal of

processes, auditory function,

is to establish a discussion concerning the
musical cognition model
cerebral processing up to the auditory gestalt
as described by Koelsch (2005, 2011) showing
the importance of this knowledge to the music

and the auditory

therapy work in neurological rehabilitation of
patients with epilepsy. The studies demonstrate
that patients with left temporal epilepsy have
losses of melodies identification ability whereas
patients with right temporal epilepsy have losses
in the ability to identify emotions with music.
These results collaborate in new research areas
of application of music therapy as a treatment.

KEY-WORDS: music therapy, epilepsy, model
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of music cognition, musical functions.

11 INTRODUCAO

Pesquisas sobre a acdo da musica no cérebro de pessoas aumentaram
significativamente na ultima década. Os campos emergentes nesses estudos sdo as
neurociéncias, neurologia, psicologia da musica e musicoterapia. Mapeamentos de
funcbes musicais e modelos cognitivos envolvem pessoas com lesdes neuroldgicas,
tais como, a epilepsia do lobo temporal e pessoas sem lesdes. Os estudos de
musicoterapia e epilepsia trazem informacgdes sobre a eficiéncia do tratamento com a
musica, operando na ac¢ao de neurotransmissores e neuroplasticidade.

A epilepsia de dificil controle, como o nome sugere &€ uma condicéo dificil de
estabelecer uma medicamentacdo eficaz e que reduza o aparecimento de crises,
sendo o tratamento cirtrgico mais indicado para este caso. Trata-se de uma lobectomia
temporal anterior ressec¢ao da amigdala, hipocampo e porcao anterior do lobo temporal,
ou seja, nos dois hemisférios cerebrais, direito e esquerdo. Uma cirurgia como esta,
pode comprometer algumas funcdes neuroldgicas quanto a memoria e localizagcéo
espacial dependendo se a cirurgia lesionou o lobo temporal direito ou esquerdo.

O neurofisiologista Fulton (1953) apresentou uma das mais importantes
conquistas da neurofisiologia: a “lobotomia seletiva” em areas mesiais que traz o alivio
da dor sem o comprometimento intelectual, pela via anatbmica em que se iniciam as
crises de epilepsia psicomotora, procedimento este que € aplicado até os dias de hoje.
No contexto médico a epilepsia é um conjunto de manifesta¢des clinicas que implicam
numa disfungcdo neuronal temporaria, ou seja, sdo descargas elétricas anormais e
excessivas, sendo a epilepsia do lobo temporal a forma mais comum da doenca e a
de mais dificil controle (MENEGUELLO et al., 2006). Para o autor, essas descargas
elétricas excessivas encontram onde a via auditiva tem seu destino final, (cértex
auditivo primario e secundario), apdés passar por varias estruturas do sistema auditivo
periférico e central. Portanto, o processamento saudavel dos estimulos auditivos
necessita da integridade anatémica e funcional de todas as estruturas envolvidas nas
vias auditivas. Assim, estudos aprofundados no sentido da compreensao do alcance
da musica na modulacao de sistemas neurais, poderéao permitir o entendimento da
acao da musica no cérebro enquanto tratamento.

Para a neurologia a audicao musical pode ser explicada, segundo Levitin (2006),
como vibragdes de moléculas de ar que chegam aos timpanos, fazendo com que a
membrana timpanica vibre para dentro e para fora, constituindo entdo uma frequéncia
audivel. Essa agcao comprova que a membrana auditiva conduz estimulos auditivos na
forma de vibracdo do som e podemos reconhecé-los em fracdo de segundos. Esses
estimulos podem ser gerados pelos elementos musicais como ondas sonoras que
possuem frequéncias especificas, sejam através de diferentes instrumentos musicais,
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cancdes, ou a entonag¢do de uma frase.

Stefan Koelsch (2005, 2011), desenvolveu um modelo cognitivo da audicéo
musical, que oferecemumacompreensao sobre os primeiros estagios do processamento
cerebral, pois para ele os estimulos auditivos sdo traduzidos em neurossinais ou
sinais elétricos de alta frequéncia pela coclea e, progressivamente, transformados no
tronco encefalico auditivo, pois sdo estruturas que envolvem a emog¢ao e controle do
comportamento emocional.

Nos seus estudos demonstra a lateralizagéo das funcdes e os aspectos cognitivos
da experiéncia musical, considerando o funcionamento do hemisfério direito (HD) e
hemisfério esquerdo (HE), as crises epiléticas pdem em evidéncia 0 mecanismo de
funcionamento das areas cerebrais, possibilitando o estabelecimento de uma relagao
entre determinadas alteracbes do comportamento e as fung¢des psiquicas. Os estudos
das funcdes musicais (CORREIA, 1998, 2000) podem colaborar com a reabilitacdo
dos pacientes neuroldgicos através de atividades musicoterapéuticas.

Em meados de 1990, Michael Thaut sistematizou a proposta denominada
“Musicoterapia Neurolégica” e por ele definida como, “aplicacdo terapéutica da
musica para estimular mudancas nas areas cognitivas, motoras e de linguagem
apo6s doenca neurologica”. (MOREIRA et al., 2012). Para o autor as experiéncias
musicais pelas experiéncias musicais como, ouvir, tocar, compor, cantar, etc., acionam
areas nao musicais. A pratica clinica da musicoterapia pode oferecer aos pacientes
neurologicos possibilidades de ampliar novas habilidades de apreender e reaprender.
Os musicoterapeutas na area da reabilitagdo utilizam os elementos da mdusica -
ritmo, melodias e harmonia - e os parametros do som - timbre, altura, intensidade,
andamento — para propor atividades de acordo com os objetivos terapéuticos definidos
anteriormente a cada caso.

Neste trabalho serd apresentado o modelo apresentado pelo Koelsch (2005,
2011) das etapas de percepg¢ao musical que estéo relacionados com a linguagem. Com
base na musicoterapia neuroldgica, confirmou-se a importéncia do conhecimento de
modelos de cogni¢cdo musical para o entendimento das interven¢cées musicoterapéuticas
com essa clientela. Neste trabalho sera apresentado o modelo apresentado pelo
Koelsch (2005, 2011) das etapas de percepcédo musical que estao relacionados com
a linguagem.

Os estudos sobre musica e cérebro vém contribuindo cadavez mais parapesquisas
no campo da musicoterapia através de parametros baseados no conhecimento e na
validacédo dos resultados. (BROTONS in PFEIFFER e ZAMANI, p 15, 2017). A partir
disso, os objetivos deste trabalho s&o: buscar na literatura os estudos descritivos das
capacidades musicais de pessoas com epilepsia, estudar o modelo cognitivo de Stefan
Koelsch e investigar possiveis relagdes com os estudos de Correia (1998), Maguire
(2012) e Papp et al.(2014) realizados com portadores de epilepsia.

Os autores citados e suas pesquisas, ao trazerem explicagcbes sobre o
mecanismo de percepc¢do auditiva, contribuem com a area médica e as areas da
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saude que trabalham na reabilitac&o neuroldgica, como a musicoterapia. Nas primeiras
publicacbes de Gaston (1964 e 1968) tém-se o registro da importancia de estudos
do cérebro. Para esse autor a estética da musica vinha ao encontro de explicacées
bioldgicas para o interesse do homem pela musica.

2| A HIERARQUIA DOS PROCESSOS COGNITIVOS

Os estimulos auditivos primeiramente séao traduzidos em neurossinais elétricos de
alta frequéncia. Este processo ocorre pela cOclea e progressivamente é transformado
no tronco encefalico auditivo. Na sequéncia aparecem respostas neurais a diferentes
propriedades como: afinacéo, timbre, aspereza, intensidade, considerando diferencas
entre o complexo olivar superior e coliculo inferior entre as orelhas (KOELSCH, 2005).
Para o autor, este processamento permite o registro de sinais auditivos de perigo,
por exemplo, ao nivel do coliculo superior e o talamo. Sendo assim, Koelsch (2005)
descreve que no talamo a informacéo é projetada principalmente para o cortex auditivo
primario e o talamo esta também diretamente relacionado com a amigdala e o cortex
orbitofrontal medial, estruturas envolvidas na emoc¢ao e controle do comportamento
emocional.

A proposta de modelo de cognicao desenvolvido por Koelsch (2005, 2011) trata
o tema da percepg¢ao musical pelo cérebro humano considerando-a como uma gestalt
auditiva. Nessa gestalt estdo envolvidos elementos da memoéria auditiva sensorial
como: fontes neurais localizadas nos campos auditivos adjacentes e o0 processamento
auditivo central (PAC) que contribui para as areas corticais frontais (KOELSCH, 2005,
2011).0 autor, na elaboracéo desse modelo de cognicao, se utiliza dos resultados de
exames por neuroimagens.

Significado
N400 / N5; 250 - 550 ms
Bas 22p, 21/37

F 4o da dos i
1 C. " a4 Construgio da & 3
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Figura 01- Modelo de Percepcédo Musical Koelsch, 2011.
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A complexidade da percepcdo musical, “envolve analise acustica, memoria
auditiva, andlise de cena auditiva, processamento de relagdes de intervalo, de sintaxe
e semantica musical e ativacao de representagdes (pré) motoras de acdes”. E nao
€ tudo, esse processamento, “potencialmente suscita emoc¢des, dando origem a
modulacao de sistemas efetores emocionais, como o sistema sensorial subjetivo, o
sistema nervoso autbnomo, o sistema hormonal e o sistema imunol6gico”, segundo
Koelsh (2011, p 1).

As etapas da percepgao musical apresentam itens partindo da percepcéo da
fonte sonora com identificagdo dos sons, ativacdo da memoria sensorial auditiva;
segue para a percepcao de diferengas sonoras quanto a intensidade e frequéncia
(notas musicais e contornos melodicos); até a ativacado do sistema sensoriomotor.
Esse sistema leva em consideracao elementos da emocao e significacdo como partes
necessarias para o fechamento da gestalt auditiva.

Essas etapas foram mapeadas através de testes realizados com pessoas com 0
conhecimento musical e sem o conhecimento musical. Os testes realizados descritos no
modelo cognitivo s&o: ABR, audiometria do tronco encefalico; BA, area de Brodmann;
ERAN, inicio direito anterior negativo; FFR, resposta a frequéncia imediata; LPC,
ultimo componente positivo; MLC, componente de laténcia média; MMN, Potenciais
Auditivos de Curta e Longa Laténcia; RATN, negatividade direita anterior-temporal;
RCZ, zona cingulado rostral; SMA, a area motora suplementar.

Com os estudos realizados por Koelsch (2005, 2011), foi possivel compreender
que no cortex auditivo as informagdes mais especificas sobre caracteristicas acusticas
| e ll, tais como altura, cromatismo, timbre, intensidade e rugosidade, sdo construidas
com o efeito do treinamento musical, mas os detalhes sobre, como e onde esses
recursos sao extraidos no cortex auditivo, ainda nao sdo bem compreendidos. O autor
cita os estudos de Zatorre (1988) e Whitfield (1980) que sugerem que o tronco cerebral
ou a membrana basilar e o Cortex Auditivo desempenham o papel mais importante para
a transformacéo das caracteristicas acusticas em percep¢des auditivas, em relacéo
com a transformacéo de informagcdes sobre as frequéncias de um som complexo,
bem como sobre a periodicidade de um som e a sua percepcao de altura. Pode-se
dizer entdo, segundo Koelsch (2011), que as alteracdes de identificacdo cromatica
envolvem regides auditivas anterior do PAC, mais fortemente do que alteracées no
campo da altura. Por outro lado, alteragdes no campo da altura, parecem envolver
regides auditivas posterior do PAC (que abrange partes do plano temporal) mais
fortemente do que a mudanga de tom cromatico.

Os estudos de Maguire (2012) trazem os resultados de Stewart et al. (2006),
sobre déficits sintomaticos de escuta musical de acordo com o processamento da
parte superior, processamento temporal, memdria musical e respostas emocionais a
musica (figura 02). Nas imagens, a presenca de um circulo colorido correspondente
a uma fungao particular em uma regido e indica que pelo menos 50% dos estudos da
funcdo implica essa regido. O tamanho de cada circulo é escalonado de acordo com
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a propor¢ao de estudos da funcéo que implica a regiao do cérebro representado pelos
circulos.

Figura 02- Substratos cerebrais criticos para distirbios da audicdo musical. As sigla
correspondem: Amyg, amigdala; AStG, giro-anterior-superior-temporal ; bg, ganglios basais;
cc, corpo caloso; fr, frontal; he, hipocampo; HG, giro de Heschl; ic, coliculos inferior; i, inferior;
ins, insula; |, lateral; m, medial; Thal, talamo; PT, plano temporal; TG, giro temporais. verde
(reconhecimento do familiar e do novas), vermelho (emogao), azul claro (intervalos), azul
escuro (curva melddica), roxo (estrutura tonal), amarelo (timbre), violeta claro (inclinagéo do
intervalo) e violeta escuro (ritmo) (STEWART et al. 2006, apud MAGUIRE, 2012, p. 949).

Na primeira imagem do cérebro seccionado, do hemisfério esquerdo, indica que
as regides delimitadas pelas linhas ovais, apontam as amigdalas, o hipocampo e o
ganglio basal. No hemisfério direito indica o lobo frontal o operculum frontal, o giro
temporal superior anterior, a insula, o giro de Heschl, o giro temporal, medial e o
plano temporal, lobo parietal, lobo occipital e coliculo inferior. Os circulos verdes claros
maiores, da segunda imagem, indicam as areas citadas em 50% dos estudos sobre o
reconhecimento de musicas familiares; os circulos verdes escuros menores, as areas
encontradas para o reconhecimento de musica novas em menos de 50% dos estudos.
Na imagem seguinte, os circulos vermelhos pequenos indicam as areas identificadas
em menos de 50% dos estudos como associadas as emocgdes. As cores dos circulos,
da préxima imagem, indicam azul claro para identificacdo do intervalo, azul escuro
“para padrao do tom, roxo para estruturas tonais, amarelo para o timbre. Os circulos
maiores as regides citadas em 50% dos estudos e os menores em menos de 50%
dos estudos. E para ultima imagem do cérebro seccionado, os circulos violeta claro
maiores, indicam as areas da identificacéo de intervalo e os circulos violeta escuros
menores, as areas de processamento do ritmo.

31 AS FUNCOES MUSICAIS DE PESSOAS COM EPILEPSIA E AS OPERACOES
MENTAIS MULTIMODAIS

Correia et al. (2000) considera como musica todo o processo relacionado a
organizagéo e a estruturagdo de unidades sonoras, seja em seus aspectos temporais
(ritmo), seja na sucessao de alturas (melodia) ou na organizagao vertical harménica
e timbrica dos sons. Define, entdo, “fun¢des musicais” como o conjunto de atividades
cognitivas e motoras envolvidas no processamento da musica que exigem operacoes
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mentais multimodais. Deste modo a pratica musical envolve a modalidade visual para
as notacOes musicais; a modalidade auditiva para apreciar melodias, ritmos, harmonias
e timbres (combinacdo que define uma peca musical); e a expressao motora para a
execucao musical, que requer a coordenagao de diversos musculos e 0s processos
cognitivos e emocionais envolvidos na interpretacao da musica (CORREIA et al. 1998).
Para a autora a compreenséo das fungdes musicais tem sido especialmente objeto
da pesquisa cientifica porque estruturas cerebrais especificas estdo envolvidas na
percepc¢ao e realizagdo das atividades musicais (idem. 1998 p. 748).

Maguire (2012) publicou uma reviséo critica dos estudos de Musica e Epilepsia.
Sobre a musicoterapia, relata que sao necessarias mais pesquisas para demonstrar o
poder anti convulsivo da musica. Por outro lado, a modulagao do sistema dopaminérgico
e aambivaléncia nos processos cognitivos e sensoriais podem ser teorias interessantes
para o esclarecimento da dicotomia entre o poder convulsivo (epilepsia musicogénica)
ou anti convulsivo da musica. Para a neurociéncia, o modelo Trion (HUGHES et al.,
apud, MAGUIRE, 2012) revela que a exposicao a estimulos super organizados (no
espaco e no tempo) pode acessar a aprendizagem dos padrdées das memorias inatas,
gue por sua vez pode diminuir a excitabilidade de um foco epiléptico. E também, a acéo
dos neurdnios espelhos (MOLNAR- SZAKACS e OVERY, apud MAGUIRE, 2012).

Nos estudos de Papp et al. (2014) sobre os prejuizos na percepcdo musical em
pacientes com epilepsia do lobo temporal foram avaliadas as capacidades de percepcéo
de ritmo, métrica, melodia comparada, emocéo, afinacao e reconhecimento melddico.
Participaram da pesquisa 14 pessoas com ELT esquerdo e 13 pessoas com ELT direito
e o0 grupo controle. Os resultados compararam as respostas das pessoas com ELT e as
respostas do grupo controle. Identificaram principalmente que os pacientes com ELT
direita apresentam menor escore na identificacdo emocional da musica e os pacientes
com ELT esquerda apresentam menor escore no reconhecimento de melodia, mas
ndo na comparacao de melodia em relagdo ao outro lado da ELT. Relataram também
que apenas os pacientes com ELT esquerda, mas ndao com ELT direita, mostraram
uma sensibilidade significativamente menor nos teste de habilidade musical, de baixa
relevancia clinica.

41 CONSIDERACOES FINAIS

As publicacbes sobre musica e cérebro, e, musica e ‘epilepsia do lobo temporal
(ELT)’ sdo vastas. Algumas das estruturas envolvidas nas fungdes musicais presentes
no lobo esquerdo e outras no lobo direito para ndo musicos, estdo no lobo temporal.
Para musicos essas fungdes envolvem outras partes do cérebro. O entendimento
das etapas do processo auditivo (estrutura e fungcéo no processo), e, os estudos da
lateralizacdo musical sdo importantes na identificacdo dos prejuizos cerebrais em
pessoas com ELT e, consequentemente, na reabilitacdo pela plasticidade cerebral e
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neurdnios espelhos.

Considerando a gestalt auditiva constituida em etapas hierarquicas, fisica e
psiquica delineado pelas emocdes e significados construidos e, as fungdes musicais
como operagdes multimodais funcionais, o processamento auditivo pode ser lido
através do modelo cognitivo (estrutura de percepcao e compreensao musical). Ou seja,
os estimulos auditivos sao traduzidos pela coclea, progressivamente transformados no
tronco encefalico auditivo e, a partir do tdlamo, a informacao & projetada principalmente
para o cortex auditivo primario. Também é transmitido para a amigdala e cortex
orbitofrontal medial, estruturas envolvidas na emog¢éao, por ultimo a ativagcao do sistema
sensoriomotor.

Os portadores de epilepsia do lobo temporal demonstram desordens e prejuizos
nos processos de percepg¢ao na identificacdo de melodias e emogdes pela musica
dependendo o lado que esta acometido pela ELT. No lado direito as diminuicoes
envolvem a capacidade de se emocionar com a musica. No lado esquerdo a capacidade
de identificar melodias. Deste modo, a identificacdo das estruturas cerebrais
(lateralizacdo das fung¢des musicais), soma-se ao entendimento dos mecanismos
envolvidos nos processos de percepcao sonora e musical (modelos de cognicao
musical) e embasam interven¢des que podem favorecer a plasticidade cerebral no
trabalho de musicoterapia e reabilitacdo neurologica.
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CAPITULO 13

AS REGRAS DE EXECUGAO MUSICAL EM
MARPURG, O MUSICO CRITICO: RELAGOES ENTRE
RETORICA E MUSICA E A CONSTRUGAO DE UMA

Stéfano Paschoal
Universidade Federal de Uberlandia, Instituto de
Letras e Linguistica

Uberlandia — Minas Gerais

RESUMO: Este trabalho tem o intuito de
evidenciar a forte relacdo entre Retdrica e
Musica. Para isso, trata — a luz do conceito
retorico de pronuntiatio, do qual se apresenta
um breve histdérico — de questdes gerais de
execucdo musical, a partir de uma série de
artigos de Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-
1795), publicados originalmente entre 26
de agosto e 09 de setembro de 1749, num
hebdomadario berlinense, e posteriormente
compilados na obra Des Critischen Musicus
an der Spree (1750). Na parte dedicada a
pronuntiatio apresenta-se a evolug¢ao do termo,
buscando-se relacbes com a execuc¢édo musical,
de acordo com os periodos. Na parte dedicada a
apresentacao do material sobre masica, de modo
especifico, as observacdes de Marpurg acerca
da execucao musical foram — com a finalidade
de facilitar o manuseio de informagdes as mais
diversas — divididas em categorias. Concluimos
que ha contetdos consonantes e coincidentes
em observacdes advindas da retérica (textual)
e da execucao musical, o que permitiria dizer
ter havido a época do autor, considerando-se
a gama de tratados musicais escritos em seu
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PRONUNTIATIO MUSICAL

século e também nos dois séculos precedentes,
uma pronuntiatio musical propriamente dita.

PALAVRAS-CHAVE:
Pronuntiatio. Execugcdo musical. Marpurg.

Retorica. Musica.

ABSTRACT: The work presented herein intends
to highlight the solid relationship between
Rhetoric and Music. To that end, it assesses, —in
the light of the rhetorical concept of pronuntiatio,
from which a brief history is presented — the
general questions of musical performances,
from a series of articles by Friedrich Wilhelm
Marpurg (1718-1955), which were originally
published between 26" August and September
9th, 1749, in a Berliner hebdomadary, and later
compiled in Des Critischen Musicus an der
Spree in 1750. With regard to the part dedicated
to pronuntiatio itself, the evolution of the term is
presented, in search of correlations with musical
performance, according to the respective time
periods. Concerning the section devoted to the
presentation of the content on music, in a certain
manner, Marpurg’s observations about musical
performance were — in order to facilitate the
handling of the information in its most diverse
form — divided into categories. We have come
to conclude that there are harmonious and
coincidental contents within the observations
that stem from (textual) rhetoric and musical
performance, which would allow one to say
existed at the time of its author’s creation,

Capitulo 13




considering the range of musical treatises written in the century of the author’s existence,
as well as in the two preceding centuries, a musical pronuntiatio, per se.
KEYWORDS: Rhetoric. Music. Pronuntiatio. Musical performance. Marpurg.

11 INTRODUCAO

Neste trabalho apresentamos as observacbes de Friedrich Wilhelm Marpurg
(1718-1795) sobre os modos de execucdo musical, em sua obra Des Critischen
Musicus an der Spree (1750), uma coletédnea de artigos criticos escritos originalmente
num hebdomadario berlinense de 04 de marco de 1749 a 17 de fevereiro de 1750.
N&ao obstante situarem-se no século XVIII, quando a musica (e o que dela se discute)
transfere-se aos poucos do ambito retdrico para o estético, propriamente dito, as
observagbes a que nos ateremos possuem estreita relagdo com a Retorica e dirdo
respeito, por fins de delimitacéo, aos artigos publicados entre 26 de agosto e 09 de
setembro de 1749.

As relagdes entre Musica e Retorica foram fortemente impulsionadas pela reforma
curricular luterana das Lateinschulen (existentes desde a Idade Média) na Alemanha,
proposta por Martinho Lutero e impetrada com o auxilio de Philipp Melanchton. Das
diversas mudancgas ocorridas por meio dessa reforma curricular, interessa-nos aqui,
sobretudo, a que diz respeito a Musica, que abandona a relagao com as disciplinas do
quadrivium e aproxima-se, assim, das disciplinas do trivium.

As razdes para tal deslocamento tém como base a aproximag¢ao da Musica a
“palavra”, ou seja, a musica devia estar em fungao das palavras, contidas em textos
ou poemas religiosos que eram, eles préprios, objeto da Retbrica. A reforma curricular
precede e anuncia o género musical denominado musica poetica, no qual a funcéo
da musica é reforcar o sentido das palavras em relagéo a seu conteudo semantico e
representar os afetos despertados nos ouvintes pelo texto cantado.

Com o passar do tempo, percebeu-se que também a mdusica instrumental era
capaz de representar (e mover) afetos. Além disso, em determinado momento, a
“funcdo” da Musica passou a ser ndao apenas “representar” afetos, mas “mové-los”
(principalmente se considerarmos a musica do século XVII).

A musica poetica foi, a principio, 0 género que mais rendeu aproximacoes entre
Retorica e Musica. Houve, consequentemente, uma “transferéncia” da terminologia
retorica para a linguagem (técnica) musical, ou seja, a MUsica comecou a ser analisada
e concebida segundo o sistema proprio (ou expedientes) da Retérica.

Faz-se necessario esclarecer que a Retérica a qual a Mlsica passa a se relacionar
€ aquela ocorrida a partir da tradicao luterana, na Alemanha, e que serviu também ao
cultivo da lingua no estabelecimento da lingua e da literatura alema de século XVII:
a Retdrica literaria. Por essa razdo, é muito comum que essas retdricas (também
denominadas poéticas, ja que ndo havia uma separacgao rigida entre os dois termos
até o século XVII) discutam, geralmente, as trés primeiras partes dessa arte, a saber:
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invencao, disposicéo e elocucdo, com énfase na terceira. Uma exce¢ao a época é, por
exemplo, a Teutsche Rhetorica oder Redekunst (1634), de Johann Matthdus Meyfart
(1590-1642), em que ha uma “segunda parte” dedicada a pronuntiatio.

E, de fato, interessante notar que as discussdes musicais extrapolam o modelo
das retdricas (ou poéticas) literarias, pois ndo raro apontam regras (ou diretrizes)
para a execug¢ao de pecgas musicais, dizendo respeito diretamente, assim, a acdo ou
pronunciacéo (quinta parte da Retorica), o que também marca a distingéo entre musico
tedrico e musico pratico. As retdricas musicais ndo surgem com o nome de “retoricas”

ou “poéticas”, mas geralmente de “ensaios”, “tratados” ou mesmo titulos diversos — o
seu conteudo, ainda assim, continua fortemente calcado em base retérica.

21 ACAO OU PRONUNCIACAO: BREVES CONSIDERACOES

Antes de partirmos para a consideracéo dos excertos de Friedrich W. Marpurg
em seu artigo intitulado A execugcdo musical (Der musikalische Vortrag), julgamos
necessario apresentar algumas definicdes de pronuntiatio (cujo sinbnimo actio parece
ser mais frequentemente utilizado) e Vortrag.

A pronuntiatio ou actio € a quinta parte da Retorica, segundo sua divisao classica.
Define-a do seguinte modo o Historisches Wdérterbuch der Rhetorik (doravante HWR):

A pronuntiatio constitui, depois da invencéo (encontrar as ideias), da disposicdo
(dividir o que se encontrou), da elocucéo (a elaboracdo do que se organizou) e da
memoria (o apropriar-se daquilo que foi formulado em lingua), a quinta parte da
retérica (UEDING, 2005, p. 213).

A pronuntiatio € responsavel pela instrucao sobre como deve ser proferido um
discurso e trata de questdes atinentes a voz e suas variagdes, aos gestos e, em acepcao
mais moderna, até mesmo ao modo de vestir do orador. A pronuntiatio encontra farta
discussao ja na Antiguidade, principalmente em obras de M. T. Cicero.

Marpurg, nos excertos que selecionamos, discorre sobre a execugao musical
(den musikalischen Vortrag). Na aproximacado com a Retoérica, as observacbes do
musico critico encontram lugar na pronunciacdo, ja que ele diz como uma peca
musical deve ser executada e 0 que o intérprete deve levar em conta no momento
da execucéo. Suas observagdes, contudo, assim como as observacdes de poetas
e retoricos em suas obras, trazem a tona elementos das outras partes da Retoérica,
embora privilegiem a questao da execucgao.

O termo utilizado por Marpurg para falar sobre a execugcéo musical é Vortrag,
cujo significado € definido de modo seguinte conforme o HWR:

A exposicao ocorre todas as vezes em que as pessoas se esforcam para apresentar
um assunto de forma convincente a outras pessoas. Trata-se, sempre, de uma
comunicacdo discursiva de determinadas ideias, com objetivo didatico ou de
entretenimento, ou com a intengao da influir sobre a vontade e a decisdo, perante
um circulo grande ou pequeno e, até mesmo, perante uma Unica pessoa. A retoérica

classica desenvolveu possibilidades, com as quais a expressédo natural na voz,
trejeitos e gestos pudessem ser desenvolvidos de modo a transmitir aos ouvintes um

Mdsica, Filosofia e Educagao Capitulo 13



ponto de vista, para coloca-los em determinado humor ou para exorta-los a agao.
A sistematizacéo retérica do fendbmeno da exposicdo estende-se, principalmente,
a constituicdo do modo de executar, para o qual a retdérica classica transmitiu
uma divisdo em duas partes: a construcao da voz (figura vocis) e o movimento do
corpo (motus corporis), que se dividem, por sua vez, em mimica (vultus) e géstica
(gestus) (UEDING, 2005, p. 213).

Como podemos perceber, a pronunciacdo é o fechamento do discurso, ou seja,
€ 0 momento em que o discurso cumpre sua funcéo de convencimento, de exortacéo
a acao, de mover afetos. Devemos observar que, nas poéticas e retoricas, as outras
partes sdo, em geral, mais extensas, pois o discurso, pressupde-se, deve apresentar
bem desenvolvidas as outras partes. Em suma: o discurso deve ser visto como um
todo e deve contemplar suficientemente os requisitos de cada uma das partes da
Retérica.

E interessante notar que, das cinco partes da Retérica, apenas a ultima, a
pronunciagcao ou acao, apresenta duas designacdes. Essa dupla designacao parece
existir ja desde os tempos de Cicero, que prefere o termo acédo (actio). Segundo o
HWR:

A pronunciacéo deve, assim como a representacéo linguistica, ser livre de erros,
clara e ornada. Um sinbnimo desde Cicero para o conceito de pronunciagéo é
também acao (actio). Cicero utiliza este conceito principalmente por causa do
significado do movimento, que se expressa na palavra actio, derivada do verbo
agere. Por um lado pode-se expressar com isso 0 movimento da voz, e o jogo de
trejeitos ou gestos e, por outro, 0 mover emocional, que, para Cicero, representa a
principal tarefa do orador (UEDING, 2005, p. 213-214).

Fica claro, com base na citagcdo, que o mais importante no ambito do
convencimento, para Cicero, € mover os afetos: para isso, o texto, obedecendo as
restricdes e/ou convengdes do género a que pertence, deve estar bem disposto, livre
de erros e devidamente ornamentado, uma referéncia as virtudes da elocugao (virtutes
elocutionis). A voz e o corpo sdao emprestados pelo orador para dar vida ao texto,
para que ele cumpra o seu papel e alcance o efeito pretendido, um papel bastante
semelhante ao do intérprete musical.

O HWR informa que Cicero ndo & adepto do termo pronuntiatio, mas parece
ndo se ter conseguido, até entdo, encontrar uma razdo para isso. Vejamos: “E dificil
dizer por que Cicero, em seus escritos retoricos, ndo se apoia no termo pronuntiatio,
comumente usado em sua época” (UEDING, 2005, p. 221). Assim, é provavel que
Cicero tenha se referido a quinta parte da Retérica, segundo sua divisao classica, como
actio. A acao — ou pronunciagao, ou ainda, o ato de proferir o discurso (Vortrag) — €,
segundo Cicero, uma eloquéncia corporal, ja que se refere a voz (vox) e ao movimento
(motus). Além disso, a importancia dada por ele aos afetos fica evidente em sua defesa
de que, na voz, ha tantos movimentos quantos houver humores na alma:

Em sua obra Orator, Cicero diz que o tipo e o modo do discurso séo definidos em
dois momentos: por meio do movimento (agendo) e da formulacéo (eloquendo). A

acao (actio) é quase a eloquéncia do corpo (eloquentia), ja que diz respeito a voz
(vox) e ao movimento (motus). Ha tantos movimentos da voz quanto ha humores
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na alma, sobre 0s quais a voz, em grande medida, produz o seu efeito (UEDING,
2005, p. 221).

Para Cicero, orator perfectus € aquele que consegue mover os afetos de uma
audiéncia por meio de sua voz e de seus gestos. No que se refere a quinta parte da
Retorica (pronunciacao ou acao), o termo actio (relacionado a motus ou movere) foi
suplantado pelo termo pronuntiatio, ou seja, a acepg¢ao de actio, tal como concebida por
Cicero, ndo permaneceu por muito tempo. Segundo o HWR, “Ja a época de Quintiliano
o termo pronuntiatio € usado com frequéncia para denominar a construgéo da voz, e 0
termo actio, para denominar a expresséo do corpo” (UEDING, 2005, p. 214), acep¢ao
gue prevalece também em épocas posteriores, como vemos a seguir, na mesma fonte:

No inicio da Renascenca, muitos autores referem-se a Institutio Oratoria de
Quintiliano, que havia ressurgido a essa €poca, e acolhem a diferenciacao feita ali
entre pronuntiatio como algo relacionado a arte de execucéo relativa a voz e actio
como relacionado a arte de execucao relativa ao corpo. Essa diferenciacé&o tornou-
se uma tradicao na escolaridade da época, com suas apresentacdes de teatro
(UEDING, 2005, p. 214).

No periodo barroco, que precede os escritos de Marpurg, encontramos um ponto
de contato muito consistente entre Retérica e Musica no que diz respeito a fungéo
da pronunciacéo. A citagcado seguinte, do HWR, como poderemos notar, é propria da
Retorica (ndo-musical), mas os preceitos ali contidos aplicam-se perfeitamente ao
pensamento sobre a execug¢ao musical no periodo supramencionado: de que a Musica
deve, sobretudo, mover os afetos da audiéncia. Vejamos:

[...] Assim, na pronuntiatio retérica, ndo ha em primeiro plano um modo de
comportamento afetado ou artificial, mas sim uma abundante representacao de
afetos. O estimulo de humores delicados e suaves, mas também extasiantes e
passionais, deve ser almejado por meio da for¢ca da voz e dos gestos, mas nao
com objetivo de uma autoapresentacéo teatral, e sim para conquistar o publico
para determinada matéria (UEDING, 2005, p. 233).

Segundo a mesma fonte, um dos livros didaticos mais importantes a época,
De Rhetorica libri tres ex Aristotele, Cicerone et Quintiliano praecipue deprompti,
publicado em 1560, do jesuita Cypriano de Soarez, tratava de uma retérica baseada
na natureza passional (afetiva) do ser humano (UEDING, 2005, p. 233).

Apartir das discussbdes sobre os afetos, no @mbito retdrico, surge na pronunciacéo,
retérica e musical, questdes — mesmo em épocas posteriores — sobre o orador (ou
intérprete) imbuir-se ou néo dos afetos contidos no discurso ou na peca musical, ao
proferi-lo ou, no caso do intérprete musical, ao executa-la. Encontramos mais um ponto
de contato consistente entre Retdrica e Musica, baseando-nos em Johann Matthdus
Meyfart e Carl Philipp Emmanuel Bach. Johann Meyfart, em sua Teutsche Rhetorica
oder Redekunst (apud HWR), afirma:

[...] A saber / o orador deve se esforcar para trazer aos ouvintes tais desejos ou
movimentos / que sirvam a seu objetivo. E / contudo / impossivel/ que um orador

consiga imprimir ao animo de outros um movimento (afeto) que ele préprio ndo
assimilou em seu animo (UEDING, 2005, p. 235).
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Carl Ph. E. Bach (2009), em seu Ensaio sobre a maneira correta de tocar teclado,
instrui:

§14 Da quantidade de afetos que a musica pode evocar, percebem-se os dons
especiais que um musico perfeito deve possuir e a grande sensibilidade com que
ele os deve empregar se quiser levar em conta 0s ouvintes, a percepcao que eles
terdo do verdadeiro carater de sua execucéo, o lugar e outros fatores. A natureza
deu tal diversidade a musica, que todos podem participar dela; portanto, todo
musico deve, tanto quanto possivel, satisfazer todo tipo de ouvinte (BACH, 2009,
p. 137).

A Aufklarung, ou lluminismo, periodo em que a musica deixa de ser um objeto de
estudo da Retdrica, propriamente dita, e passa a ser objeto de estudo da Estética, é
também o periodo da racionalizacao dos sentimentos: uma reac¢ao ao estilo carregado
do Barroco da lugar a um estilo mais leve e, também, mais superficial: o estilo galante.
Ocorre que o estilo galante é apenas uma parte da producéao musical no Classicismo.
Marca este periodo, principalmente, a evolugdo da forma sonata, como se vé em
Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart e Ludwig van Beethoven, este ultimo
precedente do movimento romantico. A Aufkldrung € marcada principalmente pelo
pensamento racionalista, e tem como um de seus expoentes Immanuel Kant. Se, ao
opor a musica do periodo barroco a musica do periodo classico, considerando-se
aqui de modo especifico o estilo galante, tendemos a perceber algo mais “racional”, o
mesmo ocorre no ambito retdrico e retorico-literario.

E demasiadamente importante perceber que a relacéo entre o discurso proferido
e os afetos ndo desaparece, mas é colocada em segundo plano. Vejamos, segundo
o HWR:

Com o lluminismo e sua orientacdo pautada no principio da razao, considerada
como a principal capacidade do homem para descobrir e garantir a verdade na vida
e nas ciéncias, completa-se, também, uma mudanca na retérica do século XVIII.
Nenhum modo de discursar patético rico em metaforas ou em figuras é exigido,
mas sim uma expressao objetiva, clara e natural dos pensamentos. Principalmente
no século XVIIl, o apoio da Retérica no modo de convencimento racional néo
deixa com que o convencimento pelos humores desapareca, mas o0 coloca de
modo veemente no plano de fundo. Isso se reflete também na pronuntiatio. Da-se
atencdo especial a matéria da exposicao. A matéria deve, assim, ser transmitida
predominantemente de modo argumentativo linguistico. O modo de exposicdo
caracteriza-se, antes, pela expressdo moderada que expressiva da voz e do corpo.
Devido a alteracao e parcialmente a modernizacdo da terminologia retérica nesta
época, modificou-se a denominacdo. Mal se utilizam os termos pronuntiatio ou
actio, e fala-se muito mais em exposicao exterior ou oral (UEDING, 2005, p. 238).

Como percebemos, a exposicao exige moderacdo, naturalidade, e que se
evite qualquer tipo de afetacdo. Alias, a naturalidade € um tema central na descricao
da voz e dos gestos feita por Hallbauer, em sua obra Anweisung zur verbesserten
Teutschen Oratorie. Para Johann Christoph Gottsched, tal naturalidade é concebida
de modo relativo. Enquanto Hallbauer considera que o discurso deve ser proferido
com naturalidade, como se fosse uma conversa cotidiana, Gottsched acredita ser
necessaria a modulacéo de voz, definida pela situagdo. A pronuntiatio gottschediana,
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assim, relaciona-se a questdo da adequacdo aos géneros (sublime, mediocre

e simples), o que ja ocorria na Antiguidade. Ao discorrer sobre Gottsched, o HWR

informa:
[...] E a respectiva situacdo que define o tom adequado da voz. Assim um orador
deve atentar, se as coisas, das quais ele fala, sdo “obras de Deus na natureza,
ou atividades e obras dos homens, ou quaisquer acontecimentos, que incidem
sobre a fortuna”. Matérias belas devem, assim, ser expostas com uma voz sublime
e espléndida; matérias atrozes, com uma voz aspera e plena de pavor. Para
Gottsched, é especialmente importante uma expressao diferente dos afetos: pode-
se depreender das pessoas, cuja lingua ndo se entende, apenas pelo tom de seu
discurso, de qual afeto estdo imbuidos (UEDING, 2005, p. 240).

Estendendo a discussao sobre o imbuir-se ou ndo dos afetos de determinado
discurso ou peca musical, compete dizer que, a época de Marpurg (e nao,
necessariamente, dos anos de 1749 e 1750), a concepg¢ao de Antonio Francesco
Riccoboni, advinda das Artes Cénicas, parece terinfluenciado a técnica de interpretacao
(pelo menos do discurso retérico). Embora fosse valido o principio de que o ator devesse
sentir o afeto que queria transmitir a seu publico, Riccoboni, assim como alguns de
seus contemporéaneos, negava essa necessidade. Vejamos, segundo o HWR:

A partir da metade do século XVIII ocorre uma mudanca na relacéo da arte de
exposicao retérica e cénica. Enquanto, apesar de toda a diferenca também nas
artes cénicas, era valido o principio de que o ator devesse sentir 0 que queria
executar, autores como F. RICCOBONI negam que o ator, necessariamente,
devesse se transportar para o afeto para o qual quisesse mover o pubico: “Eu digo:
parece-se estar transmudado em tal afeto, n&o, que se esteja transmudado nele de
fato.” [24] Um dos motivos pelos quais um ator ndo mais deve se colocar nos afetos
a serem expostos é o “auto-empoderamento” do sujeito deste tempo, que deve ser
soberano, mesmo frente a seus proprios afetos. Outro motivo reside na tarefa do
ator, de ndo mais representar apenas determinados afetos, mas sim a identidade
de um personagem (UEDING, 2005, p. 241).

N&o obstante a influéncia de Riccoboni, como vimos anteriormente, no excerto
de C. Ph. E. Bach, que reflete a visdo de outros autores da época, para a Musica,
era conveniente e necessario que o intérprete se colocasse, sim, nos afetos para os
quais tencionava mover o seu publico, proporcionando a eles uma “mudancga”, um
“movimento” de afetos.

A seguir, apresentaremos as discussdes sobre a execucao musical em Marpurg,
e perceberemos que as “regras” propostas pelo musico critico condizem com o0s
discursos retéricos sobre a pronunciacdo ou acao. A execucao musical sobre a qual
discorre Marpurg diz respeito a gestos (assim como a pronunciagao retérica), a como
executar determinados tipos de pecas (géneros) e a questdes técnicas musicais, ou

seja, que, por sua propria natureza, extrapolam o nivel das palavras.

31 EXECUCAO MUSICAL E PRONUNCIACAO EM MARPURG

Os artigos sobre a pronuntiatio fazem parte da obra Des Critischen Musicus an
der Spree (1762), conforme informado anteriormente. A obra em questéo consiste,
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predominantemente, de artigos sobre critica musical, publicados as tercas-feiras de 04
de marco de 1749 a 10 de fevereiro de 1750 por Friedrich Wilhelm Marpurg. Os artigos
foram reunidos pelo proprio autor, que os prefaciou, e editados por Haude e Spener,
livreiros com privilégios reais e da Academia de Ciéncias (A. Haude und J. C. Spener,
konigl. Und der Academie der Wissenschaften privil. Buchhdndler). Os originais estao
de posse da Niedersachsischen Staats- und Univeristatsbibliothek Géttingen, sob o
numero 8° Mus. |V, 485.

A coleténea de que tratamos aqui € significativa para as discussdes estéticas de
sua época, sobretudo no que diz respeito a formacao do gosto musical na Alemanha
do século XVIII. Marpurg era conhecido pelas polémicas que provocava e também
por sua preocupacao nao apenas com o fazer e com o gosto musicais, mas também
com o ensino (cf. Die Kunst das Clavier zu spielen e Anleitung zum Clavierspielen).
Uma de suas principais obras, com reflexos na atualidade, € o Fugentraktat: Die
Abhandlung der Fuge, que contém exemplos da Arte da Fuga (Kunst der Fuge) de
Johann Sebastian Bach e é considerada a mais antiga fonte para sua interpretag¢ao.
Marpurg ainda escreveu sobre baixo continuo, composicao e traduziu também muito
da literatura musical (principalmente francesa) para o alemao.

A obra contém artigos sobre teoria musical, harmonia e ensino de musica. A
erudicdo de Marpurg e seu gosto especial por polémicas mantinha sempre acesa a
chama das discussdes em torno da Musica, o que se comprova, por exemplo, por suas
Kritische Briefe (semanais) e pelas Kritische Briefe Uber die Tonkunst. Mit kleinen
Claviersticken und Singoden begleitet von einer musikalischen Gesellschaft in Berlin:
143 cartas distribuidas em trés volumes, dentre cujos destinatarios destacamos
Leopold Mozart e Carl Ph. E. Bach.

Referem-se a pronuntiatio os artigos escritos entre os dias 26 de agosto e 09 de
setembro de 1749, introduzidos por Marpurg da seguinte forma: “As ideias seguintes
dizem respeito a execucéo ou a apresentacdo de pecas musicais. A mim foi pedido
colocéa-las nestas folhas, e isto fagco com prazer maior ainda, tanto mais conhecidas
se tornem as verdades ai contidas” (MARPURG, 1970, p. 207). Os apontamentos de
Marpurg acerca da execug¢do musical podem ser divididos, conforme aparecem em
seus artigos, nos seguintes tdpicos: (1) caracteristicas gerais de uma apresentacao
musical para cantores; (2) recomendag¢des aos violinistas; (3) recomendacdes a
tecladistas, (4) recomendacoes a flautistas transversos; (5) ornamentos; (6) execugao
de modo geral; (7) execucao e paixdes (Leidenschaften); (8) caracteristicas de um
musico, ou seja, 0 que se exige de um bom musico; (9) execucéao atrelada a géneros
musicais; (10) afetos na execucgdo; (11) sostenuto; (12) posicédo do corpo de modo
geral; (13) posicao do corpo e gestos para cantores; (14) posicédo do corpo e gestos
para instrumentistas; (15) consideracdes finais sobre a execucdo musical. Para fins
de praticidade e organizacdo, apresentaremos os apontamentos em categorias: (a)
Caracteristicas gerais na execu¢ao musical (destinada a cantores, em que se discorre
sobre as caracteristicas do musico, emoc¢ao e razao), da qual fardo parte (1), (6), (9),
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(15); (b) execucéao voltada a instrumentos ou instrumentistas de modo particular, da
qual fardo parte (2), (3), (4); (c) execu¢ao musical e afetos, da qual faréo parte (7), (8)
e (10); (d) elementos musicais especificos na execugao, da qual fardo parte (5) e (11);
e, finalmente, (e) posicao do corpo e gestos, da qual farao parte (12), (13) e (14).

A) Caracteristicas Gerais na Execucao Musical

Para Marpurg (1970, p. 207), “a execug¢ao musical deve ser agradavel e pura”, e a
voz ndo deve ser forcada. O autor adverte, em observancia as regras de composicao,
que as notas ndo devem ser tdo agudas ou tao graves, e aponta algo que, segundo
ele, os maus cantores ndo observam: “quanto mais alta a melodia, tanto mais se deve
moderar a voz, e nas notas mais graves é necessario torna-la mais cheia e penetrante”
(MARPURG, 1970, p. 207). Sobre as emocoes, aconselha os cantores a que controlem
as emocoes, pois rompantes ou entusiasmo em demasia —em suas palavras, “especial
rompante de pensamentos e uma violéncia extraordinaria das emog¢bes” (MARPURG,
1970, p. 207-208) — afastam-nos da execucao adequada, ou seja, de uma execugao
elegante e pura. Neste ponto, ele nos da o exemplo de um baixo que, ao querer
alcancar uma nota aguda, da a impressao de deitar fora seus pulmébes, afirmando que
isto € ouvido sempre com asco e desprezo.

O que diz respeito & prontncia no discurso existe também em musica. E mesmo
possivel que tratemos de notas bem pronunciadas ou bem articuladas. Marpurg indica
gue, numa execucdo musical, “as notas devem ser claramente diferenciadas umas
das outras (devem ser bem pronunciadas), principalmente em cadéncias e em suas
partes” (MARPURG, 1970, p. 209). As pausas no discurso (retérico), explica Marpurg,
Sao expressas em musica por meio de pausas (sinal indicador de pausa), em primeiro
lugar e, por meio da constituicdo ou composicao interna das cadéncias — “durch die
innere Beschaffenheit der Gange” (MARPURG, 1970, p. 209). Marpurg aponta alguns
exemplos de elementos musicais (préprios da linguagem musical) e das formas de
combina-los, afirmando que uma boa execugdo pode ser alcangada, na verdade,
apenas com a experiéncia. Neste specificum que envolve os elementos intrinsecos
ao discurso musical, Marpurg nos remete a segunda parte da Retorica: a dispositio.
Vejamos:

A musica contém a linguagem dos sentimentos e das paixdes. Cada uma deve ser
compreensivel, e o entendimento deve, portanto, também na MUsica, reconhecer a
disposicao de todas as ideias, e a relacdo entre as menores partes da expressao
(entre si) (MARPURG, 1970, p. 209).

Além disso, uma execucao musical deve ser leve e fluente. Em relagdo as
emocoes, Marpurg relata que o ouvinte percebe o medo do intérprete e que torna-se,
também, temeroso: “Quando se percebe que o intérprete teme errar, entao isto causa
ao ouvinte, simultaneamente, medo e terror” (1970, p. 209).

Marpurg atrela o modo de execugdo a alguns géneros, o que coloca ainda mais
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em evidéncia a relacédo entre Musica e Retorica, ja que, ha segunda delas, também em
capitulos reservados a elocucéo, a adequacao do discurso e dos recursos expressivos
esta atrelada ao género ou, em termos mais modernos, a tipos textuais. Para o musico
critico, 0 modo mais comum de expressao musical é aquele com que sao executadas
as fugas, as sinfonias e trios, em sua maioria. Sobre as sinfonias, Marpurg afirma
serem “composi¢cdes que ndo possuem nada tao espléndido, sonoro, jocoso ou muito
apaixonado” (1970, p. 216). Do mesmo modo, o autor classifica 0 minueto como uma
composicao “que ndo contém nada muito alegre ou muito triste” (MARPURG, 1970,
p. 216) e uma polonaise como uma composicao que “pode ser tocada de modo mais
elaborado e elegante” (1970, p. 216).

Ainda no rol das caracteristicas gerais da execucao, Marpurg menciona a aria
Dalla bocca del mio bene, indicando que podera executa-la bem quatro tipos de
intérpretes, a saber, os que tenham um coracdo extremamente sensivel, os versados
na expressao de coisas delicadas, os que tenham em seu pensamento algo que remeta
a aria ou, ainda, aqueles que reunam as trés qualidades anteriores.

Do ponto de vista retdrico, o terceiro tipo de intérprete apontado por Marpurg que
nos remete a memoria: é preciso que o intérprete evoque em sua memoria algo que
lhe traga o afeto necessario para a execug¢ao. Ou seja, ainda que ele nao consiga se
colocar na atmosfera (Stimmung) da aria por meio da prépria masica, ele pode fazé-lo
trazendo a lembrancga algo que o remeta aquela atmosfera.

O mudsico critico aconselha que se crie uma personagem para encenar 0 que
se executa. Aos mais jovens — consequentemente com menos experiéncia no campo
afetivo — Marpurg aconselha que busquem alguém que Ihes possa informar o que esta
contido em cada peca musical. Nesta parte, recomenda o uso do espelho, para que
se corrijam gestos nao naturais e que se procurem atores para tratar a parte gestual.

B) Execucao Voltada a Instrumentos ou Instrumentistas de Modo Particular

Esta pequena secé&o pode ser dividida em trés partes, que se traduzem em
recomendacdes a violinistas, a tecladistas e, finalmente, a flautistas.

Aos violinistas é recomendado que tenham seus instrumentos bem afinados, e
qgue os intérpretes tenham um bom nivel técnico. Nas palavras de Marpurg, “que 0s
violinos estejam bem afinados e que sejam bem tocados” (MARPURG, 1970, p. 208).
Recomenda-se que as cordas soltas ndo sejam ouvidas frequentemente e que, em
passagens delicadas, a mao nao seja tirada bruscamente de sua posicao. A depender
do carater da peca, € necessario, as vezes, produzir sons mais cheios, mais fortes, e,
outras vezes, sons mais delicados, sem, contudo, “raspar” nas cordas, ou seja, sem
gue qualquer movimento brusco faga com que o raspar do dedo sobre as cordas seja
ouvido (ao se caminhar para outra nota ou posi¢ao).

Aos tecladistas é recomendado, primeiramente, que os instrumentos estejam

Mdsica, Filosofia e Educagao Capitulo 13



bem afinados. Embora, de acordo com Marpurg, seja mais facil produzir os efeitos de
piano e forte ao clavicordio, os bons musicos conseguem, ao cravo, iludir os ouvidos.
No que diz respeito ao gosto, o musico critico aconselha que ndo se levantem téo alto
as maos, e que nem se lhe deixem muito pesadas, provocando um tocar “arrastado”,
e frisa a importancia desta ultima recomendacéo principalmente para a execucéo de
baixos de composicdes italianas.

Ao flautista (flauta transversa), Marpurg recomenda que 0 sopro seja uniforme
ou distribuido com atenc&o e segundo a boa capacidade de julgamento. Devido a sua
tessitura, apenas algumas tonalidades séo adequadas a esse instrumento. E comum
gue as notas agudas sejam executadas com muita forca, o que, segundo ele, constitui
um defeito.

C) Execucao Musical e Afetos

No ambito da execugdo musical, Marpurg discorre também sobre os afetos,
ou paixdes. Para o musico critico, nas paixdes, tudo oscila rapidamente, ja que se
constituem elas de movimento e inquietude. Toda expressao musical, segundo o autor,
tem como base um afeto ou um sentimento. Na se¢do A, mostramos que Marpurg
aconselha que se crie uma personagem para se executar a peca, o que nos da a
entender que, dentre outras coisas, cabe ao intérprete simular a emocéo: “assim,
o intérprete deve alternadamente desempenhar diferentes papeis, assimilando as
diferentes personagens exigidas pelo compositor’ (MARPURG, 1970, p. 215). Embora
Marpurg pareca fazer uma concessao ao intérprete, na secéo A, ndo exigindo dele que
se coloque necessariamente na atmosfera da peca executada, aqui parece que esse
vestir-se com a paixdo adequada a peca torna-se algo pressuposto, ja que o autor
afirma: “Feliz daquele que consegue sentir o entusiasmo que torna grandes pessoas
0s poetas, oradores e pintores, pois ele sabera o quao velozmente e de que modo
diverso age nossa alma quando se entrega aos sentimentos” (MARPURG, 1970, p.
215-216).

Esse pressuposto parece continuar valido quando Marpurg diz: “Um musico deve
ter grande sensibilidade e grande discernimento se quiser executar corretamente as
pecas confiadas a ele” (1970, p. 216). N&o se trata aqui, da capacidade técnica, ou
seja, da precisédo ao encontrar as notas no instrumento, ao pulso. Para Marpurg, essas
questdes seriam apenas o pressuposto inicial para uma execucao, embora nem todos
0S musicos possuam essas duas caracteristicas (preciséo e pulso). Para ele, 0 mais
importante é que o musico tenha um sentimento interior que promova uma execucao
adequada. As indicag¢des do carater da pecga, segundo ele, sdo superficiais, e apenas
sugerem como se deve proceder.

Os sentimentos na execugdo musical devem ser comedidos. A execucéo
passional de alguns géneros € considerada inadequada. Um exemplo seria o tom
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lamentoso num movimento lento ou andante de uma sinfonia, geralmente nao indicado
pelo compositor. Marpurg € favoravel a execugcao passional (ou seja, com emog¢ao)
em lugares adequados. Em pecas nas quais esse tipo de execug¢ao néo for indicado
ou exigido, parecera inapropriado. O mesmo ocorre com as notas mais delicadas:
sédo belas nos lugares certos. Em lugares errados, provocam confusédo e tornam-se
um empecilho ao entendimento. Em execugdes dessa natureza “os ouvintes, por n&o
estarem tdo apaixonados como o intérprete, tdo logo o seu sentimento ndo compreenda
mais 0 que esta sendo tocado, tornam-se enfastiados, distraem-se e vdo embora”
(MARPURG, 1970, p. 217).

D) Elementos Musicais Especificos na Execucao

Dentre os elementos musicais especificos na execu¢ao musical, que apresentam
relacdo com a pronuntiatio, mencionamos aqui 0os ornamentos e o sostenuto. O musico
critico recomenda que os ornamentos sejam realizados com comedimento. Os modos
indicados de como se deve executar — voz e instrumentos — 0s ornamentos encontram
em Berlim um lugar privilegiado. Para Marpurg, Berlim é a cidade que abriga a “boa
musica”. Na expressao musical, o sostenuto esta atrelado ao género. Deve serrealizado
em melodias sublimes, fortes, tristes e lamentosas. Esse modo de execucgéo é corrente
em assuntos sérios. Segundo Marpurg, na realizacéo do sostenuto, “a voz e as notas
devem ser plenas o tempo todo. As partes da melodia devem ser reproduzidas com
decoro e dignidade”. Em géneros mais leves, que contém humor, o0 sostenuto deve ser
mais leve: “As brincadeiras e o riso também podem ser expressos em musica. Nesse
caso, 0 sostenuto deve ser mais leve, mas ndo omitido, pois tem um bom efeito. As
notas devem ser claras e os ornamentos devem ser breves” (MARPURG, 1970, p.
224).

E) Posicao do Corpo e Gestos

No que diz respeito a posicao do corpo e dos gestos, Marpurg apresenta suas
recomendacgdes aos cantores e aos instrumentistas. Em termos introdutérios, Marpurg
afirma que a expresséo facial é capaz de causar uma forte impressao e, em seguida,
pergunta se nos agradariam as notas de uma composi¢ao, caso os gestos do intérprete
e suas contor¢des nos conduzissem ao riso ou ao nojo. Pede aos leitores que observem
a serenidade e decéncia de Benda e de Quantz ao tocarem.

Mapurg recomenda aos cantores o comedimento de gestos. Ele é contrario ao
pensamento de que a ciéncia dos gestos para os cantores restrinja-se aos movimentos
das maos. Para ele, “por meio da postura e de todos os movimentos do corpo é
possivel mostrar que se sente aquilo que se canta” (MARPURG, 1970, p. 224). Com
essa Ultima citacéo, temos a comprovacgao do pressuposto de apontamos na se¢éo C:
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o intérprete deve sentir o que canta ou o que toca. Para o autor, os gestos s&o uma
linguagem dirigida a visdo, enquanto as palavras e as notas sdo dirigidas a audicéo.
N&o é impossivel, segundo ele, unir essas duas linguagens em musica, “é necessario,
contudo, deixar de lado tudo o que seja exagerado e inadequado” (MARPURG, 1970,
p. 224).

Para os musicos instrumentistas, em igrejas e conjuntos de camera, 0 musico
critico recomenda que nao devem fazer o mesmo movimento apaixonado dos cantores
no palco. A eles é suficiente “primar por aparéncia agradavel e gestos adequados
ao que executam” (MARPURG, 1970, p. 224). Alguns movimentos das maos e uma
leve curvatura do corpo ndo fogem ao que é natural. Gestos muito exagerados ou
excessivamente precisos devem ser evitados.

41 CONSIDERACOES FINAIS

Neste artigo, apresentamos as relacdes entre Retdrica e Musica, partindo de
textos criticos (ou destinados a formacao de musicos) do hebdomadario berlinense
Des Critischen Musicus an der Spree, de Friedrich Wilhelm Marpurg.

Como pudemos notar, as aproximacdes que mostramos dao-se, principalmente,
no ambito da apresentacdo musical, ou seja, um ambito que se relaciona com a quinta
parte da Retdrica (pronunciagao ou acao).

Acreditamos ter sido necessario expor um breve historico da pronunciagdo:
isto para que nosso leitor — ao longo da leitura acerca de uma pronunciagdo musical
— nado apenas pudesse estar certo da relagcdo entre Retorica e Musica, mas que
pudesse evocar, da primeira parte do artigo, os excertos que se encaixam no discurso
marpurguiano, escrito no segundo.

Percebemos que as duas areas se entrelacam pela similitude dos conceitos
ou, se preferirmos, das regras expostas: elas servem ora ao ato de proferir um
discurso, ora ao ato de interpretar determinada peca musical. E interessante notar a
natureza comum dos preceitos, que unem as areas, e ainda mais, o proprio conteudo
dos preceitos, muitas vezes coincidentes entre Retérica e Musica (por exemplo, a
reprovacao ao exagero e a ode ao comedimento).

A arte de expor determinado contetdo (seja textual, seja musical) com o intuito
de persuadir, por meio dos afetos (representados ou movidos) é expediente comum
a Retorica e Musica. Além disso, os modos de expresséo — dos quais sao formulados
0S preceitos a exposicao e execugao — regulados por um senso quase comum (entre
retores e musicos) de como se deve agir para mover determinado afeto (e que deu
origem a teoria dos afetos, cujo expoente maximo foi Johann Mattheson), como
depreendemos das poucas citagdes, sao suficientes para refor¢car a concepcéo da
proximidade entre as areas de que tratamos aqui.

Os modos de comportamento do musicus compdem a prépria formacao de seu
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ethos: do modo de tocar seu instrumento a como se “comportar” no palco (gestos), de
sua honestidade diante da musica que executara (a relagdo com os afetos da peca
musical), a atencédo ao género (perspicacia do orador e do intérprete), que condiciona
0 modo de expressao, e mesmo o0 modo de realizagdo dos ornamentos (assim como,
no discurso verbal, as necessarias modulagdes de voz e gesto para proferir figuras
de linguagem e de pensamento) fazem do material critico de Marpurg — ainda que
abrigado na primeira metade do século XVIII — uma evidéncia do modo de pensar
retoricamente a Musica, assim como outros, no passado, pensavam tdo musicalmente
a Retorica. Tudo isso, naturalmente, no ambito da pronunciacéo.

REFERENCIAS

BACH, Carl Philipp Emanuel. Ensaio sobre a maneira correta de tocar teclado (1752-
53). Tradugado de Fernando Cazarini. Campinas: Ed. da Unicamp, 2009.

BARTEL, Dietrich. Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque.
Nebraska: University of Nebraska, 1998.

CICERO. Orator. Disponivel em: < http://www.thelatinlibrary.com/cicero/orator.shtml >.
Acesso em: 28 jun. 2018.

DAHLHAUS, Carl; EGGEBRECHT, Hans Heinrich (Ed.). Brockhaus Riemann
Musiklexikon. Mainz: Schott’s Séhne, 1989. 4 vols.

DYCK, Joachim. Deutsche Barockpoetik und Rhetorische Tradition. Berlin: Dr. Max
Gehlen, 1966.

LUCAS, Ménica. Emulacao de retéricas classicas em preceptivas da musica poetica.
Opus — Revista Eletrénica da ANPPOM, v. 20, n. 1, p. 71-94, 2014.

MARPURG, Friedrich Wilhelm. Des critischen Musicus an der Spree (1750). Hildesheim,
New York: Georg Olms, 1970.

MELANCHTON, Philipp. Elementa rhetorices: Grundbegriffe der Rhetorik (1563).
Berlin: Weidler Buchverlag, 2001.

MEYFART, Johann Matthaus. Teutsche Rhetorica oder Redekunst (1634). Tubingen:
Max Niemeyer, 1977.

QUINTILIANO. Institutiones. Disponivel em: < http://www.thelatinlibrary.com/quintilian/
quintilian.institutio6.shtml >. Acesso em: 28 jun. 2018.

Mdsica, Filosofia e Educagao Capitulo 13




UEDING, Gert, (Ed.). Historisches Wérterbuch Der Rhetorik. Tubingen: Max Niemeyer,
2005. v. 7.

Mdsica, Filosofia e Educagao Capitulo 13




CAPITULO 14
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RESUMO: Este artigo faz parte de uma
dissertacao sobre 0s processos composicionais
de Theodoro Nogueira. Através do confronto de
uma analise neutra com a estética nacionalista/
guarnieriana (a qual o compositor se vincula)
e criticas de violonistas sobre sua obra
pretendemos definir alguns aspectos de sua
linguagem. Acreditamos que tais caracteristicas
dardo suporte a concepcéo de performance de
suas pecas. Os resultados encontrados aqui
podem servir também como motivacéo a busca
de seu repertorio violonistico.

PALAVRAS-CHAVE: Theodoro
Improviso n° 4. Violdo. Linguagem.

Nogueira.

ABSTRACT: This article is part of a dissertation
on the compositional processes of Theodoro
Nogueira. Through the confrontation of a neutral
analysis with the nationalist / Guarnieriana
esthetic (to which the composer relates) and
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VIOLAO

critics of guitarists about his work we intend to
define some aspects of his language. We believe
that such features will support the performance
design of your pieces. The results found here
can also serve as motivation to the search of his
repertoire.

KEYWORDS; Theodoro Nogueira. Improviso n°
4. Guitar. Performance.

11 INTRODUCAO

Ascendino Theodoro Nogueira nasceu em

9 de outubro de 1913, na cidade de Santa Rita

do Passa Quatro (SP) e faleceu em 2002. Por

sugestao do compositor e regente Souza Lima

foi estudar composicao com Mozart Camargo
Guarnieri (NOGUEIRA, 1977).

Foram apresentados pelo Prof.

Camargo Guarnieridiversos trabalhos

dos seus alunos de composicéao:
Arlette Marcondes Machado, Silvio

Luciano de Campos [...], Oswaldo
Lacerda, G. Olliver Toni e Theodoro
Nogueira.

[..]JA revelacdo auténtica de um
talento musical — ja que conheciamos
Silvio Luciano desde o concerto
sinfébnico mencionado - tivemos
ontem a noite com Ascendino
Theodoro Nogueira. O Quarteto n.
1 é indicativo sem nenhuma duvida
de uma bela qualidade inventiva
musical. (A GAZETA, 1953, grifo
NOSS0).
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O musicologo Caldeira Filho fez suas consideragdes acerca de algumas pecas
de Theodoro estreadas na década de 60 em seu livro Aventura da Musica:
[...] foi consagrada a primeira audicdo da Sinfonia n° 2 (1960) de A. Theodoro
Nogueira. Verifica-se nela a facilidade com que o autor maneja o material orquestral,
isso desde a apresentacao de larga melodia inicial do primeiro tempo, na qual

ha alguma insinuacao nacionalista, depois claramente presente em toda a obra.
(FILHO, 1969, p.56).

[...]osPreludios representamlindas criacées do compositor, todos expressivamente
bem caracterizados, devendo, porém, pelas suas dimensdes, ser tocados sem
interrupcéo. [...] O Concertino é peca bem elaborada; escapou-nos, porém, a
articulacdo entre conjunto e instrumento solista, devido a escassa audibilidade
deste. (FILHO, 1969, p. 59 e 60).

Ao longo da década de 70 Theodoro escreveu alguns artigos para o Jornal A
Gazeta e também conquistou alguns prémios de composicéo, entre eles: melhor
compositor de musica de camara pela critica paulista com seu Concertino para piano e
coro (1968); considerado pelos criticos melhor compositor de musica sinfénica com a
Suite Sertaneja (1970); em 1977 ficou em primeiro lugar no Concurso de composicéao
da Semana Carlos Gomes (Campinas — SP) com a Sinfonia n° 3, e ganhou o Grande
Prémio de Mdusica Erudita da Associacdo Paulista de Criticos de Arte (1998-1999).
(JORNAL ARARAQARA, 1991; TRIBUNA IMPRESSA ARARAQUARA, 1998)

Mesmo com o0s reconhecimentos supracitados seu legado musical sofreu um
declinio gradual nas salas de concerto, o0 music6logo Luis Roberto Trench comentou
esta auséncia a respeito da obra de Theodoro, observando a importancia deste como
compositor e creditando-o uma producéo séria na questao da incorporagao do folclore
paulista a musica culta. (TRENCH, 1998, p.60)

O pesquisador Fabio Scarduelli também comentou a auséncia da obra de
Theodoro Nogueira no repertorio para violao ensinado nas universidades brasileiras:

Entretanto, alguns compositores brasileiros de vulto e grande producdo ainda
aparecem pouco ou sequer séo citados. A auséncia de Marlos Nobre, Almeida
Prado, Edino Krieger, Arthur Kampela, Theodoro Nogueira e Carlos Alberto Pinto
Fonseca sado notaveis. (SCARDUELLI, 2015, p.13, grifo nosso)

Esta volumosa obra supracitada contempla quatro grandes ciclos: as Brasilianas,
as Serestas, os Improvisos e as Valsas-Choro, garantindo a Theodoro o titulo de
compositor mais prolifico para violao na década de 50. (GLOEDEN, 2002, p. 11-12)

Vale ressaltar que Theodoro n&o era violonista e essa quantidade de pecas para
o instrumento é explicada - pelo seu filho Jodo Antonio - como influéncia dos amigos
violonistas Geraldo Ribeiro, Anténio Carlos Barbosa Lima e Ronoel Simdes, que
frequentavam assiduamente a casa do compositor € o incentivavam a compor para
violao (NOGUEIRA, 2017).

O violonista Geraldo Ribeiro gravou quase todas as suas pecas para violao,
inclusive o ciclo integral dos 12 Improvisos em Long Play pela Fermata em 1971. O
critico J. L. de Carvalho comenta esta gravacéo no jornal A Gazeta:
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No lado B do disco, Geraldo Ribeiro comparece sozinho executando 12 Improvisos
para violdao. Aqui esta outro trabalho maravilhoso de Nogueira. Explorando os
muitos recursos do instrumento ele consegue construir uma impressionante
sequéncia de esquemas, ao cabo dos quais sentimos que muito pouco falta para
esgotar suas possibilidades. No mais, o compositor é brilhantemente auxiliado pela
técnica do executante, que parece estar sintonizado com 0s objetivos almejados.
(CARVALHO, 1971)

O violonista Fabio Zanon também fez suas consideracbes sobre o ciclo dos
12 Improvisos em programa de radio dedicado ao compositor Nogueira (Violdo com
Zanon — exibido pela radio cultura FM de Sao Paulo)

O ciclo de Improvisos de Theodoro Nogueira € um dos mais bem realizados em
toda a musica brasileira para violdo, onde ele encontra a medida certa entre
variedade e homogeneidade, entre cenas saudosas e momentos de graca e bom
humor. (ZANON, 2006)

2| ESTETICA NACIONALISTA E INFLUENCIA GUARNIERIANA

Theodoro Nogueira fez parte da primeira geracéo de alunos da chamada Escola
de Composi¢cdo de Camargo Guarnieri (KOBAYACHI, 2009, p.52) e a estética de suas
obras é atribuida ao nacionalismo, como podemos notar nos comentarios abaixo:

A musica de Theodoro Nogueira, mais ou menos impressionista como estética e
como linguagem, pode e deve valer por si, como sugestado e jamais como descri¢ao.
Toda ela se reveste de inconfundivel carater nacional pelo ritmo e pela tematica; é
original e inegavelmente interessante. (FILHO, 1969, p.52)

Podemos afirmar também, que o caminho idiomatico-composicional iniciado no
Ponteio e na Valsa 1 foi, em muitos aspectos, continuado pelas obras de seus
alunos. Isto porque, nos anos cinquenta, Theodoro Nogueira, Osvaldo Lacerda,
e Sérgio Oliveira de Vasconcellos - Corréa, iniciam suas producées para o violao
e, apesar de poéticas distintas e das individualidades estilisticas, essas obras
apresentavam caracteristicas em comum com as obras de Guarnieri — como o rigor
contrapontistico e formal e o mesmo apego a estética marioandradiana. (PEREIRA,
2011, p.294)

Podemos notar nas mengdes acima que caracteristicas como o rigor
contrapontistico e o carater nacional sdo associadas a linguagem de Theodoro
Nogueira. Em congruéncia a estas afirmativas o violonista Gilson Antunes, em
entrevista dedicada a esta pesquisa, comenta alguns aspectos da obra para violao de
Nogueira:

Me chama muita atencéo a qualidade do conteudo musical — especialmente das
linhas contrapontisticas, que sdo extremamente bem escritas - aliada aos
aspectos do idiomatismo violonistico. O curioso é que sao obras dificilimas, mas
que jamais deixam de soar bem. Elas demandam uma destreza técnico-instrumental
muito grande e creio que por isso ela vem espantando tanto os violonistas desde
sempre. Mas o conteddo musical é riquissimo e é o tipo de musica que vale a
pena o esforco. A recompensa vem em forma de ganho técnico para o violonista,
principalmente - tudo parece ficar mais facil depois de se tocar essas musicas —
além, € claro, do ganho musical por se interpretar um compositor que conseguiu
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aliar de forma fantastica a musica rural em uma linguagem intelectual.
(ANTUNES, 2017, grifo nosso).

31 ANALISE NEUTRA DO IMPROVISO N° 4

A analise neutra desta peca implica em observar as caracteristicas do discurso
musical aplicado por Theodoro Nogueira compreendendo a peca a partir da relacéo
entre seus proprios elementos. Para a definicdo de nomenclaturas da nossa analise
emprestaremos alguns conceitos de Arnold Schoenberg demonstrados em seu livro
Fundamentos da Composicao Musical (2012), considerando a premissa de suas
analises baseada na inteligibilidade do discurso musical:

Os requisitos essenciais para a criagdo de uma forma compreensivel sdo a logica
e a coeréncia: apresentacao, o desenvolvimento e a interconex&o de ideias devem
estar baseados nas relacfes internas, e as ideais devem ser diferenciadas de
acordo com sua importancia e funcédo (SCHOENBERG, 2012, p. 27).

Além disso usaremos a nomenclatura motivo gerador derivado da Grundgestalt
de Schoenberg, que compreende a concretizacdo da ideia, através da variagdo
progressiva, apresentada nos primeiros compassos e composta por fragmentos
motivicos de relevante papel estrutural no decorrer da peca. (MAYR, 2015, p.71)

O Improviso n° 4 contém 44 compassos, estd na tonalidade de Mi maior e
requer um andamento de 92 b.p.m. apresentando a expressdo bem ritmado. A peca
€ contrapontistica e apresenta logo nos dois primeiros compassos um motivo gerador
composto por vozes simultdneas e um contracanto de frase descendente, a repeticao
desse motivo e desse contracanto nos compassos 3 e 4 demonstram a fluéncia de
uma ideia que se ligara a cada dois compassos, permanecendo assim durante toda a

peca.
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Contracanto 8 abaixo 1? variacio do motivo gerador e contracanto

Figura 01 — Compassos 01-06: Exposicao do motivo gerador e contracanto, repeticao destes
uma 82 abaixo e primeira variagao do motivo e contracanto.

O desenvolvimento da obra ocorre a partir das variagbes dessa dicotomia entre
motivo gerador e contracanto, nos compassos 05 e 06 a primeira variagdo do motivo
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gerador aparece com a mudancga na superposicao intervalar e o contracanto em outra
altura, mantendo a célula ritmica e a frase descendente do contracanto (Figura 02).
Ja nos compassos 09 e 10 a variagdo ocorre através da alteracédo do compasso, da
célula ritmica do motivo gerador e das notas repetidas no contracanto (Figura 03). A
terceira variacao aparece nos compassos 13 e 14, com a mudanca de compasso e
a ideia ascendente tanto do motivo gerador quanto do contracanto, na sequéncia —
compassos 15 e 16 —a quarta variagao une motivo gerador (em colcheia) e contracanto
(em semicolcheia) e se repetird em outra altura nos compassos 17 e 18 criando um
contraponto cerrado. (Figura 04)
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Figura 02 — Compassos 05 e 06: 12 variagdo do motivo gerador e contracanto
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Figura 03 — Compassos 09 e 10: 2° variacdo do motivo gerador e contracanto

Conlinuacko da 4° variacio

Repeticio da 4 em ontra aliturs
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Figura 04 - Compassos 13 a 18: 3° e 4° variacdes.\

Nos compassos 19 e tético de 20 a variagdo desenvolvida desde o compasso
15 - em contraponto cerrado das duas vozes - se liquidara, abrindo espaco para uma
nova ideia que tera quase a mesma autonomia do motivo gerador da peca.

| Novo motive gersdos Nove condracamio

Lirpuidlacin da variacin

Figura 05 — Compassos 19, 20 e 21: Liquidagao da 42 variagéo e novo motivo gerador.

Este novo motivo exercera uma nova importancia estrutural no desenvolvimento
de variagbes dos compassos seguintes, porém vale atentar que este novo material
tem um parentesco junto ao motivo gerador do inicio da peca: ele é constituido pela
sequéncia literal das duas primeiras notas da 12 voz, 2% voz e 3? voz: D6-D6-Si-Si-La-
Sol.

|'® ﬂ '13_1: Pa
—

MOTIVO GERADOR -+ Koo mutive gerador

Figura 06 — Parentesco entre o motivo inicial e o novo motivo gerador.

Nos compassos seguintes se desenvolverdo as variacbes deste novo motivo,
estruturalmente descritas deste modo: Compassos 22 e 23 mostra uma repeticéo de
20 e 21 uma terga acima com acréscimo textural. Compassos 24 e 25 apresenta a 12
variacdo deste novo motivo. Compassos 26 a 29 revela a 2% e 3° varia¢gdes do novo
motivo. Compassos 30 a 33 repete a ideia de 26-29 uma 42J acima com pequena
variagao ritmica, acréscimo textural e movimento contrario do contracanto. Compassos
34 a tético de 38 retorna a parte A da peca com uma pequena variagado dos compassos
9 a 12. Compassos 38 a 41 expande as variacoes de frases descendentes e repetidas.
Compassos 42 a 44 reexpdem o motivo inicial com redu¢do de uma voz.
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Figura 07 - Exemplo de variacdes da parte B e resolugcao com reexposi¢cao motivica.

Estruturalmente podemos descrever a peca do seguinte modo: Compassos 1 a 4:
Motivo gerador/contracanto e repeticao literal uma oitava abaixo. Compassos 5 a 8: 12
variagcao da frase inicial e repeticéo literal. Compassos 9 ao 12: 22 variacao e repeticao
literal. Compassos 13 e 14: 3% variagdo com frases ascendentes. Compassos 15 e 16:
42 variacdo com mudanca ritmica das vozes. Compassos 17 e 18: repeticdo de 15e 16
em outra altura. Compassos 19 e tético de 20 expansao e liquidacao do material inicial.
Compassos 20 a tético de 22: novo material (derivado do motivo gerador). Compassos
22 e 23: repeticao de 20 e 21 uma terga acima com acréscimo textural. Compasso 24
e 25: 12 variacéo deste novo motivo. Compassos 26 a 29: 22 variagdo do novo motivo.
Compassos 30 a 33: repeticado de 26-29 uma 42J acima com pequena variagao ritmica,
acréscimo textural e movimento contrario do contracanto. Compassos 34 a tético de
38: pequena variacdo dos compassos 9 a 12. Compassos 38 a 41: expansao das
variacdes de frases descendentes e repetidas. Compassos 42 a 44: reexposi¢céo do
motivo gerador inicial com redug¢do de uma voz.
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41 CONCLUSAO

Através da analise neutra elencamos o0s principais fatores no processo
composicional desta peca. Em primeiro lugar a ideia de um motivo gerador, que
funciona como embrido estrutural, dando assim, unidade e coeréncia ao discurso.
Neste sentido é possivel concatenar o comentéario do violonista Geraldo Ribeiro sobre
as pecas para violao de Nogueira:

O tema € o protagonista principal. As vezes tem composicoes que entram um novo
tema, ndo aqui nos 12 Improvisos, mas em outras, mas se observar bem esse
novo tema ele se relaciona com o primeiro € como se fosse um primo ou irméo do
primeiro, ndo pode fugir da unidade (RIBEIRO, 2017)

Podemos transpor a ideia de tema (que serve para uma obra maior) para motivo
gerador e assim atestar o parentesco entre os dois motivos geradores da peca,
reforcando o conceito de unidade. Nogueira também apresenta certa predilecao por
alguns intervalos: na concomitancia de vozes ha a sobreposicéo de 4%, 3% e 22,
caracterizando o contraponto cerrado ja citado anteriormente a sua linguagem.

As frases descendentes no contracanto também ficam evidentes ao longo da
peca; podemos relaciona-las a estética nacionalista de Méario de Andrade, que ressaltou
em seu livro Ensaio sobre a Musica Brasileira o afeicoamento de nossa melodia por
frases descendentes (ANDRADE, 1972, p. 47).

A insisténcia de notas repetidas juntamente com o recurso de adicéo ritmica
nas variacdes também se destaca na estrutura da peca. Fabio Zanon atenta para
este traco na obra violonistica de Nogueira: o uso de motivos de notas repetidas
aumenta a urgéncia, a animacao e o interesse ritmico, sem perder o desenho obliquo
do contraponto (ZANON, 2007).

Sob a ética da harmonia a peca transcorre pelo carater tonal/modal, levando em
consideracao o aspecto contrapontistico da peca. A escolha pela polifonia remete a
estética guarnieriana:

Em 1940, Guarnieri afirmava: “quanto ao problema da harmonia, a musica nacional
deve ser de preferéncia tratada polifonicamente. A qualidade de nossa ritmica, a
sua forca dinamica, nos aconselha a evitar as harmonizacées por acordes, pois
esses viriam acentuar mais violentamente ainda essa. (GROSSI, 2004, p. 30 apud
PEREIRA, 2011, P.21).

A atuagcao das tercas paralelas, que € um traco estilistico da musica rural
paulista, reforca o uso do material folclorico frequentemente utilizado pelo compositor
e ja mencionada pelo violonista Gilson Antunes. Neste Improviso 4 ela atua como
complemento textural nas variagdes.
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Figura 07 — Compassos 26, 30 e 31: exemplos de tercas paralelas.

Outro ponto que merece observacéo sao as constantes mudancgas de compassos,
gue contribuem na inventividade da variacao motivica e de certa forma suavizam as
células ritmicas muito incisivas, como as do motivo gerador.

BEMRITMADO J:92 (g2
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Figura 08 — Mudanca das férmulas de compasso.

Como vimos 0s processos composicionais desta peca atuam dentro da vertente
nacionalista a qual o compositor se vincula e neste contexto reafirmamos as posi¢des
de Pereira e Antunes com relagao ao rigor do contraponto e ao uso do material folclorico
como recursos do processo composicional de Nogueira, além disso adicionamos o
motivo gerador como embrido de unidade e desenvolvimento, a predilecao intervalar
de vozes, as frases descendentes (cerne do contracanto), o tratamento polifénico e as
mudancas de compasso.

Todos estes aspectos identificados e relacionados entre si na analise neutra
consubstanciam a preparagdo performatica desta peca. Aqui acreditamos que a
questéo unitaria deve guiar o violonista, pois é a caracteristica basica deste Improviso.
Recursos como diferenciacdo de timbres ou intensidade nas repeticoes literais de
trechos sdo sugestdes de performance. Refletir sobre uma articulagdo que contemple
a trajetéria do motivo gerador até sua liquidacédo no compasso 20 (pequenas nuances
de dinamica, por exemplo) também ajuda a definir as subsecdes e melhorar a fluéncia
do discurso. Observar o carater contrapontistico, usando conscientemente os ataques
arpejo e plaqué, é pratica essencial perante os aspectos composicionais de Theodoro
Nogueira.

Diante da explanagcéo acima conjecturamos que a investigacdo do processo
composicional de uma peca colabora na preparagéo consciente da performance. Sob
este prisma Gerlling acrescenta: “A analise revela os eventos, hierarquizando-os.
Cabe ao intérprete a responsabilidade de como melhor explicita-los sonoramente, de
maneira a tornar estes eventos perceptiveis para os ouvintes” (GERLLING, 1989, p.
31). Esperamos que esta analise possa auxiliar na compreensao do discurso musical
de Theodoro Nogueira e consequentemente guiar a constru¢do de sua performance,
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além de incentivar a busca pelo vasto repertorio violonistico deste compositor.
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CAPITULO 15

ATUACAO DO MUSICO EM EMPRESAS:
MERCADO, INDICATIVOS E PROCESSOS
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Universidade Federal de Goias — EMAC — Escola

de Musica e Artes Cénicas

Goiania-Goias

RESUMO: O presente texto descreve
e apresenta questbes sobre a atuacéo
profissional do musico em empresas publicas
e privadas, assim como o mercado em que se
insere e solicita deste profissional, indicativos
de um perfil condutor de agbes exitosas, bem
como processos estruturadores de planos
de trabalho interdisciplinares que atendam e
gratifiquem tanto a empresa quanto o artista.
PALAVRAS CHAVE: Musico. Perfil. Mercado
de Trabalho.Empreendedorismo.

ABSTRACT: The present text describes and
presents questions about the professional
performance of the musician in public and private
companies, as well as the market in which he
inserts and asks of this professional, indicative
of a leading profile of successful actions, as
well as processes for the interdisciplinary work
that meets and gratifies both the company
and the artist. KEYWORDS: Musician. Profile.
Workplace.

Musica, Filosofia e Educacao

11 INTRODUCAO

O trabalho com musica em empresas
publicas e privadas que objetivam a producao,
distribuicao, venda, administragcao, manutencao
de bens diversos, prestacdo de servicos tem
sido notado na contemporaneidade por ser
uma atividade geradora de beneficios plurais.
As empresas do século XX| procuram se
enquadrar em um novo modelo de gestao
integrado as acdes de responsabilidade social
oriunda de diversas transformacbes na sua
relacdo com o ambiente interno e externo. O
mercado empresarial competitivo aponta para
um caminho gerador de produtividade e ganho
néo sO para as organizagbes empresariais,
mas também para os seus colaboradores
no momento em que preconiza um trabalho
estratégico, focando suas atuacbes em
principios fundamentais como ética, qualidade
e respeito ao ser humano. Agindo dessa forma,
a organizacdo responde as exigéncias
financeiras, politicas e sociais da atualidade.
Privilegiaratransparéncianasrelagdes pessoais
e sociais e o interesse em qualificar o capital
humano na organizagdo, legitima a empresa
e agrega valor a imagem. O desenvolvimento
integral do ser humano, a possibilidade de
melhoria nas relacdes socio-afetivas, respeito a

individualidade, a diversidade cultural, trabalho
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coletivo, integracdo entre funcionarios, acionistas, diretores e consumidores,
certificacao de qualidade, visibilidade no mercado, responsabilidade social empresarial,
constituem-se em algumas das muitas agcdées nas quais a interferéncia do profissional
musico, trabalhando como parceiro da empresa pode assumir uma importancia
singular ao proporcionar atividades musicais geradoras de resultados positivos para
todas as partes envolvidas. Dessa forma, o presente texto pretende analisar questdes
referentes a atuacao profissional do musico em empresas publicas e privadas,
assim como o mercado em que estd inserido esse profissional.

2| MUSICO E EMPRESA: UMA RELACAO PROFISSIONAL CONTEMPORANEA

O Musico que atua em empresas procura enquadrar-se ao perfil da
organizacdo contratante para bem utilizar a Mdasica como ferramenta
mestra propiciadora de uma acéao eficiente e sensivel as especificidades, exigéncias
e realidades do mundo empresarial. As Praticas Musicais Empresariais contemplam
atividades tais como: canto coral em solenidades diversas, musica para treinamentos
motivacionais e em Sipat’s, fomento a participacdo do grupo em shows e eventos
culturais da cidade, fomento ao estudo musical em escolas de musica, cantatas, tributos,
saraus, recepcao de autoridades, flashmobs, visitas a creches, presidios, hospitais,
asilos, feiras, terminais de Onibus, parcerias com hospitais para apresentacoes
periddicas, auldao comunitario em shoppings centers, canteiro de obra com
musica, treinamentos, worshows, dentre outras diversas possibilidades artisticas,
culturais e educacionais. O profissional artista deve ser flexivel, reflexivo, proativo,
dinamico, antenado, conectado, empatico e capaz de perceber realidades do mundo
corporativo, pois isto lhe possibilitara agir, atuar e propor agdes de Praticas Musicais
integradas as necessidades do mundo corporativo. Este profissional precisa também
ser capacitado para administrar, gerenciar o conhecimento dos envolvidos (servidores,
funcionarios, participantes diretos ou indiretos do trabalho desenvolvido), capacitando-
os e atribuindo sentido ao mundo musical a sua volta, apresentando assim, resultados
satisfatorios a empresa que o contrata para tal funcdo. Empresas publicas e privadas
formam um emergente palco de atuagao deste musico, que transpde 0s muros da
escola tradicional, para prestar servicos musicais especializados e com fins pré-
estabelecidos. Embora a globalizagdo imponha padrées de consumo e de “sucesso
metedrico”, o musico precisa sobreviver em um contexto social turbulento, tentar
realizar-se profissionalmente e aprender a aproveitar as oportunidades que lhe sao
propostas ou as que sao ocasionais, inusitadas trabalhando sua empregabilidade:
colocando sua arte a servico da organizagdo empresarial — utilizando a Musica
como ferramenta para atender as solicitagdes do meio empresarial no que tange ao
desenvolvimento de pessoas.

A revista VOCE/SA também publica entrevistas sobre organizagbes
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empresariais que dia a dia buscam as melhores solu¢des para os negocios, visando a
otimizac&o da produtividade, eficiéncia no trabalho que cada pessoa desenvolve, trata
de assuntos referentes ao perfil do funcionario pretendido a ser contratado nos quais
a criatividade € fator possibilitador de “empregabilidade”, destacando que hoje
as empresas adotam praticas que atinjam positivamente o empregado/servidor,
pois, através deles, a organiza¢ao consegue sobreviver no mercado globalizado. Se o
capital intelectual da empresa esta feliz, de bem com a vida, ele sera produtivo e trara
bons frutos a empresa que dedica seu tempo e suas competéncias técnicas.

O SEBRAE - Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas Empresas
promove cursos de capacitacao, facilita o acesso a servigos financeiros, estimula a
cooperacao entre as empresas, organiza feiras e rodas de negécios, incentiva o
desenvolvimento de diversas atividades geradoras de renda e o musico pode utilizar
muitas ferramentas empresariais gratuitas oferecidas pelo Sebrae para implementacéo
de sua area de atuacdo. Outras empresas instituem Escolas de Musica, como € o
caso da Escola de Musica Serasa, onde os funcionarios recebem aulas gratuitas e
€ permitido pela empresa e participacado de familiares. As aulas acontecem apés o
expediente e € comum ouvir nos corredores da empresa o0 som dos instrumentos
musicais.

31 POSSIBILIDADES DE ATUACAO DO MUSICO NO CONTEXTO EMPRESARIAL

Para uma melhor compreenséo da atuagado do musico no contexto empresarial,
sera apresentada uma breve abordagem das modalidades de educagéo formal, ndo
- formal intencional e ndo-formal nao-intencional, fundamentada nas definicbes de
Libaneo (2002). Para o autor, educacéo formal refere-se a tudo que implica em uma
forma, estruturacdo, mas isso ndo quer dizer que nao ocorra educacgao formal em outros
espacos; neste caso, pode-se chamar esta educacéo de ndo-convencional. Educacao
intencional implica em objetivos, contetdos, métodos de educacao, possibilitando
aos individuos a participacao consciente, ativa, critica na vida global do ser humano.
Educacdo nado - formal implica atividades com carater de intencionalidade, porém,
com um grau menor de estruturacéo e sistematizacdo que implicam em relagoes
pedagdgicas, mas nao formalizadas. Educacdo nao - intencional ocorre de
modo nao-planejado, néo -sistematico. Atua na formagcao da personalidade, com
carater informal. E muito em funcédo de fatores e influencias néo — intencionais que se
da o processo de socializacao, e estes fatores, estdo presentes em qualquer lugar
onde ocorram atos educativos intencionais.

Educacéo informal resulta do clima em que o ser humano vive: ambiente, relacées
socioculturais, politicas que fazem parte da vida individual e grupal. De acordo com
0 grau exigido por empresas publicas e privadas, as habilidades e competéncias
levadas em consideracdo para contratacdo de passam primordialmente por
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aspectos inerentes a conceitos atuais de Administracdo, Gestdo de Pessoas,
Trabalho em equipe, Lideranca, Performance pessoal, julgando-se necessario uma
combinacdo balanceada de conhecimentos técnico-profissionais e conhecimentos
pessoais. O artista musico necessita aprender a visualizar sua profissdao de maneira
empresarial, adquirindo habilidades e posturas que contribuam para uma parceria
sustentavel com a empresa sem macular sua gratificagao artistica. Dessa forma, pode
ser contratado pela empresa como “gestor musical”: um profissional responsavel
por implantar praticas musicais, junto a atividades que contemplem a cultura da
empresa e implementacdo de programas que se relacionem ao bem estar dos
servidores através de a¢des musicais facilitadoras e geradoras de resultados. Nesse
contexto, é importante mencionar o Instituto Ethos de Empresas e Responsabilidade
Social (1998 - Sao Paulo), pélo de troca de experiéncias e desenvolvimento de
ferramentas que auxiliam empresas a analisar suas praticas de gestao e aprofundar
seus compromissos com a responsabilidade corporativa. Para o Instituto Ethos:
Empresas socialmente responsaveis estdo mais preparadas para assegurar
a sustentabilidade a longo prazo dos negdcios, por estarem sincronizadas com as
novas dinamicas que afetam a sociedade e o mundo empresarial. Esta empresa
procura ouvir os interesses das partes: acionistas, diretores, funcionarios,
clientes, fornecedores, consumidores, comunidade, governo € meio ambiente;
posteriormente, procura integrar as solicitagdes ao seu planejamento estratégico
de atividades, agindo de forma planejada a fim de atender as demandas de todos
e ndo apenas de proprietarios ou de hierarquias dominantes.

Adequar atividades musicais tradicionais, transformando-as de maneirainovadora
de modo a alcancar resultados que se reflitam positivamente nos interesses da empresa
evidenciara para os gestores da organizacédo, que a proposta de um profissional
musico estimulara, desenvolvera e fomentara valores referentes a compromisso,
disciplina, criatividade, sociabilidade, integragcao, permitindo uma otimizagcao
nas relagdes interpessoais, além da possivel assimilagdo de processos importantes
na vida do ser humano em aspectos referentes ao seu estado psicologico, social e
cultural. Esse artista profissional, na busca de melhor atender os objetivos da empresa,
podera, ainda, sugerir a inclusdo de agdes interdisciplinares com: musicoterapeutas,
fonoaudidlogos, psicélogos, fisioterapeutas, pedagogos, administradores a partir
da formulacédo de planos de trabalho e processos integradores. Segundo Grupo de
Trabalho - ABEM — Associagao Brasileira de Educacao musical - Anais do X Encontro
Anual da Associacao Brasileira de Educacao Musical / Uberlandia, Outubro de 2001:

Este campo de estudo é novo para muitos educadores ou futuros profissionais,
como também é muito mais abrangente do que uma educacao musical “informal”.
Sentimos a necessidade ndo s6 de saber mais sobre suas possibilidades,
especificidades como campo de conhecimento, mas também de buscar
articulacdes entre multiplos espacos. Estamos ainda buscando conhecer.

Segundo o departamento de RH - Comunicagdo Corporativa e Assuntos
Institucionais da Xérox, praticas nao convencionais (musica, malabares, palhacos,
treinamentos ao ar livre - TEAL), s&o utilizadas com o intuito de motivar o empregado,
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melhorando também o seu desempenho profissional. A luz de Granja (2006), temos:

Diferentes possibilidades de trabalho musical podem ser a base para um projeto
de integracéo capaz de articular dimensdes do conhecimento e ainda constituir-
se em facilitador da producdo coletiva no que diz respeito a performance e
motivacéo, socializacio e integracao, trabalho em equipe e humanizacéo, incentivo
a autoconfianca, empreendedorismo e também a processos socializadores
e educativos continuos daquele ser humano, funcionario de organizacdes
empresariais, objeto e participe das Praticas Musicais.

Sekeff (2002), afirma que:

Um trabalho musical pensado e bem planejado possibilitara o desenvolvimento
de acbes estratégicas, benéficas para os atingidos, resultando em seu
desenvolvimento cognitivo, exercicio da espontaneidade, do desenvolvimento e
formacédo de vinculos sociais, educacdo do pensamento e da argumentacao,
consciéncia da cidadania e valorizag&o do ser humano que se vé& como um todo,
participante de um processo de transformacéo e realizacdo pessoal. A autora
aponta para a possibilidade de relacionamento da Mdusica com outras éareas
do conhecimento como a Psicologia, Antropologia, Musicoterapia e lembra que
a Mdusica relaciona-se também com habilidades linguisticas ao desenvolver
procedimentos que ajudam o ser humano a se reconhecer € a se orientar melhor
no mundo; defende ainda a presenca da Mdusica em espacos de formatos
menos tradicionais como uma multiplicadora do crescimento intelectual.
Portanto, é patente que um cenério de oportunidades se abre para o musico
que busca uma colocagao no mercado de trabalho atual; novas perspectivas para o
profissional, que aprende a usar os recursos da Musica ndo somente para beneficiar
uma nova clientela como também em seu préprio favor. Na nova dinamica da economia
globalizada cresce dia a dia a demanda por profissionais que sejam “multifuncionais”,
cabendo analogicamente esta realidade também ao musico. No momento em que a
empresa percebe, constata e se convence dos usos e recursos que a Musica possibilita
o profissional musico podera ser agregado via amostragem e desenvolvimento
de vivéncias musicais, perseguindo as mesmas ideias da organizacdo empresarial:
otimizacdo da produtividade, resultados que contemplem e satisfacam a ambos
- Musico e Empresa — e, em consequéncia da interacao, a lucratividade. O musico
necessita aprender a visualizar sua profissdo de maneira diferenciada, ou seja, de
forma empresarial/comercial, adquirindo habilidades e posturas que contribuam para
uma parceria sustentavel com a empresa sem macular sua gratificacdo artistica. O
profissional musico deve buscar uma carreira estavel em sintonia com as exigéncias
dos tempos atuais, apresentando o perfil pretendido por organizagcdes empresariais
modernas. Importante citar o pensamento de Freire (2001):
A musica, por ser uma arte que trabalha os varios dominios (cognitivo/afetivo/
psicomotor) de formas, socializantes e culturais, apresenta-se hoje como um sinal
de futuro, com perspectivas de modernidade e desenvolvimento do cidadao.
Por estar relacionada com a ecologia (aspectos das diferentes sonoridades do
ambiente), com as diferentes ocupacdes humanas e com as necessidades
psicossociais das pessoas, a musica tem se apresentado como uma verdadeira
esperanca no contexto atual de renovacéo curricular. Temas atuais como cuidados

com a voz, ouvido, posturas corporais e atitudes na expressao de textos e can¢oes
em varias linguas, coordenacao motora e conhecimento de repertério de varios
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géneros e paises podem contribuindo para a formagdo de um melhor cidadao,
com maiores possibilidades e saberes que o tornardo mais competente, em uma
sociedade mais dindmica, comunicativa e humana.

CONCLUSAO

Os procedimentos adotados pelo profissional muasico deverdo se abrir para
oportunidades de analise, debate e reciclagem referentes a temética Musica e
Empresa, Musica e Mercado de Trabalho, trazendo a consciéncia tanto de escolas de
musica (cursos profissionalizantes, superiores) quanto de organiza¢cdes empresariais.
Ter conectividade de métodos e acdes artisticas criativas é de fundamental importancia,
uma vez que a Pratica Musical promove diferenciais no ser humano que integra,
participa, tem contato, sente se motivado e tudo isto gera muito valor e bénus ao
mundo corporativo. A integracdo prazerosa, inteligente e funcional de atividades
musicais aliadas a outras possibilidades interdisciplinares no segmento empresarial
ird requerer uma visao de complementaridade entre o artistico e o comercial, além
de amalgama de processos socializadores neles incluidos, como os de treinamento
baseados em conceitos administrativos de gestdo de pessoas e os de educacao
musical — convencionais ou nao. O musico que trabalha em empresas podera propor
um processo de socializagao interdisciplinar que utiliza fundamentos de educacéo
musical ndo -formal intencional ou néo intencional. Um olhar mais abrangente do
musico podera desencadear alternativas plurais de atuagdo com musica na empresa.

O artistamusico deve serum empreendedor, pois este € o que imagina, desenvolve
e realiza, congregando risco, inovacao, lideranca e pericia profissional utilizando o
seu talento como um agende de mudancas. Nao se trata de um perfil fechado. O
musico que buscar desenvolver seu trabalho, através de processos socializadores e
interdisciplinares tendo a Musica como ferramenta béasica, certamente, atingird seus
préprios objetivos profissionais, podera acrescentar novos subsidios para auxiliar
aqueles que desejam ingressar nesta via oferecida pelo mercado de trabalho
atual e apresentara possibilidades inovadoras, criativas e geradoras de beneficios e
resultados ao mundo empresarial, valorizando o que o mercado tem de mais precioso:
0 ser humano!
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CAPITULO 16

BLUES NO PAIS DO SAMBA: ASPECTOS
DETERMINANTES PARA A PRESENCA DO BLUES
COMO FAZER MUSICAL NO BRASIL

Rafael Salib Deffaci
rafaelsalib.com — rafaelsalib@hotmail.com

RESUMO: Estudos musicolégicos sobre
o0 blues englobam diferentes enfoques de
pesquisa. Um deles € o estudo das influéncias
exercidas pelos blues ou urbano e
inter-relacoes musicalidades
contemporaneas no mundo, a partir da década
de 1920 até o presente. Este artigo é derivado
de minha dissertacdo de mestrado em Musica
(UDESC, 2015). Nele, evidenciarei alguns
aspectos - estético/musicais, culturais, sociais
e histéricos - determinantes para a presenca
do blues no Brasil como género musical,
inicialmente estrangeiro, e seus caminhos
até sua incorporacdo e ressignificacdo pela
musicalidade brasileira na atualidade.
PALAVRAS-CHAVE: Musica Popular. Blues no
Brasil. Teoria da Articulagao.

Blues In The Country Of Samba: key aspects
for the blues as musical presence in Brazil

rural

suas com

ABSTRACT: Musicological studies on the blues
include different approaches to research. One
is the study on the influences exerted by rural
or urban blues and their interrelationships with
contemporary musicality in the world, from the
1920s to the present. This article is derived from
my master’s dissertation in Music (UDESC,

Musica, Filosofia e Educacao

2015). In it, | point out aspects - aesthetic /
musical, cultural, social and historical - decisive
for the blues presence in Brazil as a musical
genre, initially alien, and his ways until its
incorporation and reinterpretation by brazilian
musicality today.

KEYWORDS: Popular Music. Blues in Brazil.
Articulation as Theory.

11 BLUES NO BRASIL: QUAL E, OU WHAT
THIS ALL ABOUT?

Tanto o blues como o jazz sao expressoes
musicais populares que, apesar de estarem
fortemente associadas com a producao
fonografica, datam desde antes do invento da
talk machine ou do fonégrafo. Nao ha como ter
total certeza ou descrever suas caracteristicas
sonoras no percurso inicial da existéncia
desses dois géneros musicais. Como comenta
Andre Millard (1995), nenhum género musical
gravavel ou adaptavel a gravacao e reproducao
—durante o inicio do século XX - fugiu do destino
de tornar-se um bem cultural no formato de
produto comercial. Neste processo, as grandes
gravadoras aproveitavam essas diferentes
musicas - de diferentes partes do mundo -
como acervo de seus selos e as distribuia. Isso

explica a presenca e o interesse pelo jazz no

Capitulo 16 157




Brasil, logo no auge da Jazz Age, em torno da década de 1920. O curioso é que o
blues era téo presente quanto o jazz no periodo aqui comentado no seu pais de origem.
Por que esse néo recebeu o mesmo investimento em divulgacao das corporagdes —
AT&T, General Electric, RCA e a Warner Bros. - envolvidas em gravacgéao e distribui¢cdo
fonogréafica no Brasil como recebeu o jazz? Tanto o blues quanto o jazz, durante a
década de 1920, eram géneros populares cuja producao era largamente escutada nos
Estados Unidos. A diferenca central estava em quem gravava e quem ouvia blues ou
jazz. E certo que ambos os géneros musicais tém suas origens na musica afro-norte-
americana. Porém, o publico que escutava blues e se envolvia com esta musicalidade
neste periodo era hegemonicamente composto de afrodescendentes estadunidenses,
ao passo que o jazz era um género musical incorporado também por musicos brancos
e, principalmente, era parte do repertério da audiéncia branca. Este contexto esta
situado na década de 1920 que teve como marca ser a década de antiteses, onde leis
proibitivas tais como a Lei Seca que durou toda a década de 1920 até 1933 e a lei Jim
Crow de segregacao racial dos direitos operavam junto ao hedonismo desenfreado
proposto pelo modelo capitalista em constante ascensao. Mais sobre a lei Jim Crow
em MONSON, 2007.

Neste sentido, enquanto o jazz ganhava um cuidado de adaptacao para que
0 publico branco pudesse ouvi-lo e danc¢éa-lo, cada vez mais o blues era associado a
uma musica feita por negros para o publico hegemonicamente negro. Esta audiéncia
nao era pequena, tratava-se de milhdes de pessoas espalhadas por todos os Estados
Unidos, ap6s o grande processo de migracao dos estados do sul para o resto do
pais. Mesmo assim, o blues era sistematicamente segregado assim como seu publico.
Tanto que o publico branco pdde, finalmente, interagir com o blues s6 na década de
1950 ouvindo intérpretes brancos, como Elvis Presley, ainda assim com uma série de
modificacdes e chamando esta musica boogieficada de rock’n roll. Para Middleton
(1990) as duas contribuicdes mais notaveis de Elvis na linguagem do rock’ n’ roll séo,
primeiro, a assimilacdo de “lirismo romantico” e, segundo, o que Middleton chama de
“boogieficacdo” (boogiefication), ou seja, uma interpretacdo utilizando as tercinas e
os deslocamentos de acento, caracteristicos de um blues tipico. O carater soturno,
caracteristico das gravacoes e interpretacdes de blueseiros como Bukka White, linhas
vocais “sujas” de timbre rouco, microtonalismos cantados em glissando ou tocados
pela guitarra com o uso do slide ou pela técnica do bend, comeg¢am a ser utilizados
pelos grupos de rock neste periodo. Usado para tocar violdo ou guitarra elétrica
especialmente no blues, country e no rock, o slide é um objeto de superficie lisa,
segurado pela mao esquerda do musico para deslizar sobre as cordas, em vez de
pressiona-las na madeira do braco do instrumento com os dedos, como o habitual.
Qualquer objeto de tamanho adequado, maciez e peso pode ser suficiente, mas mais
comumente utilizados sao os gargalos de vidro, barras de ago, pentes de metal ou
facas. J& 0 bend consiste na técnica de dobrar a corda com a mao esquerda, para
cima ou para baixo no braco do instrumento, elevando a altura da nota (DEFFACI,
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2015).

A propria formacgao instrumental caracteristica de bandas de rock, atribuindo
a guitarra elétrica uma série de fungdes, colocando-a por vezes em destaque em
solos ou liderando momentos de improvisacao, ou destacando os temas em riff séao
referenciais idiomaticos advindos do blues. Podemos chamar de riff um ostinato
melddico curto, que pode ser repetido de forma intacta ou alterada, acomodado
num padrdo harmoénico inerente. O riff normalmente é desenvolvido sob padrées de
pergunta-e-resposta. Muito utilizado na musica popular, seu carater repetitivo vem da
musica do oeste africano, e apareceu com destaque na musica negra norte-americana
desde os primeiros tempos. O riff, a partir da tradicdo do blues rural, formou uma
parte fundamental do acompanhamento do blues urbano do p6s-guerra; Um exemplo
notavel é o riff de guitarra de cinco notas repetidas de Muddy Waters na musica /'m
your Hoochie Coochie Man (Chess, 1953), (DEFFACI, 2015).

No Brasil, o rock comecou a ser ouvido e tocado com rapidez parecida a que
aconteceu com o jazz. E comprovada a existéncia de big bands de jazz no Brasil
em plena Jazz Age durante a década de 1920. O dominio do musico Pixinguinha e Os
Batutas sobre o0 jazz como linguagem - e a incorporacédo do mesmo a sonoridade - foi
notado por musicos norte-americanos durante a four de Pixinguinha na Franca, no
ano de 1922 (MENEZES BASTOS, 1996). Algo parecido aconteceu com o rock logo
no inicio da década de 1960. Quero destacar aqui que nao estou me referindo a um
processo de simples copia de estrangeirismos, mas que, assim como 0 jazz, o rock e,
posteriormente, 0 blues passaram a ter publico no Brasil em fungéo da caracteristica
inerente da mausica popular como fendmeno global. Aponto, dessa forma, para
uma questao muito mais relacionada a participacéo ativa do Brasil, como publico e
como intérprete dentro do contexto da musica popular mundial, do que uma simples
questéo de copia de modismos. Nesse processo de comunicag¢do entre musicalidades
estrangeiras, vale ressaltar que o Brasil também exportava sua produgdo musical.
Segundo Menezes Bastos (2005), a modinha e o lundu foram dois dos primeiros casos
de globalizacdo no a&mbito da musica popular do ocidente, ja no século XVIII. Menezes
Bastos ajuda-nos a compreender a idéia da muasica popular brasileira no contexto das
relacoes dos estados-nagdes modernos:

...a idéia de que a musica popular brasileira — como qualquer musica popular
nacional, no contexto das relacées dos estados-nacdes modernos — somente pode
ser bem entendida dentro de um quadro cujos nexos tenham simultaneamente
pertinéncia local, regional, nacional e global, e que tome as musicas erudita,
folclérica e popular como universos em comunicacéo (ibidem: 04).

O mesmo autor, no texto chamado a Origem do Samba (1996), fala sobre a
musica popular ter como caracteristica uma pertinéncia planetaria, ndo deixando nada
escapar. Menezes Bastos fala dos processos de incorporagao por parte da musica
popular brasileira, da musica artistica e folclérica do passado - arquetipico e original — e
de sua posterior reinvencéo. Essa capacidade de reinvengcao, comentada por Menezes
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Bastos converge com o que Richard Middleton chama de Teoria da Articulagdo. Essa
reorganizacdo de conjuntos foi o que aconteceu quando musicos brasileiros viram
no rock elementos de identificacdo e os ressignificaram. Tal como aconteceu com o0s
musicos de rock da Inglaterra e dos EUA, muitos musicos brasileiros do rock passaram
aterinteresse sobre o blues. Nesse sentido, nota-se o interesse inicial pelos brasileiros,
na década de 1960, no blues como um elemento constituinte de outro género musical,
o rock. Foi quando o rock comecou a ser ouvido no Brasil que finalmente fez-se a
relacdo convergente entre os géneros jazz (até entdo, altamente associado a bossa
novay), o rock e enfim o blues.

2 | BLUES NO PAIiS DO SAMBA

O blues e 0 samba se assemelham em varios aspectos. A comecgar que ambos
séo resultados da diaspora africana. S&o frutos de um grande processo de migragdo
forcada de africanos escravizados cujos descendentes, ap6s a abolicdo das leis
escravagistas, se deslocam para os grandes centros urbanos a procura de trabalho,
durante o final do século XIX. Ambos também sdo polémicos quanto a sua origem.
Segundo Menezes Bastos, sobre a origem do samba “é especialmente relevante a
polémica do comeco do século entre baianos e cariocas pela primazia da invencéo
do género” (MENEZES BASTOS, 1996:12). Ja Gehard Kubik comenta que tanto
0 blues norte-americano, como o0 samba “resultam de processos especificos de
interacao cultural, nos séculos XVIII e XIX, sob certas condicées econémicas e sociais
semelhantes” (KUBIK, 1999: 07). Os agentes envolvidos no samba como musicalidade
descendiam de emigrantes vindos da area de radiagdo cultural do antigo Império
Lunda, no nordeste de Angola. Sobre o blues, Kubik comenta os pontos da Africa
donde os escravisados eram retirados e seus respectivos destinos dentro dos Estados
Unidos. Para o autor, este mapeamento é de fundamental importancia para melhor
compreender os deslocamentos, as caracteristicas sonoras do blues e 0s processos
formativos dessa musica.

O primeiro assentamento britanico na América do Norte foi Jamestown, fundada
em 1607... Em 1682 os franceses em La Salle penetraram a area do rio Mississippi
do sul. Nouvelle Orleans foi fundada em 1718. Flérida estava sob administracdo
espanhola. Apesar de alguns pioneiros britanicos terem conseguido chegar ao
Mississippi pela década de 1770, a area chamada Louisiana, muito maior do que
o estado de hoje, estava firmemente sob controle espanhol ou francés. Durante os
séculos XVIl e XVIII o comércio britanico de escravos trouxe numero cada vez maior
de africanos ocidentais, em primeiro lugar apenas a partir da area da Gambia/
Senegal, depois de toda a costa da Guiné, para Jamestown e outras cidades da
costa atlantica. Fontes contemporaneas testemunham que durante esse periodo a
populacéo africana foi particularmente concentrada em éareas rurais de Maryland,
Virginia, Carolina do Norte, Carolina do Sul e Georgia (Ibidem: 5).

Neste sentido, ha de se considerar os diferentes principios e caracteristicas

idiomaticas musicais entre os distintos povos da Africa que realizaram esta migracéo
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forcada para toda a América, mas em fluxos que levaram povos especificos para a
Ameérica do Norte e outros povos para a América do Sul. As diferencas estético-musicais
entre os dois géneros constroem-se a partir dessas condigdes. Outro ponto importante
esta na diferenca das regras de permissdo com que 0s proprietarios dos escravos
administravam a pratica musical destes. Por exemplo, a proibicao dos escravos afro-
norte-americanos de tocar tambores, ao contrario do que acontecia no Brasil. Tocar
tambores foi proibido para os escravisados nas plantagdes nos EUA, mas a pratica de
instrumentos de cordas foi muitas vezes permitida e até incentivada (OLIVER, 2007-
2015). Talvez esteja também neste fato um dos motivos que fez o rock, influenciado e
construido a partir de elementos do blues, ser tdo associado a guitarra elétrica, desde
0 inicio.
Como comentei anteriormente, foi o rock que, a partir do final da década de 1950
e meados da década de 1960, contribuiu para a divulgagcao do blues no mundo. No
Brasil nao foi diferente. Ao interessarem-se pelo blues, musicos brasileiros ligados ao
rock estavam se identificando também com os temas, o universo e as caracteristicas do
blues. O pesquisador sobre blues Paul Oliver, ao introduzir o verbete blues no The New
Grove Dictionary of Music and Musicians apresenta logo de inicio uma caracteristica
“extra-musical” do blues. Ele afirma que o principal “significado extra-musical” do blues
refere-se a um estado de espirito, mais especificamente aos estados de melancolia
ou depressao. Oliver chama de “extra- musical’ pois afirma nao encontrar indicios
convincentes de uma expressao musical referida com o nome de blues antes da
Guerra Civil nos Estados Unidos no século XIX, porém indicios da associacdo do
blues referente a estados de espirito como a melancolia ja existiam em meados do
século XVII no mesmo pais. Na historia do blues € geralmente aceito que quem canta
ou toca o blues assim o faz para livrar-se do blues, neste caso um sindnimo de tristeza
ou problema.
O blues foi considerado uma presenca permanente na vida dos negros americanos
e era frequentemente personificada em sua musica como “Senhor Blues”... Conclui-
se que blues também pode significar uma forma de interpretar. Muitos musicos de
blues de todas as escolas tém sustentado que a capacidade de um musico para
tocar blues expressivamente € uma medida da sua qualidade. Dentro do blues
como musica folclérica essa capacidade é a esséncia da arte; um cantor ou artista
que nado expressa o sentimento ‘blues’ ndo é um ‘bluesman’. Certas qualidades
de timbre as vezes utilizam técnicas de distor¢do [saturagdo do sinal] e estéo
associadas a esta forma de expresséo; o timbre, bem como as notas alteradas
(produzido por desvios microtonais) no blues pode até ser simulado, mas blues
como sentimento ndo pode, como afirmam os autores expoentes do blues (Ibidem).
Antes de encontrarmos gravacdes de artistas brasileiros relacionados e envolvidos
exclusivamente com o blues, vamos encontrar musicos brasileiros relacionados a
outros géneros musicais gravando os primeiros blues no Brasil. Sdo artistas como Os
Mutantes, gravando o tema O Meu Refrigerador Nao Funciona (Polydor, 1970); Arnaldo
Dias Baptista gravou na década de 1970 varios blues: Cortar Jaca (Independente,
1977), Um Pouco Assustador (ibidem) Trem (ibidem) entre varios outros. Roberto
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Carlos, Belchior, Alceu Valenga, Chico Buarque, Gilberto Gil, Elis Regina, Cida Moreira
entre outros artistas também servem como exemplo de que o blues comecava a ser
gravado no Brasil, ja no final dos anos 1960, apesar de nao ser gravado exclusivamente
por blueseiros brasileiros.

O autor Roberto Muggiati dedicou um capitulo do seu livro Blues — da Lama a
Fama (1995) a descricdo de sua visdo sobre como o blues comegou a ser ouvido,
tocado e gravado no Brasil. O autor aponta com mais énfase para a década de 1970
como a década em que comecgaram a aparecer bandas que tocavam exclusivamente
blues no Brasil. Esses grupos seriam formados por jovens, de classe média, saturados
do rock e que néo identificavam na MPB seus anseios musicais e seus estilos de vida.
O autor também comenta sobre os festivais de jazz de Sao Paulo (1978 e 1980), o Rio-
Monterey (1980) e o Free Jazz (Rio de Janeiro e Sao Paulo, a partir de 1985) terem
trazido como atragbes musicos de blues consagrados como John Lee Hooker (1917
— 2001), Champion Jack Dupree (1910 — 1992), B.B King (1925 - 2015), Albert King
(1923 — 1992) entre outros. Segundo Muggiati “a noite do blues do Free Jazztornou-se
a mais concorrida do festival, reunindo b/luesmen de todos os matizes, velhos e novos,
brancos e negros” (ibidem: 192).

A produgao em torno de discos exclusivamente de blues no Brasil se intensifica
realmente nos primeiros anos da década de 1980 quando grandes gravadoras como
a Warner e a Atlantic Records comegam a lancar colegcdes e coletaneas de artistas de
blues consagrados como Robert Johnson (1911 — 1938), Buddy Guy (1936), Muddy
Waters (1913 — 1983) e Junior Wells (1934 — 1998). A promog¢ao desses artistas no
pais incentivou os grandes e pequenos selos a procurar blueseiros brasileiros para
gravar (lbidem: 193). Datam dessa época os primeiros discos de artistas como Celso
Blues Boy (1956 — 2012), André Christovam (1959) e Blues Etilicos, por exemplo.
Estes blueseiros brasileiros demonstram nas suas composi¢coes que ressignificaram
0 blues, apropriando-se da sonoridade caracteristica deste e reorganizando-o. Tal
articulacao aparece na fuséo entre a sonoridade do blues e géneros “nativos® do
Brasil. O grupo carioca Blues Etilicos, por exemplo, compés uma cangdo chamada
Dente de Ouro. Com a configuracéo “tradicional® do Chicago Blues (bateria, baixo,
guitarra e harmdnica) a banda canta em portugués este tema em que a métrica da
letra, a melodia do tema no modo mixolidio e a célula base da sessao ritmica da banda
remetem a sonoridade de um baiao.

O blues no Brasil também interage na fusédo com outros géneros musicais, como
0 suingue - ou samba-rock, que além dos subgéneros que constituem o proprio nome
“Samba- Rock” - ainda mistura o blues e o funk. Também chamado de “balan¢o”,
0 suingue é um género musical identificado com a fusdo de elementos da musica
brasileira e da musica internacional: em especial, da musica vinculada a populacéo
afrodescendente, espalhada por quase todo o planeta, resultado dos intensos
movimentos diaspoéricos que marcaram os Ultimos cinco séculos (KUSCHICK, 2011).
A obra de musicos como Luis Vagner (1948) é um exemplo do resultado da relagéao
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entre o blues, o funk e géneros musicais originalmente brasileiros.

3 | REFLEXOES FINAIS

Neste artigo procurei evidenciar alguns aspectos determinantes para a presenca
do blues no Brasil como musicalidade. Percebo a rearticulagao do blues como um
elemento global em um ambito local. Tais aspectos — estético/musicais, culturais,
sociais, histéricos, comentados ao longo deste trabalho - articulam-se em uma rede
complexa e operam como elementos causais na identidade sonora do blues brasileiro
atual, na compreensao deste como fazer musical e como um veiculo/ferramenta de
expressao do sujeito.

Tal conteudo expressivo decorrente deste fazer musical ndo se encerra no seu
contexto local nem nas fronteiras fisicas brasileiras. Ao contrario, esta musicalidade
reinventa-se neste ambito local e, como expressao popular, também se reorganiza
na sua pertinéncia planetaria, comunicando-se com uma rede maior formada por
musicos, publico e produtores de varios lugares do mundo interessados no blues e no
blues brasileiro.
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CAPITULO 17

COMPREENDENDO A CONSTRUCAO M~EL(')DICA DE
DANIEL: PROCESSO DE COMPOSICAO MUSICAL

Aline Lucas Guterres Morim
Universidade Federal do Rio Grande do Sul
Faculdade de Educacao

Porto Alegre - RS

RESUMO: Este artigo tem por objetivo
compreender o0 processo de construcéo
melddica do sujeito Daniel. Os dados da anélise
sao um recorte da dissertacao “O processo de
composicado musical do adolescente: agdes
e operagdes cognitivas”, orientado por Leda
Maffioletti. Estes dados foram revisados e
focados, diretamente, na analise da construcao
melddica do trecho musical criado por Daniel.
Para esta especifica revisao buscou-se autores
relacionados aos processos composicionais
na area da educacao musical como Maffioletti
(2005), fundamentos da composicdo como
Schoenberg (1991/2012), autores que tratam
sobre elementos envolvidos na melodia,
como o capitulo sobre o que faz as melodias
funcionarem de Jourdain (1998), e sobre
percepcdo e producao de ritmo e altura na
cognicdo musical, através dos estudos de
Krumhansl (2006). Como resultados séao
descritos os passos da construcao melédica de
Daniel. Concluiu-se que a construcao melddica
de Daniel foi estruturada sobre um ritmo padréo
invariavel que seguia uma pulsacao frequente.
O contorno melédico seguiu, também, um
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padrao em que as notas se movimentavam em
graus conjuntos de maneira equilibrada. O uso
das fung¢des dos graus escalares de tensédo e
repouso se fez presente nas finalizagbes de
frases. Todos estes acontecimentos auxiliaram
na compreensao do significado de “combinar”.
Para Daniel, “combinar” significa entrelacar de
forma coerente todos os elementos envolvidos
no processo de construcdo melédica como
0 padrdo ritmico, o contorno melddico e a
harmonia implicita. Ou seja, Daniel, apesar
de ser inexperiente, seguiu padrdes culturais
e cognitivos dos efeitos perceptivos dos
elementos musicais.
PALAVRAS-CHAVE: educacéo
processo composicional; cognicdo musical;
criatividade; aprendizagem.

musical;

Understanding the melodic construction of
Daniel: musical composition process

ABSTRACT: The aim of this paper is to
understand the melodic construction process
of the subject Daniel. The data analysis is an
excerpt from the dissertation “The adolescent
musical composition process: cognitive actions
and operations,” directed by Leda Maffioletti.
These data were reviewed and directly focused
on the analysis of the melodic construction from
the piece of music created by Daniel. For this
specific analysis authors related to compositional
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processes in the field of music education were sought, (Maffioletti, 2005), fundamentals
of composition, (Schoenberg 1991/2012), authors who deal with elements involved in
melody, such as the chapter on what makes melodies work by Jourdain (1998), and
on perception and production of rhythm and tone pitch in musical cognition, through
Krumhansl studies (2006). The steps of the melodic construction made by Daniel were
described in the results. It was concluded that this melodic construction was structured
on an unvarying standard rhythm that followed a common pulse. The melodic contour
also followed a pattern in which the notes were active in joint degrees in a balanced
way. The use of the functions of scalar degrees of tension and rest was present in
the endings of the sentences. All these events helped in understanding the meaning
of “combining”. According to Daniel, “combining” means more than just inserting
notes in the key, but consistently interlacing all the elements involved in the melodic
construction process (rhythmic pattern, pulse and melodic contour). That is, Daniel,
although untrained, followed cultural and cognitive patterns of perceptive effects of
musical elements.

KEYWORDS: music education, music composition, musical cognition, creativity,
learning.

11 INTRODUCAO

Durante o meu trabalho como docente sempre tive curiosidade em identificar
o papel da composicdo musical como atividade pedagogica. Através da pesquisa,
no curso de mestrado, busquei investigar os acontecimentos durante o processo
de composicdo musical de adolescentes. Apds esse periodo, resolvi continuar
analisando os resultados da minha pesquisa, pois trouxe outros questionamentos:
Como desenvolvem a melodia? Como formavam frases musicais? Como iniciavam e
finalizavam suas ideias? Este artigo n&o responde todas estas questdes, no entanto,
traz a discusséo o processo de construcao melddica de Daniel.

Este artigo € uma revisdo de um recorte dos dados da pesquisa pertencente a
dissertacao de mestrado intitulada “O processo de composi¢cao musical do adolescente:
acoes e operacodes cognitivas”, orientado pela Profa. Dra. Leda Maffioletti no curso de
P6s-Graduagcdo em Educacédo da UFRGS. O artigo tem por objetivo compreender a
construcdo melddica durante o processo de composicdo musical livre do estudante
Daniel. Para alcancar este objetivo, o processo de composi¢do de Daniel foi revisado
e focado na construcado melddica. Verificando as constru¢des dos elementos musicais
desenvolvidos pelo sujeito, analisa-se, entdo, os passos da construcdo melddica
que constitui a criacdo do mesmo. Pois parte-se do entendimento de que 0 processo
composicional evidencia as concep¢des de musica, modos de organiza¢ao sonora e
aprendizagens de conteudos musicais do estudante.

A metodologia de pesquisa foi baseada na revisao dos dados coletados para a
dissertacdo. Dentro deste contexto, os dados foram coletados a partir da proposta,
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para Daniel (nome ficticio para preservar a identidade do estudante), de inventar uma
musica com inicio, meio e fim no teclado eletrénico. As gravacées em audio e video
do processo de composi¢ao dele, os protocolos da pesquisa e o registro escrito da
composicao realizado pelo préprio sujeito da pesquisa foram todos reexaminados.
Apreciei, novamente, cada passo do processo, cada repeticdo de trecho, interpretando
o que fazia parte da composicéao de Daniel, além do que havia escrito em seu registro.
Foi analisado cada trecho criado e organizado como frases e semifrases, agrupando
notas e ritmo até a compreensao da forma geral. Transcrevi para partitura uma verséo
da composicao de Daniel com uma compreensao mais clara e definida do que seria a
finalizac&o de sua ideia musical.

Daniel tinha 12 anos e seis meses de idade, era estudante do primeiro ano de
teclado de uma escola de artes e cursava a sétima série do ensino fundamental, na
época da coleta de dados. Todo o processo de composicédo de Daniel foi filmado em
audio e video. Esse processo foi transcrito para partitura de escrita musical tradicional,
na integra. A partir da filmagem foi realizado um protocolo com a descricdo dos
acontecimentos em detalhes e da entrevista clinica que ocorreu, simultaneamente, ao
processo de composicao.

2| CONSTRUCAO MELODICA E PROCESSO COMPOSICIONAL

A composicéo musical, nesse trabalho, é considerada uma atividade pedagdgica.
Na &rea da educacdo musical, diversos autores valorizam a composi¢cdo como uma
pratica musical interessante ao desenvolvimento musical do estudante, entre autores
brasileiros estdo as pesquisas de Franca (1998), Franca e Swanwick (2002), Franca
e Pinto (2005), Maffioletti (2005), Beineke (2008), Martins (2011) e Guterres (2012).

Este artigo baseia-se na concepc¢édo de composicao musical de Maffioletti (2005)
o qual a define como toda ag¢do que o sujeito realiza para a organizacédo do material
sonoro, compreendendo, no processo, as exploracdes, construgdes e reconstrucoes
das ideias musicais. Nesse contexto, o trecho musical criado pelo sujeito de pesquisa
Daniel e apresentado aqui € considerado uma composi¢cédo. Como explica Guterres
(2012, p. 221), a atividade de composicdo se caracteriza como um fazer para
compreender os conhecimentos musicais envolvidos. Na busca de que as relacdes
entre o sujeito e a musica produzam significacdes que possibilitam a compreensao
musical (Maffioletti, 2013, p. 124).

Neste campo de atuacéo, busca-se embasar este trabalho, inicialmente, na obra
de Jourdain (1998), especificamente, ao tratar sobre o tema construgédo melddica, no
capitulo “O que faz as melodias funcionarem?”. A partir de estudos sobre musica e
cérebro, o autor descreve que elementos como o contorno melédico, a harmonia e o
ritmo sao caracteristicas fundamentais para a nossa compreensao de uma melodia.
Sobre o contorno melddico, Jourdain (1998) explica que “a primeira experiéncia
musical de uma crianga é a do contorno melédico” (p. 115) e que adultos ndo musicos
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demonstram facilidade na distincdo desses contornos. Algumas explicacbes sobre
as caracteristicas que tornam contornos melddicos prazerosos e as diferenciam de
contornos desagradaveis sao encontradas por psicologos através da lei da completeza
e a lei da boa continuacéo, ambas de Gestalt. Nas palavras do autor:
[...] aleidacompleteza estabelece que nossa mente prefere modelos completos. Os
saltos melddicos quebram a suavidade do contorno € é por isso que ha tao poucos.
A lei da boa continuacéo estabelece que a mente une automaticamente duas linhas
cumprindo a mesma trajetoria. [...] Porém, as leis de Gestal tém suas limitacdes.
Apenas ajudam a explicar o contorno melédico e n&o dizem praticamente nada
sobre a maneira como a harmonia e o ritmo sustentam a melodia (Jourdain, 1998,
p. 115).

Conforme Jourdain (1998), a harmonia tem o papel mais importante para a
compreensao/funcionamento da melodia. O autor explica que a melodia possui uma
harmonia implicita, ou seja, que uma simples melodia desacompanhada proporciona
uma experiéncia harménica (p. 116). Cita casos de melodias com harmonias ambiguas
as quais provocam maiores dificuldades para a memorizacéo.

A outra dimensao melédica € o ritmo. Jourdain (1998) esclarece que “as notas da
melodia formam um modelo de durag¢des variaveis, com algumas notas destacando-
se por causa da acentuacéo” (p. 116). As notas de maior importancia para a melodia
sd0 as que caem em tempos fortes e em articulacdes ritmicas importantes. E nestas
notas que o contorno melédico muda de dire¢cdo e a harmonia se desloca. Jourdain
descreve pesquisas que revelam a capacidade do ser humano de reconhecer uma
melodia apenas através de seu modelo ritmico. E da incapacidade de reconhecimento
de melodia a partir da preservacao das alturas das notas e nao do ritmo. Ou seja, no
caso da melodia ser representada e executada apenas preservando as mesmas notas,
mas com ritmo de duracgbes iguais, sem o ritmo original da melodia, o ser humano
nao é capaz de reconhecer a melodia. Para Jourdain (1998), uma melodia vai além
de apenas uma sequéncia de notas, € formada de notas de duragcéo e acentuagéo
variaveis. Por isso, se retirar do tempo forte uma determinada nota nao fara sentido
para o cérebro (Jourdain, 1998, p. 90).

Jourdain (1998) revela que melodias de oito compassos sdo bastante comuns,
0 que pode significar um padrdo e que existe a conexao entre ritmo e altura em uma
melodia. Considerando tudo que envolve o ritmo, como a métrica e os pulsos. Assim,
o autor explica que uma melodia possui diferentes elementos envolvidos em sua
construcao e estes sao o ritmo, a altura (contorno melédico) e a harmonia implicita.
Por isso, construir uma melodia ndo pode ser considerado uma atividade simples.
Dessa forma, é interessante observar que Schoenberg (1991/2012) alerta sobre as
dificuldades existentes em relacionar distintos elementos musicais que sao interligados
para um compositor iniciante.

Conforme Schoenberg (1991/2012), “nos estagios iniciais, a invencao do
compositor raramente flui com liberdade, pois o controle dos fatores melodicos, ritmicos
e harmdnicos impedem a concepg¢ao espontédnea das ideias musicais” (p. 30). Ou seja,
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nao ter o dominio desses elementos atrapalha o desenvolvimento das ideias musicais
de forma mais espontanea, ficando, o compositor, preso a estes fatores, passando por
dificuldades no processo de composi¢ao. Schoenberg (1991/2012) ainda nos lembra
de que a frase musical € um elemento que se relaciona a construgcdo melddica. Para
Schoenberg (1991/2012), frase € a menor unidade estrutural da musica, isto é, “uma
unidade aproximada aquilo que se pode cantar em um s6 félego” (p. 29). Define-a
como molécula musical formada da unido de ocorréncias musicais, que se completa e
se adapta a outras unidades semelhantes.

Schoenberg (1991/2012) também afirma que uma melodia po