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EDITORIAL RTV 8, N 1-2

E com muita satfisfacéo que publicamos o presente nimero
duplo da RT, v & n | ¢ 2, cujo Qualis CAPES do periodo 2017-2020, foi
A 4. Este ¢ o primeiro resultado do Programa de Apoio as Publicacoes
Cientificas Periodicas da USP Edital 2022, concedido pela Agéncia de
Bibliotecas e Colecodes Digitais (ABCD) que consistiu na contratacao
de uma monitora de pos-graduacao pelo periodo de um ano — Ana
Carolina Pires Felix da Silva, do Programa de Pos-Craduacao em Musica
da ECA USP — ¢ de uma monitora de graduacao pelo periodo de um
ano — Lara Eloisa dos Santos Oliveira, aluna de graduacao do DM
FFCLRP

Ana e Lara s&éo agora editoras convidadas que participaram
ativamente desta edicdo, criando estratégias de divulgacdo do
nosso trabalho nas redes sociais, alem de leituras e semindrios sobre
editoracdo e critica academico, ¢ de atuarem no acompanhamento
das submissdes, desde a escolha dos avaliadores em duplo cego até o
contato com os autores, revisdo dos textos e envio para layout — que ¢
a rotina do trabalho editorial.

Este numero traz uma hipotese inédita de Ceccon et al. — quase
um trabalho de detetive! — ao buscar possivel contato entre as ideias de
Herder ¢ de Domingos Caldas Barbosa no émbito da cancéio popular.
Em seguida, Schmidt discute as questdes que envolvem o ensino coletivo
da percuss@o tais como: diversidade de instrumentos, técnicas, ritmos,
resgate ¢ valorizacdo da cultura popular de um contexto especifico,
com o objetivo de apresentar escopo tedrico, discutindo metodologias,
complexidade multiinstrumental e questdes socioculturais.

O ensino musical de bebes, em escolas publicas municipais de
Sao Sebastiao do Paraiso (MC) ¢ apresentado na pesquisa-acao
de Miao, em que sao levantados os desafios ¢ a viabilidade de tal
proposta.
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Oliveira expode as “curvas do saxofone”, na musica dancante do
Norte ¢ do Nordeste do pais, em que imagens — muitas vezes beirando
0 erotismo — constroem uma narrativa de amor, paixdo ¢ sensualidade.

Arruda e Goncalves Junior identificam e compreendem oOs
processos educativos na construcdo ¢ no aprendizado do pifano, num
projeto para criancas na periferia de Sao Carlos (SP).

Genari et al. Trazem a puiblico a tfranscricdéo da Paulistana
n. 2, de Claudio Santoro, para violdo e violdo “Brahms’, descrevendo
¢ discutindo todo o procedimento empregado e as adaptacodes
necessarias, comparando com o texto original, transportando para o
universo violonistico a poctica de Santoro e enriqguecendo-a com os
recursos possiveis nas cordas dedilhadas e rasgueadas.

Lima reflete sobre a performance musical & luz das ideias de
Benjamin, Cook e Wiora, numa perspectiva de considerar a performance
como um ato criador ¢ ndo mera ‘interpretacdo” ou “execucdo’ do
texto escrito, em direcao & ideia de performance ‘como obra’”.
Craciano, [nJuma andlise predominantemente autobiografica” aborda
a construcao da identidade dos musicos pretos paulistanos e discute
também o racismo estrutural.

Silva revisita a summa musicae de Béla Bartok (WIORA, 1965,
p.177), o Microcosmos. Aqui, © autor apresenta suas origens ¢ sud
contextualizactio historica. O artigo passa tambéem pela crescente
importaéncia do piano, j& apontada por Max Weber:

Sua [do piano] atual posicao imperturbdvel baseia-se
na universalidade de sua utilizactio para a apropriacdo
domestica de quase todo o patrimonio da  literatura
musical, na imensa abundancia de sua propria literatura e,
finalmente, na sua especificidade como instrumento universal
de acompanhamento e aprendizagem. Como instrumento de
aprendizado ele substituiv a citara antiga, o monocordio,
0 orgdo primitivo ¢ a vielle das escolas monacais; como
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instrumento de acompanhamento o aulos da Antiguidade,
0 Orgdio e os instrumentos de cordas primitivos da ldade
Média, ¢ o alavde da ¢poca da Renascenca; como
instrumento de diletantes dos estratos sociais superiores a
citara da Antiguidade, a harpa do Norte ¢ o alaude do
seculo XVI. Nossa educacao exclusivamente harmonica da
musica moderna ¢, em essencia, devida inteiromente a ele
(In WEBER Max. Os fundamentos racionais e sociologicos
da musica. Sao Paulo: EDUSP 1995, p. 149).

Ana Carolina Pires Felix da Silva, ECA USP (Editora Convidada,
bolsista ABCD)

Lara Eloisa dos Santos Oliveira, DM FFCLRP USP (Editora
Convidada, bolsista ABCD)

Marcos Camara de Castro, DM FFCLRP USP ECA USP
(Editor-gerente)
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POSSIVEIS INFLUENCIAS DE HERDER EM LERENO:
O NEOLOGISMO DE VOLKSLIED (CANCAO POPULAR),
O LUNDUM E A MODINHA ENQUANTO ZEITGEIST NAS
ORIGENS DA MUSICA POPULAR

POSSIBLE INFLUENCES OF HERDER ON LERENO:
THE NEOLOGISM OF VOLKSLIED (POPULAR SONG),
THE LUNDUM AND THE MODINHA AS A ZEITGEIST IN THE
ORIGINS OF POPULAR MUSIC

Gabriella Zanatta Ceccon
Universidade de S@éo Paulo
gabceccon@usp.br

Paulo Eduardo de Barros Veiga
Universidade de S@éo Paulo
pauloveiga®@usp.br

Rubens Russomanno Ricciardi
Universidade de Sao Paulo
rubensricciardi@gmail.com

Resumo

Este artigo, cuja hipdtese de trabalho estd sendo exposta pela
primeira vez, propde verificar a possivel influencia poctica, no sentido
da poiesis (Troinoig, processo de elaboracao de obra de linguagem), de
Johann Gottfried von Herder (Mohrungen, Prussia Oriental, 1744 - Weimar,
Turingia, 1803) por conta de seu neologismo de ‘cancéo popular”
(Volkslied), datado em 1773, ¢ de sua perspectiva entao inedita sobre
a valorizacto dos cantos dos iletrados em suas comunidades na
obra literaria que inaugura a musica popular brasileira ndo religiosa,
a Viola de Lereno (em dois volumes, de 1798 ¢ a edicao postuma
de 1826), de Domingos Caldas Barbosa (Rio de Janeiro, ca. 1739 -
Lisboa, 1800), cujo nome arcade era Lereno Selinuntino. Em seu vies, a
cancao, de natureza musical ¢ literdria, valoriza os frutos dos cantos em
tom popular em determinadas regides, sempre no contexto dos dialetos

11
REV. TULHA, RIBERAO PRETO, v. 8,n. | € 2, pp. | 1-36, jan-dez. 2022


mailto:pauloveiga@usp.br
mailto:rubensricciardi@gmail.com

das diversas populacdes (mantemos, em nossos estudos, 0 conceito de
populacao e n&o povo, para evitar qualquer ideologizacdio semantica,
seguindo, assim, os prudentes conselhos de Bertolt Brecht e Heiner
Moller, que preferiam Bevolkerung a Volk). Neste artigo, foi necessario
levantar as principais fontes que justifiquem essa proximidade critico-
intelectual e poética entre o carioca e o prussiano oriental e verifica-
las comparativamente. Os resultados de pesquisa, portanto, resumem-se
em responder ao seguinte questionamento: Domingos Caldas Barbosa
(doravante Lereno) foi influenciado por Herder? Assim, com destaque
as obras Viola de Lereno e as Cancoes Populares, de Herder, em que
ele propde o novo conceito de ‘cancéo popular’, buscou-se verificar
os liames pocetico-musical-filosoficos entre 0 poeta e fildsofo prussiano
oriental ¢ o libretista e poeta carioca, a fim de compreender o neologismo
de Volkslied, que nasce com Herder e estabelece-se no espirito da Viola
de Lereno, obra diferenciada da producao de Lereno.

Palavras-chave: cancao popular; Herder; Lereno Selinuntino;
Zeitgeist.

Abstract

This paper, which shows for the first time our research hypothesis,
proposes to verify the possible poetic influence, in the sense of poiesis
(rroinoig, elaborating process in language work), of Johann Cottfried
von Herder (Mohrungen, East Prussia, 1744 - Weimar, Thuringia, 1803)
on account of his neologism of “popular song” (Volkslied, 1773) and his
new perspective on the appreciation of the songs of the illiterate in their
communities in the literary work that inaugurates non-religious Brazilian
popular music, the Viola de Lereno (in two volumes, 1798 and 1826,
a posthumous edition) by Domingos Caldas Barbosa (Rio de Janeiro,
ca. 1739 - Lisbon, 1800), also known by the Arcadian name Lereno
Selinuntino. The song, which has a musical and literary nature, values the
fruits of chants in popular tone in certain regions, always in the context
of the dialects of the various populations (we maintain, in our studies, the
concept of population, and not people or folk, to avoid any semantic
ideologization, thus following the prudent advice of Bertolt Brecht and
Heiner Muller, who preferred Bevolkerung to Volk). In this article, it was
necessary to raise the main sources that justify this critical-intellectual
and poetic proximity between the Carioca and the East Prussian,
seeking to verify them comparatively. The research results, therefore, are
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summarized in answering the following question: Was Domingos Caldas
Barbosa (henceforth Lereno) influenced by Herder? Thus, with emphasis
on the works Viola de Lereno and the Popular Songs, by Herder, in which
he proposes the new concept of “‘popular song’, we sought to verify
the poetic-musical-philosophical liaisons between the Eastern Prussian
poet and philosopher and the librettist and poet from Rio de Janeiro, in
order to understand the neologism of Volkslied, which was conceived by
Herder and established in the spirit of Viola de Lereno, a differentiated
production.

Keywords: popular song; Herder; Lereno Selinuntino; Zeitgeist.

Lereno (& esquerda) e Herder (a direita), pioneiros na publicacao de cancoes
populares (Volkslieder), fundadores do género literario.

O termo cancao popular (Volkslied) foi cunhado por Herder, em
alemaio, a partir de 1773, H&, entéio, uma reformulacéo do conceito
de poesia e cancéo a partir do pensamento pioneiro de Herder que
se tornaria referencial entre os intelectuais dos séculos XIX ¢ mesmo
XX. A partir da década de 60 do seculo XVIII, o prussiano oriental j&
infroduz em suas obras a importancia de coletar cancodes folcloricas
que circulam dentre as varias camadas sociais, em especial, as mais
ofastadas dos centros urbanos, para coleciona-las, transcreve-las e
conserva-las, bem como iniciar os processos de os arfistas intelectuais
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comporem suas cancodes em tom popular. A proposta de Herder aponta
que a cancao popular conserva a vitalidade da antiga poesia, pois
ela nao havia se corrompido pelos cliches culturais. Posto isto, para
encontrar o espirito de uma populac@o no contexto do seculo XV
(sempre uma comunidade delimitada, ¢ ndo um pais inteiro, como serd
apos a unificacto dos grandes estados nacionais, na segunda metade
do seculo XIX, nos casos da Alemanha ¢ da ltdalia, por exemplo), seria
necessario retroceder historicamente, quando se manifestavam os
cantares dos tempos primordiais. Consequentemente, seria inevitavel
recorrer as comunidades que ainda preservavam tais praxis populares
em suas oralidades. Com a influencia dessa nova perspectiva de Herder,
vira-se, entdio, & populacdo e a seus costumes, tornando-se um legado
fundamental do folclore. Herder ¢ Goethe, por exemplo, ndo somente
publicaram colecoes de obras populares, como também passaram a
compor em tom popular.

Neste artigo, propomos a diferenciacéo conceitual, no contexto
da musica popular, entre dois procedimentos poc¢ticos (no sentido da
poiesis): 1) A musica popular ¢ aquela folclérica/rural ¢ musica popular
urbana, gquando suas fontes j& se tornaram andnimas - ainda que
anénima, por certo teve um autor em algum momento; 2) Dai temos uma
segunda possibilidade de musica popular, guando ¢ o artista, enquanto
intelectual, que assina a obra. Portanto, nesta segunda possibilidade,
n&o temos uma musica popular andnima, mas uma musica composta em
tom popular, cuja autoria ¢ de um artista conhecido. O conceito de
tom popular na musica, inclusive, resolve a denominacdo precaria de
‘nacionalista” ou “nacionalismo” na musica. E claro que tais consideracodes
epistemologicas jamais valerdio para a indistria da cultura, a qual ¢
totalmente apartada das artes populares. Mas talvez sejom fecundas
em especial para o estudo da musica brasileira.

Herder criticava a troca injusto, quando um canto popular era
substituido por um cliche, ou seja, uma moeda de troca de menor valor:

Saiba que eu mesmo tive oportunidade de vivenciar o velho
canto nativo, o ritmo, a danca de tais povos subsistentes,
quando nossos costumes ainda nao |hes foram impostos,
e ainda nao pudemos lhes tirar totalmente linguagem e
cancodes e costumes, e, assim, [por sorte], ndo deterioramos
ainda totalmente suas tradicdes [..] o que tais povos
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ganhariam com a troca de seus cantos por minuetos e
versinhos deteriorados? (HERDER 1773, Bd. |, p. 21).

Compreendem-se de modo pejorativo as palavras de Herder co
fratar dos “versinhos” ¢ “‘minuetos’, género musical j& bastante decadente
no final do século XVII. O termo “versinhos” refere-se aos cliches ndo
inventivos. Hoje diriamos kitsch.

As Cancoes populares (1778) foram coletadas e transcritas a
partir de cancodes regionais de alguns paises da Europa, voltadas a
reconstrucéo da memodria popular. Houve ainda uma segunda edicéo
ampliada sob o titulo Vozes dos povos em cancoes (1807).

O pensamento de Herder nao ficou exclusivo, no entanto, no
ambiente germanico. A concepcao de Volkslied chegou rapidamente a
outras paragens, bem como as artes luso-brasileiras. Nossa hipdtese de
trabalho ¢ que Lereno assimilou nGo somente o neologismo de Herder
como ainda levou a cabo processos semelhantes de investigacdo,
compondo, ele proprio, em tom popular. Mulato, era filho de mae
angolanag, ex-escravizada de seu pai, Antonio de Caldas barbosa, um
alto funciondrio portugues, nascido aproximadamente em 1740, ndo se
sabe ao certo, pois ha diferentes suposicodes de diferentes autores que
alegam ter ele nascido entre 1738 e 1/740.

Aos |2 anos, ingressa no Colégio dos Jesuitas no Morro do
Castelo, no Rio de Janeiro. Mais tarde vai & Colonia do Sacramento,
atuando no conflito entre portugueses ¢ castelhanos, uma vez que foi
recrutado para o servico militar. Na década de 60 do seculo XV,
ingressa na Universidade de Coimbra.

Os futuros protetores de Lereno ficaram extasiados com sua
habilidade poc¢tica ¢ musical. Eram eles Jos¢ e Luis de Vasconcelos e
Souza - ambos desembargadores do Tribunal da Relacao do Porto e,
futuramente, Conde de Pombeiro ¢ Conde de Figueird, respectivamente.
‘Estabeleceu-se nesse contato uma apreciacdo genuina dos irm&os
pelo poeta brasileiro” (SAWAYA, 201 1, . 12), assim que Lereno conquista
a atencdo de ambos devido seus dotes artisticos.
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Valeo-me o dom de Phebo, fui ouvido,
Fez-me ser estimado, ¢ applaudido,

E nas margens do Cavado, ¢ do Lima!

Eu vivi do louvor da minha Rimg;

Alli dous Vasconcellos ma escutaréio,

Alli os respeitei, alli me honrarao,

Naqguelle pouco tempo, em que descanca
A dura lida da astreal balanca,

Que clles junto do Douro entéio sostinhaio;
E em vez de descancarem, sei que vinhGio
Pela fertil Provincia passeando

Os costumes dos povos estudando.

(Lereno, A Doenca, Il 8, 1-12).

Em seu poema ¢pico, A doenca, Lereno se referiv aos irm&os
Vasconcelos ¢ Souza, enobrecendo-os e elogioando-os pela graca
de cair em seu acolhimento ¢ pelo apreco de ter sido recebido na
casa como se fosse um membro da familio, participando de sua vida
doméstica e intelectual. Diante dessa circunstancio, o carioca pdde
reinventar o seu caminho - passou a circular nos meios aristocraticos,
alem da prestigiosa conquista do titulo religioso e, posteriormente, da
vaga na Arcadia de Roma, sob o pseudonimo de Lereno Selinuntino.
Assim, fransitou 0 mundo tanto dos intelectuais como dos iletrados,
estabelecendo novos caminhos para as artes literdrias e musicais.

O lundum e a modinha, co lado do batuque, foram os
primeiros géneros da musica popular brasileira. O samba mesmo ¢ um
desdobramento dos géneros musicais que remontam ao periodo colonial.
Sua sequencia cronoldgica primordial pode, quem sabe, ser a seguinte:

1) os folguedos ou ajuntamentos de escravizados ou alforriados
que dancam, tocam e cantam, desde o seéculo XVI. Desde pelo menos o
terceiro quartel do século XVII, j& temos noticias do batuque - sempre
no contexto de musica com danca das mais diversas nacodes africanas,
cujas sonoridades hoje sdo irreconstituiveis;

| Cavado ¢ Lima sao dois rios de Portugal, ambos situados na regi¢io norte do pais,
compreendendo diversas provincias e inumeras freguesias, com destaque aos atuais
distritos de Braga e de Vila Real (THE TIMES.., 2007).
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2) depois o lundum, desde o final do seculo XVIII, tanto cancao
(canto acompanhando por instrumentos) como danca instrumental (s6
instrumentos), incluindo suas interfaces com o fandango de Castelo,
juntamente com a modinha, a cancéo popular romantica brasileiro;

3) e no final do seculo XIX, juntamente com outros generos
musicais populares, em especial o maxixe ¢ o tango brasileiro (este,
o antecessor do chorinho), surge tambem o samba. Para uma melhor
definicao comparativa, vamos propor aqui um quadro, de acordo com
pesquisas anteriores de Hofmann ¢ Ricciardi (2017)2, envolvendo o
batugue, o lundum ¢ a modinha:

2 Inclusive, este estudo ¢ uma continuidade as pesquisas de Rubens Russomanno Ricciardi.
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Tabela dos géneros da masica popular brasileira nos séculos XVIII e XIX.

Batuque Lundum Modinha

Danca, instrumentos e | Cancéo popular ou | Cancao popular,

canto. musica instrumental | canto e instrumento.
com danca.

Escravizados ¢ | Todas as sociedades. | Todas as sociedades.

forros (ha noticia de
batugue no Palacio
do Governador em Vila
Rica, no final do século
XVIID.

Cenero com canto e
percussao (ha noticia
de acompanhamento
de viola no citado
batugue no Palacio do
Covernador em Minas
Cerais).

Genero cantado com
acompanhamento
instrumental (no caso
da cancao popular),
podendo ser cantado
com acompanhamento
instrumental ou
exclusivamente
instrumental (no caso
da danca).

GCenero cantado com
acompanhamento
instrumental.

Remonta ao segundo
quartel  do  século
XVIIl. Desde o século
XV, documentos citam
bailes ¢ folguedos de

pretos, reiteradamente
proibidos pelos
portugueses.

Remonta & década
de 30 do século XV
- fontes em noticias de
jornal.

Remonta o terceiro
quartel do século XVIII.

Contempla interfaces
com o batuque.

Nao contempla
interfaces com ©
batugue.
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Danca com sons guturais
e estalos de lingug,
com acompanhamento
de instrumentos  de
percussdo, em  geral
com variedades de
marimbas/kalimbas,
reco-reco eftc.

No caso da cancao
popular, ¢ uma
melodia cantada,
acompanhada
de viola  caipirg,
guitarras (raro uso
de fortepiano). Mas
quando se trata da
danca instrumental,
vem acompanhada de
viola caipira, guitarras
e, quem sabe, também
por outros instrumentos
(violino?). Raro o uso
de fortepiano.

Cancao popular com
melodia cantada,
acompanhada
de viola  caipirg,
guitarras (raro uso de
fortepiano).

Nao ha noticias sobre
suas formas.

Forma  simples de
cancao popular
nos exemplares com
melodia cantada.
Adquire tambem forma
instrumental mais
extensa  da  ¢época
do baixo continuo,
semelhante & chacona
ou ©o fandango,
quando se trata de
danca.

Forma  simples de
cancéo popular com
melodia cantada, em
geral AB ou ABA.

Nao hé  noticias de
seus contextos literarios
(candomble?).

Erotica e vulgar
(linguagem populan),
proxima a - generos
como Donda, Bahiana

etc.

Ingenuo, bucdlica e
emotiva.

Recursos musicais
africanos com afinacéo
n&o temperadao, tanto
no canfo, como por
conta dos instrumentos
melodicos, como ¢ o
caso da kalimba.

Melodias  populares
tonais temperadas
com estrutura simples.
Acompanhamento
harménico da ¢poca
tardia do  baixo
continuo, no caso da
danca.

Melodias  populares
tonais temperadas
com estrutura simples.
Maiores interfaces
com a opera.
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Atualmente, o Lundum da Nhanhazinhg, com poema da Viola
de Lereno (I volume), foi musicado por Gilberto Mendes e Rubens
Russomanno Ricciardi. A letra, agui adaptada a partir do original de
Lereno, diz muito de uma brasilidade precoce:

Eu tenho uma Nhanhazinha
Por quem chora o coracao,
E tanto chorei por ela

Que figuei sendo chordo.

Eu tenho uma Nhanhazinha
Que eu ndo posso entender,
Depois de me ver penar,

S6 entao diz me querer.

Nhanhazinha, Nhanhazinha,
Ela ¢ minha laia,
O seu moleque sou eu.

Eu tenho uma Nhanhazinhg,
A melhor que ha nesta rug,
Nao ha dengo como o seu
Nem chulice® como a sua.

Eu tenho uma Nhanhazinhg,
A quem tiro o meu chapey,
E tao bela, tao galante,
Parece coisa do ceu.

Nhanhazinha, Nhanhazinha,
Ela ¢ minha laia,
O seu moleque sou eu.

Ahl Nhanhd, venha escutar
Amor puro e verdadeiro,
Com preguicosa docura
Que ¢ o amor de brasileiro.

Se ndio tens mais quem te sirva,

3 Relativo & danca popular chula do século XV, na acepcao de espontancidade,
meiguice ¢ encantamento.
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O teu moleque sou ey,
Chegadinho do brasil

Aqui estd que todo ¢ teu.
Nhanhazinha, Nhanhazinha,
Ela ¢ minha laig,

O seu moleque sou eu.

Segue o inicio da solfa:

Esta versio € dedicada a Aline Patricia Camillo Borges

GRADE Lundum da Nhanhazinha

Musica de Gilberto Mendes e Rubens Russomanno Ricciardi
Poema da "Viola de Lereno", volume I1 (final do século XVIII)
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Fonte: MENDES; RICCIARDI, 2022.

Reiterando a proposta de Herder, Lereno compila suas modinhas
¢ lunduns na obra literaria (so letras, sem solfa) Viola de Lereno:
Colleccao de suas Cantigas, offerecidas aos seus amigos, dividida em
dois volumes (o primeiro em 1798 ¢ o segundo, numa edicao podstumao,
em 1826). Nao apenas o Il Volume pdstumo tem dota de publicacao

21
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. | 1-36, jan-dez. 2022




tardia. Pelos relatos de ¢poca, nos quais se sabe que Lereno j& cantava
se acompanhando da violg, essa producao literaria e musical em tom
popular remonta a todo Ultimo quartel do século XVII. Como apontam
Hofmann e Ricciardi (2017, p. | 17), Lereno faz um comentdrio tal como
Herder, indicando os géneros decadentes da Epoca do Baixo Continuo
(conceito de Hugo Riemann, Generalbasszeitalter), como “fandango”
e “giga’, de substituirem o produto de uma determinada comunidade.
Na Viola de Lereno, em seu segundo volume (1826), ocorre a mesma
postura de defesa da cancdio popular a0 expressar seus versos, por
exemplo, em Lundum em louvor de huma brasileira adoptiva.

.)

Ai rum rum
Vence fandangos e gigas
A chulice do Lundum.

Quem me havia de dizer
Mas a cousa he verdadeira;
Que Lisboa produzio
Huma linda Brasileira.

Ai belleza
As outras sao pela patria
Esta pela Natureza.

(.

Ai companheiro
N&o serd ou sim serd
O geitinho he Brasileiro.

(.

Bem como Herder, Lereno demonstra o mesmo tom de critica
contraria & substituictio de uma manifestacdo singular ¢ propria de
uma comunidade por um cliche padronizado e imposto. Nas palavras
de Ricciardi ¢ Hofmann, “ambos consideravam estes generos (fandango,
giga, minueto, versinhos etc.) enquanto intervencdes incompativeis &

genuinidade popular, algo estranho as chulices proprias da populacao”
(2017, p. 1'17).

A proposta de pesquisa surgiu porque, até entéo, ndo se sabia
se Lereno tomou conhecimento das obras de Herder. Naio ha tal hipotese
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antferior a essa pesquisa. Ademais, ¢ duvidoso supor que n&o houve
qualguer influéencio, levando em considerac@o as imbricacdes historicas
e biogrdficas. Tendo em vista a possibilidade da influencia de Herder
na obra poc¢tica de Lereno, a pesquisa visou a uma aproximacdo
conceitual e poética, dando enfase as cancodes populares, as modinhas
e oos lunduns, a fim de perceber o conceito de Volkslied enquanto um
mesmo Zeitgeist. Sob esse objetivo, procurou-se levantar documentos
e demais fontes textuais, bem como verificar relacodes biogrdficas entre
os autores, alem da possivel confluencia poctico-filosofica. Assim, foi
pertinente o levantamento de dados historicos, conforme possibilidade
documental, haja vista a influencia de Herder na poética de Lereno,
entendendo a cancao popular enquanto Zeitgeist.

Importante na compreenséo das confluéncias entre autores de
um mesmo momento histérico, o espirito de uma ¢poca (Zeitgeist) define
que dois individuos coevos, mas de locais distintos, sejam mais proximos
intelectualmente entre si que dois individuos de um mesmo local, mas de
¢pocas distintas.

O mesmo vale para os temas ¢ demais assuntos de interesse
ou discussdes em determinada época. Entretanto, os neologismos, n&o
raramente, tfranscendem seu Zeitgeist de origem. Vamos tratar aqui
dessa relacao dinémica entre nomes ¢ fendmenos.

Ate aqui, as origens da musica popular brasileira foram estudadas
invariavelmente por um vies culturalista - quando as ciéncias da natureza,
a filosofia e as artes stio compreendidas enquanto meros bens culturais.
Os culturalistas se caracterizam pela apatia: nGo se emocionam nem se
despertam intelectualmente pelas artes. Noo compreendem o que esteja
alem da animacaio de festa. A apatia ndo se da somente no plano das
artes, mas tambem na linguagem como um todo, a exemplo de metdforas,
ironias ¢ demais recursos expressivos e abstracoes.

A muisica popular sempre foi compreendida enguanto bem
cultural redutivo. Neste presente estudo, de modo diverso, propomos
um novo caminho epistemologico: as perspectivas da poiesis (Troinoic)
critica, aproximando-se as questdes da invencdo na arte, envolvendo,
assim, as possiveis origens da musica popular brasileira com o potencial
revoluciondrio que hd nos processos de elaboracdo de obras de
linguagem.
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Importante, contudo, ndio confundirmos a histéria da muisica
popular brasileira de fato, com a qual tfrabalhamos aqui, em sua
pluralidade heterogenea (pois nao ¢ um bloco monolitico), com @
ideologia tardia (construc@o de segunda ordem) ¢ redutiva (univoca),
conhecida como MPB. Inicialmente um procedimento de comércio, a sigla
surgiu nas lojas de discos, nos anos 60 do seculo passado, para simplificar
a classificacao “musica popular brasileira” - demasiada comprida para
se escrever na plaguinha da prateleira. Os vendedores separavam os
LPs ¢ demais discos enfre os diversos géneros musicais: "MPB", Jazz’,
‘Rock’, “Sertanejo”’, "‘Musica Classica” etc. Contudo, da simples plaguinha
na prateleira, a sigla de imediato tomou uma dimenséo gigantesca.
Claro como a luz do dig, a tal MPB passou a ser a nova unanimidade
da identidade nacional - mesmo que, com isso, as memorias anteriores
fossem ignoradas ou preteridas. Segundo Ortiz (1985, p. 138), co
estudar processos semelhantes, ‘memoéria nacional e identidade nacional
sGo construcoes de segunda ordem que dissolvem a heterogencidade
[da arte] popular na univocidade do discurso ideolodgico”. Em nossa
nova epistemologia da porfesis critica, jamais esquecemos a poresis: O
artesanato enquanto tratamento do material artistico (know-how, metier,
Handwerk etc), a singularidade inventiva ¢ a exposicao desveladora
(&AnBewa, aletheia) de mundo pela obra de arte.

Nao confundimos poctica (o oficio do artista autor, seu estilo,
seus caminhos inventivos, seus manifestos) com estetica (neologismo que
substitui a poética no seculo XVIII, sem, contudo, dar conta das questdes
poc¢ticas). Portanto, se a poctica ¢ fecunda, inventiva, produtora de
linguagens, lugar em que se discutem o gosto e seus temperos, & a
estética ¢ estéril guanto & linguagem e ao mundo da obrag, restringindo-
se quase sempre as andlises culturais, alheia aos processos experimentais
e incapaz de se interiorizar nas questdes verdadeiramente pocticas
das artes.

Na arte, o conjunto da poiesis (composicao autoral, invencao
¢ claboracao da obra de linguagem) com a praxis (interpretacéo-
execucto enquanto processo hermeneutico das fontes da obra que
resulta numa acdo pratico-corporal) chamamos hoje performance. Os
artistas da porfesis stio poetas e demais autores literdrios, arquitetos,
coreografos, autores teatrais, artistas visuais e compositores, entre
outros. Ja os artistas da praxis s¢o atores e diretores teatrais, bailarinos,
instrumentistas, cantores ¢ maestros, entre outros. De um modo geral,
nas histérias das artes, a maior parte dos artistas s6 atua na praxis,
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e a maior parte dos artistas da poiesis atua também na praxis. Por
fim, o conhecimento da poiesis (dai logos poético) ¢ essencial para o
profissional da praxis, pois ele precisa compreender a linguagem de
cada pog¢tica artistica, justamente para poder interpretd-la (exercicio
hermeneutico), tendo em vista os limites da interpretacao, néo obstante
sua incontorndvel idiossincrasia, para justamente executa-la com seu
proprio corpo (dai logos corpdreo).

Para a poiesis critica, que trata tanto dos processos de
formacdo de linguagem como da critica contraria as ideologias
dominantes, a arte, assim como todo pensamento critico, ¢ a condic&o
rara e privilegioda de obtermos um distanciamento critico diante das
ideologias da cultura, ou sejo, de desenvolvermos posturas criticas
¢ distantes das regras identitarias, das normas domesticadas, do
cotidiano alienado e dos demais padroes da delegacia da moral ¢
dos costumes em sua uniformidade e discipling, os quais, invariavelmente,
servem 0o neoliberalismo. Para a poresis critica, por ser um tributo &
diferenca inventiva frente & arbitrariedade massificadora, as ciencias,
a filosofia e as artes devem ser livres e ter sua autonomia dialética fora
da cultura, com seu dominio proprio.

Podemos reconhecer um personagem histérico que viabiliza um
elo entre Herder ¢ Lereno: o conde Wilhelm Friedrich Ernst zu Schaumburg-
Liope (Londres, 1724 - Haus Bergleben, Wolpinghausen, 1777), um mesmo
mecenas de ambos os artistas; ¢ Leonor de Almeida Portugal de Lorena
¢ Lencastre (1750 - 1839), tradutora de Herder para o portugues.
Foram levantados possiveis registros e dados histéricos em documentos
portugueses e alemdaes, por meio de repositdrios e bibliotecas on-line,
para identificar como pode ter sido viabilizada, por intermedio do conde
Schaumburg-Lippe ou da Marguesa de Alorna, a aproximacdo entre
os dois arfistas e pensadores. Assim, foi possivel levantar as seguintes
hipoteses:

Primeira hipotese

O conde Schaumburg-Lippe, nascido em Londres em 1724, filho
de Albrecht Wolfgang e Margarete Gertrud von Oeynhausen, estudou
em Genebra (Suica) e em Leiden (Paises Baixos), o que lhe permitiu ser
poliglota, tendo o alem&o como lingua materno, tornando-se fluente
em ingles, italiano, frances e, posteriormente, portugues. Dado que era
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segundo filho e, portanto, n&o herdeiro do condado de Buckeburg,
o conde podde, desde cedo, dedicar-se a aprimorar suas taticas e
estrategias militares, exercendo atividade militar na Austria ¢ na Gra-
Bretanha. Anos mais tarde, apds a morte de seu irmao mais velho, Georg
August Wilhelm Graf zu Schaumburg-Lippe, em 1742 e, posteriormente,
a de seu pai, em setembro de 1748, tornou-se o principe herdeiro ¢
PAssOU O exercer seu principado a partir de outubro do mesmo ano.

Considerado um dos militares mais habeis da ¢poca, foi enviado
por Frederico I, o grande (der alte Fritz), rei da Prussia, ¢ requisitado
pelo Margues de Pombal para reorganizar o exército portugués durante
a Guerra dos Setes Anos. O conde esteve em Portugal, pela primeira
vez, em 1762 a 1764 e, pela segundo, em 1767 a 1768. Embora
tenha visitado Portugal apenas duas vezes, sempre manteve contato e
prosseguiu auxiliando, por meio de cartas, a organizacdo do exército
portugues atée 1777, ano em que morre. Em 1763, o conde escrevia
a respeito dos exércitos, estabelecendo regulamentos aos regimentos
de infantario, bem como propondo resolucdes técnicas e logisticas,
como posicionamento das tropas, orientacdes de treinamentos, além da
quantidade de soldados em cada companhia etc. Novamente, em 1775,
o conde se esforcava para defender o reino portugues, por cartas, nas
quais detalhou possiveis modalidades de acao. Ocasionalmente, em
sua primeira estada em Portugal, conheceu Lereno. Nessa mesma ¢poca,
especificamente nos anos 1763 ¢ 1764, nos quais Lereno passava por
dificuldades financeiras, devido co falecimento do pai que o sustentava,
solucionou seu problema gracas a sua maestria em improvisar versos
acompanhado de sua viola (hoje dita caipira).

Cem casas da grandeza Lusitana
Lhe abrem as portas. Inclyta Joanag,
Sempre ao aofflicto tens a tua aberta;
Feliz aquelle, que com clla acerta.
Irmé& de Irmaio, a que elle deve tanto,
Nao digo mais por nGio mover-te a pranto;
E se eu nao solto aqui altos clamores,
He que te enfadas Tu dos teus louvores.

Mil outras Casas nobres discorria
Sempre em prazeres, sempre em alegric;
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De humanos interesses ndio cuidando,
Ora embocando a tuba, ora cantando
Ao som da lira simples cantileng,

Que |he inspirava a fluida camena.

(A Doenca, II, 6-7).

No mesmo poema, hd uma mencdo ao conde Schaumburg-
Lippe ou Conde Lipe, nome aportuguesado:

As vezes n'outra parte se cansava
Eco de repetir o que eu cantava:
Alli soltando os diques de Aganipe,
Mostrei larga torrente ao grande Lipe,
Nao me deixa sem premio o Conde grato,
Da-me por propria mAo proprio retfrato.

ar, 13).

Esses versos indicam ndo apenas uma aproximacao, mas
também o reconhecimento de que Schaumburg-Lippe foi mecenas do
poeta. Outra informacao fundamenta a hipotese levantadao, conforme

0s seguintes versos de Lereno:

Eu n&o pinto a torrente copiosa
De immensos raros dons, que a mao piedosa
Espalha sobre mim, ninguem a pinta,
Sem que por diminuto falte, ¢ minta.
Por clle he que a alegria me apparece,
E que a miseria em fim desaparece
Dos olhos meus; ¢ em vez da fome escurg,
Eu vejo da Abundancia a formosura.

E por livrar-me mais desta inimiga
Do caro Irméo & sombra elle me abriga,
E entre os favores seus, ¢ os do bom Conde,
As garras da desgraca elle me esconde.

(1, 30-31).

27
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. | 1-36, jan-dez. 2022



Conde Schaumburg-Lippe
(mecenas em Portugal ¢ na Alemanha)

Lereno Herder
(Lisboa) (Buckeburg)

Os favores mencionados por Lereno referem-se aos de seus pro-
tetores, José e Luiz de Vasconcelos ¢ Souza (e Antonio, o “caro Irmao”
de ambos), ¢ cos do conde Schaumburg-Lippe, que sempre demonstrou
interesses pelas artes, inclusive a musica. Prova disso encontra-se em suas
duas obras (1762/1764) que esbocam seus projetos estruturais tfratando
da organizac@o dos exércitos portugueses, nas quais sGo caracteriza-
das ¢ instruidas as funcoes de cada musico e a utilizacdo exclusivamen-
te militar dos instrumentos musicais na tropa (RICCIARDI, 2000, p. 1 15).
Isto ¢, como Hermann Léns® afirma: “as aulas ndo eram unilateralmente
militares, mas incluiam matematica, fisica, historia da guerra, desenho, his-
toria, geografia, tatica, historia natural, linguas ¢ economia” (apud KAU-
NE, 2014, p. 7 1) e, acrescentamos, musica.

Durante seu principado em Buckeburg, de 1748 a 1777, Schaum-
burg-Lippe ndo negligenciou nenhuma dérea da ciencia, diz Léns ao
elogiar o conde, e “tendo, alids, um bom gosto por atividades literarias
e filosoficas, ele procurou se cercar com literatialemaes [...] Dessa forma,
ofereceu a Herder um cargo de alta posicéo em sua corte, a qual foi
aceita sem hesitacao” (ver HILLERBRAND, 1873, p. 24 1-242).

Johann Cottfried Herder exerceu sua funcao eclesiastica no pa-
l&cio durante cinco anos, de 1771 a 1776, ¢ ja trabalhava com as

4 Hermann Lons (1866, Culm - Prussia Ocidental - 1914, Loivre, Franca) foi um
jornalista e escritor alem@o que tfrabalhou como editor-chefe do Schaumburg-Lippische
Landes-Zeitung (jornal) em Buckeburg (1907).
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cancodes populares, comprovado por dois relatos de diferentes autores.
Sobre o primeiro, Léns mencionou que a presenca de Herder em Bo-
ckeburg deu vitalidade & vida intelectual do local, considerada pelo
jornalista ‘mondtona e exaurida” (apud KAUNE, op. cit, p. 68), honrando
a cancao popular alemd, que era desprezada e ridicularizada: “ele nos
devolveu a nossa confianca na poesia alemd e nossa confianca em nos
mesmos enquanto populacao [..], © homem da interioridade que buscou
a alma em todos os lugares” (ibidem). O segundo relato ¢ descrito numa
publicacao (CREIF et al, 2015), em que se certifica de que, a partir
de 1770, Herder teria se aprofundado nas demandas das transcricoes
poctico-inventivas e nos limites daquilo que se pode traduzir, concre-
tizando projetos que abrangem n&o s6 as traducdes, como tambem a
colecao de cancodes populares dos mais diversos idiomas - feito que in-
fluenciou determinantemente a literatura alema das décadas seguintes.
Como relata, Herder teria planejado publicar Alte Volkslieder em 1774,
no entanto n&o foi possivel ¢ acabou por publicar a primeira e segun-
da parte da obra somente em 1778 ¢ 1779, respectivamente.

Por meio das duas fontes citadas, ¢ possivel verificar que o conde
Schaumburg-Lippe tinha conhecimento do neologismo cancdo popular
de Herder, uma vez que, embora sua publicacado Cancoes Populares
tenha saido somente em 1778-79, quando ja havia saido de Bicke-
burg, trabalhou intensamente na traducdo e compilacdo das cancoes
populares de diferentes paises na decada em que esteve com o conde.

Nao foram encontrados outros registros ¢ documentos historicos
da época em pesquisa alegando que o conde transmitiv a inédita
producao artistica e literaria de Herder a respeito do Volkslied. Assim, é
possivel estabelecer uma relacao entre Lippe, Herder e Lereno:

Segunda hipo6tese

Dona Leonor de Almeida Portugal de Lorena e Lencastre, nascida
em 1750, filha de Dom Joao de Almeida Portugal, Marqueés de Alorna, e
Dona Leonor Tomdasia de Tavora, ¢ figura da literatura portuguesa no
final do seculo XVIII. Viveu com a mée e a irm& no convento Sao Felix em
Chelas, de 1758 a 1777, devido ao fato de seu pai ter sido perseguido
por Sebastido Jos¢ de Carvalho e Melo (desde 1759, Conde de Oeiras;
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desde 1769, Marques de Pombal), por um crime que supostamente n&io
cometeu. Durante os 19 anos que esteve enclausurada, Dona Leonor
dedicou-se & leitura e as artes, incluindo muasico, j& que foi organista
do convento. Dominava varias linguas e tinha certa instrucéo cientifica.
Com a dedicacao as artes literdarias, Dona Leonor também ingressou
na Nova Arcadia, sob o pseudonimo Alcipe. HG registro de uma carta
que enviou o pai que teria recebido visita dos literatos da ¢poca,
membros da Nova Arcadia, como Filinto Elisio, Albano e o proprio Lereno:

Os Poetas ¢ Felinto e Albano ¢ o Caldas que pela amizade
dos Vasconcelos, ¢ o mesmo que se qualquer dos nossos
criados fosse a casa da Marquesa de Fronteira. Além disto
ele ¢ admetido até em casa das Valencas, ¢ considerado
de suma indeferenca em toda a parte. (PORTUCAL [Dona
Leonor], 1770 [1777], apud SAWAYA, 201 1, p. 385).

Apds a morte de José | (rei de Portugal entre 1750-1777, periodo
em que o Marques de Pombal foi de fato o chefe de Estado), o pai foi
inocentado, e Alcipe saiu da clausura. Em 1779, casa-se com o conde
Carlos Augusto de Oeynhausen-Crevenburg (Carl August von Oeynhau-
sen-Crevenburg), um oficial da alta nobreza e primo do Schaumburg-Li-
ppe. O conde Oeynhausen foi colocado como ministro plenipotencidrio
na corte de Vienag, ¢ ele e sua filha partem rumo & Austria em 1780. Alci-
pe permanece ate 1784, Durante sua estada em Vienag, ela se dedica &
traducao da literatura em alemao, tais como Klopstock, Cressner, Lessing,
Wieland, Goethe e o proprio Herder. Em suas obras publicadas, ndo ha
registros de cancoes populares (Volkslieder). No entanto, ¢ possivel que
Alcipe possa ter interado a Lereno o conteudo das obras de Herder.
A valorizacso das cancodes populares por Herder ¢ Coethe pode ter
assim chegado a Lereno, se ¢ que antes j& nGo houve acesso por conta
da amizade com o mecenas em comum de Herder ¢ Lereno, o iluminista
Schaumburg-Lippe.

Quando retorna a Portugal, em 1784, hd evidencias da proximi-
dade entre Lereno e Alcipe, por conta do relato do marques Marc-Ma-
ric Bombelles (1744-1822), o qual serviu como embaixador frances em
Portugal durante dois anos, 1786 a 1788. Ele registrou no Journal d'un
ambassadeur de France au Portugal, |786-1/788:
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Encontrei o abade Caldas improvisando, tanto alegremente
como amavelmente, sobre a proxima partida de Mme. de
Bombelles ¢ a minha. Este homem tem verdadeiramente uma
imaginacdo de uma fertilidade extraordinaria. O primeiro
mote lhe havia sido dado por Mme. D'Oyenhausen: era que
as Musas choravam a partida das Gracas. Ele os enobrecey,
fornou inferessantes os motes que ndo pareciam se prestar
a qualqguer desenvolvimento agradavel; quando  seus
primeiros sucessos dobraram sua acdo, ele realmente teve
momentos ¢ tiradas sublimes. Sua mente ¢ dotada de tudo
o que a Fabula e a Histéria oferecem de melhor; a maneira
como ele se apropria dessas riquezas ¢ a de um poeta que
une ao calor de suas ideias uma justeza, uma sequencia de
raciocinios dos quais os melhores improvisadores italianos
nao demonstram® (BROMBELLES, 1788, p. 289, apud SAWAYA,
2011, p. 17).

A apreciacto das qualidades de Lereno como improvisador
pelo diplomata frances confirma a presenca do poeta nas altas esferas
da sociedade lisboeta, num jantar oferecido pela condessa de Vimieiro
em 1788, alem da existencia de uma sintonia infelectual e, quem sabe,
de uma amizade com Alcipe. Portanto, Lereno e Alcipe estiveram nos
mesmos lugares e eventos. A proximidade, nesse sentido, ¢ inequivoca.

Alcipe também influenciou Bocage em sua familiaridade com a
literatura alema:

Bocage, depois de solto, foi protegido pela Condessa
de Oeynhausen, communicando-lhe o conhecimento dos
poetas allemaes. B assim que entre os ineditos de Elmano
se encontrou uma composicdo de Lessing, que elle imitara.
Ao reconhecimento d'essa influencia intellectual dedicou

S5 Yai frouve labbe Caldas improvisant aussi heureusement quobligeamment sur le
prochain depart de Mme. de Bombelles et le mien. Cet homme a vraiment une imagination
d'une fertilite extraordinaire. Le premier sujet lui avait ¢te donne par Mme. D'Oyenhausen:
cetait que les Muses pleuraient le depart des Craces. Il a ennobli il a rendu intéressants
des sujets que ne paraissaient preter & aucun developpement agréable; lorsque ses
oremiers succes ont double son action, il a reellement eu des moments et des tirades
sublimes. Sa tete est meublee de tout ce que la Fable et [Histoire offrent de mieux; la
mani¢re dont il sapproprie ces richesses est celle d'un poete qui joint & la chaleur de ses
idees une justesse, une suite de raisonnement dont les meilleurs improvisateurs d'ltalie ne se
piquent pas.”
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Bocage, mais tarde, em 1804, o terceiro tomo das suas
Rimas & illustre poetisa (SILVEIRA, 1907, p. 81-82).

Intfrodutora da literatura roméantica germanica em Portugal, se Al-
cipe influenciou Bocage, talvez tenha influenciado Lereno tambeéem.

A novidade da pesquisa foi a localizacdo de varios personagens
historicos, mas dois que poderiam ter viabilizado um elo concreto
intelectual entre Herder e Lereno, os quais s&o Dona Leonor de Almeida
Portugal, condessa de Oeynhausen (pseudonimo Alcipe), ¢ - nossa
hipotese com proeminente potencial - o conde Wilhelm Friedrich Ernst
zu Schaumburg-Lippe (Londres, 1724 - Haus Bergleben, Wolpinghausen,
|777), com certeza um mesmo mecenas de ambos os arfistas. A
pesquisa desenvolveu-se em busca de fontes historicas, para viabilizar
a aproximacdo entre Herder e Lereno, por meio do mecenas que tiveram
em comum. Nesse sentido, cruzaram-se informacodes biograficas entre os
tres personagens envolvidos, incluindo Alcipe. No entanto, alem dos fatos
¢ das provas apresentadas, n&o foram encontrados outros registros ou
documentos histéricos da ¢poca em pesquisa, alegando, de fato, que o
Conde Lipe ou Alcipe transmitiu a inédita producao artistica e literaria
de Herder a respeito do Volkslied.
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Resumo

O ensino coletivo de percuss@éo envolve muitas questdes a serem
debatidas, como a diversidade de instrumentos, técnicas, ritmos, bem
como o resgate e/ou valorizacdo da cultura popular de um contexto
especifico. Este artigo tem como objetivo apresentar um escopo tedrico
sobre o ensino coletivo de percusséo, tendo como foco a discuss@o
de metodologias, da complexidade multi-instrumental ¢ de questdes
socioculturais que podem estar vinculadas a este ensino. Para isto, foi
necessario investigar de que maneira ocorre o ensino-aprendizagem de
percussGo em contextos de ensino formal ¢ n&o formal, com o intuito de
relatar a criacdo dos primeiros cursos ¢ docentes que sGo referencia
hoje no Brasil. Dentro do ensino coletivo, observou-se que a percusséio
apresenta grandes possibilidades para o desenvolvimento de uma
pratica intimamente conectada aos saberes da cultura popular. A partir
da contextualizacdo e vivencia coletiva de ritmos amalgamados &
identidade afro-brasileira, ¢ possivel enxergar uma acdo pedagdgica
com abordagem sociocultural, que vai além de questdes restritas &
técnica e linguagem musical.

Palavras-chave: Ensino Coletivo de Percussco; Educacao
Musical; Abordagem Sociocultural.

Abstract

The teaching percussion collective involves issues to be debated,
such as the diversity of instruments, techniques, rhythms, as well as the
rescue and/or appreciation of popular culture in a specific context. This
article aims to present a scope study on collective teaching of percussion,
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focusing on the discussion of methodologies, multi-instrumental complexity
and sociocultural issues that may be linked to this sociocultural teaching.
For this, it was necessary to investigate how percussion teaching-learning
occurs in formal and non-formal teaching contexts, in order to report the
creation of the first courses and teachers that are a reference today
in Brazil. Within collective teaching, it was observed that percussion
presents great possibilities for the development of a collective teaching
practice connected to the sabers of connected popular culture. From
the contextualization and collective experience of rhythms amalgamated
to the Afro-Brazilian identity, a pedagogical action with a sociocultural
approach is possible, ranging from issues restricted to technique and
musical vision.

Keywords: Collective Percussion Teaching; Musical education;
Sociocultural Approach.

Consideracées Iniciais

O ensino de percussdio ¢ um assunto complexo em varios pontos.
O primeiro ¢ o enorme instrumental que o universo percussivo apresen-
ta, alem de técnicas distintas ¢ especificidades particulares de cada
instrumento. Dentro do ensino coletivo, a complexidade aumenta por se
tratar de uma acdo pedagdgica que requer do/a docente a apre-
sentacdio de conhecimentos que estejom de acordo com uma pratica
multi-instrumental. Neste territorio, o delineamento metodoldgico também
¢ um ponto delicado, pois as metodologias existentes para o ensino
coletivo de instrumentos ndo atendem as demandas do ensino coletivo
de percussao.

No Portal de Periodicos da CAPES e no Portal Brasileiro de pu-
blicacoes cientificas foram encontrados onze trabalhos direcionados
a0 ensino coletivo de percusséio; oito deles focando as praticas que
envolvem essa modalidade de ensino: Teixeira (2012) discorrendo sobre
a influencia da pratica de percusséio em grupo no processo de apren-
dizagem; Santos (2013) relatando o processo de formacao humana ¢
musical de um grupo de percussao; Marcelino (2014) ao apresentar
dinamicas de aprendizagem informal de um grupo de maracatu; Paiva
(2015) ao relatar um estudo multicaso sobre aprendizagem de dois
grupos de percussao; Rodovalho (2018) abordando o ensino-aprendi-
zagem a partir de um grupo de percussao; Oliveira (2019) ao construir
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arranjos para a pratica coletiva de percussaio; Fernandes (2019) ao
dissertar sobre o ensino de sopros e percusséo em bandas; Nascimento
(2020) descrevendo as oficinas de percussao.

Tres outros tfrabalhos discutem os processos metodoldgicos do
ensino coletivo de percussao: Paiva (2004) traz a abordagem inte-
gradora dos instrumentos de percuss@o ¢ seu ensino; Souza (2013)
pesquisa 0s processos metodoldgicos do ensino coletivo de bateria e
percussdo; Melo (2015) reflete metodologias direcionadas para o en-
sino de percuss@o e como essas praticas incidem na formac&o humana.

Diante desta realidade, nota-se uma lacuna nas pesquisas
envolvendo essa tematica, pois mesmo que discutam essas metodologias
e a sua complexidade instrumental, n&do levam em consideracdo as
questdes socioculturais que podem estar presentes nesta pratica
pedagodgica. Alem disso, a pouca expressividade em publicacdes sobre
o tema torna relevante a discusséo aqui apresentada.

Neste artigo, foi apresentado uma breve contextualizacto sobre
0 ensino de percusstio que acontece dentro de contextos de ensino
formal ¢ naio formal. Em seguida, o ensino coletivo de percussdio foi de-
talhado, trazendo autores que contribuiram com esta discussao. Por fim,
foi exposto o ensino coletivo de percussdio dentro de uma abordagem
sociocultural, com o objetivo de definir conceitos e problematizar ques-
tdes para além do ensino técnico ou de discussdes restritas & linguagem
musical, como a valorizacdo da cultura popular, sobretudo a da cultura
afro-brasileira, a identidade cultural por meio dos ritmos e seu instrumen-
tal ¢ a contextualizacao histérica dos contevdos que abarcam temati-
cas importantes, como o racismo e as desigualdades sociais.

Ensino-aprendizagem de percuss@o: contexto formal e
n&o formal

Rodrigo Paiva em relato de 2004, p. 24, afirma que: ‘A apren-
dizagem musical atraves dos instrumentos de percuss@io acontece de
diferentes maneiras, em diferentes manifestacdes musicais ¢ em diferentes
contextos e grupos sociais’. Os contextos de atuacao podem ser diver-
s0s, seja no ensino formal (conservatdrios e universidades) ou no ensino
nao-formal (projetos, ONC's, grupos). Em cada lugar, a pratica pedo-
gogica manifesta-se de uma maneira propria, dependendo do curriculo,
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dos profissionais que atuam neste local, da metodologia aplicada e do
tipo de musica que ¢ escolhido como repertério principal.

Eduardo Tullio, percussionista, pesquisador e professor efetivo de
percusséo da Universidade Federal de Uberlandia, em publicacto de
2014, aofirma que o meio do ensino-aprendizagem de percussdo em
contextos de ensino formal, a insercéo de um curso de percussdo em
escolas de musica, conservatorios e universidades ¢ bastante recente.
Ele relata como foi o processo de criacdo dos primeiros cursos de per-
cussdio no Brasil, os professores que marcaram a trajetdria deste ensino
¢ Como se processou as primeiras formacdes de grupos. Foi na déca-
da de 60 que a percussdio erudita se consagrou no Brasil a partir de
grupos de camara e realizacdes de inimeros concertos. A fundacao
da Escola Municipal de Musica de Stio Paulo, em 1969, foi m grande
marco, oportunizando suporte e formacao a jovens musicos da Orques-
tra Jovem Municipal. O curso de percuss@o foi inicialmente ministrado
pelo professor Ernesto De Lucca até seu falecimento e, posteriormente,
percussionistas importantes também lecionaram nesta escola, entre eles:
Joaguim Abreu (Zito), Carlos Tarcha, Alfredo Lima, Dialma Colaneri, Nes-
tor Gomes Franco, e os atuais professores Elizabeth Del Crande e Thiago
Lamattina.

Tullio relata que o primeiro curso de percusséio oficial no Brasil foi
instaurado no ano de 197 1, no Conservatorio de Tatui sob orientacdo
do professor Claudio Stephan, que também lecionou disciplinas tedricas
na Escola Municipal de Musica. Ja na cidade de Saéo Paulo, o primeiro
curso a ser aprovado com publicacaio no Didrio Oficial, foi em 1973, no
Conservatoério do Brooklin. No ano seguinte, o curso de percusséo na
Fundacao das Artes de Sao Caetano do Sul (SP) foi iniciado por Javier
Calvino, sendo uma instituicéo de referencia ate os dias atuais.

Com o passar dos anos, outros cursos, escolas e conservatorios
importantes foram criados, formalizando o ensino da percusséio erudita.
Para Tullio (2014), ¢ possivel enxergar cinco frentes de atuacéo no
ensino percussivo com professores que stio parte da historia e do inicio
das escolas de percuss@o. A primeira foi em Saéo Paulo, devido a atua-
cto de Ernesto De Lucca e seu principal aluno, Claudio Stephan, que
deu sequencia ao trabalho que vinha sendo realizado por seu pro-
fessor. No Rio de Janeiro, a segunda frente foi marcada pela vinda de
percussionistas americanos que trouxeram seus saberes e influencias ao
Brasil: David Johnson, John Galm, Dexter Dwight. Também fez parte desse

40
REV. TULHA, RIBERAO PRETO, v. 8, n. | € 2, pp. 37-57, jan-dez. 2022



periodo o percussionista Luiz D'Anunciacao, por ter feito aulas com John
Galm nos Estados Unidos e retornado ao Brasil com esta experiencia e
boa bagagem musical. A terceira frente com percussionistas importantes,
foi a partir das aulas que Cristopher Caskell ministrava em Sao Paulo,
alem da ida de Carlos Tarcha & Alemanha, gue na sua volta co Brasil,
importou a vivencia da escola alem& e suas respectivas técnicas. Tulio
chamou de quarta linha da “escola de percussao’, os estudos de Ney
Rosauro fora do pais com Sigfried Fink e, por Gltimo, a docéncia do norte

americano John Boudler, que tfrouxe a escola americana de percussdio,
atuando na UNESP a partir de 1978.

Atualmente existem poucos cursos de percusséo popular no en-
sino formal, mas j& conseguimos enxergar a expansdo ¢ demanda de
alunos nesta area. A Escola de Musica do Estado de Saéo Paulo - EMESP
Tom Jobim, ¢ referencia no ensino de musica popular em diversificados
instrumentos, com cursos de formacdo e também profissionalizantes. Além
das escolas e conservatorios de musica, as universidades estéo cada
vez mais aderindo ao ensino da musica popular nos cursos de bacha-
relado ou até mesmo em especializacdes lato sensu, como ¢ o caso da
Faculdade Santa Marceling, que oferece o curso de pods-graduacdio:
Percussaio brasileira, Tradicaio e Invencao. Este curso ¢ ministrado por
percussionistas de variadas areas e especialidades: Ari Colares, Alberto
lkeda, Alysson Bruno, André Paula Bueno, Edu Ribeiro, Herivelto Brandino,
Joao Paulo Simao, Leticia Doretto Goncalves, Rafael Y Castro, Roberto
Angerosa, Valéria Zeidan ¢ Vinicius de Camargo Barros.

No ambito da musica popular, ¢ dificil mensurar o periodo exato
da propagacao dos cursos de percuss@o por se fratar, na maioria, de
um ensino nao-formal. A musica de tradicao oral ainda ¢ muito forte
na cultura regionalista ¢ no ensino dos ritmos brasileiros. Pelos relatos
de percussionistas populares atuais, entre eles, Ari Colares, ¢ possivel
enxergar a visibilidade da percusséo popular entre a década de 80
e 90, com mestres transmitindo seu conhecimento por meio de imersdes
¢ oficinas.

Em projetos sociais, 0 ensino de percusséo estd presente em diver-
sas instituicoes, como exemplo: Programa Curi (SP), Escola do Auditorio
Ibirapuera (SP), Nucleos Estaduais de Orquestras Juvenis e Infantis da
Bahia (NEQJIBA - BA), Projeto Quabales (BA), Pracatum (BA), Oficina Du
Rio (R)), entre muitos outros. O ensino de percusséio ndo-formal também
esta presente nos blocos de rua, que realizam oficinas periodicamente,
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seja de samba, maracaty, afoxé ou samba-reggae. A tradicao oral ¢
uma ferramenta fundamental nos processos de ensino de percusséo em
contextos ndilo-formais, © que torna o aprendizado mais inclusivo, sem a
imposictio de saberes prévios, como a leitura e escrita tradicional de
musica. Alem da oralidade, o gesto ¢ a corporalidade séo caracteristi-
cas deste aprendizado, que segundo Freitas (2008), facilitam o proces-
so de ensino por meio da imitacdo e da memorizacdo.

Nas universidades o ensino da percusséo ainda ¢ timido se com-
parado ao ensino dos demais instrumentos. O ensino de percuss&o sin-
fonica (erudita) estd presente em algumas universidades, onde ¢ desen-
volvido um trabalho bastante solido que se destaca a partir de grupos
formados por alunos/as do curso de bacharelado em percussao. A Uni-
versidade Estadual Paulista (UNESP), possui o grupo de percussao PIAP
que existe hd mais de 40 anos, com dalbuns gravados e inimeros concer-
tos j& realizados. Outras instituicdes importantes no ensino de percussdo
erudita sao a UFSM, USP UFBA, UFRJ, UNICAMP Fundacao Carlos Gomes,
entre outras. De modo geral, o ensino de percusséo dentro das univer-
sidades de musica tem pouca expressividade e ¢ ainda mais ausente,
quando o assunto ¢ a percusséo popular. Erwin Schrader aponta que:

[..] a discuss@io sobre a inserc&o curricular do ensino
de musica percussiva em espacos educacionais ainda
permanece uma tarefa solitario, perpassada por acodes
esparsas, individualizadas e pontuais, realizada  por
poucos musicos obstinados em inserir essa atividade t&o
popular, hora reconhecida como nacional, para os espacos
academicos ditos superiores (SCHRADER, 201 1, p. 39-40).

O autor realizou uma pesquisa sobre a presenca de atividades
academicas relacionadas & percusséo nos cursos de musica. Os resul-
tados mostraram que aproximadamente |8,5% das instituicoes apresen-
taram alguma atividade relacionada com a musica percussiva, 16,3%
possuem alguma atividade especifica em sua matriz curricular ¢ 0%
possuem bacharelado em percussaio. Entre os 10% que correspondem &
|9 instituicoes, quinze sdo direcionadas para a formacdo de percus-
sionistas especializados em musica sinfonica e quatro sdo especificas
na formacao em instrumento bateria. Para Schrader (201 1) ¢ necessario
ampliar o conceito de “percusséio’, “transpondo a énfase na muasica

42
REV. TULHA, RIBERAO PRETO, v. 8, n. | € 2, pp. 37-57, jan-dez. 2022



percussiva eminentemente orquestral sinfénica ja consolidada, para
atingir o que poderiamos chamar de um pluralismo ritmico associado,
antes de tudo, & diversidade das manifestacoes culturais brasileiras”
(SCHRADER 201 1, p. 38).

Em sua tese de doutorado, Erwin Schrader (201 1) percebeu que
os programas de ensino das universidades ainda se concentram no re-
pertério de musica erudita, no entanto, as instituicdes deveriam se aten-
tar ao fato de que o Brasil agrega muiltiplas expressdes musicais percus-
sivas, com diversidade de tecnicas de execucto dos instrumentos de
percusso ¢ padrdes ritmicos, que poderiam estar mais presentes dentro
dos cursos de musica. O autor indaga: “Porque néo hé disciplinas de
musica percussiva nos curriculos da grande maioria das instituicoes pes-
quisadas?” (SCHRADER 201 1, p.40). Esta ¢ uma questao importante para
gue possamos repensar os curriculos das universidades de musica, seja
nos cursos de bacharelado ou licenciatura. E necessario refletir sobre a
presenca do ensino de percuss@o em todos os espacos voltados para
0 ensino de musica, formais ou NGO formais e pensar Porque a Percusstio
popular e suas manifestacdes culturais, nGo séio consideradas conteudo
legitimo a ser estudado no ambiente academico.

Ensino coletivo de percuss@o

Na darea da Educacao Musical brasileira a pesquisa sobre ensi-
no coletivo tem crescido bastante, com trabalhos importantes sobre a
tematica. De acordo com Flavia Cruvinel (2017), no inicio da década
de 60 ¢ /0 comecou no Brasil o ensino coletivo de alguns instrumentos,
destacando-se como trabalhos pioneiros o de Jose Coelho de Almei-
da no ensino de coletivo sopros, Alberto Jaffé com o ensino coletivo
de cordas e Robert Pace ¢ Maria Junqueira Goncalves com o ensino
coletivo de piano. Ja na decada de 90, a partir de Politicas Culturais,
surgem as Organizacdes Nao Governamentais (ONC's) que contribui-
ram ativamente na disseminacdo e consolidacdo do ensino coletivo de
instrumentos musicais. Projetos sociais importantes marcaram esta traje-
toria como o Projeto Guri, do estado de Sao Paulo; os Projeto Axe e
Associacao Pracatum Acao Social, ambos sediados em Salvador (BA).

O Ensino Coletivo de Instrumento Musical (ECIM) ¢ tematica para
muitas pesquisas academicas, a partir da representatividade de al-
gumas instituicoes de ensino. Cruvinel (2017) destaca a Universidade
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Federal da Bahia (UFBA) como pioneira, em 1989, na institucionalizacao
das metodologias e praticas de ECIM, com a criacdo do Projeto de
Extensao ligado & Escola de Musica e as Oficinas de Musica. Foram
sedimentadas diversas propostas metodologicas sobre o ECIM com as
primeiras oficinas oferecidas: Orquestra de Cordas com Oscar Dourado,
Oficina de Piano com Diana Santiago, Iniciacdo Musical com Introdu-
c@o oo Teclado com Alda de Oliveira, Oficina de Violaso com Cristina
Tourinho, Oficina de Sopros com Joel Barbosa, entre outras (CRUVINEL,
2017).

Sobre os processos pedagogicos do ensino coletivo, Piazani
(2016) observou que muitas vezes a maneira de se ensinar um instru-
mento em aulas individuais ¢ transposto para o ensino coletivo. lsso
ocorre pelo fato de muitos professores terem construido sua formaco
musical dessa maneira, entéio eles repassam para o aluno aquilo que
aprenderam. Este autor discute que esta pratica pode ser eficaz para
o aprendizado técnico, mas, por outro lado, pode negligenciar demais
praticas que o ensino coletivo oportuniza, a exemplo: arranjo, improvi-
sacao ¢ composicao. A partir dessa observacao, Piazani (2016) cons-
tatou que o ensino coletivo tende a construir um ambiente diferente do
ensino fradicional ou “‘conservatorial’, que permite possiveis renovacodes
do ensino de instrumento, seja com relacdo ao repertorio, seja na pra-
tica orquestral. Cabe aqui ressaltar, que a critica aos modos de ensino
da musica “erudita” ocidental envolve o reconhecimento da sua historig,
seus processos pedagogicos e formativos que abarcam grande conhe-
cimento técnico e de excelencia na performance musical, enfretanto,
compreender que existem outros meios de ensino-aprendizagem, outras
culturas, outras musicas e saberes que podem também contribuir de ma-
neira significativa no ensino de instrumentos ¢ de grande valia.

O ensino ¢ a aprendizagem coletiva dos instrumentos de per-
cussdio tem a capacidade de revelar outras caracteristicas que ultra-
passam as barreiras do ensino técnico. Uma delas ¢ abordagem inte-
gradora, conceito principal da pesquisa de Paiva (2004). O conceito
utilizado pelo autor como proposta de metodologia de ensino-apren-
dizagem ¢ a integracto entre os diversos instrumentos de percusséio;
entre as aulas individuais ¢ em grupo; entre as diversas atividades musi-
cais ¢, entre o discurso musical dos alunos e do professor. A pesquisa foi
realizada em dois contextos diferentes, uma escola livie de musica que
atende estudantes de classe média-alta ¢ um projeto social onde fre-
quentam estudantes de baixa renda. O objetivo principal da pesquisa
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de Paiva (2004), foi refletir sobre a pratica pedagogica relacionada
0os instrumentos de percuss@o, com o intuito de implementar uma pro-
posta metodoldgica que privilegie uma abordagem integradora. Essa
abordagem analisa ndo sé aspectos relacionados & mecénica ¢ a
técnica dos instrumentos, mas também tem foco na performance, criac&o
e apreciacdo musical.

Para compreendermos melhor o que o autor chama de abor-
dagem integradora, Paiva (2004) estabeleceu quatro pressupostos. O
primeiro pressuposto ocorre entre as aulas em grupo e as aulas indi-
viduais. Com as aulas coletivas, os estudantes tem a oportunidade de
trocar experiencias musicais ¢ desenvolver tanto o conhecimento mais
individualizado, quanto o conhecimento a nivel de grupo. Ja nas aulas
individuais, o estudante pode focar questdes mais técnicas e sanar do-
vidas inerentes co seu desenvolvimento musical proprio, porém se este
individuo ¢ inserido em uma pratica de percuss@o coletiva, as vanta-
gens sGo inumeras.

O segundo pressuposto estabelecido por Paiva (2004), ¢ a in-
tegrac@o entre o discurso musical do aluno e do professor. Essa pro-
posta segue a mesma linha de pensamento do educador musical Keith
Swanwick, que procura valorizar o discurso musical trazido pelo aluno,
considerando suas experiéncias prévias ¢ seu conhecimento musical
adquirido durante a sua trajetéria de vida. Com essa integracéo en-
tre os discursos aluno-professor, a pratica pedagdgica procura estar
muito alinhada com o contexto sociocultural de atuacao, com base no
respeito as referencias musicais trazidas pelos estudantes ¢ de forma
dialogica com a realidade que estao inseridos. Paiva (2004) menciona,
que questdes mais amplas como cidadania e formac&o humana tam-
bém podem ser trabalhadas e discutidas.

O terceiro pressuposto ¢ sobre a integracto entre os diversos
instrumentos de percusséo. Rodrigo Paiva (2004) aofirma que “as tra-
dicoes da musica popular e erudita com sua gama enorme de instru-
mentos, provenientes de diferentes culturas, oferecem uma ferramenta
interessante que possibilita aliar a diversidade instrumental com os in-
teresses didatico-pedagogicos” (PAIVA, 2004, p.35). Esta afiimacao ¢
importante, pois propde a intfegracto de dois universos que, em muitas
pesquisas academicas, sto colocados como opostos: a musica popular
e a musica erudita. Diante desta discuss@o, a percussdo entra como um
elo apaziguador onde os instrumentos, independentemente da musica
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que estdo tocando, tem muito a dialogar entre si. Com a abordagem
intfegradora dos instrumentos de percuss®o, ¢ possivel enxergar a plu-
ralidade deste instrumental 1o vasto, o que enriquece sobretudo as
aulas coletivas:

Por isso, a intenc&o nGo ¢ se concentrar em um instrumento
ou em uma linguagem musical especifica. Considera-se
a diversidade como um pressuposto para que Os alunos
possam compreender as caracteristicas  dos mais
variados ritmos ¢ manifestacdes musicais que constituem o
universo da percussdo, assim como as especificidades de
cada instrumento. Dessa forma, abre-se a possibilidade de
o aluno ‘transitar em diferentes universos, podendo estudar
bateria, percusséo popular e percusséo  erudito, sem
nenhum tipo de barreira ou restricaio (PAIVA, 2004, p. 35).

O quarto pressuposto na dissertacaéo de Paiva (2004) ¢ a
intfegracdo em um sentido mais abrangente, olhando para outras
especificidades da pratica pedagogica além da técnica e da mecanica
do instrumento. A integracdo neste ponto, ¢ referente a outro tipo de
desenvolvimento do estudante ligado & criacdo musical, pratica de
ritmos, construc&o de repertério e performance, colocando todas estas
questdes no mesmo grau de importancia frente & técnica instrumental.

O ensino coletivo de percusséo carrega aspectos fundamentais
para o desenvolvimento individual de cada estudante. A pesquisadora
Catherine Furtado Santos (2013), descreve que durante as praticas
em grupo existem possibilidades de desenvolver uma educacdo mais
atenta aos processos de ensino-aprendizagem a partir da interacéo
humana ¢ criativa. Para a autorg, o contexto coletivo ¢ compreendido
cComo um campo propicio para a formacdo educativa, que pode ser
construida com experiéncias significativas e colaborativas. Um exemplo
relatado por Santos (2013) ¢ a froca de saberes enfre estudantes
mais experientes ¢ estudantes novatos, © que enriquece ainda mais a
aprendizagem de percusséo dentro do contexto de ensino coletivo. A
coletividade nas aulas de percussdo pode favorecer o aprendizado
musical, mas, sobretudo, envolver aspectos da formacdo humana, como
valorizar o outro, construir o conhecimento juntos ¢ desenvolver um senso
de colaboracao.
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A participacdio em um grupo afeta positivamente o desenvolvimento
individual de cada aluno, favorecendo a criacdo de vinculos, @
motivac&o e a construcaio de uma identidade musical. Teixeira (2012),
relatou a influencia de atividades em grupo para alunos de percussdio.
Segundo o pesquisador, 0 processo de ensino-aprendizagem nunca
esta dissociado de um contexto social, que oportuniza a relacdio entre
os individuos inseridos no grupo e compreende este espaco como
colaborador na criacéio de uma identidade pessoal ¢ na ampliacéo
de conhecimentos.

De maneira geral, o ensino coletivo, seja de qual instrumento
for, tem muito a contribuir no processo de ensino-aprendizagem com
relacao a socializacdo, ao sentimento de pertencimento & um grupo,
& tfroca de experiencias e fortalecimento de vinculos entre os sujeitos.
O diferencial do ensino coletivo de percusséo estd na diversidade do
instrumental a ser tfrabalhado, na extenséo de possibilidades sonoras, na
interac@o entre diversos timbres, no aprendizado de técnicas distintas e
na pluralidade cultural a partir do resgate de culturas marginalizadas,
como a cultura afro-brasileira.

Em relacdo a identidade cultural de nosso pais, especialmente
sobre a cultura afro-brasileira, a percusséo carrega grande parte
da representactio dos povos negros na contextualizacéo histérica
por tras de cada toque, ritmo e instrumento. Nesse sentido, Rafael y
Castro (202 1) explica que muitos estilos musicais brasileiros tocados
por grupos de afoxes, escolas de samba, maracatus, etc, reproduzem
fundamentos que foram trazidos pela diaspora negra. Alguns dos ritmos
mais utilizados pela musicalidade brasileira, segundo Castro (202 1),
estabeleceram-se co longo dos tempos, por aquilo que herdamos do
continente africano. Desta forma, cabe aqui discutir a importéncia do
ensino da musica popular brasileira, principalmente dos ritmos que regem
as manifestacodes culturais, porque “desconhece-los seria desconhecer a
propria identidade brasileira” (CASTRO, 2021, p. 31). A secao ritmica,
de acordo com Castro (2021), ¢ ponto central nessas musicalidades
afro-brasileiras que carregam a propria importancia do seu uso. O ritmo
representa identidade territorial, cultural e social, que pode ser utilizado
como representacdo da contfinvidade ¢ manutencdio dos saberes
africanos trazidos para o Brasil. Este ¢ um exemplo das conexdes que
0 ensino coletivo de percussdio pode alcancar, com caminhos para
uma prdtica pedagdgica que abarca outros sentidos, além do ensino

47
REV. TULHA, RIBERAO PRETO, v. 8, n. | € 2, pp. 37-57, jan-dez. 2022



instrumental técnico, com grande possibilidade de desenvolver uma
atividade performatica de cunho sociocultural.

As metodologias aplicadas ao ensino de percussdo sGo pouco
discutidas se comparadas a outras areas que utilizam as metodologias
ativas j& consagradas na Educacao Musical, como ¢ o caso das cor-
das friccionadas e instrumentos de sopro que sistematizaram o ensino,
como exemplo, o método Suzuki. Para o ensino de percusséo, ainda n&o
foi desenvolvida nenhuma metodologia que se aplique aos seus modos
de ensino, especialmente no que diz respeito ao ensino coletivo. Isto
se dd por inumeros fatores, mas um deles ¢ o extenso - para n&o dizer
infinito - numero de instrumentos que a familia da percussGo pPossui.
Embora muitos instrumentos sejam parecidos no seu modo de execucdio,
cada um exige uma particularidade de estudos e técnicas singulares
para uma performance bem executada. Esta falta de metodologia para
0 ensino de percussdio pode ser interpretada de maneira positiva para
a area, na qual os/as professores/as tem liberdade para desenvolver
praticas alinhadas ao contexto de atuacdo e as especificidades de
cada estudante.

A padronizacdo dos modos de ensino tende a inibir a criati-
vidade na construcéo do curriculo e no planejamento pedagdgico,
pois aponta direcdes a serem seguidas sem levar em consideracdio:
para qguem, onde ¢ quando estamos direcionando o ensino-aprendi-
zagem. No entanto, existem metodos para o ensino e estudo individual
de alguns instrumentos de percussdio que podem ser utilizados como
ferramenta auxiliar na sala de aula. Algumas associacdes internacionais
compilaram rudimentos para o ensino tecnico, uma delas, segundo Tullio
(2014), ¢ a Association of Rudimental Drummers (NARD), que publicou
treze rudimentos para a técnica de caixa clara no ano de 1933. Outra
associacto importante e muito reconhecida ao redor do mundo, ¢ a
Percussive Arts Society (PAS) que publicou um compilado de rudimentos
e artigos sobre percussdo e também desenvolve palestras e publica
frequentemente videos didaticos! sobre o universo percussivo com pro-
fissionais renomados da drea.

Aqui no Brasil, s¢o utilizados muitos métodos estrangeiros como
material de apoio no processo de ensino, sendo os autores: Garwood
Whaley, Michael Jansen, Mitchell Peters, Vic Firth, Ted Reed, Gary Chester,

| Acesse o canal do YouTube da PAS: hitps//www.youtube.com/user/PercArts (Acesso em
13/02/2023).
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etc. Percussionistas brasileiros também publicaram apostilas ¢ métodos
de estudo, em destaque: Ney Rosauro, Luiz Sampaio, Oscar Bolaio, Vina
Lacerda, Ygor Saunier, Luiz D'Anunciacao, entre outros. Estes métodos
brasileiros englobam n&o s6 a percussto orquestral, mas também a
percussdo popular, o ensino de pandeiro, de berimbau, dos tambores
amazonicos e instrumentos do samba.

Retornando a discusstio metodologica sobre o ensino de per-
cussdio, em particular o ensino coletivo, percebemos que os materiais
diddaticos ou métodos existentes preveem o estudo individual e técnico,
dificultando sua aplicabilidade em um ambiente de ensino coletivo que
envolve outras questdes que ndo sao somente técnicas. Conforme Melo
(2015), o ensino coletivo de percusséo vai muito alem da transmisscio
de conhecimentos técnicos e tedricos, mas contempla posicionamentos
socioculturais e histéricos que o encaminharam para a forma como ele
ocorre atualmente, com caracteristicas diferentes de um ensino perfor-
matico tradicional. Este autor constatou que existe uma diferenca entre
as metodologias tradicionais de ensino de misica ¢ as metodologias
aplicadas no ensino coletivo de percussdo, © que chamou de metodo-
logias abrangentes. Este tipo de metodologia compreende que o tra-
balho coletivo desenvolvido com a percuss®o, revela outros resultados
como a criatividade, a sensibilidade ¢ a expressdo.

Abordagem sociocultural no ensino coletivo de
percuss@o

Como foi discutido no topico anterior, 0 ensino coletivo de percus-
s0 carrega caracteristicas singulares em relacdo ao ensino de outros
instrumentos. Questdes socioculturais podem estar presentes na pratica
pedagodgica, seja por meio do ensino de determinado ritmo, seja pela
contextualizacdo cultural ou historica dos instrumentos. Primeiramente,
cabe aqgui definir 0 que chamamos de abordagem sociocultural no
campo da Educacao Musical.

A compreens@o de que questdes sociais e culturais da contem-
poraneidade fazem parte da acdo pedagogica de modo inerente aos
conteudos técnicos-musicais, vai na direcdo de uma abordagem socio-
cultural da educacao musical. Neste sentido, todos os assuntos advindos
do ensino musical séo valorizados de maneira equitativa, ndo importan-
do se as problematizacoes feitas ali s¢éo de cunho técnico-musical ou
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abrangem discussdes mais amplas acerca da subjetividade humang;
todos os conteudos sao legitimos.

A mUsica e seus ensinos sGo por si s6 fendmenos histdricos e socio-
culturais. Helen Oliveira (2019) sugere pensarmos em intervencodes que
podemos fazer nas aulas de musica a partir do reconhecimento da rea-
lidade dos/as estudantes. Por meio da incorporacéo dos contextos so-
cioculturais no planejamento pedagogico, ¢ possivel enxergarmos uma
educacao musical com potencia multicultural ¢ determinada o acatar
as tensdes culturais presentes nas aulas. Quando um ensino de musica
considera o contexto sociocultural e tem em seu entendimento a acolhi-
da de diversas culturas, o discurso dos/as estudantes passa a ser mais
valorizado e suas infencdes e desejos stio consequentemente ouvidos.
Portanto, a pluralidade cultural s6 existe dentro da sala de aula se a
relacaio professor-estudante for dialogica. Sendo assim, educadoras e
educadores musicais tem a oportunidade de desenvolver propostas
mais inclusivas, plurais, capazes de valorizar cada sujeito com suas res-
pectivas diferencas a partir da valorizacéo dos contextos de atuacao.

O ensino de percuss@o carrega uma bagagem historica, seja da
experiencia vivida por quem aprendeu na fonte ou da sabedoria de
décadas trazida por mestres ¢ percussionistas que cresceram apren-
dendo essa cultura. Outro ponto que vale lembrar ¢ a ligacao direta
da percussao brasileira com as raizes negras, de um povo marcado
pela escraviddio que sofre com o racismo estrutural impregnado na
sociedade brasileira até os dias de hoje. Assim como aconteceu com
o samba, outras manifestacdes de origens afro-brasileiras, periféricas e
populares, demandam tempo para serem legitimadas por conta do pre-
conceito ainda vivo. Todos estes fatores levam a discusséio sobre o en-
sino de percusséio para suas relacdes de classe, racializacéo e poder.

Dentro do contexto escolar, Gomes (1996) fala sobre a existencia
de uma ideologia racial presente nas escolas basicas, nas licenciatu-
ras ¢ também no desenvolvimento da carreira docente. Para a autorg,
0 espaco escolar nGo ¢ um ambito neutro, nele ¢ refletido todas as
implicacdes da sociedade brasileira, inclusive a discriminacéo racial.
De acordo com Gomes (1996, p. 81) “O racismo presente em nossas
praticas escolares revela-nos o quanto temos ainda de avancar como
profissionais-educadores/as”;
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As questdes socioculturais s@o inevitavelmente transportadas
para a sala de aula. O ensino de percussdo ndo frata somente de
ensinar técnicas especificas de cada instrumento, mas também do con-
texto historico por tras de cada ritmo ou cultura, que releva temdaticas
profundas e importantes a serem discutidas na formacdo docente, como
por exemplo: identidade cultural e discriminacoes. O modo de ensinar e
aprender percussdio atualmente, nGo cabe em um material sistematizado
nos modelos tradicionais de musica que conhecemos, cada conteudo
pPassa Por uma experiencia vivida, que ¢ Unico, adquirida no decorrer
da trajetoria profissional dos/as professores/as.

No ensino coletivo de percuss@o enxergamos reais possibilida-
des para gue se desenvolva uma educacdo musical com abordagem
sociocultural. Com o cardter multi-instrumental, os/as estudantes podem
vivenciar um ritmo por completo, com todos os elementos ritmicos e mu-
sicais, ¢ ainda serem transversalizados/as por um conteddo historico,
com curiosidades que marcaram essas manifestacdes culturais ¢ seus
respectivos povos. Alem disso, quando falamos em ensino coletivo de
percussdo no Brasil, a cultura popular e afrobrasileira ¢ indissociavel.
Tocar os ritmos afrobrasileiros como capoeira, samba, maracatu, coco, e
tantos outros, mas n&o mencionar de que forma essa cultura se originoy,
em que tempo e contexto foram incorporados essas manifestacodes e
ritmos t&o ricos para nossa musica, ¢ negligenciar a histéria da misica
popular brasileira.

Conforme trabalhado dentro de uma abordagem sociocultural, o
ensino coletivo de percussdéo carrega a identidade da musica brasilei-
ra. N&o ¢ sobre um tambor tocado coletivamente, ¢ saber o que repre-
senta este tocar, quais relacdes conseguimos fazer, © que podemos ensi-
nar alem do conteudo musical, quais reflexdes podemos fazer no sentido
de uma educacao musical emancipatoria. Outro fator que direciona o
ensino coletivo para uma abordagem sociocultural ¢ o sentimento de
pertencimento, no momento em que valorizamos um tipo de musica, mui-
tas vezes marginalizado ¢ que ¢ proprio do territério do/a estudante.

Finalizo este topico reforcando a importancia do reconhecimento
das culturas populares brasileiras como conteddo a ser debatido den-
tro das instituicoes de ensino formal ¢ ndo formal, a partir de praticas
que resgatem a identidade cultural do nosso pais. O ensino de per-
cuss@io ¢ um dos caminhos para conectar os estudantes as raizes da
musica brasileira, bem como encoraja-los a utilizar este aprendizado
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em seus espacos de atuacao. Acredito que desta forma ¢ possivel vis-
lumbrar uma educacao musical voltada para a formacéo docente e
humana, para que educadores/as musicais possam realizar uma pratica
de ensino mais conectada com a realidade brasileira.

Para finalizar

Neste topico consta uma estrutura de planejamento pedagogico
seguido de um exemplo, com o objetivo de disparar ideias ¢ contevdos
para o ensino coletivo de percusséo dentro de uma abordagem socio-
cultural. O intuito aqui ndo ¢ oferecer atividades prontas; pelo contra-
ro, ¢ trazer uma proposta para ser refletida, relatando minha propria
experiencia como docente que enxerga essa possibilidade dentro do
ensino coletivo de percussdo.

Ritmo
\ Instrumentos

Ensino coletivo
de percusséo
—| Contexto

Técnica

Linguagem

Apreciagdo

Solfejo

1k

Abordagem
sociocultural

Figura I: Planejamento
Fonte: producao propria.

E validoressaltar que este esquema néo garante uma abordagem
sociocultural, isto vai depender do trabalho feito pelo/a docente no
seu dia a dia em sala de aula. Segue abaixo um exemplo de como
podemos conectar os conteudos técnicos e musicais da percusséio com
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Samba-reggae

Ritmo popular
afrobrasileiro

4| Bahia

Grupo
Olodum;
Tambores e
Cores; Banda
Didd

Ensino coletivo
de percussio

Tradicdo
oral

Técnica de
baquetas

Solfejoe
| memorizagdo/
Onomatopeias

Abordagem
sociocultural

Marginalizacdes
/ discriminacdes

Multi instrumental/
vivénciar o ritmo
em sua totalidade

Identidades

Coletividade/

pluralidade

Figura 2: Exemplo
Fonte: producao propria.

Um dos caminhos escolhidos foi o ritmo samba-reggae, a partir
dele foram tracadas as caracteristicas principais, o instrumental utiliza-
do, as ferramentas pedagdgicas, o repertorio ¢ o contexto que esta
inserido. Apds o delineamento dos conteudos musicais, foi pensado de
que forma as questdes socioculturais transversalizam a pratica pedago-
gica. As linhas coloridas representam essa conexdo entre ensino coletivo
de percuss@o e abordagem sociocultural, que podem ser multiplicadas
conforme o/a docente for aprofundando cada assunto.

A escolha de um ritmo afro-brasileiro abre um leque de possi-
bilidades para refletirmos, junto cos/as estudantes, sobre as margina-
lizacoes e discriminacdes que a musica, a cultura e as pessoas de
raizes afro-brasileiras sofrem. A tradicao oral também esta ligada a
estas questdes de discriminacdo, pois na formacdo docente ¢ no ensi-
no musical, observa-se o apreco pela musica de tradicdo escrito, que
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requer habilidades tedricas e técnicas. Ensinar um ritmo da maneira
como ele ¢ feito na pratica, ¢ uma forma de valorizar a identidade ¢
a linguagem musical propria do ritmo e legitimar o ensino-aprendizado
da cultura popular, por meio da escuta, imitacdo, memorizacdo e solfejo
criativo com onomatopeias.

Alem disso, todos estes saberes estao relacionados com o territorio
onde este ritmo ¢ praticado, neste caso a Bahig, local que oportuniza
uma discuss@io acerca do contexto histérico, econdmico, politico, social
e cultural. Com este exemplo do samba-reggae, ¢ vidvel trazer outros
ritmos da cultura baiana como o ijexd, a capoeira, o samba de roda,
entre outros, ¢ fazer as mesmas relacodes diante de uma abordagem
sociocultural. Cada ritmo e cada experiencia acerca do aprendizado
dos instrumentos, vai resultar em caracteristicas mas também em outras
caracteristicas muito particulares, seja na instrumentac&o, no toque, na
técnica, ou na abordagem sociocultural.

O cardter multi-instrumental da pratica percussiva foi conectado
com a coletividade e pluralidade que o ensino coletivo de percus-
s&o proporciona. Estes dois assuntos foram ligados também aos grupos,
bandas e referencias para os momentos de apreciacdo. Mencionar os
Qrupos que tocam o ritmo escolhido ¢ fundamental para que os/as estu-
dantes percelbbam que a coletividade estd presente também na perfor-
mance. O ritmo s6 resulta na sonoridade de samba-reggae se houver o
senso de coletividade, a percepcaio dos demais instrumentos, o respeito
a linguagem musical, a pulsacdo coletiva, etc. Ter com referencia um
grupo de pessoas tocando juntas, ve-las tocando e interagindo, pode
ocasionar um processo de identificacdo. Para um/a estudante negro/a
por exemplo, torna-se um momento de representatividade, que aflora o
sentimento de pertencimento ¢ traz legitimidade & cultura afro-brasilei-
ra. Para os/as demais estudantes ndo-negros, ¢ um momento de respeito
as diferencas, de compreender aos poucos a estrutura da racializacéo
e afirmar posturas inclusivas e antirracistas no seu dia a dia.

Este foi um breve exemplo de que ¢ possivel tracar uma abor-
dagem sociocultural no ensino coletivo de percussao. O objetivo foi
ampliar as ideias sobre contetdos a serem ensinados e mostrar outros
resultados que podem ser alcancados com este tipo de abordagem.
O conteudo tecnico e musical ¢ essencial para o aprendizado de
ritmos e instrumentos de percussdo, mas o carater sociocultural passa
por questdes humanas que tambéem merecem um olhar cuidadoso. E de
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responsabilidade do/a educador/a encontrar o elo entre estes dois
universos ¢ por em pratica um ensino inclusivo, democratico e conec-
tado com a realidade brasileira. Penso que este artigo pode contribuir
com as publicacdes sobre ensino coletivo de percusséo, com as refle-
x&es sobre a pratica pedagodgica, trazendo elucidacdes para o de-
senvolvimento de um ensino que reconheca as questdes socioculturais
presentes na pratica coletiva de percussdo.
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A PESQUISA-ACAO APLICADA EM UM _ESTUDO SOBRE O
DESENVOLVIMENTO MUISI\}E:P,\A\I\II-TII)LE BEBES NA EDUCACAO

APPLIED ACTION RESEARCH IN A STUDY ON THE MUSICAL
DEVELOPMENT OF BABIES IN EARLY CHILDHOOD
EDUCATION

Cicero Rodarte Mico
Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho”
cicerorodarte@gmail.com

Resumo

O texto que se segue traz o relato de uma pesquisa-acdo
realizada com bebés de uma rede de escolas publicas municipais,
situadas na cidade de Sao Sebastido do Paraiso-MC. Ao descrever
esta pesquisa, buscou-se refletir em que medida a pesquisa-acdo pode
ser empregada nos estudos focando o ensino musical ¢ o conhecimento
musical em geral, qual sua viabilidade ¢ desafios que podem estar
presentes em uma pesquisa-acdo voltada para a drea musical. A
fundamentacao tedrica concentrou-se mais intensamente nos estudos
de Morin (2004) ¢ de Albino & Lima (2009).

Palavras-chave: ensino  musical infantil,  pesquisa-acdo;
viabilidade e desafios incorporados & essa pesquisa.

Abstract

The text that follows brings the report of an action research carried
out with babies from a network of municipal public schools, located in the
city of Sao Sebastico do Paraiso-MG. When describing this research, we
sought to reflect to what extent action research can be used in studies
focusing on musical teaching and musical knowledge in general, what is
its feasibility and challenges that may be present in an action research
focused on the area musical. The theoretical foundation focused more
intensively on studies by Morin (2004) and Albino & Lima (2009).
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O artigo em questdo relata de que maneira a pesquisa-acao,
enquanto metodologia de investigacdo, foi empregada em uma tese
de doutoramento dirigida para o ensino ¢ o desenvolvimento musical
de bebeés entre O e 2 anos, em uma rede escolas publicas municipais na
cidade de Sao Sebasticio do Paraiso, no interior de Minas Gerais. Como
fundamentacao tedrica, pautei-me mais intfensamente na publicacao de
Morin (2004) ¢ no artigo de Albino & Lima (2009), sem desconsiderar
outros pesquisadores.

Nesse intento busquei integrar as perspectivas tedricas destes
autores & minha pratica docente com bebeés, que vem ocorrendo
nesta cidade desde 2017. Esse trabalho pedagdgico tem cardter
interdisciplinar, pois exige do pesquisador a andlise e estudo de pesquisas
realizadas por pesquisadores de outras dreas de conhecimento. Neste
caso, 0s pesquisadores que atuaram e atuam com o desenvolvimento
humano voltado para a infancio, estudiosos da cognicéo musical, da
educacao propriamente dita ¢ da educacdo musical, de forma a
interligar parte desses conhecimentos a minha pesquisa.

Essa pesquisa so foi possivel em razdo de minha formacdo -
Graduacao em Licenciatura em Musica ¢ Mestrado em Psicologia. Nessas
duas habilitacoes, vivenciei situacdes muito relevantes que impactaram
diretamente 0 meu modo de pensar, de me expressar de me relacionar,
de analisar ¢ até mesmo de pesquisar.

Ao buscar bases tedricas que integravam a Psicologia do
Desenvolvimento com a Musica, embasei-me na teoria sobre a formacdo
de conceitos de L. Vigotski (2010) ¢ nos estudos da génese da imitacao
de J. Piaget (1975). No campo da educacao musical recorri Gs pesquisas
de Malloch (1999/200), Parizzi (2009) ¢ no campo da cognicao
musical avaliei os textos de llari (2002; 2003; 2004) que abordam o
desenvolvimento musical do bebe sob diferentes perspectivas.

Esse referencial tedrico inspirou a construcéo empirica da proposta,
dialogando diretamente com os resultados, de modo a revelar suas
caracteristicas e projetou uma pesquisa de natureza interdisciplinar que
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avaliou cada uma dessas areas como sustentaculo na realizacdo desta
pesquisa-acao, tendo em vista que dela eu participei integralmente do
processo de implantacao dessa modalidade de ensino (ensino musical
para bebeés na educacao infantid, deste modo, trabalhei com uma equipe
participante do processo ¢ a pesquisa foi tomando um delineamento
diferenciado apods a leitura dos pesquisadores citados'.

A pesquisa-acao nutre-se de linhas de pensamentos que apontam
para pesquisas imersivas, que vao de encontro com a realidade de
determinados contextos ¢ ndo estéo focadas na realizacdo de uma
investigacao com “neutralidade observacional”. Ao contrdrio, ela exige
a participacéo de um sujeito ativo no contexto da pesquisa e, ao
mesmo tempo, focado tanto nas proprias prdticas docentes, como
na importancia de adeguar as experiencias obtidas ao caminhar do
processo. Segundo Barbier (2000), a pesquisa-acdo caracteriza-se
quando o pesquisador se insere em um contexto especifico ¢ promove
mudancas de forma ativa e presencial no ambiente estudado, por meio
de praticas relacionadas & pesquisa.

Albino e Lima (2009) defendem que a pesquisa-acao contraria
alguns aspectos fundamentais das metodologias tradicionais, tais
como a generalizacdo ¢ a neutralidade na relacto entre pesquisador
e objeto de pesquisa, talvez por isso ainda seja uma pratica pouco
utilizada nos estudos voltados para a educacao musical. Ao investigar
seu objeto de pesquisa ela busca investigar aspectos intersubjetivos que
o ambiente proporciono, fato que gera um contexto de pesquisa que
pode ser profundamente organico e mutdvel, exigindo do pesquisador
a habilidade de reestruturar, dialogar, flexibilizar ¢ as vezes até mesmo
ressignificar sua pratica de investigacdo e atualizar o contexto. Esse
processo ocorre a partir de um didlogo continuo e reavaliacoes
constantes entre os envolvidos, promovendo uma dinémica investigativa
sob um sentido experimental, vivenciado e pouco esporadico.

Para que isso ocorra Albino ¢ Lima (2009) reforcam a necessidade
de o pesquisador conhecer o contexto no qual o trabalho estd sendo
realizado. Outro aspecto a ser levado em consideracéo, ¢ a pouca
previsibilidade dessa metodologia. Normalmente hda um  contexto
e um certo direcionamento, ou seja, © que se busca compreender,

| Mais informacoes vide Tese em Andamento realizada no IA-UNESP intitulada De “la
do” interior: O desenvolvimento musical de bebes de O a 2 anos em aulas de misica de
escola publica.

60
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. 58-69, jan-dez. 2022



porem, o ambiente pesquisado adquire “vida propria” e pode mudar
completamente, bem como o tempo necessario para realizé-la. Dai a
necessidade de criar um sistema de andlise proprio para cada pesquisa,
com contexto especifico.

Barbier (2002) aponta essa caracteristica “orgénica” de
investigacdo como a principal causa de resistencia em se trabalhar
com G pesquisa-acdio, principalmente em cursos de graduacdo, nos
quais os estudos, geralmente, s¢o realizados em um espaco de tempo
um tanto restrito.

Vale ressaltar que a pesquisa-acdo ¢ contraria as intervencoes
imediatas. As modificacdes acontecem em consondncia com  as
averiguacodes dos dados. O processo ¢ mutavel, ou seja, nGo se busca
compreender algo tido como centro do estudo, mas sim, adequd-lo de
acordo com aquilo que se busca compreender (ALBINO & LIMA, 2009).

O proprio ato reflexivo leva o estudioso dentro da pesquisa-
acdio, a repensar a pratica e interagir com o contexto. Na elaboracao
de minha pesquisa, foram inimeras as vezes em que precisei reestruturar
os meus procedimentos investigativos, a minha pratica docente,
principalmente quando inter-relacionava a minha pratica com as
leituras dos pesquisadores consultados. Tive de me aproximar ainda
mais dos pais das criancas, participar mais efetivamente do cotidiano
dos CMEI's, estreitar meus lacos com as monitoras, diretoras ¢ com @
Secretaria de Educacao, além de acompanhar sistematicamente,
enquanto pesquisador ¢ docente, o desenvolvimento musical das
criancas. Varias experiencias foram incorporadas em meu didrio
de campo, guadros e tabelas remodelados, foram adicionadas
algumas entrevistas complementares. Atitudes muito mais inovadoras e
responsaveis foram integradas nas minhas acodes em sala de aula. Com
isso tive a oportunidade de ser muito mais objetivo e efetivo na postura
e nos objetivos pedagogico-musicais conquistados gradativamente,
alem de promover com os demais docentes uma discusséo academica
e um dialogismo com todos os envolvidos no processo investigatorio.
Desta pesquisa-acdio surgiu a importéncia de realizar um curso de
capacitacdo musical para os professores ¢ pedagogos interessadas
no aprendizado musical, entre outras medidas, bastante significativas
para o aprimoramento musical destes profissionais.
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Essa postura fez com que as monitoras que trabalhavam comigo
em sala de aula e as diretoras mostraram-se muito mais atentas no
sentido de entender, aprender e respeitar minha proposta de trabalho
frente aos bebes.

Segundo Morin (2004), esse ¢ um pilar basico da pesquisa-
acoo, todos os envolvidos no processo sdo atores na constructo da
pesquisa, de forma significativa. Ha nessa conduta metodologica uma
total inclinacéio para o didlogo efetivo entre a pesquisa ¢ a praxis; na
verdade, ha uma verdadeira eclostio paradigmatica. Por isso, todos os
atores s@o envolvidos no processo de ensino, de forma consciente e
transparente.

Outro aspecto fundamental na pesquisa acdo concentra-se na
acao transformadora que ocorre durante a investigacao. As diferencas
entre as acodes ¢ as relacoes realizadas pelos bebeées ao longo de um
ano, ocorreram em patamares qualitativos e quantitativos, de modo a
revelar que houve um processo desenvolvimental n&o s6 humano, quanto
musical desses bebes ¢ essas acdes tiveram um impacto significativo
tanto do ponto de vista pedagdgico, quanto no meu modo de atuar
em sala de aula.

Foi esta insercaio ativa e continua no meu pesquisar que solidificou
ainda mais esta investigacdo, situacéo que se coaduna com o relato
de Albino ¢ Lima (2009) que relatam que nesta metodologia, a ideia de
atuacaio conjunta no estudo, derruba as barreiras hierarquicas entfre o
pesquisador ¢ o contexto. Este tipo de conduta me agradou muitissimo,
jd gue adotar uma pesquisa-acto em uma comunidade escolar
extrapola as barreiras do material estudado em si; a acdo se torna um
organismo efetivo na aproximacdo da academia com a sociedade, ¢
isso ¢ particularmente interessante neste estudo, pois estamos falando
de uma cidade do interior, onde nGo ha universidade significativamente
ativa no campo de pesquisa em cursos superiores de misica e, muito
menos, na pods-graduacao voltada para educacdo musical.

Uma observacao pertinente ¢ que ao coletar dados durante
o ano de 2019, posso dizer que este trabalho se transformou em um
estudo longitudinal?. Essa afirmacao se deve a faixa etdria da crianca,
pois a perspectiva de tempo em relacdo ao processo desenvolvimental

2 Entende-se longitudinal, segundo Fitzmaurice, Laird ¢ Ware (201 1), como a andlise
continua que acontece em um espaco significativo de tempo.
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difere entre um bebe ¢ um adulto. Em outras palavras, as mudancas mais
ou menos constantes normalmente acontecem com mais frequencia em
criancas peqguenas (VIGOSTKI, 2010). Isso fica evidente se pensarmos
em um aspecto importante dessa questdio - o tempo vivido. Para uma
crianca de 3 anos, | ano representa 33% de sua vida até entdo, por
tanto, esta andlise continua quanto ao periodo pesquisado, pode se
configurar como um estudo longitudinal.

Outra peculiaridade da pesquisa-actio ¢ a adegquacdo que
cla possibilita ao pesquisador no sentido de atender & diversas
circunstancias, consideradas as questdes contextuais, prdticas e
¢ticas que a ela se integram. lsso se configura como uma proposta de
estudo que ¢ vivenciada, experimentada, bem mais intfensa do que a
realizactio de uma pesquisa cientifica sob a ¢gide de uma perspectiva
altamente cientifica positivista que contfrola as variaveis sob o olhar
neutro do pesquisador. O cardter intervencionista de uma pesquisa-
actio possibilita e promove mudancas no ambiente investigado, integra
o estudo formal & pratica do dia a dia por meio da relacdo ativa entre
0 pesquisador ¢ os envolvidos na situacao. Alem do mais, ela pode se
servir de diferentes técnicas de pesquisa, no sentido de atender cos
objetivos do estudo, que podem ser alteradas ao longo do percurso,
desde que mantidos o rigor ¢ o compromisso de trato com os dados
que uma pesquisa formal exige (ALBINO, LIMA, 2009).

Sob essa perspectiva, durante o processo de andlise adotei
uma atfitude de observacao de comportamento, conforme descrito por
Pellegrini (1996), criando categorias para observar as manifestacoes
musicais das criancas, visando atender o objetivo geral da investigacao,
ou sejq, descrever as organizacoes das acdes musicais do bebé de ate
2 anos e relaciona-las ao processo de desenvolvimento musical

André Morin (2004) chama a atencéo para o cuidado com
0 processo de andlise de dados. Segundo o autor, ndo é raro o
pesquisador que realiza uma pesquisa-acao, utilizar uma técnica de
andlise baseada em um protocolo pré-estabelecido e endurecido pelos
rigores academicos ditos tradicionais. Os rigores s&o fundamentais,
obviamente, mas quando falamos de pesquisa-acdo, esses se déio no
processo em si ¢ ndo na ferramenta utilizada, entendendo-se aqui, a
técnica de andlise como uma ferramenta. Foi para ndo cometer esse
deslize, que realizei uma primeira andlise contendo oprotocolo de andlise
a partir do proprio contexto analisado, levando em consideracaio todas
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as especificidades do ambiente ¢ do publico, para posteriormente
analisar sistematicamente esse mesmo ambiente ¢ o publico. Sobre isso,
Morin relata:

A pequisa-actio permite aos atores que construam teorias
e estratégias que emergem do campo ¢ que, em seguida,
stio validadas, confrontadas, desafiadas dentro  do
campo ¢ acarretam mudancas desejaveis para resolver ou
questionar melhor uma problematica (MORIN, 2004, p.56).

Qutro procedimento adotado foi o acompanhamento em
situacaio de interacao, conforme proposto por Kreppner (2001; 201 1).
Nesse caso o pesquisador se coloca em uma relacdo direta com o
objeto de pesquisa e realiza determinados registros, enfatizando a
coleta de dados em video. Morin (201 1) chamou de participacao essa
interac@o ativa entre o pesquisador e contexto. Para o autor essa acdo
¢ inerente & tomada de consciencia sobre a insercéo ou atuacdo de
um pesquisador em um determinado meio. N&o basta fazer parte como
aconfece com @ engrenagem em uma mAaquing, ¢ necessario que seja
um ato carregado de significados, que alcance ou mesmo resgate o
papel humano do processo.

Por outro lado, a acodes realizadas envolvem uma ampla gama
de atores que contribuiram ativamente na construcéo da estrutura da
pesquisa. Como j& afirmado, os didlogos constantes com as diretoras,
monitoras, equipe da secretaria de educacdo ¢ pais, somado ao olhar
atento de cada demanda emergente por parte dos bebeés, evidencia
um perfil de pesquisa-acao que Morin (2004) denomina como Integral.

Segundo cle, a Pesquisa-acdo Integral caracteriza-se como uma
acoo transformadora. Esse processo se dé em um didlogo esclarecido
¢ aberto, entre o individual ¢ o coletivo, com engajamento comum entre
ambos. Nesta pesquisa, isso se deu mais evidentemente na dimens&o
pedagodgica das oficinas de musicalizacdio para bebeés, pois ao
vislumbrarmos os indicios do desenvolvimento musical dos bebés, abrimos
possibilidades para discussdes significativas, tanto na abordagem
educacional da musica, quanto para a sua importéncia dentro da rede
municipal de educacao infantil de Sao Sebastico do Paraiso.
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Morin (2004, p.61) estrutura a pesquisa-acao integral em 5
caracteristicas basicas. A primeira seria o “Contrato’, que séo as
condicodes que asseguram as acodes. No caso desta tese, foi uma
iniciativa aberta, sem estrutura pre-definido, além apenas do publico
e da problemdtica. A segunda ¢ a “Participacao” que aqui se deu em
cooperacto com os atores. A terceira caracteristica ¢ a "Mudanca’, que
no caso deste estudo, aconteceu pela transformacdo em decorréncia
das reflexdes sobre o desenvolvimento musical e pelo proprio processo
desenvolvimental dos bebes. O quarto atributo ¢ o “Discurso’, neste
trabalho configurado como esclarecido e transparente e, nesse sentido,
para a manutencdo da clarezo, houve um grande cuidado com o tipo
de discurso a ser adotado, para que todos compreendessem, ao méximo,
a proposta de estudo. Nesses termos ¢ que ocorreu a construcdo do
material digital da tese. Por fim, a caracteristica "‘Ac&o’, que ocorreu
em 3 areas codependentes: individual (pesquisador), coletivo (toda
equipe educacional ¢ os bebes) e comunitario (pais das criancas).

Na etapa que diz respeito co ‘Fechamento de todo o arco
de pesquisa’, revela-se mais uma caracteristica da pesquisa-acdio,
relacionada ao acompanhamento em situacdo de interacdo. Ao
relatar e refletir sobre as observacoes realizadas, fiz o que Morin
(2004) ressalta como “descricaio enriquecida”. Nesse processo, revela-se
n&o s6 as acodes dos bebes, apesar de ser esse o foco da pesquisa,
mas também o contexto em que elas aconteciam, bem como as inter-
relacoes presentes. Essa situacto, como apontei na sessdo anterior,
¢ carregada de subjetividades que, apesar de ndo serem objetivos
principais neste estudo, influenciam as acdes musicais dos bebes e por
iss0, s10 consideradas parte do processo.

A pesquisa-actio desta tese, em grande medidao, seguiu ©s
preceitos discutidos por Morin (2004). Primeiramente analisamos uma
pratica comum ao dia a dia da crianca e partimos de um discurso
ordindrio dessas atividades em direcéio a um discurso critico, por meio
da reflextio sobre a propria pratica daguele contexto, com o enfoque
no desenvolvimento musical dos bebés. Esse procedimento, naturalmente
interdisciplinar, assim ¢ relatado por Morin:

[..] em pesquisa-acaio integral, o discurso ¢ o entendimento
que passa a um esclarecimento favorecendo o engajamento.
Faz do homem e da mulher os autores da histéria e permite

65
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. 58-69, jon-dez. 2022



transformar o mundo. A acdo ndo precisa ser interrompida,
mas deve ser considerada como fator, favorecendo @

interdisciplinaridade por causa da complexidade do real
(MORIN, 2004, p.78).

Por fim, em resumo, esta ¢ uma pesquisa-acdo que frata do
desenvolvimento musical do bebe, tendo por base a andlise de suas
acdes musicais. A dupla empregabilidade da palavra acdo nos revela
a natureza viva deste estudo. Na esséncia de uma pesquisa-acao, esta
a mudanca e a fransformacao. Neste estudo, isso se dd tambem de
forma duplamente conectada, primeiro no sentido desenvolvimental da
crianca, no qual ela naturalmente vai se transformando, se modificando.
O segundo aspecto ¢ a transformaco e, muitas vezes, reformulacdio do
contexto e de seus atores: educadores, profissionais da educacao e, por
que ndo, dos pais, diante das novas informacdes que esta investigacao
trouxe por meio de um discurso esclarecido.

A pesquisa-acdio, nesta vivencio, se mostrou uma forma eficaz e
bastante coesa com a proposta objetivada. O fato de o pesquisador
se inserir ativamente em um contexto e registrar este processo, fraz de
forma muito natural o estudo para uma situacdio empirica de pesquisa,
0 que ainda n&o estd 1o presente nas pesquisas em musica realizadas
no Brasil, principalmente em Educacao Musical.

Por outro lado, a pesquisa-actio se revelou um caminho bastante
desafiador em alguns pontos, a se destacar principalmente o fato de
cla ter sido realizada em um contexto real o que implica em incontaveis
possibilidades de variacao no estudo, além de depender sobremaneira
deste contexto. No meu caso, ela s6 pode ser realizada porque eu me
enconfrava em uma instituicéo de ensino infantil nesta Municipalidade,
realizando um trabalho musical direcionado aos bebés na faixa de 6
a 24 meses - um contexto nGo 1o comum na educacao musical infantil
no brasil.

Um outro ponto, que considero fundamental ao se pensar em
pesquisa-acdo ¢ que a intima relacdo entre o pesquisador ¢ o ambiente
pesquisado, demanda tempo para ser construida. Talvez, esse seja o
principal motivo de ela ser pouco propagada nos PPGCS de Musica,
considerando-se o periodo exiguo destinado & constructio de suas
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dissertacoes e teses, fato que ocorre também nos cursos de Licenciatura
e Bbacharelado em Musica na confeccao dos TCCs.

No meu caso, so foi possivel desenvolver esta pesquisa porque
eu ja me encontrava em atividade nas oficinas de musicalizacdo para
bebes neste Municipio desde 2017 e pelo fato de ter realizado o
meu Mestrado em Psicologia interligando a Musica ¢ a Psicologia
Desenvolvimental, o que me possibilitou continuar a pesquisa anterior
no Doutorado

Um outro ponto extremamente importante ¢ que a maioria das
Instituicodes de Ensino na Educacao bdsica, apesar de contar com
ordenamentos que valorizam aincluséo das Artes de forma sensibilizatoria
e ludica para esta faixa etdaria ¢ ndo de maneira tecnicista, nem sempre
¢ aplicada de forma regular nas matrizes curriculares adotadas e
principalmente em sala de aulo, quando n&o, no que se reporta ao
ensino musical, em grande parte ele ¢ ministrado por pedagogos que
n&o tiveram nos seus cursos de formacao aulas de musica, fato que me
fez observar o quanto os cursos de capacitacto musical para esses
professores era indispensavel. Nesse caso ¢ importante, que o educador
musical entre em didlogo com a Secretaria Municipal de Educacao
do Municipio, a Superintendéncia Regional de Ensino, a Prefeitura, as
demais escolas de educacao basica periféricas e principalmente com
0s pais, para que seja valorizado esse tipo de aprendizado desde
a mais tenra idade. Isso demanda muito tempo e muito trabalho, mas
faz sentido, se quisermos desenvolver uma pesquisa-acto com acdo
pedagdgica transformadora.

Nos estudos em musica e, de modo especial, na educacao musical,
temos muitos trabalhos académicos maravilhosos, um pouco distantes
do cotidiano escolar ¢ de um didlogo efetivo com a comunidade.
Mas gquando se pensa em uma pesquisa que acontece diretamente na
sociedade, em uma situacdo ordindria de aula de musica para bebes
em escola publico, os resultados produzidos séo bem mais efetivos, pois
temos o privilegio ¢ a oportunidade de observar a realidade in loco,
para tentar compreende-lo, mesmo que parcialmente, dividindo essas
observacdes com a comunidade. Deste modo, a pesquisa-acdo antes
de tudo, ¢ uma aproximacdo da academia com aqueles que, talvez, nGo
tiveram a oportunidade de ter contato com este universo de pesquisa,
que tem como func@o promover uma melhor qualidade de vida a todos.
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AS CURVAS DO SAXOFONE: PROTAGONISMO E
SUBLIMINARIDADE NA MUSICA POPULAR DANCANTE DAS
REGIOES NORTE E NORDESTE DO BRASIL

THE CURVES OF THE SAXOPHONE: PROTAGONISM AND
SUBLIMINALITY IN POPULAR DANCE MUSIC FROM THE
NORTH AND NORTHEAST REGIONS OF BRAZIL

Jos¢ de Carvalho Oliveira
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
josedecarvalhosax@gmail.com

Resumo

Este estudo aborda o saxofone sob a perspectiva da utiliza-
cto e representatividade do instrumento como figura de narrativa nas
tematicas de amor, paixdo e sensualidade na musica das regides Norte
¢ Nordeste do Brasil. Como resultado, a partir dos trabalhos de Lago
(2015) e Segell (2005), o texto apresenta apontamentos iniciais sobre
subliminaridade, como tambeém, a hipotética origem das relacdes ima-
geticas entre saxofone ¢ sensualidade. Para andlise das imagens, tem-se
como base os principios de Peirce (2005). Em relacao a hibridacao de
culturas ¢ as influencias afro-latino-caribenhas na musica regional ama-
z6nica, como base, os trabalhos de Teixeira (2018) ¢ Caraveo (2019).
No tocante ao forrd  eletrénico, como referénciao, os estudos de Albu-
querque Junior (2006), Madeira (2002) ¢ Cordeiro (2002).

Palavras-chave: Saxofone; Sensualidade; Musica Brasileira; For-
ro Eletronico; Subliminaridade.
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Abstract

This study approaches the saxophone from the perspective of
the use and representation of the instrument as a narrative figure in
the themes of love, passion and sensuality in the music of the North and
Northeast regions of Brazil. As a result, based on the works of Lago (2015)
and Segell (2005), the text presents initial notes on subliminality, as well
as the hypothetical origin of the imagetic relations between saxophone
and sensuality. To analyze the images, we used Peirce's principles (2005)
as a basis. Regarding the hybridization of cultures and Afro-Latin-Ca-
ribbean influences in Amazonian regional music, as a basis, the works of
Teixeira (2018) and Caraveo (2019). With regard to electronic forrd, as
a reference, studies by Albuguerque Junior (2006), Madeira (2002) and
Cordeiro (2002).

Keywords: Saxophone; Sensuality; Brazilian Music; Eletronic Forro;
Subliminality.

Introducdo

A compreens&o de musica, entendida como forma de comunica-
cao social possui codigos proprios de linguagem ao mesmo tempo em
que ¢ singular e acessivel, porém, pode ser tambem de dificil inteligibili-
dade ¢ traducaio quando apresentada fora de seu contexto ou de seu
meio cultural. No entanto, o fato de estar inserida em varias atividades
sociais faz com que a musica se desdobre em significados multiplos que
decorrem dessa interacao, constituindo-se em um importante meio dialé-
tico a partir da organizacdo dos sons por especialistas (produtores)
para oufras pessoas (receptores), de maneira que possibilite uma forma
simbodlica de comunicac@o na inter-relacdo entre individuo e grupo
(MERRIAM, 1964, p. 27). Sobre a construcao dessa dialética, compreen-
de-se que ela pode acontecer de multiplas formas estabelecidas pelas
mais diversas figuras de narrativa, podendo ter unicamente o som como
protagonista, seja na sonoridade singular de um determinado instrumen-
to, de um estilo vocal e/ou de uma rede de relacdes possiveis ¢ neces-
sarias entre diferentes sons. No entanto, ¢ possivel também a utilizacao
de outros elementos na composicdo desse plano, como, por exemplo, a
utilizac@o de imagem e/ou movimento para construcdo dessa narrativa.
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Concernente & utilizacdo de instrumentos musicais como figura
de narrativa em relacdo & musica de concerto, © emprego unicamente
do som de um determinado instrumento para essa representacdo ¢ algo
bastante comum, visto que a maior parte da cadeia produtiva desse
segmento, apesar de ter também uma parcela significativa de musica
cantadag, ¢ dedicada & producdo de uma muasica estritamente instru-
mental, sem a utilizacdo de texto cantado.

Especificamente sobre a utilizacao do saxofone (objeto deste
estudo), como figura de narrativa no que se refere & misica classica de
tradicao europeia, berco do instrumento, apesar do absentismo em rela-
cGo & sua utilizacao nesta chamada musica de concerto, ressalta-se o
seu protagonismo em obras de ampla notoriedade, como, por exemplo,
no segundo movimento denominado Velho Castelo na orquestracdo de
Maurice Ravel para Quadros de uma Exposicdo de Modest Mussorgsky
(1874). Sobre um ritmo monotono e persistente, ouve-se uma melodia de
carater eslavo, antiga balada entoada por algum trovador medieval,
em que Ravel confia a melodia principal ao saxofone alto, que paira
sobre a delicadeza das cordas em surdina. Entre outros exemplos sig-
nificativos, citamos o Preludio da Bachianas Brasileiras N° 2, de Heitor
Villa-Lobos (1930), intitulado “O canto do Capadocio”. Neste preludio,
Villa-Lobos utiliza o saxofone evidenciando-o co longo de todo o mo-
vimento na interpretacdo de um personagem desenhado a partir da
melodia tocada pelo instrumento. Tendo como base o uso de elementos
composicionais repletos de uma brasilidade intrinseca, tipicamente villa-
lobiana, o instrumento conduz & representacdo do ‘capaddcio” que,
embora traduzido na partitura como country man, remete também ao
pejorativo, significando trapaceiro, malandro - figura tipicamente re-
locionada ao malandro carioca. Sobre a utilizactéo do saxofone na
musica brasileira de concerto (OLIVEIRA, 2019, p. 41-44), entre os com-
positores brasileiros com destaque dentro desse segmento, Villo-Lobos
foi 0 que mais recorreu o saxofone em suas obras. O compositor explo-
rou as diversas possibilidades sonoras do instrumento, ora como recurso
harménico, ora como recurso timbristico, ou inserido na instrumentacdo
de obras orquestrais de grande folego como, por exemplo, a Sinfonia 4
(1919), Choros 10(1926) e/ou em conjuntos de camara como o Sexteto
Mistico (1917), Noneto (1923) e Quatuor (192 1). Ademais, Villa-Lobos
também recorreu ao saxofone como instrumento solista em uma obra
concertante, compondo em 1948, a Fantasia para saxofone soprano
ou tenor e pequena orquestra, sendo esta, talvez, a principal obra para
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o instrumento, um canone do repertdrio mundial do saxofone soprano

(LYLEY, 1998).

Em relac@o & utilizacao do saxofone na musica popular bra-
sileira, observa-se que o instrumento tem ocupado lugar de destaque
0o longo do Ultimo século, como, por exemplo, no choro, tendo em Pixin-
guinha seu maior expoente. O instrumento tem marcado presenca nos
mais variados ambientes desde o carimbo (género tipico do Estado
do Para) ao Pop Rock Nacional dos anos de 1980. No que concerne
oo Pop Rock Nacional, o instrumento possui melodias muito conhecidas
pela grande massa consumidora desse segmento, como, por exemplo, a
introduc@o da cancao Pintura Intima’ do primeiro compacto da banda
Kid Abelha ¢ os Aboboras Selvagens gravado pela Warner (1984) ¢, na
infroduc@o da verséo da banda Roupa Nova para a cancéo Anjo?, de
Dalton, Claudio Rabelo ¢ Renato Correa lancada no primeiro compacto
da banda pela Polygram (1983). Na esteira dessa dialetica, observa-se
também que o saxofone se fez presente em outras cancdes de reper-
cussaio nacional por infermedio de géneros como o pagode, no inicio
da década de 1990, com os grupos Raca Negra e S6 pra Contrariar.

Sobre as raizes da popularidade do saxofone no brasil, Car-
valho (2015) atribui co impacto das jazz-bands na decada de 1920,
a chamada era do jazz periodo em que o saxofone se transforma em
uma especie de embaixador da cultura estadunidense em processo de
sobreposicao & forte influencia francesa nos meios culturais brasileiros
(CARVALHO, 2015, p. 4). Em parte, Pinto (201 1), justifica essa massifica-
c&o oo fendmeno acontecido nos Estados Unidos da América, conhe-
cido como saxophone craze, ocorrido entre os anos de 1915 ¢ 1925,
pela disseminacdio massiva do instrumento, compardvel ao que ocorreu
com a guitarra nos anos 60 (PINTO, 201 1, p. 4).

No que diz respeito a perspectiva de massificacéo do saxofone
em um sentido mais amplo, para melhor compreensdo, podemos dividir
esse dinamismo em duas partes. Inicialmente, conforme visto no paragra-
fo anterior, observa-se esse fendmeno na primeira metade do século XX,
e depois na segunda metade, a partir dos anos de 1950 por intermedio
de um processo cumulativo, onde outras referencias nesse meio foram se
adensando ao longo do tempo.

| httos/wwwyoutube.com/watch?v=DGKOZZiCIDU - Acesso 06 jan. 2022.
2 httos//www.youtube.com/watch?v=t e 1Tz8dUsM - Acesso 06 jan. 2022.
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Dentre as referencias que contribuiram para a popularizacéo
do instrumento na segunda metade do século XX, destacamos as gra-
vacoes do saxofonista Michael Brecker (1949-2007) no solo da musica
Your Latest Trick da banda Dire Straits, de 1985; ou na melodia bas-
tante caracteristica de Careless Whisper, do cantor londrino George
Michael (1963-2016) lancada em 1984. Nos anos 1970 a partir da
musica The Logical Song, da banda Supertramp lancado em 1979, ou
em Baker Street de Gerry Rafferty (1947-201 1) de 1978. Cabe ressaltar
também as aparicdes do saxofone em gravacdes estadunidenses ainda
dos anos 1960, como nos arranjos de Henry Mancini, caso do tema da
Pantera Cor de Rosa, de 1963, ou ainda nas interpretacdes do saxo-
fonista Earl Bostic (1913-1965) em Harlem Nocturne nos anos 1950, no
que convencionou-se chamar de “easy listening’, estética que corrobora
com a ideia de instrumento para streap-tease mencionado por Mdario
Ficarelli no subitem 1, p. 7 (FICARELLI apud RYDLEWSKI, 1999).

Entretanto, no Brasil, a partir do ano de 1992, a massificacto do
instrumento nos mais variados ambientes atinge seu Gpice com O saxo-
fonista estadunidense Kenneth Bruce Cotelick, artisticamente conhecido
como Kenny C.

Com mais de 75 milhoes de discos vendidos cujo inicio das ven-
dagens se fez com a musica Songbird (1986), Kenny C teve presenca
significativa nos anos de 1990 nas paradas de sucesso da musica ins-
trumental, sobretudo nos Estados Unidos da América. No Brasil, alem de
Songbird, sua popularidade se deu também por intermedio da musica
Theme From Dying Young (1991), trilha sonora do fime “Tudo por Amor”
estrelado por Julia Roberts, lancado em 1991. A partir da popularida-
de de Kenny G, no Brasil, sua musica foi utilizada incessantemente como
musica ambiente de elevador, radio da madrugada, no téxi, em cerimo-
niais diversos, sala de espera de consultorios médicos e, entre outros, em
centrais telefonicas. O colunista Antunes (2021), ao comentar sobre a
estreia do filme “Listening to Kenny G em 4 de dezembro de 202 | (série
documental da HBO Music Box), afirma que o musico (Kenny G) exerce
uma especie de relacdo de amor e 6dio, ou seja, se voce o conhece, ou
ama, ou o odeia. Por um lado, os “criticos de jazz o detestam porque ele
nunca, ‘nunquinha’, seguiv qualquer tradicaio jazzistica”; por outro, quem
0 venera, 0 aprecia justamente por suas melodias de facil identificacio,
compreensdio ¢ memorizacdio, 0 que, segundo Antunes, ¢ resultado de
muito trabalho e de uma busca por algo que primeiramente agradasse
QO proprio musico.
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Kenny G soprava seu saxofone até encontrar aquilo que
mais he agradasse, uma melodia bonita, algo tocante, por
mais brega ¢ adocado em excesso que seja o resultado.
[..] Kenny G ¢ também um dos artistas mais odiados de
todos os tempos. Antes mesmo da existencia das maquinas
de odio conhecidas como redes sociais. [...] Se voce conhe-
ce Kenny G, ha grandes chances de o amar. Ou o odiar.
Sao ambos caminhos validos para quem cruza o caminho
do astro do jazz e musicalista com mais vendas da historia
(ANTUNES, 202 1).

Inicialmente, co se observar o protagonismo do saxofone na
musica popular brasileira a partir dos anos finais da década de 1980
¢ inicio dos anos de 1990, hd de se considerar que grande parte
dessa popularidade se deve & influencia da musica de Kenny G nesse
periodo. Alem disso, a despeito do valor estetico da musica de Kenny G,
um fato positivo foi a valorizacdo do (ate entdo quase desconhecido)
saxofone soprano. No entanto, conforme visto em pardgrafos anteriores,
0 uso e funcoes do saxofone na musica brasileira de forma geral, nos
remete o uma abrangeéncia maior ¢ bem mais complexa do que aparen-
temente apresenta, sobretudo no que diz respeito & influencia do jazz
¢ da musica afro-latino-caribenha na regidio Norte ¢ Nordeste do brasil
em um periodo anterior aos anos de 1990, Em decorréncia disso, com o
objetivo de propor reflexdio e melhoramento do entendimento sobre a
multiculturalidade e hibridismo cultural em torno do saxofone e suas di-
versas facetas dentro da musica brasileiro, este estudo aborda, de ma-
neira inicial, o papel do instrumento, sua utilizacdo e representatividade
como figura de narrativa nas tematicas de amor, paix@o e sensualidade
no forrd pos-Gonzaga denominado neste trabalho doravante de forrd
cletronico®.

Quanto as motivacdes para este estudo, ressalta-se a vontade
de colaborar para o crescimento deste campo de conhecimento frente
& multiplicidade ora vigente e, sobretudo, das tendencias etnogrdficas
das praticas musicais no que se refere & multiculturalidade da musica
brasileira. No campo da iconografia e das relacdes que se estabelecem
entre som, imagem ¢ movimento, pesquisas como esta sdo responsaveis
por alimentar o debate tedrico em torno do repertdrio dos séculos XX e

3 O forrd eletronico ou forrd estilizado ¢ um subgenero do forrd originado no inicio da
década de 1990, que procura mesclar elementos tradicionais do forrd com outros géne-
ros musicais, adotando fortes influencias do pop, do rock, do sertanejo, do axé music e da
lambada, sem perder a base original do ritmo (FREIRE, 2012).
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XXI, assim como também de seus compositores, intérpretes ¢ receptores,
fomentando a reflexdo ¢ um olhar mais atento sobre o estado da arte
e a musica feita em um Brasil mais profundo. Além disso, a coleta e a
compreensdio das informacdes apresentadas ao longo desta introdu-
cto ¢ gque serdo fratadas ao longo do texto se justificam tambem pelo
ineditismo de abordagens especificas no que se refere as interfaces
entre saxofone e sensualidade, como também no que diz respeito & sua
exploracao como figura de narrativa em uma parte significativa da
musica da regi@o Norte e Nordeste, sobretudo pela maneira peculiar
como ¢ utilizado no forrd eletronico, qual pormenorizaremos no subitem

5 (p. 23).

Quanto a metodologia e base bibliografico, referente as con-
cepcoes historicas do saxofone, este trabalho apoiou-se nas bases de
Berendt (1987), Carvalho (2015), Pinto (201 1), Lago (2015) ¢ Oliveira
(2019). Concernente as praticas musicais, transmissdo ¢ recepcdo do
discurso, seus compositores e intérpretes em relacdo ao uso e funcodes
do saxofone, utilizaremos como base os estudos de Merriam (1964),
Rouvillois (2008) ¢ Camara de Castro (2012). Para andlise das foto-
grafias em relacao & subliminaridade entre saxofone ¢ sensualidade,
alem da utilizacao da semidtica peirceana’ (PEIRCE, 2005) utilizaremos
tambem como base bibliografico, o trabalho de Segell (2005). No que
se refere & utilizacto do saxofone como ferramenta de narrativa em te-
maticas de amor, paixdo e sensualidade em generos como o beiraddo,
carimbo e forrd eletrénico, os trabalhos de Albugquerque Junior (2006),
Madeira (2002), Cordeiro (2002), Soler (1978) ¢ Teixeira (2019). No
que tange a infer-relactio com o jazz e & musica afro-latino-caribenha,
utilizaremos como referencia os estudos de Mesquita (2009), Caraveo
(2019) ¢ Trotta (2009).

4 A andlise peircianag, criada pelo matematico e filosofo Charles Sanders Peirce, explica
a teoria dos signos, significados e interpretantes. Essa teoria possibilita esclarecimentos
sobre como a percepcao visual, os pensamentos ¢ os sentidos reagem & determinada
mensagem, seja ela uma imagem, um jingle, seja qualguer coisa que nos faca pensar e
lembrar de algo.
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|. Relagdes imagéticas entre saxofone e sensualidade

Apesar de aparicdes importantes em obras como as citadas na
infroducao (Mussorgsky e Villa-Lobos), o instrumento ¢ mais comumente
utilizado e associado & musica popular, sobretudo ao, como uma das
principais vozes desse genero. Ao longo do seculo XX, notabilizou-se
uma certa interface entre o instrumento e temdaticas de amor, paixéo e
sensualidade. Como exemplo, tem-se o fato ocorrido com o compositor
Mario Ficarelli: ao receber uma encomenda da Orquestra Sinfonica do
Conservatoério de Tatui em 1999, inicialmente, pensou recusar o convite
por compreender o saxofone como um ‘“instrumento para acompanhar
Strip-Teasel” (RYDLEWSKI, 1999, p. 166). O projeto tinha como finalidade
a gravacao de um disco homenageando obras brasileiras para saxo-
fone e orquestra tendo como solista, o saxofonista estadunidense Dale
Underwood:

[Mario Ficarelli comentando sobre o convite para compor
uma obra para saxofone]. Me lembro bem, ¢ uma cidade
pequena, tem toda a infraestrutura. Maravilhosal E ele fa-
lou: "Ahl Quanto & encomenda, olha, nGo vai ser para a
orquestra, mas nds estamos recebendo ai um saxofonista™
Quando ele falou “saxofonista” eu... ‘E um saxofonista, vem
dos EUA ¢ cle ¢ fantastico. Eu acho que voce precisa es-
Crever pra ele um concerto para sax e orquestra”. Dentro
de mim, desmoronou tudo: eu queria escrever para orques-
tral Imaginal Saxofone ¢ instrumento para acompanhar Stri-
p-Teasel Com perddo aos saxofonistas, nGo ¢.., ndo tenho
nada confra, até gosto de um Strip-Tease, mas ¢ instru-
mento para isso, porque todo mundo tocal ‘Nossa, no que
¢ que eu fui me meter?” Desanimei mesmo, mas eu ndo falei
nada pra ele, e ele disse: “eu vou te arrumar uma gravacdo
dele para voce ter uma ideia do que ele faz. Inclusive ele
elevou uma oitava na regidio superior, ele estendeu uma oi-
tava com a tecnica dele. Eu vou te dar uma gravacao pra
voce ter uma ideia’. E eu disse: Esta bom! Voltamos ¢ ele me
deu uma gravacao. Eu ouvi as musicas dessa gravacao -
NGO me atrairam nem um POouCO - MAs A execucdo dele eu
achei fantastical Eu fui conhecer o outro saxofone, que n&io
¢ instrumento de Strip-Tease. Eu fui conhecer o saxofone
alto. Me entusiasmei pela ideio ¢ me pus a escrever com
muita garra, com muito entusiasmo. Aquilo se transformou, e
ai, entdo, veio a histéria do intérprete, ¢ um sujeito muito
aplicado que valoriza extremamente © seu instrumento e
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jogou o instrumento dele na mesma posicdo dos demais.
Dai me entusiasmou e escrevi o Concertante para ele: Dale
Underwood (RYDLEWSKI, 1999, p. 166).

De fato, a percepcdo de Ficarelli em relactio ao instrumento
n&o destoa de um pensamento corrente naquele periodo ¢ que ainda
permeia os dias atuais.

Sob uma perspectiva iconografica, no que diz respeito as rela-
coes entre saxofone e sensualidade, analisando algumas imagens anti-
gas sob o vies analitico de Peirce (PEIRCE, 2005, p. 58), subliminarmente,
evidencia-se uma interface entre o instrumento ¢ sensualidade (as vezes
at¢e & obscenidade)).

Entre os muitos exemplos das relacdes subliminares entre saxo-
fone, sensualidade e virilidade, inicialmente apresentaremos Nita Dalton,
lider da banda feminina de saxofones “The Silver Sax Six’, com seu instru-
mento (sax baixo) em Margate Beach - Reino Unido em abril de 1938 e,
Candy Barr, uma das primeiras atrizes da historia do cinema pornogra-
fico ensinando a jovem Joan Collins a dancar ao som do saxofone em
preparacao para o papel de Collins como showgirl no filme de 1960:
"SEVEN THIEVES', em agosto de 1959 (Fig. 1-2):
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Figura | - Nita Dalton, lider da banda feminina de saxofones “The Silver Sax Six”, com seu
instrumento (sax baixo) em Margate Beach - Reino Unido - 7 de abril de 1938.

Fonte: Foto por Fox Photos / Hulton Archive / Getty Images. Link: https//www.gettyimages.
com.br/detail/foto-jornalxC3%ADstica/nita-dalton-leader-of-ladies-saxophone-band-the-
foto-jornalsC3%ADstica/7950543 | - Acesso 7 jan. 2022.
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Figura 2 - agosto de 1959: Candy Barr ensinando a jovem Joan Collins a dancar (co
fundo) ao som do saxofone.

Fonte: Fox Photos / Hulton Archive / Cetty Images. Candy Barr https./flashbakcom/1959-

photos-candy-barr-teaches-joan-collins-to-dance-burlesgue-5399. Acesso 6 jan. 2022.

A marca francesa Selmer, um dos principais fabricantes de saxo-
fone, em algumas ocasides, como, por exemplo, em 1953 ¢ 1957, capi-
talizou seu potencial de vendas sobre essa relactio imagética promo-
vendo o saxofone em uma especie de ilacdo com a virlidade, em uma
interface entre sensualidade e instrumento, conforme se observa nas
Figuras 3 ¢ 4.
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Figura 3 - Propaganda da fabricante de saxofones Selmer. Cartéio Postal de 1953.
Fonte: COODSON, 2018.
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Figura 4 - Propaganda da fabricante de saxofones Selmer. Cartéo Postal de 1957.
Fonte: COODSON, 2018.

Alem da mensagem subliminar (mulher com trajes sensuais em dois
momentos, primeiro - acenando para o instrumento como quem quer
alcancar para pega-lo - Figura 3, ¢, na sequeéncio, segurando o instru-
mento - Figura 4), observa-se tambéem que as frases dos postais corro-
boram para o objetivo da mensagem: “Ouca antes de comprar ¢ n&o
se esqueca, somente a Selmer [...]" (Figura 3, fraducao nossa) e, “O novo
Selmer ajudard qualguer um a tocar melhor” (Figura 4, fraducdo nossa).
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O levantamento de imagens com essa temdtica feito por esta
pesquisa identifica uma espécie de gradacao dessa relacdo, podendo
ser de afastamento ou maior aproximacdo e aprofundamento & medida
que se retfira o filtro da sensualidade trocando por simbolos mais ou
menos densos. Neste trabalho, seréo compreendidos como simbolos de
sensualidade aqueles que despertam & libido ou relacionam-se, de al-
guma forma, com a sexualidade ou, propriamente, ao ato sexual. Quan-
to & identificacao dos referidos simbolos, eles podem aparecer de forma
auditiva ou visualmente, a partir de pecas de roupa, palavras escritas
ou faladas/cantadas, entonacdo de voz e imagens de partes do corpo
feminino ou masculino que ativam esse sentido.

Para melhor compreens&o, apresentaremos essa gradacdo em
tres niveis - Fraco: ha referencias, poréem, indireta; Intermediario: ha
referencias diretas, mas, ndo muito densas; Forte: ausencia do filtro da
sensualidade, mensagem de erotismo direta por intermédio de utilizacao
de simbolos diversos.

Com base na coleta inicial de dados que indicam essa inter-re-
lacaio, notabilizou-se que, na maioria das vezes, ela ocorre por inter-
medio da utilizacdo do corpo feminino em imagens sensuais em capas
de long players e/ou em albuns digitais de saxofone, conforme pode ser
observado nas Figuras 5-9:

82
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. 70- 110, jan-dez. 2022



Figura 5 - Nivel Fraco - LP Son Saxophone Et Son Orchester - Sensual Sax, Fausto Da-
nieli.Selo Vogue - SLD - 859, Franca, 1973.

https.//www.discogs.com/ru/Fausto-Danieli-Son-Saxophone-Et-Son-Orchestre-Sen-
sual-Sax/release/30//7/7/70Q - Acesso 7 jan. 2022.

Fonte:
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Figura 6 - Nivel Intermedidrio - LP Sax & Sex. Selo Euro Star - ES 2851, Polonia, 1997.
Fonte: https.//www.discogs.com/Various-Sax-Sex/release/ 123 10915, Acesso 7 jan. 2022.
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Figura 7 - Nivel Forte - LP Erotic Sax, The Lovelets - Selo Polydor 2670 256, Bélgica,

1978.

Fonte: https//www.discogs.com/The-Lovelets-Erotic-Sax/release/1 1620830. Acesso 7 jan.
2022.
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Sax 'n' Passion

Figura 8 - Nivel Forte - Sax 'n" Passion Lounge, Vol. |. Spotify, 2015.
Fonte: hitps://open.spotify.com/album/2sskml0Z afmadocUDivbYH. Acesso 7 jan. 2022.

N . KAMASUTRA SAX. =
T , - "]

Figura 9 - Nivel Forte - Albuns: Sax for sex 6, Sax Master Project (2000), Romantic Sa-
xophone Jazz - Centle Music Universe (2017)°, Sax Erotic Roma - JB Production (2019) ¢
Kamasutra Sax - Jazzolution (2019).

Fonte: https://open.spotify.com/album/78 165sayH8a4/ZzUgVEWSBg. Acesso 7 jan. 2022.

S https/www.deezercom/en/album/42007001 - Acesso 26 dez. 202 1.

6 https//www.gobuz.com/gb-en/album/sax-erotic-roma-mr-saxobeat/cirecy6dtOmac -
Acesso 26 dez. 202 1.

7/ https//gaana.com/album/kamasutra-sax - Acesso 26 dez. 202 1.
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2. “Um saxofone depois da meia-noite™: sensualismo
e subliminaridade em Sandoval Dias ¢ Moacyr Silva
(pseudénimo Bob Fleming)

A relacao iconografica entre saxofone, sensualidade ¢ a mu-
sica que animava os saldes do Rio de Janeiro em meados do século
XX pode ser medida a partir da utilizacéo de imagens de mulheres em
trajes sensuaqis juntamente com a ilustracao do saxofone. Subliminarmen-
te, ele ¢ apresentado sob angulos diversos, como objeto de atracao
e admiracto em capas de discos daguele periodo. Entre os expoentes
do uso desse apelo estd o saxofonista brasileiro, Sandoval Dias, musico
que teve intensa atuacdo no Rio de Janeiro a partir do década de
1930, gquando participou pela primeira vez de uma gravacao, exe-
cutando no sax a musica Deliciosa, com a orquestra de Harry Kosarin
(SILVA, 2016, p.13).

Os discos de Sandoval Dias que relacionam de alguma forma
o saxofone e sensualidade em suas capas séo do periodo de 1957 a
[963. Entre os albuns que contéem esse apelo em suas capas estao; “Um
saxofone em Hi-F" de 1957 (Sinter SLP 1726), com um “sex symbol da
¢poca, a atriz estadunidense Jayne Mansfield vestindo um “baby-doll”
e, também, o disco “Um Saxofone em ritmo de Bolero” de 1958 (Sinter
SLP 1752) (Fig. 10). Na sequencia, ‘Um Saxofone depois da meia-noite”
de 1959 (Sinter SLP 1762) (Fig. 1 1), “Um Saxofone em ritmo de Bolero N°
2" de 1959 (Sinter SLP 1773) e “Sandoval Dias ¢ seu sax Romantico -
Sax'Sandoval, de 1963 (Philips P 632.137 L) (Fig. 12).
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Figura 10 - Sandoval Dias ¢ Seu Conjunto, discos: “Um saxofone em Hi-Fi" - Sinter SLP
1726 (1957) ¢ “Um saxofone em ritmo de Bolero” - Sinter SLP 1752 (1958).

Fonte: https://paralelnastvarnostwordpress.com/category/sandoval-dias/. Acesso 8 jon.
2022.

88
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, . 8, n. | ¢ 2, pp. 70-110, jan-dez. 2022


https://paralelnastvarnost.wordpress.com/category/sandoval-dias/

Figura 11 - Sandoval Dias ¢ Seu Conjunto - “Um Saxofone Depois da Meia-noite” - Sin-
ter SLP

https://paralelnastvarnostwordpress.com/category/sandoval-dias/. Acesso 08 jan.
2022.

Fonte:
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Figura 12 - Sandoval Dias ¢ Seu Conjunto, discos: “Um saxofone em ritmo de Bolero N° 2
"~ Sinter SLP 1773 (1959) ¢ “Sandoval Dias e seu sax Romantico - Sax'Sandoval” - Philips
P 632.137 L (1963).

Fonte: https.//paralelnastvarnostwordpress.com/category/sandoval-dias/. Acesso 08 jan.
2022.

Sobre essa relacao iconografica entre saxofone e sensualidade,
na primeira ¢ inicio da segunda metade da década de 1960, em uma
proporcao ¢ modo bastante similar ao de Sandoval Dias, notabiliza-se
a recorrencia da utilizacao do sensualismo em boa parte das capas
dos discos que integram a producao fonografica do saxofonista mineiro
Moacyr Silva. Conhecido também em sua época pelo pseuddnimo bob
Fleming, segundo o site Lastfmé em matéria de Luiz Fernando Verissimo,
editada por DanVeiga (2008) (sem citar as datas), informa que como
musico (sax tenor), Moacyr Silva tocou nas orquestras dos maestros Fon-
Fon ¢ Zacarias, ¢ como diretor artistico da Copacabana Discos, teve
mais de tfrinta dalbuns de estudio lancados. Alem da larga producao
fonografica, destaca-se na carreira de Moacyr Silva as gravacdes de
discos em séries, como, por exemplo, as series Dancando com Voce (4
volumes), Convite a Musica (3 volumes), Sax Sensacional (5 volumes), Sax
Voz (2 volumes) ¢ Samba ¢ Bom Assim (2 volumes). Posto isso, destaca-
remos a seguir algumas capas de disco de Moacyr Silva, onde o saxo-
fonista recorre as relacdes imagéticas em uma espécie de associacdo
do instrumento & sensualidade. Entre os LPs cujo a capa possui essa

8 https//wwwlastfm/pt/music/Bob+Fleming/+wiki - Acesso em 05 out. 2022.
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tematica destacam-se os discos SAX SENSACIONAL N° 5 - Moacyr Silva
e Seu Conjunto, 1964 (Fig. 13); SEX SAX, 1966 (Fig. 14) e E TEMPO DE
SAMBA - Moacyr Silva e Sua Orquestra, 1963 (Fig. 15).

SENSACIONAL N°S5S

Moau bl|

e sSEU GDNJUNTD

Figura 13 - LP SAX SENSACIONAL N° 5 - Moacyr Silva e Seu Conjunto. Gravadora:
Copacabana Catdlogo: CLP 11392, Ano: 1964.
Fonte: Instituto Memoria Musical Brasileira | 2017.
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Figura 14 - LP SEX SAX - Moacyr Silva e seu sax de ouro. Gravadora: Copacabana
Catalogo: CLP 11480. Ano: 1966.

Fonte: Instituto Memoria Musical Brasileira | 2017.
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Figura 15 - E TEMPO DE SAMBA - Moacyr Silva e Sua Orquestra. Cravadora: Copaca-
bana Catalogo: CLP 11291, Ano: 1963.

Fonte: Instituto Memoria Musical Brasileira | 2017.

3. As curvas do saxofone: (pre)conceito, ambiguidade
e a utilizagc@o do instrumento na génese do jazz

No gue se refere as origens da inter-relacéo do instrumento com
tematicas de sensualidade e erotismo, ¢ possivel considerar que essa
associacao se deriva da exposicao mididtica no jazz, genero que tem
o saxofone como uma de suas principais vozes, cuja géenese se enfre-
laca & prostituicao e & promiscuidade no bairro boemio de Storyville
em New Orleans, local onde a prostituictio esteve legalizada de 1897
a l9l17/.
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Acerca das origens do jazz em Storyville, o pesquisador Lago
(2015) comenta que o desenvolvimento do geénero se deu pela juncao
de muitos elementos, entre eles a promiscuidade e a prostituicao:

A substancia dessa muisica e seu vasto desenvolvimento
como expressdo artistica de grandes recursos, quase tudo
teve origem nesta cidade alegre, promiscua ¢ cosmopoli-
ta. Dela sairam o blues, a musica das bandas militares, os
cortejos funebres, o desfile dos negros no Mardi Cras, o
bairro mal afamado de Storyville, repleto de cabarés, ba-
res, saldes de danca, antros de jogatina e de prostituicdo
(LACO, 2015, p. 104).

Apesar da contundente colocacao de Lago (2015), o saxofo-
nista frances Jean-Marie Londeix (SECELL, 2005, p. 35-36), a despeito
da hipotética ilacao, afirma que a relacéio do saxofone com a sensuali-
dade esta atrelada as formas construtivas do instrumento e também filo-
soficamente ao seu criador, Adolphe Sax. “O saxofone - ‘um instrumento
dionisiaco’ - pode remontar seu poder sedutor aos gregos”. Segundo
Londeix (2005), na Mitologia Grega, os instrumentos estéio conectados
a quase oitenta personagens, com a musica ¢ com seus efeitos.

Londeix sobre o saxofone [..]. HG uma grande diferenca
entfre os chifres apolineos e dionisiacos. Os instrumentos ci-
lindricos s@o apolineos, os conicos, como o saxofone, sGO
dionisiacos. Nos instrumentos cilindricos, como a flauta, o
timbre ¢ o conteudo emocional de cada nota, do agu-
do co grave, ¢ sempre 0 mesmo. Voce pode imaginar uma
flauta soando sexy? Ou um instrumento platdnico como a
harpa? Mas o saxofone... O saxofone tem uma complexida-
de quase humana (.). Nao apenas porque tem uma con-
cenfrac@o de harménicos em torno de 200 hertz, a mesma
da voz humana. Para mim, ¢ um otimo instrumento porque
¢ possivel soar muito ruim. Isso nGo ¢ possivel No pPiaNo ou
flauta, onde, se voce martela uma corda ou sopra uma
nota, a qualidade ¢ sempre a mesma. No saxofone, voce
faz uma escolha o tempo todo, ¢ preciso escolher no inicio
de cada nota - devo dobrar nessa direcéo ou naquela?
A caracteristica do ser humano, também, um ser livre e in-
teligente, ¢ ser o demoénio ou o deus, escolher entre o bom
¢ 0 mau. Assim, 0 saxofone torna-se capaz de expressar
0s aspectos mais extremos da condicdo humana. Pode ser
grosseiro ou delicado, pode soar como uma prostituta ou

94
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. 70- 110, jan-dez. 2022



uma virgem. E uma mistura de contradicdes, assim como
um humano. Apenas alguns instrumentos s&o investidos de
tais qualidades humanas, incluindo o oboe (o contralto da
familia ¢ chamado de obo¢ d-amore) ¢ o antigo aulos, um
tubo conico de junco soprado de duas cémaras que era o
instrumento de dancas orgiasticas e do exercito espartano
- um acompanhamento para amar e lutar. Muitas pessoas
acrescentariam a esse grupo um dos instrumentos platoni-
cos, o violoncelo, ao qual os saxofones graves - o baixo,
0 baritono ¢ o tenor - sdo frequentemente comparados. E
masculino ou feminino? A forma, com suas belas curvas, ¢
feminina. Mas quando visto de lado, também pode ser uma
erecdo. Parte de seu apelo ¢ que nunca fica claro o que é.
E o lataéo na frente da madeira doce - macho - ou madeira
no meio do latao - femea? No exército, ¢ o instrumento mais
feminino - latéo amaciante da madeira. No jazz, ¢ mascu-
lino ¢ feminino. Sua sexualidade ambigua ¢ muito moderna.
O componente mais duradouro da imagem e reputacto
do saxofone - sua natureza rebelde e subversiva - ¢ cla-
ramente rastredvel até seu inventor. Adolphe Sax era um
anarquista, um anarquista de direita, de direita. O direito
¢ a instituicdio, e ele era membro dela, mas sempre recusou
e contestou. () Como seu pai (Adolphe Sax - criador do
instrumento), o saxofone estd cheio de contradicoes turbu-
lentas. De alguma forma, apesar da popularidade mundial,
ainda ¢ considerado um instrumento marginal. Muitas, mui-
tas pessoas, quando ouvem o instrumento, pensam que ndo
pode ser para ‘musica seéria. E como na vida coftidiana:
imediatamente voce ve uma mulher bonita, voce imagina
que ela n&o pode ser inteligente ou seria. (SEGELL, 2005, p.
35-38, traduca&o nossa).

Pelo presumido carater ambiguo e subversivo do saxofone (SE-
CELL 2005, p.38), Londeix comenta sobre supostas sancoes religiosas
ao instrumento, quando no auge de sua carreira no final dos anos 1980.
Nessa ocasiaio, o compositor Olivier Messioen concordou em escrever
uma peca para Londeix, no entanto, apds um longo periodo de espera,
Londeix n&o recebeu a obra, mesmo depois de escrever & Messiaen
algumas vezes cobrando.

Espero um ano, dois anos - sem composicao. Escrevo quatro
vezes, sem resposta. Em seguida, ele estreou uma dpera de
seis horas, Sao Francisco de Assis. Existem mais de duzentos
instrumentos em todo o mundo, mas nenhum saxofone. Entéio
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eu desisto. Messiaen era muito religioso e acreditava que
o saxofone representava um mau cardter. Por isso entdo,
cle se recusou a compor para o instrumento (SEGELL, 2005,
.38, fraduc&o nossa).

Em corroboracéo & afirmacéo de Londeix, 0 percussionista e
pesquisador estadunidense, Segell (2005, p. 38), relata que “Londeix as-
socia a relutancia de Messiaen a um decreto do Vaticano no inicio do
seculo declarando que tocar saxofone e outros instrumentos ‘profanos’
na igreja era proibido’.

Tudo o que falamos sobre o saxofone, ¢ sempre sobre estar
& margem, trabalhando de fora. Estd & margem da or-
questra, & margem da sociedade educada, & margem da
musica séria. E um criador de casos e um inconformista, e
¢ por isso que representa oportunidade e liberdade para
tantas pessoas ¢ ¢ a alma da musica nao fradicional. Ele
se opde & instituicdio, assim como © homem que o inventou
(SECELL, 2005, p.38, fraducao nossa).

4. Carimb¢, guitarrada, lambada e beirad&o: o saxofo-
ne ¢ as influgncias da musica afro-latino-caribenha na
Amazdnia

No que tange o uso do saxofone na musica regional do Norte
e Nordeste do Brasil, observa-se que antes do forrd eletrénico, o ins-
trumento j& estava presente, mais especificamente nos Estados do Pard
¢ Amazonas, enfre as déecadas de 1970 ¢ 1980, em geéneros musicais
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como o carimbd?, guitarrada'®, lambada'! e beiraddo. No que diz res-
peito especificamente ao uso do saxofone como figura de narrativa
na musica dessa regido, destaca-se o saxofonista manauara Rudeimar
Soares Teixeira, conhecido como Teixeira de Manaus. Tido como o maior
expoente ¢ precursor do geénero musical beiradao, ritmo amplamente
tocado em festas populares, geralmente sem patrocinio oficial ¢ de
pouca atracdo mididtica, mas que agregava a mihares de pessoas na
regitio metropolitana de Manaus e comunidades ribeirinhas do interior
amazonense entre 0os anos de 1970 ¢ inicio de 1980. Sobre o beira-
dao, a pesquisadora Teixeira (2018) o classifica como “um ritmo no qual
se misturam carimbo, baido, guitarrada, forrd, xote, merengue, lombada,
salsa ¢ varios outros ritmos de inspiracao caribenha (TEIXEIRA, 2018, p.
22). Em relacao a producao musical deste segmento, notabiliza-se a
discografia de Teixeira de Manaus que contempla sete LPs pela Co-
pacabana e muitos outros discos por diferentes gravadoras, como RH
- Amazon Record, CID e RGE (TEIXEIRA, 2028, p. 11 1).

Ressalta-se ainda que, alem da contribuic@o de Teixeira de Ma-
naus para a divulgacao da multiculturalidade das localidades rurais
situadas nas beiras dos rios e parands do interior amazonense, um dos
grandes feitos do musico foi a venda de mais de 00 mil copias do seu
primeiro Long Play, denominado Teixeira de Manaus - Solista de Sax Vol.
2'2 pela Copacabana (1982), vendendo mais discos do que o cantor
Roberto Carlos no estado do Amazonas no ano de 1983, fato que
rendeu a Teixeira de Manaus o “Disco de Ouro” (Fig. 16).

Q9 O carimbo ¢ uma manifestacao cultural brasileira de origem afro-indigena, que inclui
ritmo musical ¢ género de danca de roda, criado no século XVII no entéo Império das
Amazonas/Conquista do Para (atual estado do Pard) na entéo America Portuguesa/Brasil
Colonia. Embora existam registros de carimbd no Estado do Maranhao, esta ¢ uma mani-
festacao cultural tradicional predominantemente paraense, produzida por comunidades
tradicionais ribeirinhas e rurais que vivem na regido amazonica (SALLES, 1980).

|0 Cuitarrada ¢ um genero musical instrumental brasileiro surgido no estado do Parag,
oriundo da fus@o do choro com o carimbo, merengue, cumbio, mambo, bolero, jovem
guarda, brega, entre outros. Neste estilo, a guitarra elétrica é predominantemente solis-
ta. Também ¢ chamado de lambada instrumental. Mestre Vieira ¢ o criador do género
(SCHOTT; MAIOR 2014).

'l Alambada ¢ um genero musical com origens na Regicio Norte do Brasil, mais especifi-
camente no Estado do Pard nos anos de 1980. Tem, como base, o carimbd e a guitarrada.
Foi influenciada por ritmos como a cumbia ¢ o merengue (Almanague Abril, 1991).

|12 Teixeira de Manaus - Solista de Sax Vol. 2 (1982)

Link: https//www.youtube.com/watch?v=kkbF [ LxHMNU - Acesso 7 jan. 2022.
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Figura 16 - LP - Teixeira de Manaus - Solista de Sax Vol. 2 (1982). Selo: Copacabana
(COELP - 41797). Estilo: cumbia, forrd, lambada.

Fonte: https/www.discogs.com/pt BR/Teixeira-De-Manaus-Solista-de-Sax-Vol-2/relea-
se/7924022. Acesso & jan. 2022.

O musico despontou no mercado nacional no final dos
anos 70, quando o amigo paraense Pinduca, mestre do
carimbo, o convidou para gravar um disco na gravadora
Copacabanag, em Sao Paulo. Em 1983, Teixeira ganhou um
Disco de Ouro. No verao daquele ano, a musica do “bei-
radao” chegou a diversos paises, como Portugal, Franca,
Alemanha e Estados Unidos. No Amazonas, Teixeira vendeu
mais discos do que o cantor Roberto Carlos. Nos anos 90, o
sax e refroes como “Pararardl Pardrara Teixeira de Manaus!”
influenciaram musicos como Carlinhos Brown (BRASIL, 2012).
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Sobre a importéncia da obra do saxofonista para a regi®io, no
ano de 2019, em comemoracao aos 350 anos da cidade de Manaus,
a cancao Deixa Meu Sax Entrar’® (1981) foi eleita em uma votacao
publica como a musica “‘cara de Manaus”. Desde entdo, Deixa Meu Sax
Entrar de Teixeira de Manaus, pertence ao ‘rol Manaus 350", ao lado
do tucuma e do tambagui assado, ambos escolhidos também pelo pu-
blico nas primeiras votacdes da campanha como simbolos da capital
amazonense.

Destacam-se tambeém outros nomes que tiveram como proposta
principal a mistura de ritmos derivados da musica afro-latino-caribenha
que, embora pouco conhecidos no Sul e Sudeste do Brasil, possuem
grande notoriedade na regido amazonica brasileira. No saxofone, além
de Teixeira de Manaus destacam-se os nomes de Pantoja do Para'4,
Manezinho do Sax'® e Paulinho do Sax'®. Especificamente na guitarrada,
os mestres Vieira!” (Vieira ¢ seu Conjunto) ¢ Aldo Sena'®; no carimbo, os
mestres Varequete'? e Pinduca?.

No tocante & presenca significativa do saxofone nos géeneros
musicais citados, sobretudo, no beiradao, vale lembrar que até mesmo
na guitarrada ndo ¢ raro observar as insercodoes do instrumento. Es-
ses generos musicais dancantes, quem os utiliza para dancar tem por
habito dancar em par e, especificamente no caso da lambada ¢ o
beiradaio, de corpos juntos e abracados, no que seria sob a perspec-
tiva desta pesquisa, um indicativo dessa inter-relacéo entre saxofone ¢
sensualidade.

Para esse entendimento e reflexdo, a capa do disco do artista
Paulinho do Sax (1985), que tem como conteudo musical uma mistura de
guitarrada e lambada (Fig. 17), muito nos chamou a atencao.

|3 https//wwwyoutube.com/watch?v=lMTwlLZ_SetM - Acesso 7 jan. 2022.

14 https/wwuw.youtube.com/watch?v=hNiuxZLUylLU - 10 jan. 2022.

IS https//wwwyoutube.com/watch?v=pKjzCH5tg Q - Acesso 10 jan. 2022.
16 hitps//www.youtube.com/watch?v=eQtH4Ecilc - Acesso 10 jan. 2022.

|7 https//www.youtube.com/watch?v=0fGUgAOPwn8 - Acesso 10 jan. 2022.
18 https//wwwyoutube.com/watch?v=XbIV2NZZynl - Acesso 10 jan. 2022.
|19 https//wwwyoutube.com/watch?v=mrGJBagU/ZH4 - Acesso 10 jan. 2022.
20 https//www.youtube.com/watch?v=OOLMyQ6by4u0 - Acesso |0 jan. 2022.
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# https://www.youtube.com/watch?v=LMTwLZ_SetM
https://www.youtube.com/watch?v=hNiuxZLUyLU
https://www.youtube.com/watch?v=pKjzCH5tq_Q
https://www.youtube.com/watch?v=e9tlH4Ecj1c
https://www.youtube.com/watch?v=0fGUgAOPwn8
https://www.youtube.com/watch?v=XbIV2NZZynl
https://www.youtube.com/watch?v=mrGJBagUZH4
https://www.youtube.com/watch?v=OOLMyQ6y4u0

Figura 17 - Capa do LP de Paulinho do Sax intitulado de “Sax e Guitarra Arrepiando” -
gravado pela RCA (Camdem 760 2028)

Fonte: https//www.discogs.com/pt _BR/Paulinho-Do-Sax-Sax-Cuitarra-Arrepiando/
release/13750048 - Acesso 8 jan. 2022.

Conforme se observa na capa do referido disco, tem-se a ima-
gem, em primeiro plano, de um saxofone sendo tocado e, ao fundo, em
segundo plano, um casal dancando de corpos colados e abracados,
significando, do ponto de vista da semidtica peirceana (PEIRCE, 2005,
p. 58), estarem atraidos, desejando um ao outro - um dos sinais de
quando se esta apaixonado - encaixando-se de alguma maneira den-
tro da temdatica de amor/paixéo/sensualidade.

O protagonismo do saxofone e sua relacdo com a musica da
regido amazonica podem estar associados & grande movimentacdio
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artistica e efervescencia cultural causada pelo primeiro ciclo da bor-
racha entre os anos de 1879 ¢ 1912. Corroborando com a ideia de
que o saxofone era algo presente na cultura local, alguns bidgrafos
citam (sem indicaca@o da fonte) a amizade de Villa-Lobos com um musi-
co saxofonista local por nome de Donisetti, companheiro de Villa-Lobos
durante uma das viagens que 0 compositor realizou na regidilo amazo-
nica. No entanto, stio poucos 0s materiais existentes sobre a trajetdria
de Villa-Lobos entre 1905 - 1912 e, por isso, pouco se pode afirmar a
respeito dessas viagens?'.

Acerca do primeiro ciclo da borracha (1879-1912), como lega-
do, hé de se considerar que, alem da influencia da musica afro-latino-
caribenha, trouxe grande prosperidade econdmica e cultural para a
regidio, pois deixou como heranca, o teatro Amazonas em Manaus ¢ o
teatro da Paz em Belém, capital do Para. Segundo o pesquisador Arad-
jo (2003, p.237), devido a essa ebulicao cultural, este periodo recebeu
o nome de “Belle Epoque’ da Amazénia, proporcionando uma ligacdo
direta da regido com a Europa. Sem passar necessariomente pelos Es-
tados do Rio de Janeiro e Stio Paulo, intelectuais e artistas europeus
- entre outras novidades - vinham direto para Manaus, apelidada na
¢poca de Paris dos Tropicos.

5. O saxofone como figura de narrativa no forré ele-
trénico

A utilizacao do saxofone no forrd a partir do inicio da década
de 1990, constitui-se como uma das principais caracteristicas do géne-
ro se comparado ao forrd tradicional (Pe-de-Serra) (1940-1989), cuja
principal referencia ¢ o sanfoneiro Luiz Gonzaga. Em relactio ao que
difere um do outro, podemos dizer que o tradicional ¢ caracterizado
pelo uso da sanfona, zabumba, triangulo ¢ a indumentdaria dos seus
componentes, sobretudo, a do sanfoneiro que, alem de tocar, tambem
ocupa a funcao de vocalista do grupo (ALBUQUERQUE JUNIOR 2006,
p. 157). No que diz respeito ao forrd difundido a partir do ano de
1989, apds a morte do mestre Luiz Gonzagao, conforme observa-se nos

21 Existem apenas dois registros escritos pertencentes ao arquivo do Museu Villa-Lobos
que comprovam as viagens que Villa-Lobos empreendeu no referido periodo & regicdo
amazonica (GUERIOS, 2003, p. 86).
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trabalhos de Madeira (2002) ¢ Cordeiro (2002), esse forrd eletroni-
co se caracteriza pela utilizacdo de instrumentos musicais eletrénicos
como o teclado, guitarra, contrabaixo, sanfona, trio de metais (frompe-
te, frombone e saxofone). Para a pesquisadora Freire (2012) alem das
caracteristicas mencionadas acima, o forrd eletrénico ¢ um “fendmeno,
que difere em diversos pontos do forrd dito tradicional, estd imbuido de
dispositivos mididticos como performance, erotismo ¢ alta tecnologia”
(FREIRE, 2012, p. 24, grifo nosso). Em alguns casos, mais especificamente
em bandas como Bandas Mastruz com Leite (Ceard) e Magnificos (Pa-
raiba), evidencia-se o protagonismo do saxofone em parte significativa
do repertorio (Fig. 18-19).

Saxofone 3 -
ualidade R
| Sanfona/Acordeom
Temas do campo, coisas da ferra, saudade
X Musica: Meu vaqueiro meu pedo (1993)
corsA KeszA (Banda Mastruz com Leite)

MUsica: Minha verdade (1997)
(Banda Mastruz com Leite)

Figura 18 - Banda Mastruz com Leite. Meados da década de 1990.
Fonte: Montagem ¢ editoracao elaborada por esta pesquisa.

102
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. 70- 110, jan-dez. 2022



Figura 19 - Banda Magnificos, 1996.
Fonte: https//www.youtube.com/watch?v=iE4qUQcreVM - Acesso 10 jan. 2022.

Importante salientar que, além da utilizacdo de instrumentos ele-
tronicos, as bandas do referido género, também se utilizam de um gru-
po de dancarinos e, embora tenham vocalistas masculinos, boa parte
do repertdrio ¢ interpretado por vozes femininas. Observa-se também,
conforme descreve Freire (2012), que a apresentacao dos bailarinos ¢
cantores possui grande importancia, sobretudo em cancdes de tema-
tica romantica. Além de incentivar a danca, os bailarinos servem para
fransmitir sentimentos descritos nas cancdes com temdaticas que variam
entre traicao e desilusdes amorosas. Quanto & interpretacdo, no caso
de vocdlistas femininas em cancdes romanticas, “sdo acompanhadas
por falas, suspiros, gritos ¢ movimentos de cunho sexual, a melodia ¢ o
timbre registram o discurso, que geralmente ¢ acompanhado de um teor
erotico” (TROTTA, 2009, grifo nosso).

Com base na compreenstio do fazer musical das duas ban-
das selecionadas para essa pesquisa, no tocante ao uso e funcodes
do saxofone, notabiliza-se a recorrencia da utilizacdo do instrumento
como figura de narrativa para as cancodes que tratam das temdaticas
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de amor/paixdio/sensualidade em contraposicdio ao uso da sanfona
para cancdes, cuja tematica principal s¢o as coisas da terra/coisa do
lugar/saudade.

Em uma andlise inicial utilizando como referencia somente os ti-
tulos das cancoes que se valem da temdtico, entre dezenas ¢ dezenas
de cancdes do repertorio das referidas bandas que utilizam o saxofone
como figura de narrativa, encontram-se titulos como: Me usa??, Adoro?3
Mundo de prazert* (1997) ¢ Meu tesgo ¢ voce? (1996) da Banda
Magnificos e, Vem pro meu mundo? (1994), Minha verdade?” (1997),
Principio, meio e fim?® (1994) ¢ Marcas desse amor®® (1994) da Banda
Mastruz com Leite.

Concernente & juncao das tematicas amor/paixéo/sensualida-
de e coisas da terra/coisas do lugar/saudade em uma mesma cancdo,
constata-se a utilizacao do saxofone ¢ da sanfona simultaneamente e/
ov, intercalando os solos. Entre os muitos exemplos dessa configuracao
esta a cancao Eu e o Camaleao® do album “Rock do Sertao” (1994)
da Banda Mastruz com Leite.

22 https//www.youtube.com/watch?v=avSzyPSt2JA - Acesso 10 jan. 2022.

23 https//wwwyoutube.com/watch?v=Pt9sh/7/IOUY - Acesso 10 jan. 2022.

24 https//wwwyoutube.com/watch?v=NSsiyQoNDic - Acesso 10 jan. 2022.

25 https//wwwyoutube.com/watch?v=yaEEE2xMcow - Acesso 10 jan. 2022.
26 https//www.youtube.com/watch?v=MPUsbmxCXhs - Acesso 10 jan. 2022.
27 https//wwwyoutube.com/watch?v=000/9McSRC4 - Acesso 10 jan. 2022.
28 https//www.youtube.com/watch?v=0ibWUdZyx8s - Acesso 10 jan. 2022.
29 https//wwwyoutube.com/watch?v=m90ONBsWsDHM - Acesso 10 jan. 2022.
30 https//www.youtube.com/watch?v=PdiX3iVeUw4 - Acesso 10 jan. 2022.
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https://www.youtube.com/watch?v=qv5zyPSt2JA
https://www.youtube.com/watch?v=Pt9sh77IOUY
https://www.youtube.com/watch?v=NSsjyQoNDic
https://www.youtube.com/watch?v=yaEEE2xMcow
https://www.youtube.com/watch?v=MPUs6mxCXhs
https://www.youtube.com/watch?v=OQ079Mc5RG4
https://www.youtube.com/watch?v=0ibWUdZyx8s
https://www.youtube.com/watch?v=m90NBsWsDHM
https://www.youtube.com/watch?v=PdjX3iVeUw4%20

Consideracées finais

A partir das informacoes advindas desta pesquisa, verificou-se
a ampla utilizacdo do saxofone nos mais variados contextos da musica
popular brasileira urbana em contraposictio & pouca aplicabilidade
do instrumento na chamada musica de concerto do Brasil no perio-
do que se estabelece entre o inicio do século XX ao tempo presente.
Em decorrencia disso, evidencia-se o antagonismo do prestigio do ins-
trumento dentro de um determinado segmento versus uma hipotética
marginalizacdo e esnobismo artistico, cultural e intelectual, proveniente,
talvez, das relacoes estabelecidas ao longo do tempo como conse-
quencia do estigma das interfaces entre saxofone e sensualidade.

Considerando @ influencia dos ritmos afro-latino-caribenhos
exercida em géneros musicais como beiradao, carimbo, guitarrada ¢
lambada (CARAVEO, 2019, p.7), amplamente difundidos nas regides
Norte e Nordeste do Brasil, hd de se conjecturar que a utilizac@o do sa-
xofone como figura de narrativa no forrd eletrénico possui suas origens
nos géneros musicais supracitados. Quanto as raizes das interfaces en-
tre saxofone e sensualismo, de maneira geral e hipotética, este trabalho
considera que essa relacdo estd vinculada a duas vertentes: a primeirg;
derivada, talvez, da exposicao mididtica do jazz, género cuja con-
cepcdo intercorreu em ambientes de prostituictio e promiscuidade no
bairro boemio de Storyville em New Orleans, local onde a prostituicéio
esteve legalizada de 1897 a 1917 (LACO, 2015. p.104); ja a segunda
vertente, nGo menos importante, sugere que essa inter-relaco se origina
‘do componente mais duradouro da imagem e reputactio do saxofo-
ne - sua natureza rebelde e subversiva’, claramente herdada do seu
inventor Adolphe Sax, conforme afirmou Londeix relatado em paragrafos
anteriores (SEGELL, 2005, p. 38).

105
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. 70- 110, jan-dez. 2022



Referéncias Bibliograficas

ABRIL (ed.). Aimanague Abril. Sao Paulo: Editora Abril, 1991. 67 p.

ANTUNES, Pedro. Eu, voce ¢ o mundo todo deve um pedido de
desculpas aKenny G. Portal Uol Saéo Paulo, p. 1-3.02 dez. 202 | . Disponivel
em: https//www.uol.combr/splash/colunas/pedro-antunes/202 1/12/02/

atacado-por-jazzistas-kenny-g-tem-a-formula-para-ignorar-haters.htm.
Acesso em: 14 jul. 2022.

ALBUQUERQUE JUNIOR Durval M. De. A.. A invencao do Nordeste
e outras artes. 3. ed. Sao Paulo: Cortez, 2006.

ARAUJO, Andre Vidal de. Introducao a Sociologia da Amazénia.
2. ed. Manaus: Editora Valer, 2003.

BERENDT, Joachim. O JAZZ: do rag ao rock. S&o Paulo: Perspec-
tiva, 1987. Traducao de Julio Medaglio.

BRASIL, Katia. Teixeira de Manaus recebe homenagem ¢ encerra
carreira em festival de Jazz. Folha de Sao Paulo: llustrada. Sao Paulo,
p. 1-3. 27 jul. 2012. Disponivel em: https//wwuw | folha.uol.com.br/ilustra-
dao/1127048-teixeira-de-manaus-recebe-homenagem-e-encerra-car-
reira-em-festival-de-iazz.shtml. Acesso em: 14 jul. 2022.

CAMARA DE CASTRO, Marcos. Masica erudita e esnobismo:
contribuico para uma etnografia das praticas contemporéneas. In:
CONGCRESSO DA ANPPOM - JOAO PESSOA/PB, 22, 2012, Jodo Pes-
soa. CADERNO DE RESUMOS E ANAIS. Joao Pessoa: Anppom, 2012. p.
1341-1348. Disponivel em: https.//www.anppom.com.br/congressos/index.

pho/22anppom/JoaoPessoa?0 1 2/paper/view/1313. Acesso em: 14 jul.
2022,

CARAVEQ, Saulo Christ. A Nascente de um Rio e outros cursos: a
guitarrada de mestre Vieira. Dissertacao (Mestrado). Universidade Fede-
ral do Pard, Instituto de Ciencias das Artes, Programa de Pos-Gradua-
cto em Artes, Belem, 2019.

106
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, . 8, n. | ¢ 2, pp. 70-110, jan-dez. 2022


https://www.uol.com.br/splash/colunas/pedro-antunes/2021/12/02/atacado-por-jazzistas-kenny-g-tem-a-formula-para-ignorar-haters.htm
https://www.uol.com.br/splash/colunas/pedro-antunes/2021/12/02/atacado-por-jazzistas-kenny-g-tem-a-formula-para-ignorar-haters.htm
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/1127048-teixeira-de-manaus-recebe-homenagem-e-encerra-carreira-em-festival-de-jazz.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/1127048-teixeira-de-manaus-recebe-homenagem-e-encerra-carreira-em-festival-de-jazz.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/1127048-teixeira-de-manaus-recebe-homenagem-e-encerra-carreira-em-festival-de-jazz.shtml
https://www.anppom.com.br/congressos/index.php/22anppom/JoaoPessoa2012/paper/view/1313
https://www.anppom.com.br/congressos/index.php/22anppom/JoaoPessoa2012/paper/view/1313

CARVALHO, Pedro Paes de. Ao ilustrado publico, o saxofone:
Infroduc@o e desenvolvimento do instrumento no Brasil Imperial 2015.
Dissertacao (Mestrado) - Musica. Centro de Letras ¢ Artes, Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 201 5.

CORDEIRO, Raimundo Nonato. Forro em Fortaleza na decada
de 1990: algumas modificacdes ocorridas. Dissertacao (Mestrado Insti-
tucional em Musica-MINTER) Universidade Federal da Bahia e Universi-
dade Estadual do Ceard. Fortaleza, Ceard, 2002.

FREIRE, Libny Silva. Forro eletronico: uma andlise sobre a repre-
sentacdo da figura feminina. 2012, 113 f Dissertacao (Mestrado em
Comunicacao midiatica: praticas sociais ¢ producao de sentido) - Uni-
versidade Federal do Rio Grande do Norte, Natal, 201 2.

GOODSON, Steve. Only a Selmer. 22 jan. 2018. Facebook: Steve
Goodson. Disponivel em: https.//web.facebook.com/photo/?fbid=101560
65774389/06&set=p. 10156065/74389/ 06&_rde=1&_rdr. Acesso em:
14 jul. 2022.

GUERIOS, Paulo Renato. Heitor Villa-Lobos ¢ o ambiente artistico
parisiense: convertendo-se em um musico brasileiro. Mana [online]. 2003,
v. 9, n. | [Acessado 25 janeiro 2022], pp. 8 1-108. Disponivel em: https.//
doi.org/10.1590/50104-93 132003000 100005 . Epub 08 Jul 2003. ISSN
1678-4944. hitps.//doiorg/10.1590/50104-93 132003000 100005 .

LACQO, Silvio. Universos do Jazz, 1° ed. Sao Paulo: Bibliote-
caz4horas, 2015.

LYLEY, Thomas. The repertoire heritage. In: INGHAM, Richard (Ed.).
The Cambridge companion to the saxophone.Cambridge: Cambridge
Press, 1998, p. 52-64.

MADEIRA, Marcio Mattos Aragao. Forro Glocal: a transcultura-
cGo ¢ desterritorializacao de um géenero musico-dancante. Dissertacdo
(Mestrado Institucional em Musica-MINTER) Universidade Federal da
Bahia e Universidade Estadual do Ceard. Fortaleza, Ceard, 2002.

107
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. 70- 110, jan-dez. 2022


https://web.facebook.com/photo/?fbid=10156065774389706&set=p.101560657743897%2006&_rdc=1&_rdr
https://web.facebook.com/photo/?fbid=10156065774389706&set=p.101560657743897%2006&_rdc=1&_rdr
https://doi.org/10.1590/S0104-93132003000100005
https://doi.org/10.1590/S0104-93132003000100005
https://doi.org/10.1590/S0104-93132003000100005

MERRIAM, A. P The Anthropology of Music. Evanston, Northwestern
University Press. 1964,

MESQUITA, Bernardo Thiago Paiva. A guitarra de Mestre Vieira:
a presenca da musica afro-latino-caribenha em Belém do Pard. Bahig,
2009. [205f]. Dissertacao (Mestrado em Musica). Escola de Musica, Uni-
versidade Federal da Bahia, Bahia, 2009.

OLIVEIRA, Jose de Carvalho. Fantasia para saxofone soprano
e pequena orquestra, de Villa-Lobos (1948): aspectos contextuais e
andlise estrutural do primeiro movimento. Dissertacao (Mestrado) - Mu-
sicologia. Escola de Comunicacdes e Artes, Universidade de Saéo Paulo,
Sao Paulo, 2019.

PEIRCE, Charles Sanders. Semiotica. 3¢ ed., Sao Paulo: Perspec-
tiva, 20095.

PINTO, Marco Tulio de Paula. A confluéncia de elementos de
musica classica e Jazz em composicoes de Victor Assis Brasil - Propostas
interpretativas. Tese (Doutorado em Musica) - Programa de Pos-gra-
duacao em Musico, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro, 201 1.

ROUVILLOIS, Frederic. Histoire du snobisme. Paris: Editions Flam-
marion, 2008.

RYDLEWSK!, Paulo Eduardo de Mello. Una Abordagem do Pro-
cesso Composicional de Mario Ficarelli a Partir da Andlise de “Concer-
tante para Sax Alto e Orquestra. 1999. Dissertacao (Mestrado) - Mu-

sicologia. Escola de Comunicacodes ¢ Artes da Universidade de Sao
Paulo. Séo Paulo, 1999.

SALLES, Vicente. A musica e o tempo no Crao-Para. belem: Con-
selho Estadual de Cultural, 1980.
SCHOITT, Ricardo; MAIOR Leandro Souto. Herois da Guitarra Bra-

108
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, . 8, n. | ¢ 2, pp. 70-110, jan-dez. 2022



sileira: literatura musical. Sao Paulo: Irmaos Vitale, 201 4.

SECELL, Michael. The Devil's Horn: The Story of the Saxophone,
from Noisy Novelty to King of Cool. New York: Edition Picador, 2005.

SILVA, Clarissa Botelho. Radames Cnattali: Uma Abordagem da
vida ¢ obra do compositor para o saxofone tenor. (TCC) Escola de
Musica e Artes Cenicas da UFG, Goiania, 2016.

SILVA, Moacyr. Instituto Memoria Musical Brasileira. 2017. Dispo-
nivel em: hitps//immub.org/artista/moacyr-silva. Acesso em: 05 out. 2022.

SOLER Luis. As Raizes Arabes na Tradicao Poe¢tico-musical do
Sertao Nordestino. Recife: Universidade Federal de Pernambuco, Editora
Universitaria, 1978.

TEIXEIRA, D. S. O beiraddo esta em festa: a obra musical de
Teixeira de Manaus nos anos 80 e sua influencia junto as festas de
beiradao. Dissertactio de mestrado. Programa de Pos-Graduacao Inter-

disciplinar em Ciencias Humanas, Universidade do Estado do Amazonas
(UEA), 2018.

TROTTA, Felipe. O Forro Eletronico no Nordeste: um estudo de
caso. Intexto, Porto Alegre, RS, n. 20, p. 102-116, out. 2009. ISSN 1807 -
8583. Disponivel em: https//seerufrgsbr/intexto/article/view/1032 |
Acesso em: 10 set. 2020.

VERISSIMO, Luiz Fernando (org.). Bob Fleming. 2008. Disponivel
em: https//wwwlastim/pt/music/Bob+Fleming/+wiki. Acesso em: 05 out.
2022.

109
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. 70- 110, jan-dez. 2022


https://immub.org/artista/moacyr-silva
https://seer.ufrgs.br/intexto/article/view/10321
https://www.last.fm/pt/music/Bob+Fleming/+wiki.%20

Sobre o autor

Natural de Matias Olimpio, Piaui, Jos¢ de Carvalho ¢ douto-
rando em Musica com pesquisa na area de Teoria e Pratica da In-
terpretacao Musical pela Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro (UNIRIO). Mestre em Musicologia (Teoria ¢ Andlise Musical) pela
Universidade de Sao Paulo, USP com pesquisa apoiada pela ageéencia
de fomento CAPES. No que se refere & Formacaio em Nivel Superior, ¢
Bacharel em Musica com habilitactdo em Saxofone, ¢ Licenciado em
Educacao Musical (Licenciatura em Muasica), ambas graduacodes pelo
Centro Universitario Sant’Anna (Sao Paulo, Capital). Pertence co gru-
po de pesquisa PAMVILLA (Perspectivas Analiticas para a Musica de
Villa-Lobos). Desde 2017 atua como Professor de Ensino Superior nos
Cursos de Bacharelado e Licenciatura em Musica do Centro Universi-
tario Sant’Anna e concomitantemente desde 2021, atua tambéem como
Coordenador dos referidos Cursos. Como saxofonista dedica-se ao re-
pertorio brasileiro. Possui trabalhos publicados no campo da Teoria e
Pratica da Interpretacao Musical; Educacao Musical; Teoria e Andlise
Musical. Em relacao as Praticas Musicais Coletivas, exerce a funcéo de
Maestro Assistente na Banda Municipal de Embu das Artes - SP

Curriculo Lattes: hitp//lattes.cnpa.br/205 102620228436/

ORCID: https.//orcid.org/0000-0002-6803-6013

3

Recebido em |1/04/2022

Aprovado em 04/10/2022

31 Agradecimento as pessoas que contribuiram para o avanco desta pesquisa no que
diz respeito ao aprimoramento e refinamento dos dados. Em especial ao meu orientador
Prof. Dr. Marco Tulio de Paula Pinto (PPCM - UNIRIO) e, aos dois avaliadores do periddico
Revista da Tulhag, respectivamente denominados ¢ conhecidos por mim como; Avaliador
‘A’ e Avaliador ‘B, pelas reflexdes oferecidas a partir da critica, comentarios e sugestoes,
que por sua vez, se desdobraram em grandes confribuicdes para o fortalecimento dessa
pesquisa.

110
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. 70- 110, jan-dez. 2022


http://lattes.cnpq.br/2051026202284367
https://orcid.org/0000-0002-6803-6013

CONSTRUINDO PIFANOS: PROCESSOS EDUCATIVOS
EMERGENTES DA MUSICALIZACAO NO CONTEXTO DE
UM PROJETO DE LAZER

BUILDING PIFANOS: EDUCATIVE PROCESSES EMERGING
FROM MUSICALIZATION IN THE CONTEXT OF A LEISURE
PROJECT

CONSTRUYENDO PIFANOS: PROCESOS EDUCATIVOS
EMERGENTES DE LA MUSICALIZACION EN EL CONTEXTO
DE UN PROYECTO DE OCIO

Murilo Ferreira Velho de Arruda
Faculdade de Muasica do Espirito Santo
murilo.arrudo@fames.es.gov.br

Luiz Goncalves Junior
Universidade Federal de Sao Carlos
luizgi/ @gmail.com

Resumo

O objetivo central deste artigo foi identificar ¢ compreender os
processos educativos emergentes da construcéo e aprendizado do
instrumento musical pifano no contexto de um projeto de lazer destinado
a criancas e adolescentes de periferia urbana de Sao Carlos, Sao
Paulo. Trata-se da parceria entre o projeto de extenséo Vivencias em
Atividades Diversificadas de Lazer da Universidade Federal de Sao
Carlos com projeto social Mais Que Futebol da Associacaio Desportiva,
Educacional ¢ Social dos Metalirgicos de Saio Carlos, que contava
com apoio financeiro da terre des hommes, Alemanha (tdhA). Esta
parceria previa entre suas praticas centrais o ciclismo, jogos de lutas,
futbol callejero e musicalizacdo, sendo que neste estudo, focamos na
musicalizacao. Como procedimento de coleta de dados utilizamos
didrios de campo, coletados entre os dias 9 de Maio e |3 de Junho de
2017, cuja selecao representava um periodo de transicéo: aulas com
flauta doce, gestac@o e proposta para construcao do pifano, coleta
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dos materiais, construcdo e inicio do aprendizado do instrumento,
discutidas & luz de conceitos-mapa como musicar,  educacdo,
pedagogia dialdgico, educacao musical humanizadora e lazer. A
andlise dos dados de campo contou com inspirac&o na fenomenologia
¢ resultou na construcao das seguintes categorias: A) “Voce vai
cortar?”. “Nos vamos” - Educaceao, experiencia e ludicidade; B) “Vai
demorar?” - Educacao musical humanizadora: compromisso, frequéncia
e rigor; C) "Ai a gente era mais animado la. S6 que agqui também ¢
animado, ¢ gostoso, ¢ silencio” - Compartilhando e convivendo. Como
resultados identificamos processos educativos de fortalecimento da
autoconfianca e da confianca em outrem, cooperacdo e convivencia
entre educadores/as e participantes e entre si, autonomia em relacéo
as escolhas e responsabilidade individual e coletiva.

Palavras-chave: processos educativos; educacaio musical; lazer;
pedagogia dialogica; extensdo universitaria.

Abstract

The aim of this research was to identify and understand the
educational processes emerging from building and learning a musical
instrument named pifano, in the context of a leisure project for children
and youth from the urban periphery of Sao Carlos, Sao Paulo. It is @
partnership between the univeristy extension project Experiences in
Diversified Leisure Activities of the Federal University of Saio Carlos and
the Mais Que Futebol social project of the Sao Carlos Sports, Educational
and Social Association of Metalworkers, which had financial support
from terre des hommes, Germany (tdhA). This partnership offered cycling,
combat sports and games, futbol callejero and musicalization among
its central practices, and in this study, we focused on musicalization. As
a data collection procedure we used field diaries collected between
May 9, 2017 and June 13, 2017, whose selection represented a
transition period: lessons with recorders, gestation and proposal for
the construction of the pifano, collection of materials, construction and
beginning of learning to play the instrument. Guided by map-concepts
such as musicking, education, dialogic pedagogy, humanizing music
education and leisure. The data analysis was inspired by phenomenology
and resulted in the construction of the following categories: A) “Are you

going to cut it?". “We will" - Education, experience and playfulness; B)
“How long will it take?” - Humanizing musical education: commitment,
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frequency and rigor; C) “We were more lively there. But here it's also
lively, it's nice, it's silence” - Sharing and living together. As results we
identified educational processes of strengthening self-confidence and
trust in others, cooperation and conviviality between educators and
participants and among themselves, autonomy in relation to choices and
individual and collective responsibility.

Keywords: educative processes; music education; leisure; dialogic
pedagogy; university extension.

Resumen

El objetivo de esta investigacion fue identificar y comprender los
procesos educativos que surgen de la construccion y aprendizaje de un
instrumento musical llamado pifano, en el contexto de un proyecto de ocio
para ninos y jovenes de la periferia urbana de Sao Carlos, Sao Paulo. Es
una asociacion entre el proyecto de extension universitaria Experiencias
en Actividades Diversificadas de Ocio de la Universidad Federal de Sao
Carlos y el proyecto social Mas Que Futbol de la Asociacion Deportiva,
Educativa y Social de los Trabajadores Metalurgicos de Sao Carlos,
que conto con el apoyo financiero de terre des hommes, Alemania (tdhA.
Esta asociacion ofrecio el ciclismo, los deportes y juegos de combate,
el futbol callejero y la musicalizacion entre sus practicas centrales, y en
este estudio nos enfocamos en la musicalizacion. Como procedimiento
de recoleccion de datos se utilizaron diarios de campo recolectados
entre el 9 de mayo y el 13 de junio de 2017, cuya seleccion representd
un periodo de tfransicion: lecciones con flautas dulces, gestacion y
propuesta de construccion del pifano, recoleccion de materiales,
construccion e inicio de aprender a tocar el instrumento. Guiado por
mapas-conceptos como musicar, educacion, pedagogia dialogica,
educacion musical humanizadora y ocio. El andlisis de los datos se
inspird en la fenomenologia y resultd en la construccion de las siguientes
categorias: A) “{Te lo vas a cortar?”. “Lo haremos nosotros” - Educacion,
experiencia y diversion; B) “¢Cuanto tiempo tomara?” - Educacion
musical humanizadora: compromiso, frecuencia vy rigor; C) “Ahi éramos
mas animados. Pero aqui también es animado, es lindo, es silencio” -
Compartir y convivir. Como resultados identificamos procesos educativos
de fortalecimiento de la autoconfianza vy la confianza en los demads, la
cooperacion y convivencia entre educadores y participantes y entre
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ellos, la autonomia en relacion a las elecciones y la responsabilidad
individual y colectiva.

Palabras clave: procesos educativos; educacion musical, ocio;
pedagogia dialogica; extension universitario.

Abrindo mapas

Um mapa esconde mais do que o territdrio representado. Podemos
afirmar isto, pois, enquanto representacdo de um territdrio, © mapa foi
feito por alguem (ou sob a ordem de alguem), por algum motivo, em
determinado momento histérico, de uma perspectiva especifica e visando
um determinado uso. E, portanto, resultado de escolhas conscientes e
culturais. Em mapas-mundi, por exemplo, aqueles que buscam retratar a
extens@o real dos territérios acabam distorcendo suas formas fazendo
com que 0 mapa seja bom para comparacdes e ruim para se ser utilizado
para se guiar. Podemos pensar nos conceitos como mapas, conforme
sugerem Gomes e Elizalde (2012). Compreendemos que conceitos saio
representacoes (mopas) de realidades (territorio) que podem criar
novas formas de se relacionar com elas. Gomes e Elizalde (2012) afirmam
que os conceitos: representam a realidade material/imaterial; precisam
ser contextualizados; s@o dindmicos; complexos; estdo em constante
transformacao; em permanente estado de inacabamento; podem gerar
diversas interpretacodes; ¢ nGo sGo neutros.

Apresentamos, @ seQuir, conceitos-mapa  como:  musicar,
educacao, pedagogia dialogica, educacdo musical humanizadora e
lazer, que nos guiaram nos processos de intervencdo e andlise dos
dados coletados. O primeiro conceito-mapa que esbocamos ¢ musica,
ou melhor, musicar!. Atraves desta mudanca de escrita (de objeto
para acdo) queremos ressaltar a essencialidade pratica da musica.
Nao existe algo que seja musica, a ndo ser, enquanto parte de um
fazer, de um ritual, seja alguém tocando um instrumento, o alto-falante
que toca porque alguem liga o radio para escutd-lo ou trabalhando
na iluminac@o de um espetdaculo musical. Estes também fazem parte
do musicar, pois n@o se trata exclusivamente do mundo sonoro. Este
conceito-mapa nos foi apresentado por Small (1998a, 1998b) atraves

| Trata-se de uma traducao livre a partir do espanhol ‘musicar” (SMALL, 1998b) ¢ do
ingles “musicking” (SMALL, 1998a).
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do termo musicking, em que também se opde ao conceito de muisica
pela tradictio classica ocidental. Nela a obra musical parece ter vida
proprig, ser uma entidade, cujo/a intérprete torna-se intermedidrio/a dos
mundos (divino e terreno) atraves de seu instrumento musical. A musica
manteria um significado proprio, autocontido, criacdo no momento da
composicao, sem relacdo com seu contexto de apresentacao. Segundo
Small (1998a), para esta tradicao especifica “O que ¢ valorizado néo
¢ a acao da arte, a acdo de criar, ou de exibir, ou de perceber, ou de
responder, mas o proprio objeto de arte criado” (p. 16, traducao livre).

O segundo conceito-mapa trata da educag¢do entendendo-a
enquanto processos continuos que decorrem de prdaticas sociais.
Diferente dos aprendizados de conteddos, os processos educativos
estao relacionados as relacdes sociais:

Desenvolvem-se no interior de grupos, de instituicdes, com o
proposito de produzir bens, transmitir valores, significados,
ensinar @ viver ¢ a controlar o viver; enfim, manter a
sobrevivencia material e simbdlica das sociedades
humanas (OLIVEIRA et al, 2014, p. 33).

Aprender um conteudo como “afinar o violao” ¢ diferente dos
processos educativos que podem ter se desenvolvido durante este
aprendizado, por exemplo, a solidariedade de um colega mais experiente
que deixa de lado a mudanca de acordes que estd estudando para
dar dicas co menos experiente sobre como afinar, demonstrando ser
mais importante dedicar-se a outrem, naquele momento, do que a si
mesmo em seu desenvolvimento individual. Diferente também ¢ o modo
de reconhecer e avaliar os aprendizados ¢ os processos educativos.
Respectivamente, podemos ouvir que a pestana de um estudante de
violdo estd melhor - aprendizado - ¢ podemos ouvir um estudante
dizendo que sabe que estd melhor porque estudou - processo
educativo.Em ambos os casos ¢ possivel avaliac@o e autoavaliacao. Por
buscarmos identificar ¢ compreender processos educativos optamos por
uma pesquisa qualitativa, com inspiracao na fenomenologia (BICUDO;
ESPOSITO, 1997; MARTINS; BICUDO, 2005; GONCALVES JUNIOR et al
202 1) e, dando prioridade & fala das pessoas participantes, buscamos
nos aproximar dos significados atribuidos pelos/as participantes acerca
de seus proprios processos educativos.
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Consequente  dos dois conceitos-mapas  apresentados,
compreendemos que a educagc@o musical estd presente numa
infinidade de praticas: ao ninar um bebe, nas brincadeiras musicais
cantadas, nos cultos religiosos, nos ensaios de bandas, co escutar
musica no celular, ao dancar em um baile (funk, sertanejo, de gala ou
de terceira idade), bem como nas situacdes com intencionalidade de
ensino musical, tais como aulas de artes nas escolas de educacdo
basica, nos grupos musicais de projetos sociais, aulas individuais e
coletivas de instrumentos musicais e assim por diante. Para além de sua
forma institucionalizada, a educacdo musical ¢ parte da cultura de
qualguer povo, ou melhor, a formacéo em musica ¢ fundamentalmente
um fenémeno cultural (QUEIROZ, 2017 .

A pedagogia da musica ocupa-se com as relacdes entre as
pessoals) e als) musicals) sob os aspectos de apropriacao
e de transmissaio. Ao seu campo de trabalho pertence toda
a pratica musico-educacional que ¢ realizada em aulas
escolares ¢ nao escolares, assim como toda cultura musical
em processo de formacao (KRAEMER 2000, p. 51).

O proximo conceito-mapa esta diretamente relacionado co
nosso” territdrio, pois a parceria dos projetos de extensdio Vivencias
em Atividades Diversificadas de Lazer (VADL), oriundo da Universidade
Federal de Sao Carlos, com o projeto social Mais Que Futebol (MQF)
da Associacao Desportiva, Educacional e Social dos Metalirgicos
(ADESM) de Sao Carlos, na qual desenvolvemos a pratica social da
musicalizacao, ¢ fundamentada na pedagogia dialégica do educador
brasileiro Paulo Freire. Assim sendo, a atuacdo dos/as educadores/as
(graduandos em musica, pedagogia, ciencias sociais, educacao fisica,
biologia, biblioteconomia e pesquisadores/as em nivel de mestrado e
doutorado em educacdo) se inspira nesta proposicdo que tem sua
essencia no didlogo. Segundo Freire (2014):

Nao ¢ no silencio que os homens [e mulheres] se fazem,
mas na palavra, no trabalho, na acdo-reflexéio. Mas, se
dizer a palavra verdadeira, que ¢ trabalho, que ¢ praxis,
¢ transformar o mundo, dizer a palavra n&io ¢ privilegio de
alguns homens [e mulheres], mas direito de todos os homens
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[e mulheres]. Precisamente por isto, ninguém pode dizer a
palavra verdadeira sozinho, ou dizé-la para os outros,
num ato de prescrictio, com o qual rouba a palavra aos
demais. O didlogo ¢ este encontro dos homens [e mulheres],
mediatizados pelo mundo, para pronuncia-lo, ndo se
esgotando, portanto na relacao eu-tu (FREIRE, 2014, p.
108).

A pedagogia dialdgica, conforme proposta pelo educador
Paulo Freire, pressupde o didlogo igualitdrio e horizontal entre
todos/as envolvidos/as (educadores/as, educandos/as, familiares ou
responsaveis dos/as educandos/as, coordenadores/as pedagdgicos,
merendeiras, zeladores/as, ou sejo, toda a comunidade) para
construc@o-reconstrucdio do mundo que nos cerca. Sobre a
pedagogia dialogica (FREIRE, 2001, 2011, 2014), Concalves Junior
(2009) indica tres momentos, equiprimordiais ¢ inter-relacionados:
Investigacao temdatica: 1..] descobrir o que as pessoas j& sabem, que
leitura fazem do mundo e qual assunto/tematica lhes afeta e interessa
(proporcionam tema gerador). Descobrindo o que sabem aprimoramos
juntos os conhecimentos, educando e nos educando, partindo do
saber de experiencia feito” (p. 705); Tematizacao: 1..] o educador ¢
aquele que incentiva e motiva a partir da palavra, do tema gerador.
O didlogo se faz necessario para percebermos posturas, posicoes,
pontos de vista distintos, modos de perceber o mundo, ¢, de modo
igualitario, compartilhar conhecimentos” (p. 705); Problematizacao: T..]
momento do engajamento, do compromisso emancipador  solidario
daqguele conhecimento, da construc@o-reconstrucéo do mundo lido, da
transformacao das condicodes de vida, da libertacao” (p. 705).

A Pedagogia Dialogica (Paulo Freire) ¢ uma das principais
fundamentacees do projeto VADL, junto a Motricidade Humana (Manuel
Sergio), Fenomenologia Existencial (Maurice Merleau-Ponty) ¢ Ecologia
de Saberes (Boaventura de Sousa Santos). Conforme Concalves Junior
et al (2021), o projeto VADL tem como objetivo geral a educacao
para e pelo lazer de criancas e adolescentes, entre 7/ e |7 anos, de
comunidades vulneraveis da cidade de Sao Carlos, Sto Paulo. Segundo
Marcellino (2000) o lazer possui um duplo aspecto educativo: a) lazer
como objeto da educacao (educacao para o lazer), ou seja, ¢ possivel
preparar as pessoas para vivencia do lazer mais critico e criativo se
opondo as imposicoes da industria cultural e consumismo; b) lazer como
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veiculo da educacao (educacao pelo lazer) j& que as atividades
de lazer geram situacdes nas quais se pode aproveitar seu potencial
educativo, seja trabalhando atitudes, valores ou mediando conflitos.
Enquanto obijetivos especificos o projeto visa promover: a) atividades
diversificadas de lazer; b) formacto cidada critico-participativa-
solidaria; ¢) educacao para e nas relacdes etnico-raciais, de genero
¢ inter-etarias; d) educacao ambiental. Vale destacar que a parceria
dos projetos preve, entre suas praticas centrais: ciclismo, jogos de lutas,
futbol callejero e musicalizacdo, sendo que a investigacdo deste artigo
se deu na acto musicalizacao.

Ressaltamos que a relacao tracada com a obra de Paulo Freire,
excede a fundamentacdio do projeto e de nossas praticas educativas,
também se dando pela filosofia, metodologia ¢ utopia com-partilhada,
por possibilitar ler também o mundo que nos cerco, aprendendo a
interpreta-lo. Somos corresponséveis pelos problemas que nos cercam de
forma que n&o ha neutralidade em nossa existéncia e consequentemente
em nossa pratica como educadores/as. Independente dos conteddos
que nos inferessa ensinar, o fazemos a favor de algo ou de alguem.
Por isso o trabalho de Paulo Freire com alfabetizacdo de adultos ¢
educacao popular inspira trabalhos em outras areas, dentre elas, a do
lozer ¢ da musica.

Neste sentido, citaremos o trabalho-vida de fres autores/
as que relacionaram a obra de Paulo Freire com educacdio musical.
Lee Higgins (2012), anuncia pontes com a pedagogia dialogica ao
tratar de democracia cultural e de musicistas comunitarios enguanto
facilitadores/as de praticas musicais. André de Quadros (2018) realiza
trabalhos musicais em prisdes e em locais de conflito, com refugiados e
pessoas gentrificadas, a partir da abordagem Empowering Song. Esta
foi desenvolvida originalmente por André de Quadros, Emily Howe, ¢
Jamie Hillman em prisdes de Massachussetts, Estados Unidos, e transita
entre improvisacdo e contacdo de historias através da poesio, escrita
de cancoes, artes visuais, movimento ¢ teatro (QUADROS, 2018;
EMPOWERING, 2020). Tem forte influencia da obra de Paulo Freire e
do dramaturgo brasileiro Augusto Boal, realizando conexdes entre o
fazer musical e transformacao social MUHAMMAD, 2016). Denise Martins
(2015) propoe o conceito “musica geradora’, inspirado no metodo de
alfabetizacao proposto por Freire (2001, 2011, 2014) por meio das
palavras geradoras e dos circulos de cultura.
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Nao apenas pela interface com a pedagogia dialogica de
Paulo Freire, mas pela “postura” frente ao mundo consideramos tais
praticas no ambito da educagc@o musical humanizadora. Acerca do
conceito de humanizacao, afirmamos que

Biologicamente nascemos humanos, mas isso ndo ¢
suficiente para sejamos realmente humanos, no seguinte
sentido: falamos de um ser que ¢ também fruto de sua
historia e cultura, que vai se constituindo ao longo da vida
em sociedade. Vamos portanto exercendo nosso direito de
ser mais ¢ qualguer movimento contrario seria a distorcdo
desta vocacao (ARRUDA, 2019, p. 18).

Aspectos do capitalismo, patriarcado e o colonialidade atuam
na distorcéo desta vocacdo humana deixando marcas profundas
nos povos e culturas latinoamericanas e africanas, incluindo nas
praticas artisticas e educativo-musicais, como apontam acerca desta
especificidade Queiroz (2017b) e Schroeder (2005). Cientes destas
hierarquizacoes e dominacoes,

A educacao musical entdo, sob a otica humanizadora,
seria uma educacdo voltada para o individuo e suas
particularidades, ¢ ao mesmo tempo para o coletivo, de
forma colaborativa. Uma educacdo rica em conteudos,
mas que ndo se prende somente nesses conteudos. Uma
educacao onde o professor ensing, mas tambem aprende;
onde o aluno pode aprender, mas também espaco para
ensinar. Ou seja, uma educacao musical humanizadora ¢
aquela onde atraves do respeito, do didlogo ¢ de acoes
colaborativas, o educador musical apresenta a seus alunos
os conteudos musicais de maneira ludica, fazendo relacéo
com o dio a dio; ¢ os alunos em contrapartida, podem
se apropriar desses conhecimentos musicais para construir
a sua propria individualidade, por meio da relacéo dele
com a musica, com o professor ¢ com os outros alunos
(SEVERINO; JOLY, 2016, p. 26).
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Por fim, nosso Gltimo conceito-mapa ¢ o lazer, agui compreendido
enquanto necessidade humana e dimensao da cultura (MARCELLINO,
2010, GCOMES; ELIZALDE, 2012). Alem disso, nos distanciamos da ideia
do lazer como oposto ao trabalho, buscando defini-lo enquanto um
estado isento de obrigacoes (MARINHO; PIMENTEL, 2010) que ocorre em
um determinado tempo-espaco social. N&o ¢ apenas tempo (disponivel
ou conquistado), nem apenas espaco. Um ndo existe sem o outro ¢
ambos nGo existem sem pessoas, Por isso tempo-espaco social’:

O tempo/espaco social ¢ produzido, portanto, como
condicao de possibilidade das relacdes sociais ¢ da
natureza, através da qual a sociedade, ao mesmo tempo
que produz a si mesma, fransforma natureza e dela se
apropria, ou melhor, com ela interage. Assim sendo, o tempo/
espaco ¢ um produto das relacdes sociais ¢ da natureza
e constitui-se por aspectos objetivos, subjetivos, simbolicos,
concretos e materiais, evidenciando conflitos, contradicdes
e relacoes de poder (COMES; ELIZALDE, 2012, p. 84).

Ainda acerca de uma compreenstio de lazer, temos a
intencionalidade que implica em uma escolha que depende do
significado atribuido pelo sujeito co lazer, ndo desconsiderando o
contexto social que pode envolver pressdes (de uns sobre outros) e
desigualdades (entre uns @ outros), conforme se dao as relacodes entre
pessoas, grupos, comunidades, sociedades ¢ nacdes na cotidianidade
do sendo-uns-com-os-outros-ao-mundo (CONCALVES JUNIOR et dl,
2021).

Sobre o lazer na drea da educacao musical, destacamos que
Mantie (2013) organizou uma edic@o especial da International Journal
of Community Music sobre misica e/como lazer. Foram oito artigos de
praticas musicais variadas (grupo de pratica musical coletiva, grupo de
apreciac@o musical, primeiros contatos com o instrumento) da Austrdlio,
Canadd, Ching, Estados Unidos ¢ Reino Unido. Para Mantie (2013) a
tematica do lazer e musica se dao imbricadas, pois para muitas pessoas
musica ja ¢ lazer. Ademais, o educador musical Koellreutter (1997; 2017)
sugere a criacdo de cursos de musica destinados & recreacto ¢ ao
lazer.

Com estes conceitos-mapas em mente (musicar, educacao,
educacado musical, pedagogia dialogico, educacto  musical
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humanizadora, lazer), revelamos que o objetivo central deste artigo
foi identificar ¢ compreender os processos educativos emergentes da
pratica social da musicalizacao envolvendo construcdio e aprendizagem
do instrumento pifano no contexto da parceria dos projetos VADL-MQF.

Musicalizacdo no contexto de um projeto de lazer

O projeto de extensado VADL foi fundado em 1999 ¢, desde
entao, foi desenvolvido em diferentes espacos da cidade de Sao Carlos,
bem como contou com diferentes parcerias (BELMONTE, 2019; ARRUDA,
2019). Nele sempre esteve presente a educacao musical, porem foi a
partir de 2013, na parceria com o projeto MQF, que a musicalizacdo
passou a ser uma atividade central, juntamente com ciclismo, jogos de
lutas e futbol callejero, passando a ter maior tempo de pratica (entre
quarenta ¢ sessenta minutos) ¢ regularidade (de uma a duas vezes por
semana) .

Desse modo, ate 2013, realizavamos na musicalizacao: a)
atividades ndo sequenciais, ou sejo, que N0 precisavam de conhecimento
ou experiencia previo, de outro encontro, j& que a presenca de muitos/
as participantes ndo era constante; ¢ b) diversificadas, de acordo com
o interesse dos/as participantes e possibilidades de material e espaco
disponivel naquele dig, trabalhando com dancas de roda, percusséo
corporal, ritmos e percussdo brasileira, composicao coletiva de cancoes,
apreciacdo musical ativa e construcéo de instrumentos.

Entre 2013 e 2016, quando, por votacdo ou consenso,
escolhiamos aprender um instrumento com todos/as os/as participantes,
enfrentévamos conflitos decorrentes de diferentes “niveis” de interesse,
paciencia, persistencia ¢ envolvimento dos/as participantes na pratica
musical coletiva ofertada. Vale lembrar que o trabalho conjunto com
pessoas de idades diferentes (pessoas de 7 a |/ anos com algumas
excecodes, seja pelo acolhimento a pessoas mais novas, geralmente
acompanhados de irmao/a, ¢ mais velhos, geralmente com alguma
deficiencia intelectual), conforme ¢ possivel perceber geravam
potencialidades educativas, bem como acarretavam no desafio
de mediar as intencionalidades de cada pessoq, relativas aos seus
diferentes momentos de vida.

Embora, desde 2013, fossem realizadas aulas de instrumentos
(sobretudo de percussao como pandeiro e berimbau), estas ndo eram

121
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. | | 1-142, jan-dez. 2022



regulares, podendo ser escolhidas pelos/as participantes no momento
de sua ocorrencia e, muitas vezes, estes/as, por motivagdes variadas,
optavam por uma outra atividade ofertada (ciclismo, jogos de lutas,
futbol callejero). Somente em 2016, passamos a ofertar flauta doce
em nova configuracdo: focando na musicalizacdo atraves deste
instrumento, apenas com quem tivesse se inscrito voluntariamente para
esta atividade central, regular, se comprometendo em estar presente
semanalmente nesta pratica ou na outra (ciclismo, no caso).

Esta mudanca foi construida a partir dos/as educadores/
as do projeto em suas experiencias, estudos ¢ em didlogo com os/
as participantes, e viabilizada pelo aumento na quantidade de
educadores/as atuando no mesmo dig, j& que a parceria junto ao MQF
passou a contar com apoio financeiro da terre des hommes, Alemanha
(tdhA). A escolha por uma atividade regular tambem corroborava com
nosso entendimento de lazer que observa a possibilidade de escolha
(querer fazer, querer participar, fazer a opcao por) como essencial ao
lazer, conforme afirma Marcellino (2010) (ver Figura 1).

Figura | - llustracdo de uma pratica em educacao musical no contexto do VADL-MQF
Fonte: Arruda (2019)
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Da pratica musical relacionada ao lazer, Mantie (2013) escreve
sobre a divergencia que frequentemente se da entre as intencionalidades
dos/as participantes (geralmente o prazer de encontrar outras pessoas
¢ tocar em grupo) e educadores/as musicais conservadores/as (voltados
a aspectos exclusivamente té¢cnico-musicais).

Sem duvida os participantes nestes varios grupos de
fazedores de musica possuem uma intencionalidade em
seus empreendimentos. O que estao buscando, entretanto,
parece ser diferente dos valores e preocupacdes dos
lideres ¢ educadores musicais tradicionais. A definicéo de
‘acertar” parece mais situada, menos universal (MANTIE,
2013, p. 137, traducao livre).

Bbuscando mediar intencionalidades como as de prazer e
técnica-musical, observando o gue elas juntas podem proporcionar,
consideramos fundamental o estabelecimento desta nova préxis com
a atividade de musicalizacdo, de modo que os/as participantes que
optavam por estq, estabeleciam o compromisso da frequéencia, abrindo
possibilidade para continuar de onde paramos na semana anterior. A
compreensdo sobre esta forma de trabalhar se dey, inicialmente, com
a vivencia junto a Orquestra de Metais Lyra Tatui durante o mestrado
(ARRUDA, 2016). Para criocao do grupo, em 2002, Adalto Soares e
Silvia Soares foram as escolas publicas na cidade de Tatui, interior
de S@o Paulo, para convidar estudantes que tivessem disponibilidade
e compromisso com O projeto, ressaltando estes importantes aspectos
para as praticas sociais relacionadas ao aprendizado de musica.

ApOs realizar as aulas de flauta doce de agosto de 2016 a
inicio de 2017, passamos a emprestar o instrumento musical considerando
que ter as flautas doce em casa iria contribuir para o desenvolvimento
musical. Num primeiro momento pensamos em realizar uma campanha de
doacao de flautas, recebendo os instrumentos e distribuindo para os/as
participantes da musicalizacao, assim como ja ¢ feito regularmente com
tenis (calcados) e ocasionalmente com brinquedos (dia das criancas
¢ natal). De outro lado, percebemos uma oportunidade ¢ um grande
potencial educativo e musical elaborar um trabalho voltado ao pifano
(Figura 2).
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Figura 2 - Pifanos de PVC em construcao
Fonte: acervo pessoal

Segundo Cajazeira (2007):

O pifano ¢ uma pequena flauta transversal - soprada
atraves de um orificio lateral na parte superior do
instrumento onde se apoia o ldbio inferior - cilindrica,
tradicionalmente feita de um tipo de bambu chamado de
taboca ou tagquara, mas atualmente tambem fabricada
com tubo PVC (p. 28).

ideia de trabalharmos com pifanos apresentou-se como
possibilidade de construcéo de um instrumento musical, aproximac&o
com a cultura popular brasileira e continuacdo dos  assuntos
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trabalhados com a flauta doce tais como técnicas em instrumentos
de sopros, respiraco, notas musicais, percepcdo de alturas, timbres ¢
leitura musical. Também consideramos a valorizacdo da experiencia e
dos saberes que dela podem decorrer. Nas palavras de Larrosa-Bondia
(2002) trata-se de:

[.] o que se adguire no modo como alguém vai
respondendo ao que vai lhe acontecendo ao longo da
vida ¢ no modo como vamos dando sentido ao acontecer
do que nos acontece. No saber da experiencia ndo se
trata da verdade do que séio as coisas, mas do sentido ou
do sem-sentido do que nos acontece (p. 27).

Para desenvolver um trabalho com o pifano, na interface
entre musicalizacdo e lazer, foi fundamental que fosse desenvolvida
coletivamente, por deciséio voluntdria dos/as participantes ¢ que os/as
educadores/as primassem nos encontros de musicalizacdo pelo fazer
com e nGo para.

Assim, tinhamos objetivos de ensino a cada encontro, ao
mesmo tempo em que atentamente observéavamos os anseios, desejos
¢ objetivos dos/as participantes. Apresentavamos, compartiihdvamos e

construiamos com os/as participantes no dia a dia, pois, nos alerta
Freire (2014):

A educacto autentica [e dialogical repitamos, ndo
se faz de A" para B” ou de ‘A" sobre ‘B’, mas de “A" com
‘B, mediatizados pelo mundo. Mundo que impressiona e
desafia a uns ¢ a outros, originando visdes ou pontos de
vista sobre ele. Visdes impregnadas de anseios, de duvidas,
de esperancas ou desesperancas que implicitam temas
significativos, & base dos quais se constituird o contevdo
programdatico da educacao (p. | 16).

Esta educacao chamada de autentica por Freire (2014) ¢
fruto do fazer coletivo, em didlogo, constantemente respondendo co
contexto, pois o didlogo:
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[..] € o encontro em que se solidarizam o refletir ¢ 0 agir de
seus sujeitos enderecados ao mundo a ser transformado e
humanizado, ndo pode reduzir-se a um ato de depositar
ideias de um sujeito no outro, nem tampouco tornar-
se simples froca de ideias a serem consumidas pelos
permutantes (p. 109).

Acerca das motivacdes de fazer os proprios instrumentos,
consideramos o seguinte: a) Grande parte do publico atendido pelo
projeto ¢ de periferia urbana de Saéo Carlos ¢ a imensa maioria das
familios n&o tem condicaio de comprar instrumentos musicais; b) Ter um
instrumento musical (co inves do emprestimo) significaria maior liberdade,
tempo e disponibilidade para toca-lo e leva-lo para outros espacos;
c) Nao era uma realidade do projeto, naguele momento, adquirir e
doar tal instrumento;, d) As diferencas de qualidade entre produtos
impactam o fazer musical e influenciam o modo como nos relacionamos
com a acdo e o objeto; e) Valorizacdo da experiencia (LARROSA-
BONDIA, 2002) enquanto fundamento do VADL-MQF observando que
a educacao e os aprendizados também decorrem destas experiencias;
f) Oportunidade potencial de aprendizados musicais distintos da que
eles/as teriam acesso atraves da familia, amigos, escola ¢ igreja.

Todavia, salientamos que buscar alternativas mais econdmicas
para a realizacdo da educacto musical ndo deve ser romantizada,
especialmente co se trabalhar com pessoas empobrecidas. Como dizia
o arfista carnavalesco brasileiro Jodozinho Trinta: “Quem gosta de
miseria ¢ intelectual, o povo gosta de luxo” (TRINTA, 1980, 1990). O luxo
referido ndio ¢ o luxo supérfluo, consumista, mas que objetiva beleza,
do que ¢ de qualidade superior. Traduzindo para nosso contexto,
entendemos que todos/as ensejamos instrumentos bons, bonitos, de bons
materiais ¢ bem regulados. Destarte, compreendemos, de um lado, as
limitacdes econdmicas socialmente impostas, de outro, a possibilidade
da superacaio, da transformacdo e do aprendizado pessoal e social
critico.
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Metodologia

A acao de construir ¢ tocar pifano se deu de maneira
propositiva em relacdéio aos participantes, compartilhando essa ideia e
perguntando se gostariaom de realiza-la. Mas para isso, nds, educadores/
as, primeiramente passamos a ouvir mais este instrumento através da
Banda de Pifanos de Caruary, Banda Pifanos de Bendegd ¢ Mestre
Sebastio Biano; construimos um bom pifano a partir de videos e materiais
da internet; estudamos com ele musicas como Ciranda da Bailarina
de Chico bBuarque ¢ Edu Lobo, Baido de Luiz Conzagao, e cancodes
populares infantis. Como parte das aulas de flauta doce, levamos
diversos instrumentos de sopro (flauta pa, flauta transversal, flauta doce,
flauta nasal, apito de madeira ¢ pifano) para que os/as participantes
explorassem e apreciassem outros instrumentos musicais ¢ seus sons, além
de complementacao por videos de pessoas apresentando ¢ tocando
estes instrumentos com grande proficiencia. Logo perguntaram o que era
aquele objeto diferente. Dissemos que era um pifano que o educador
havia feito em sua casa. 'E porque que a gente ndio faz um desse?” disse
uma participante. Comentamos que poderiamos construir, te-los para
nos e aprendermos a toca-los, ¢ a partir deste evento fomos realizando
um movimento continuo de acao-reflexdo-acao, T..] acdo e reflexdio,
de tal forma soliddrias, em uma interacdo t&o radical que, sacrificada,
ainda que em parte, uma delas, se ressente, imediatamente, a outra”
(FREIRE, 2014, p. 107). No inicio deste processo uma educadora teve
a ideia de procurarmos os materiais necessarios para construcdo no
bairro onde aconteciam as atividades.

Assim, decididos a construir os pifanos e depois das devidas
autorizacoes de responsaveis, saimos pelo bairro onde se desenvolvem
as acdes da parceria dos projetos procurando e pedindo canos
de PVC e rolhas de cortica, conversando com os/as moradores/as ¢
comerciantes locais, interagindo acerca do projeto e desta acdo. Apods
coletados os materiais (canos de PVC e rolhas de cortica) partimos
para a construcao do instrumento tomando medidas de protecdo
como utilizacto de oculos ¢ acompanhamento individualizado dos/
as educadores/as no uso de ferramentas como serra manual e ferro
de solda. Finalizamos enfeitando os pifanos com corddes coloridos e
aprendendo a toca-lo.

Acerca dos procedimentos de coleta e andlise, afrmamos que
esta pesquisa ¢ de natureza qualitativa e inspirada na fenomenologia.
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Apos cada encontro da musicalizacdo, &s tercas-feiras pela manhd,
construimos didrios de campo com a ajuda de registros audiovisuais
(fotos, filmagens ¢ gravacoes de audio). Selecionamos cinco didrios de
campo entre os dias 9 de Maio e 13 de Junho de 2017, por se tratar de
um periodo de transicao: aulas com flauta doce, gestacdo e proposta
para constructio do pifano, construcdo e inicio do aprendizado do
instrumento. Durante este periodo, seis pessoas optaram pela atividade
central de musicalizac&o ao inves do ciclismo, atividade que costumava
ter maior ades@o entre os participantes. Os didrios de campo foram
compostos de parte descritiva e reflexiva como sugerem Bogdan e
Biklen (1994). Qu sejo, neles estdo contidos a parte descritiva: dos
acontecimentos, das pessoas envolvidas, do ambiente ¢ das acoes;
bem como a parte reflexiva: comentdrios dos/as observadores/as,
sentimentos ¢ opinides.

Apos revisar os didrios de campo, realizamos leituras cuidadosas
fazendo destaques em unidades de significado (MARTINS; BICUDO,
2005), que, no caso desta investigacao, se relacionam aos processos
educativos emergentes da pratica social da musicalizacéo envolvendo
construcao do instrumento pifano. Segundo Bogdan e Biklen (1994), “A
medida que vai lendo os dados, repetem-se ou destacam-se certas
palavras, frase, [..] formas dos sujeitos pensarem ¢ acontecimentos” (p.
22 1), ou seja, no processo de destaque e releitura vamos percebendo
aproximacoes entre diferentes unidades de significado.

Conforme Concalves Junior et al (2021), ao perceber
convergencias, divergencias, ou aindg, idiossincrasias nos trechos
marcados nas descricoes presentes nos didrios de campo, o/a
pesquisador/a constroi categorias, ou seja, agrupa as unidades de
significado objetivando a busca da essencia do fendmeno. Frisam os
autores que na investigacdo pautada na fenomenologia, as categorias
s&o levantadas no transcorrer do estudo dos dados, a posteriori.

Observando tais preceitos chegamos a tres categorias as
quais foram intituladas a partir de falas dos/as participantes junto a um
subtitulo. Para preservar as identidades dos/as participantes seus nomes
foram substituidos por nomes ficticios, escolhidos por eles/as proprios/
as bem como atendemos a preceitos ¢ticos em pesquisa firmando
Termo de Consentimento Livre e Esclarecido com o/a responsével legal
do/a participante e Termo de Assentimento Livre e Esclarecido com as
crioncas ¢ adolescentes. As categorias sao: A) “Voce vai cortar?” “Nos
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vamos” - Educacao ¢ experiencia; B) “Vai demorar?” - Educacao musical
humanizadora: compromisso, frequencia e rigor; C) ‘Ai a gente era mais
animado la. S6 que aqui também ¢ animado, ¢ gostoso, ¢ silencio” -
Compartilhando e convivendo.

Construc@o dos resultados

A) “Vocé vai cortar?”. “Nés vamos” - Educacéo e
experiencia

A fala que infitula esta categoria foi feita pela participante
Miney quando comecamos a construir os pifanos. Com autorizacto
previa dos/as responsdveis, no encontro anterior haviamos saido do
Clube do Sindicato dos Metalurgicos (local onde eram realizadas as
atividades da parceria dos projetos VADL-MQF) para conseguir os
canos de PVC e rolhas de cortico, pedindo doacoes nas lojas de
material de construcado ¢ diretamente com moradores/as. Com 0s
materiais em mAos, iniciamos O NOssO encontro.

O educador Murilo disse: “Essa ¢ a ideia pra gente fazer
hoje: Cortar o cano de PVC como este, fazer o furo do
bocal ¢ colocar a rolha”. A participante MineyMiney
perguntou: “Voce vai cortar?”. “Nos vamos”, respondeu o
educador (V-82).

E no mesmo dia, apods explicar sobre como iriamos realizar o
furo do bocal do pifano utilizando o ferro de solda, Miney também
perguntou: ‘A gente vai furar?” (V- 10). Por envolver certos saberes e riscos
consideramos que a participante imaginou que o/a educador/a faria
os cortes e furos. Entretanto, no projeto prezamos pelas experiencias,
entendida enquanto aquilo que:

[..] nos passa, © que nos acontece, o que nos toca. Naio
0 que se passa, NnGo O que acontece, ou 0 que toca. A

2 Os didrios de campo estdo indicados por algarismos romanos ¢ as unidades de
significado selecionadas por algarismos hindu-ardbicos, assim, “V-8” diz respeito ao didrio
de campo cinco, unidade de significado oito.

129
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. | | 1-142, jan-dez. 2022



cada dia se passam muitas coisas, porem, Qo mesmo tempo,
quase nada nos acontece (LARROSA-BONDIA, 2002, p. 21,
grifo nosso).

Para o mesmo autor, experiencia nada tem a ver com experimento
(controlado, replicavel e asseptico), mas tfrata-se de mediacdes entre
conhecimento e vida humana de forma que damos sentidos e n&o-
sentidos as experiencias que passamos, que nos afetam. Segundo
Larrosa-Bondia (2002) o palavra experiencia carrega em si este
significado:

A polavra experiencia vem do latim  experir, provar
(experimentar). A experiencia ¢ em primeiro lugar um
encontro ou uma relacéio com algo que se experimenta,
que se prova. [..] Tanto nas linguas germanicas como nas
latinas, a palavra experiencia contem inseparavelmente a
dimensao de travessia e perigo (p. 25).

Nestas propostas, nosso papel enguanto  educadores/as
era de favorecer experiencias. Regular os riscos, mas n&o extingui-
los todos a ponto de virarem experimentos. No caso da construcdo
do pifano buscamos regular os perigos: planejamos coletivamente,
construimos previamente utilizando as mesmas ferramentas, consideramos
a guantidade de educadores/as para acompanhar cada processo,
realizamos explicacdo préevia aos/as participantes sobre como fazer e
quais cuidados deveriamos ter, acompanhamos de perto ¢ utilizamos
oculos de protecto para realizacto da etapa de furacgo. Assim,
serrar um cano, lixa-lo, fazer cdlculos, usar uma treno, ou um ferro de
solda, tocar algo construido por si, além dos saberes ¢ conhecimentos
envolvidos, contribuiu para criar novos sentidos e significados com o
instrumento musical @ com as pessoas do grupo. Exigiram, no minimo, uma
maior relacdo de confianca e cuidado de uns com outros.

Deste modo, apesar do titulo desta categoria envolver um
risco (de eventualmente ocorrer um acidente co se cortar ou furar o
cano de PVC), foi destacado um/a educador/a supervisionando cada
participante na atividade possibilitando que estes/as construissem seus
instrumentos em seguranco, para depois aprender a tocd-lo.
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Esta atitude favoreceu processos educativos de fortalecimento
da autoconfianca e da confianca em outrem, de cooperacdo enfre
educadores/as e participantes, bem como entre participantes ¢ outros
parficipantes:

O educador Murilo disse para tomar cuidado onde segura
o cano de PVC ¢ comecar a serrar devagar. A participante
Miney parou quase no final, estava cansada. Miney disse:
“Ficou torto”. Murilo: “Naio tem tanta importancia. E pra isso
que a gente cortou um pouco maior”. E depois de comecar
a serrar de novo ela disse: “Nao consigo”. Murilo: “Consegue
sim, consegue sim”. Serrou ate o final. Depois foi Jose. “O
dele ficou retinho’, Miney comentou sobre o de José. Murilo
serrou a parte dele ¢ Miney comentou: “O do professor foi
rapido”. Murilo respondeu: ‘E que eu fiz isso varias vezes'
(V-9).

A participante Miney comparou, tentou desistir, criticou seu
proprio trabalho, mas terminou sozinha. Caso enfregdssemos um cano
cortado na medida exato, sem rebarbas ¢ sem erros, ao inves de
poupar tempo e esforco, estariamos perdendo a possibilidade destas
experiencias que fundamentam os processos educativos anteriormente
citados.

A diferenca entre os dois canos cortados (o do educador ¢ da
participante) erg, sobretudo, a de um j& ter passado pela experiencia
muito mais vezes que o outro. Alves e Dimenstein (2003) escrevem sobre
o/a professor/a como um/a “aprendiz hd mais tempo’, colocando ambos
em um mesmo caminho, todos aprendizes, sabendo que um pode ser
aprendiz hd mais tempo nisso e outrem aprendiz hd mais tempo naquilo.

Um tempo-espaco social como o do projeto VADL-MQF dava
condicoes para desenvolver este tipo de educacao. A atuacdo conjunta
entre educadores/as, a quantidade educadores/as por educandos/
as, a flexibilidade de tempo para as atividades, a abertura para
experimentacdo e frustracdes, sdo algumas condicdes que afetavam
diretamente o desenvolvimento do projeto.
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Tudo isto estd baseado em uma perspectiva do lazer cujo
envolvimento (estar imerso em algo) exerce papel fundamental. Em um
dos encontros iriamos aprender algumas figuras musicais ritmicas e para
isso realizamos algumas brincadeiras de movimento que acabaram
durando grande parte da aula. Ao final desse mesmo encontro, apods
trabalhados os conteudos, a participante Manoela perguntou: "Mas
ja? Nossa, hoje passou rapidol” (I-10). Aparentemente simples, este
comentdrio demonstra uma relacéo complexa com o tempo. Perceber
o tempo, ou melhor, ndo percebe-lo pode ser sinal do envolvimento no
que se faz. Diferentemente do tempo cronoldgico, a percepcdo sobre
o tempo vivido nos da indicios sobre nosso envolvimento, o qual pode
gerar experiencias que amparam os conhecimentos. Trata-se de valorizar
as experiencias para que estes ensinos possam estar conectados com
a vida de quem aprende e que isto seja duradouro. Mas o que fazer
quando n&o ha imersdo?

B) “Vai demorar?” - Educac&o musical humanizadora:
compromisso e frequéncia

Ao colocar a musicalizacdo concomitantemente o  outros
jogos e brincadeiras, solicitamos que os/as participantes realizassem
uma escolha enfre uma ou outra atividade. Sabiamos, entretanto, que
algumas pessoas ficavam curiosas para saber 0 que acontecia na
musicalizac&o e por isso, eram bem-vindas a participar de um encontro
¢, ao final dele, escolher o que gostariam de fazer estabelecendo um
COMPromisso cCom as pessoas que participavam desta atividade.

Durante o primeiro dia da construcéo do pifano, por exemplo,
o participante José quis participar da musicalizac&o. Logo no inicio a
participante Miney disse voltando-se a José: “Mas.. uma coisa: voce
vai comecar a vir toda terca na flauta?” (V-7) ¢ este respondeu que
sim. O educador explicitou os motivos da pergunta feita pela colega.
Mais tarde, no mesmo dia o participante José se mostrou agitado e
perguntando se iria demorar, parecendo que ndo gostaria mais de
estar ali.

Participante José: “Vai demorar?” Educador Murilo: A gente
vai ficar aqui até a ultima atividade” ‘E o bicicleta?”,
perguntou Jose. A participante Miney disse: “Voce poderia
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ter dito que queria fazer bicicleta”. Murilo: “Como ¢ o primeiro
dig, figue & vontade, mas a gente vai fazer a flauta. Nos
outros dias a gente também ndo vai fazer bicicleta, entéo
as pessoas escolhem: ou musica ou bicicleta. Nem sempre
vai ter bicicleta. Mas agora voce pode escolher, mas se
voce for para a bicicleta, nao vai dar mais pra fazer essa
flauta, tudo bem?”. Ele disse que sim (V-1 1).

Podemos perceber que o interesse de saber se ele iria comecar
a “vir na flauta” partiv de outra participante que vinha frequentando
regularmente o musicalizac@o, de forma que este cuidado foi em
alguma medida compartilhado, naéo ficando apenas a encargo do/a
educador/a e as razdes eram compreendidas ¢ compartihadas pelo
coletivo.

A compreensdo de que isso fazia parte do comprometimento
e que isto era importante naquele momento, naquele espaco, para as
pessoas envolvidas, era justificado pelo objetivo maior da atividade
que era aprender flauta doce e construir o pifano. Na musicalizacio,
deixar de vir a um encontro poderia significar deixar de aprender
alguma nova nota (posicao dos dedos ¢ nome da nota), musica (letra,
notas, contextualizacao) ou deixar o instrumento incompleto em sua
construcdo. Para o grupo, a participacao irregular de participantes
gerava necessidade de repetir conteudos ou avancar mais devagar.
A vontade pontual de participar de atividades da musicalizac®io ou
ciclismo foram recorrentes em participantes de ambas as atividades, como
Paulo Guerrg, irméo de Manoela, que ressentiv néo estar participando
da musicalizacdo guando percebeu que a atividade envolveria uma
saida do Clube do Sindicato ¢ a construcao de um instrumento musical
(DCII-1).

Dado as caracteristicas do projeto, consideramos importante
que Jose tenha participado da musicalizacdo de maneira aberta
e curiosa, conforme sua disponibilidade e interesse, mesmo que n&o
tenha permanecido. Depois de expostas as possiveis consequencias
da escolha o participante teve autonomia para fazer sua decisdo. Ao
encorajar tais situacdes pensamos na necessidade de saber lidar com
perdas, j& que escolher ¢ ganhar ¢ perder ao mesmo momento. Para
Galon et al (2013)
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A visdio de que o educador musical tem como objetivo
unicamente ensinar o aluno a tocar bem um instrumento,
n&o levando em conta suas necessidades globais como
ser humano, pode ainda estar presente no meio musical.
Infelizmente o aprendizado musical pode estar ligado [al]
questdes unicamente relacionadas ao desenvolvimento
tecnico (p. 2).

Também no didrio de campo |, unidade de significado 2, ha
relato de convite feito & particioante Carol reforcando a necessidade
de frequentar de forma constante os encontros de musicalizacdo. Isto,
porque nas semanas anteriores ela esteve presente algumas vezes,
desistiv ¢ voltou novamente, 0 que era diferente do que haviamos
combinado coletivamente para este novo momento da musicalizacdo
no projeto VADL-MQF. Assim, processos educativos de autonomio, bem
como de responsabilidade individual e coletiva foram se construindo.

C) “Ai a gente era mais animado 14. S6 que
aqui também ¢ animado, ¢ gostoso, ¢ siléncio” -
Compartilhando e convivendo

Os momentos que permearam a construcdio do pifano @
convivencia entre as pessoas envolvidas. As pausas entre uma atividade
¢ outrg, serrar, lixar e furar, ou estar em um dos bairros para conversar
com os/as responsaveis tambeéem foram momentos de estabelecimento
de vinculos. Esta abertura de parar para ouvir, sentir, falar, dedicar-se
as relacdes ¢ entendido enquanto parte relevante para a experiencia
docente.

Miney: “Quem construiu a casa foi minha mae, porque na
parede de dentro ndo tinha parede, nao tinha pia, ndo
tinha banheiro, ndo tinha nada do banheiro. Ai foi minha
mae e algumas pessoas que ajudaram a minha mde a
construir a casa” (V-13).
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Miney: L& na onde a gente morava no [bairro omitido],
era mais pessoq, a gente conhecia I& o bairro inteiro, né.
Al a gente era mais animado 1&. SO que aqui tambem ¢
animado, ¢ gostoso, ¢ silencio. La era um barulho, funk, tinha

funk tinha tudo. Ai, t& bom? [mostrando o pifano apods lixa-
lo] (V-19).

Miney faz um balanco dos que ¢ bom e ruim do novo bairro.
Ao mesmo tempo que era mais animado, também era bom ter silencio.
O funk que aqui aparece como parte do barulho, em outros momentos
apareceu a outras pessoas como preferencia musical (DC 1-7). Assim,
vamos conhecendo melhor as realidades das pessoas com as quais
trabalhamos, ¢ acabamos mostrando também a nossa.

Anc, mae da parficipante Manoela perguntou  sobre
comportamentos da filha na musicalizacéo contando que percebia
nela uma falta de persistencia (-2), algo que, ao longo do projeto,
percebemos como uma alta criticidade consigo e/ou frustracéo de
expectativas. Ana também contou com felicidade sobre sua casa ter
se tornado ponto de encontro para varias criancas do bairro irem ao
projeto (IlI-3).

Neste processo, mesmo mantendo as atribuicdes de educador
e educando, nos aproximamos em nossa humanidade, aléem de impactar
diretamente no planejamento das atividades. Ao conversarmos sobre a
ideia de pedir materiais de doacdo nos bairros dos/as participantes,
a participante Manoela disse: ‘Acho que no [nome do bairro omitido]
vai ser dificil.. L& nao tem nadal” (I-4), o que nos faz pensar (também
por conhecer o bairro) sobre como as desigualdades séio percebidas
e se manifestam no planegjamento urbano, nos espacos destinados ao
lazer e cultura, e as opcdes de comércio da regidio, contribuindo para
a relacao (desigual) centro x periferia.

Para Freire (2015):

Testemunhar a abertura cos outros, a disponibilidade
curiosa @ vida, a seus desafios, s¢o saberes necessarios A
pratica educativa. Viver a abertura respeitosa aos outros
e, de quando em vez, de acordo com o momento, tomar
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a propria pratica de abertura ao outro como objeto da
reflexao critica deveria fazer parte da aventura docente.
A razao ¢tica da abertura, seu fundamento politico, sua
referencia pedagodgica; a boniteza que hd nela como
viabilidade do diaglogo (FREIRE, 2015, p. 132).

Neste sentido a quest@o com o tempo também se manifesta. A
partir de oufra relacéo com o tempo, metas e objetivos, era possivel
uma convivencia mais proxima com os/as participantes, compartilhando
ideias, realidades, historias, gostos ¢ desgostos.

Pela simples razé&o de que tudo merece consideracdo

A partir deste trecho da cancao Oriente, de Gilberto Gil (1972),
apresentamos consideracdes sobre aspectos que, a principio, podem
ser considerados menores nas praticas educativas. Para este artigo,
ao inveés dos aprendizados de conteudos técnico-musicais focamos
em seus entornos que tambeém fozem parte de qualquer fazer musical:
0s processos educativos. Acerca das aprendizagens dos conteddos,
os conceitos-mapa ajudam a retratar que o desenvolvimento da
musicalidade s&o processos continuos cujos caminhos NAo perpassam
apenas as aulas de musica ou aprendizado de instrumentos, mas outras
experiencias extra-sonoro-musicais ¢ s&o fruto da convivencia e vinculos
entre pessoas. Musicar, educacdo, educacdo musical, pedagogia
dialogica, humanizacdo e lazer apresentam perspectivas para além
da emiss®o e recepcao sonora. Assim, as atividades ¢ experiéncias que
circundam o fazer sonoro-musical também merecem consideracdo.

A andlise dos dados aponta para a existencia de educacdes
musicais diversas, dentre elas a desenvolvida na parceria dos projetos
VADL-MQF, em interface com lazer e pedagogia dialogica. Para alem
da associacao das experiencias individuais (uma mdsica que uma aluna
conta que seu pai ouvia, por exemplo) com conhecimentos técnico-
musicais (ensino da célula ritmica do tamborim a partir desta musica)
fortalecendo estes saberes ¢ conhecimentos, intenciona-se colocar tais
saberes ¢ conhecimentos a favor de alguém. Em outras palavras, que
sirva & humanizacao como discutem Calon et al (2013).
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Cientes de que a educacdio ndo pode tudo, mas pode alguma
coisa de fundamental (FREIRE, 2015), consideramos a ndo-neutralidade
das praticas educativas (musicais tambem) ¢ por isso nos movimentamos
para proporcionar uma educacdo musical que dialogue com o mundo-
vida dos/as educadores/as ¢ educandos/as. Partir do saber do/a
educando pode ser parte da metodologia de ensino musical tal como
Martins (2015) propde com o conceito de misica geradora, ¢ tambeéem
pode ser momento de escuta e compreensdo das intencionalidades
dos/as participantes ¢ educadores/as que tomam parte de uma acdo

musical, trabalhando para regular os diferentes interesses (MANTIE,
20123).

No trabalho musical desenvolvido no VADL-MQF buscou-
se O respeito cos saberes e conhecimentos dos/as participantes.
Consideramos que estes s¢o importantes ao/a educador/a que deseja
propor, avaliar ¢ planejar atividades com os/as participantes, tornando
as experiencias mais contextualizadas e potencialmente mais educativas.

Vivendo em uma sociedade onde cobra-se produtividade,
inclusive dentro do campo do lazer, ¢ que o tempo aparenta ser um
produto como qualguer outro, sendo comum ouvir que: tempo ¢ dinheiro,
falta tempo, nGo temos tempo ¢ ndo se deve perder tempo, propor
uma pratica educativa com flexibilidade no planejamento (tempo e
objetivos), ainda que com limites ¢ delimitacodes necessarias, também
apresenta grande potencial educativo, ao mesmo passo que gera
desconfortos.

Ao planejar coletivamente e proporcionar a construcéo do
pifano buscamos diversificar as experiencias musicais ¢ aproveitar seu
potencial educativo. Os processos educativos desvelados foram de
fortalecimento da autoconfianca e da confianca em outrem, cooperacdo
e convivencia entre educadores/as e participantes e entre si, autonomia
em relacao as escolhas e responsabilidade individual e coletiva.

Entretanto isso n&o foi feito sem correr riscos, conforme a propria
etimologia da palavra experiéncia nos aponta. Uma educacdo que
evita o se sujar, se arriscar, o se movimentar, os conflitos que podem
nestes processos se dar, também acabam deixando de lado as
oportunidades para a resoluctio dos conflitos mediante o didlogo. Eis
um dos papeis para o/a educador/a musical comprometido com sua
perspectiva humanizadora.
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Consideramos que, em aspectos pedagogico-musicais, @
construcéo de pifano se potencializa quando ¢ atribuida importéncia
0o processo. Nesse sentido, seria possivel realizar tal proposta de
maneira satisfatéria em outros espacos na medida em que se tenha
abertura para tentativas e erros, para conversar mais livremente com
participantes, para a atencao individualizada nos procedimentos que
oferecem maior risco fisico, e, por fim, podendo exercer uma temporalidade
e metas flexiveis. A proposta pode ser adaptada para ser realizada em
Qrupo ou para coletar os materiais de outra maneira, gerando outras
potencialidades e desafios, em termos educativos.

Com o inicio da pandemia do novo Coronavirus, em Marco
de 2020, educadores/as do projeto VADL passaram a gravar videos
ensinando jogos e brincadeiras ¢ os publicaram as tercas e quintas
no Vivencias em Lazer, um canal do Youtube criado em Maio de 2020
(VIVENCIAS, 2020). A iniciativa teve o nome #BrinqueEmCasa ¢ eram
compartihados no canal do Facebook “Vivencias em Atividades
Diversificadas de Lazer-VADL e enviados pelo WhatsApp para todos
os/as responsaveis dos/as participantes, para continuar promovendo
atividades de lazer durante o isolamento social (SANTOS, 202 1).
Atualmente as acoes do referido projeto estéo sendo realizadas na
Estacao Comunitaria do bairro Jardim Gonzaga, a partir da parceria
junto ao Centro Municipal de Extensdo e Atividades Recreativa, da
Prefeitura Municipal de Stio Carlos. As atividades ocorrem as tercas-
feiras, das 18h as 20h, com criancas ¢ adolescentes entre 6 ¢ |1 anos
de idade.
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Resumo

A Paulistana N° 2 para piano, de Claudio Santoro, foi escrita
em 1953, usando elementos da catira, uma danca (com bater de
palmas ¢ pes) acompanhada pelo canto ¢ pela viola caipira. O
artigo tem como objetivo apresentar o processo de transcricdio da
Paulistana N° 2 para duvo de violao e “violao Brahms” (violdo de oito
cordas), por meio da descricdo dos procedimentos empregados nas
adaptacdes necessarias, incluindo exemplos do texto original ¢ das
partituras transcritas. Além de ampliar o repertério para essa formacdo
de duo de violdes, esta transcrictio busca transportar a obra para
um novo ambito sonoro, capaz de desvelar a sonoridade pretendida
pelo compositor, ressaltando a inspiracdo caipira da obra pianistica,
cujas texturas ritmicas remetem-se claramente cos rasgueados tipicos
do acompanhamento da catirg, recursos exclusivos dos instrumentos de
cordas dedilhadas, como a viola caipira ¢ o viol&o.

Palavras-chave: Duo de violdes; Transcricaio; Claudio Santoro;
Folclore.

143
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 8, . | ¢ 2, pp. 143-176, jan~dez. 2022



Abstract

The work entitled Paulistana No. 2 for piano, composed by
Claudio Santoro in 1953, uses elements from catira, a folkloric dance
(with clapping and foot-tapping) accompanied by the singing and
playing of the viola caipira. The article aims to present the process
of transcribing the Paulistana N° 2 for two guitars (six-string guitar
and Brahms guitar - eight-string guitar), by describing the procedures
employed in the necessary adaptations, including examples from the
original text and from the transcribed scores. Seeking to expand the
repertoire for guitar duo formation, this transcription tries to transport the
work to a new sound scope, capable of revealing the sonority intended
by the composer, emphasizing the rural inspiration of the piano work,
whose rhythmic textures are clearly reminiscent of the rasgueados as in
catira accompaniment, resources exclusive to strummed string instruments
such as the viola caipira and the guitar.

Keywords: Guitar Duo; Transcription; Claudio Santoro; Folklore.

Introducéo

As pratficas de transcrever ¢ adaptar composicdes para
formacoes diversificadas séio comuns ao oficio de musicos instrumentistas,
tanto pela necessidade de ampliacdo do repertorio quanto pelo livre
exercicio inventivo. Em especial, a transcricdo ¢ uma pratica frequente
entre violonistas ¢ cumpre um papel relevante na consolidacéo de seu
repertério desde o século XIX.

As praticas de transcricoes ¢ adaptacdes de composicodes
musicais para outros meios de expressdo, que sejam
instrumentais ou vocais, cameristicas ou sinfénicas, remontam
aos primordios da musica instrumental, ou seja, pelo menos
desde a ldade Media, sen@o antes, pois ¢ inerente Qo
oficio de musico (quer seja na atividade de compositor
quer de intérprete) o continuo dimensionamento de novas
possibilidades performaticas. Mais recentemente, o violdo
tem sido um dos instrumentos entre aqueles que mais
requerem esse exercicio (COSTA, 2006, p. 1).
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A primeira fase da prdtica de transcricéo para violtilo remonta
0o seculo XIX e tem como caracteristica o foco no repertorio operistico,
como ¢ o caso das transcricoes feitas por Fernando Sor (1778-1839) ¢
Mauro Giuliani (1781-1829). A segunda fase inicia-se com o espanhol
Francisco Tarrega (1852-1909), concomitante & consolidacaéo dos
padrées estruturais do violdo moderno pelas m&os do luthier Antonio
Jurado Torres (1817-1892). A inclinac@o para o repertdrio pianistico ¢
notavel neste periodo. Dois discipulos de Tarrega, Miguel Llobet (1878-
1938) ¢ Emilio Pujol (1886-1980), em sua abordagem da chamada
‘Escola de Tarrega’, expandem as possibilidades de transcricéo para
viol®o, entre elas, a do duo de violdes. A terceira fase tem como figura
central o violonista Andres Segovia (1893-1987), que rompe com a
tradicao de intéerprete-compositor ao colaborar ¢ encomendar obras
para compositores ndo-violonistas. A partir de Segovia, a transcricéio
de obras do periodo barroco, em especial as de Domenico Scarlatti
(1685-1757) e Johann Sebastian Bach (1685-1750), tornam-se
paradigmaticas no repertério das transcricdes para violao (CLOEDEN;
MORAIS, 2008, p. 73).

A partir de entdio, a tradicdio de transcricéo para violdo tornou-
se usual por parte de praticamente todos os grandes nomes do viol&o
no seculo XX e surgem diversos duos de violdo que se utilizaram de
transcricdes para compor 0s programas de seus concertos, como sGo
0s casos dos duos Ida Presti (1924-1967) ¢ Alexandre Lagoya (1929-
1999), Jorge Martinez Zarate (1923-1993) ¢ Craziela Pomponio (1926-
2006), bem como os irmaos Sergio (1948) ¢ Eduardo Abreu (1949).

Atualmente, podemos nos localizar na quarta fase, estando o
violgdo amplamente consolidado ao redor do mundo e com seu leque
de possibilidades bem diversificado, como mencionado por Cloeden ¢
Morais (2008, p. 74):

Podemos situar a quarta fase no tempo de atividade da
geracao atual, um momento em que o violéo, que j& era
um dos instrumentos mais cultivados em todo o mundo,
estende ainda mais o0 seu campo de atuacdo ¢ influencia
a diferentes regides geograficas, novos repertorios musicais
¢ novas atitudes frente ao proprio instrumento.
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O violaio Brahms, de oito cordas, desenvolvido pelo luthier David
Rubio em parceria com o violonista Paul Galbraith, em 1994, surge com
a iniciativa de transcrever as “Variacdes sobre um tema original, op.
21" de Johannes Brahms para violdo. (GALBRAITH, [s. d.]). Contendo uma
corda mais grave ¢ uma mais agudo, em relacdo ao violto de seis
cordas, a vasta maioria do repertorio deste violdo ¢ composta por
transcricdes de obras originais para outros instrumentos, como ¢ © Caso
da maior parte da producao discografica de Paul Galbraith (sonatas
para teclado de Haydn, obras de Ravel e Debussy, as Sonatas e Partitas
para violino de Bach, obras para alatde de Bach, entre outros). Sendo
um instrumento moderno, a consolidacdo de seu repertério ainda esta
em processo, seja solo, seja em conjunto.

Inserido no contexto das praticas de transcricéio para a ampliacéo
do repertério de duo de violdes, este trabalho tem como objetivo
apresentar o processo de adaptacao envolvido na transcricéio para
viol&io de seis cordas e violdio brahms da Paulistana N° 2, de Claudio
Santoro, original para piano solo.
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Figura 1 - Violao Brahms (Rogério dos Santos 2000), com o qual se realizou este
trabalho.
Fonte: elaboracao propria.
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Figura 2 - Violao de seis cordas (Jorge Menezes 202 1), com o qual se realizou este
trabalho.
Fonte: elaboracao propria.
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Claudio Santoro

No catdlogo de obras de Cloudio Franco de S& Santoro
(Manaus, 23-11-1919 - Brasilia, 27-03-1989), constam mais de 400
obras, abrangendo praticamente todos os géneros da musica de
concerto: |4 sinfonias, varias pecas de camara e solo para instrumentos
diversos, musica eletroacustica, uma Opera, musica para cinema e outros
trabalhos. Alem de compositor, desenvolveu outras atividades no ambito
musical.

Cloudio Franco de Sa Santoro [.] foi um dos mais
inquietos e polivalentes musicos de nosso tempo. Menino
prodigio, inspirado criador e brilhante intérprete, dinGmico
organizador, lucido pedagogo e incansavel pesquisador,
desenvolveu nacional e internacionalmente  intensa
atividade como compositor, regente, professor, organizador,
administrador, articulista, jurado, representante brasileiro em
conferencias e organizacoes internacionais, tendo sido
convidado de diversos Governos ¢ instituicdes estrangeiras
(SANTOROQO, [s.d.]).

Entre seu prolifico legado musical, constam oito obras para viol&o,
sendo quatro pecas solo, dois trios para viol&io, viola e flauta, uma peca
para solista ¢ orquestra e uma musica de acdio cenica. Infelizmente, nGo
consta nenhuma peca para duo de violdes. Por outro lado, as obras
para piano est&o entre as mais privilegiadas pelo compositor, sendo um
total de 130 pecas variadas.

Santoro foi vencedor de inumeros premios ¢ condecorado dentro
e fora do brasil. “Também foi regente convidado das maiores orquestras
do mundo, como a Filarménica de Leningrado, Estatal de Moscou, RIAS
Berlin, ORTF Paris, OSSODRE Montevideu, Beethovenhalle Bonn, Sinfonica
da Radio de Praga, Filarménica de Bucarest, Sinfonica de O Porto,
Filarmonica de Sofia, PRO ART (Londres), lle de France (Paris), Sinfonica
da Radio de Leipzig, Sinfonica de Magdeburg, Filarmonica de Varsovia
etc, alem de todas as orquestras brasileiras” (SANTORO, [s.d.]).

Ainda jovem, ocupou a cadeira de primeiro violino da Orquestra
Sinfonica Brasileira e participou do grupo Musica Viva. Nesse mesmo
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periodo, estudou com Hans Joachim Koellreuter e teve contato com o
recente dodecafonismo. Em 1944, filiou-se co Partido Comunista. Em
1946, surgiu a oportunidade de concorrer a uma bolsa de estudos na
Guggenheim Foundation, para estudar composicéio nos Estados Unidos.
Contudo, a sua filiacao ao partido comunista tornou-o persona non
grata em territério estadunidense e impediu-lhe a residencia no pais. Em
1947, teve a oportunidade de estudar com Nadia Boulanger em Paris.

O seu retorno ao brasil em 1949 estd associado a uma revisdo
em seu modo de escrever misico, com uma maior inclinacdo para o
folclore e para expressdes brasileiras. Desse periodo, destacam-se as
sete Paulistanas para piano, com duracdo total de aproximadaomente
vinte minutos, colectio que se obteve popularidade dentro de sua
producao (MARIZ, 2005, p. 306). A segunda obra deste ciclo compode
o corpus deste trabalho.

A sériec de sete pecas para piano intitulada de Paulistanas
foram compostas no ano de 1953 por Claudio Santoro. Numeradas de
maneira sequencial, essa colecdo traz em seu cerne as caracteristicas
de uma nova poética adotada pelo compositor, pautada nas premissas
defendidas no Congresso de Praga e pelo Realismo Socialista. Para
atender a esta nova realidade estético-musical, Santoro renuncia o
experimentalismo e as técnicas atonais ate entdio amplamente utilizadas
e passa a empregar elementos do folclore de forma direta ou estilizada
em suas composicoes.

Uma possivel fustio entre dodecafonismo ¢ nacionalismo no
Brasil mostrou-se inviavel na decada de 1940, pois certos
principios bdasicos da musica folclérica como contorno
melodico sinuoso, modalismo e repeticéio de celulas ritmico-
melodicas eram incompativeis com o rigido sistema de doze
sons recentemente estabelecido pela Segunda Escola de
Viena (HARTMANN, 2010, p. 56).

A Paulistana N° 2 recebe a indicacdo de tempo di catira, uma
alusdio direta & tematica inspiradora da peca, o caterete ou catirg,
danca tradicional caipira do interior de Séo Paulo. O Caterete ¢
uma danca “dos tupis aproveitada por Anchieta no seu trabalho de
catequese” (VILELLA, 2017, p. 279). Escrita nos modos Jonio e Lidio, a
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peca concentra-se em Ré bemol maior e apresenta uma estrutura formal
dividida em A-B-C-A/coda. A seccaio A inicia-se em 4/8 com um padréo
de maos alternadas resultantes em uma figuraco ritmica sincopada. ‘A
escolha da formula de compasso, 4/8, adotada pelo compositor ndio ¢
arbitraria, e sim condizente com a representacto adequada o ritmo
de danca” (GERBER 2003, p. I 1.

Transcrevendo a Paulistana N2

Apods o exame da partitura, optou-se por procedimentos de
franscricéo tendo como base os seguintes estudos: a tese de doutorado
intitulada Transcribing for guitar: a comprehensive method, de Daniel
Wolf (1998): a dissertacao de mestrado, O Processo de Transcricao
para Violgo de Tempo di Ciaccona e Fuga de Bela Bartok, de Gustavo
Silveira Costa (2006); a pratica de transcricao para duo de violdes
desenvolvida por Sérgio Abreu, presente na dissertacdo de mestrado
Sergio Abreu: Sua heranca pocé¢tica e contribuicGo musical através
de suas transcricoes para violao, de Luciano César Moraes (2007);
¢ na descrictio dos principios utilizados por Miguel Llobet, em suas
transcricdes para duo de viol&io, presente no artigo Intertextualidade e
transcricao musical: novas possibilidades a partir de antigas propostas,
de Edelton Cloeden ¢ Luciano César Moraes (202 1). Os procedimentos
adotados foram os seguintes:

I. Transposic@o e compressdo da tessitura;
2. Deslocamento de oitavas;

3. Cruzamento das vozes;

4. Redisposicéo de notas;

5. Omiss@io de notas;

6. Alternancia da melodio;

/. Adaptac@o da textura com recursos instrumentais
especificos.
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Transposic@o e compress@o da Tessitura

Ao abordar pecas originais para teclado, ¢ comum se deparar
com a diferenca de tessitura entre os instrumentos. No caso da transcricéio
para violdo ou duo de violdes, ¢ necessario comprimi-la. Isso acontece
de forma recorrente, como aponta Wolf (1998, p. 74):

A tessitura do piano atinge mais de sete oitavas, enquanto
a do viol&o somente trés oitavas ¢ uma quinta. Portanto,
a maioria das transcricdes para violdo de obras para
teclado teréo de comprimir o registro transpondo os baixos
ou a linha superior uma ou mais oitavas acima ou abaixo
respectivamente (fraduc@io nossa).
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Figura 3 - Nota mais aguda: Reb”

Os acidentes ocorrentes indicam a regido tonal de Re bemol
maior, © que tornaria impossivel a execucdo em dois violdes. Para esta
transcricdo, a tessitura original foi adequada ao violdo por meio da
transposicéo de um semitom ascendente: essa alteracdo viabilizou o
uso frequente de cordas soltas, tanto no violdo de seis cordas, quanto
no de oito cordas. A afinacao do violtio de seis cordas foi mantida (M,
Si, Sol, R¢, La, Mi, da primeira & sexta corda). No entanto, tendo em vista
o maior uso de cordas soltas no de oito cordas, foi utilizada a seguinte
scordatura: Sol, Mi, Si, Sol, Re, La, Re, La (da primeira & oitava corda: em
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relacao afinacdo mais usada no violto Brahms, a primeira ¢ a sétima
corda foram afinadas um tom abaixo).

Mesmo cjustando a regidio tonal para favorecer o uso de cordas
soltas, nota-se que a tessitura da obra original néilo pode ser alcancada
em nenhum dos violdes.
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Figura 4 - Tessitura do violdo de seis cordas.
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Figura 5 - Tessitura do violao Brahms.

Assim, mesmo apds a fransposicdo, foi necessdrio comprimir
a tessitura de alguns compassos e, para isso, foram adotados os
procedimentos abordados a seguir.
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Deslocamento de oitavas

Como em alguns compassos o texto original excedia a tessitura
dos violdes, foi utilizado o procedimento descrito por Wolf como “octave
displacement (WOLF, 1998, p. 204). Do compasso 8 | ao compasso 85, foi
necessario transpor as notas uma oitava abaixo, devido & inviabilidade
de execucao aos violdes da nota Ré/ do compasso &0. Porém, a clave
de sol superior da partitura original foi deslocada duas oitavas abaixo
somente neste compasso, causando uma inversdo do sentido melodico
ao manter a nota RéS na mesma altura nos compassos 80 ¢ 81. Como
do compasso 81 ao 85 hd uma ponte entre a seccto C e a secctio
A, caracterizada pela repeticdo do mesmo acorde ¢ motivo ritmico, o
deslocamento para uma oitava inferior com a inverséo melddica néo
implicou em prejuizo co texto, uma vez que Os aspectos texturais e
fraseologicos do trecho foram preservados.

Figura 6 - Original para piano.
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Figura 7 - Transcricao.

Cruzamento das vozes, alternadncia da melodia,
omiss@o e redisposicdo de notas

Nos compassos 13 e 21, a melodia do baixo, que ¢ executada pela
mao esquerda do pianista na vers&o original, na transcric&io, mostrou-
se mais adequada se distribuida entre os dois violdes, caracterizando
o cruzamento enfre as vozes com objetivo de facilitar a mudanca
de posicdo da mao esquerda para o violdo Brahms, que readliza a
melodia nos compassos subsequentes. A oitava inferior foi omitida pela
inviabilidade na execucdo, procedimento recorrente, que serd tratado
a sequir.
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No compasso 67, foi necessario alternar a melodia entre os
violdes, uma vez que, a partir desse compasso, o violdo de seis cordas
NGO possui as notas que compreendem a tessitura necessaria até o
final da secao. A melodia que se inicia no compasso 99 ¢ entfrecortada
no compasso 67 por uma frase no baixo como uma especie de ponte,
o0 que favorece a alternancia da melodia entre os instrumentos. Este
¢ um procedimento usual em transcricdes para dois violdes, como ¢ o
caso da transcricao de Evocacion, de Miguel Llobet (WOLF, 1998, p.
249). Um aspecto relevante deste tipo de procedimento ¢ o cardcter
estereofdnico conferido & obra pela transcricéo, que s6 ¢ possivel uma
vez que a musica ¢ executada em mais de um instrumento.

A partir do compasso 69, a melodia estd escrita em oitavas no
texto original, o que ¢ de facil execucto ao piano, mas invidvel ao
viol&o, uma vez que a nota mais aguda da oitava excede a tessitura
dos violdes. Dessa forma, foi necessario omitir a oitava superior.
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Figura 12 - Original para piano, compassos 59 ao 72
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Figura 13 - Transcricaio, compassos 59 ao 72.

O mesmo procedimento foi utilizado em outros trechos que

continham linhas melddicas em oitavas, que, mesmo sendo compreendidas
na tessitura dos violdes, seriom de execucdo invidvel devido &
velocidade.

A seccto que apresentou maior necessidade de interferencia no
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texto original foi a Coda. A partir do compasso 90, ocorre uma rapida
modulacao de meio tom descendente, no original de Ré bemol maior




para D6 maior e na transcrictio de Ré maior para Do sustenido maior. A
tonalidade de Do sustenido ¢ pouco recorrente na literatura do viol&o
pela carencia na disponibilidade de cordas soltas. Para transcrever
estes compassos, foi necessario fazer uso dos procedimentos de omisséio,
redisposicao de notas e cruzamento das vozes.

O criterio para omissaéo e distribuicao das notas baseou-se na
maneira equdnime entre os instrumentos, de forma que pudessem ser
executadas com exito e fluidez, preservando a melodia ¢ a harmonia
¢ omitindo as notas oitavadas de invidvel execucado. Por toda a
Coda, o pentagrama superior foi deslocado uma oitava abaixo: esse
procedimento possibilitou que, mesmo com a omissdo de notas, os
intervalos de segunda (caracteristicos da harmonia) fossem preservados
na distribuicaio entre os violdes.
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161
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 8, . | ¢ 2, pp. 143-176, jan~dez. 2022



atempo  D.S.al Coda $
. LN i gjtgLiigiiiéhngéé::EEE
¥

S e P
52

|

e
e
.

B

T

apressando poco

. M
| | 1387 e [ [ Y . -
Y | | = = =

Figura 15 - Transcricao.

Adaptacdo da textura com recursos instrumentais
especificos

Como mencionado, a Paulistana N° 2 recebe a indicacdo de
tempo di catira, uma aluséo direta & temdtica inspiradora da peca, o
caterete ou catira, danca tradicional caipira do interior de Séio Paulo.
Esse ritmo ¢ comumente executado pela viola caipira usando a técnica
do rasgueio. Em varios momentos, ¢ possivel identificar na obra uma
textura reminiscente do ritmo. Nesse sentido, essa técnico, caracteristica
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de instrumentos de corda dedilhada, mostrou-se mais adequada para
a execucto, como ¢ o caso de toda primeira sectio ¢ da Coda.

O uso da vasta gama de timbres do violdo para mimetizar
outros instrumentos remonta as praticas de Fernando Sor (CAMARGO,
2005, p. 28), amplamente usada no repertorio do instrumento. Para esta
transcricéo, a escolha de digitacoes especificas de mao esquerda e
direita tem como resultado um melhor aproveitamento de timbres ¢ a
conferencia de um cardter “orquestral” & interpretacdo, como ¢ o caso
do uso do toque apoiado na quarta corda pelo primeiro violtilo na
melodia dos compasso iniciais, produzindo um som mais encorpado,
advindo da caracteristica das cordas encapadas somada  ao
posicionamento da ma&o direita mais proxima ao cavalete, o que se
repete em toda a segunda secdo, projetando um som metdlico e
‘anasalado’, podendo ser associado & sonoridade da viola caipira,
cujas cordas s&éo de metal.

Qutro recurso caracteristico do violdio séio os harmonicos naturais,
que foram utilizadas no violao 2 do compasso 77 ao 80, sendo a Unica
forma de viabilizar a execucto deste trecho: a méo esquerda segue
pressionando as cordas e sustentado o acorde, enquanto a mao direita
executa o harmoénico.
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Figura 16 - Original para piano.
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O piano naturalmente tem uma capacidade de sustentacao das
notas superior & do viol&o, mas o recurso do pedal amplia ainda mais
essa diferenca. Em alguns trechos, hd notas cujas duracodes excedem
a capacidade de sustentacéo no violdo. Portanto, elas tiveram que
ser encurtadas em nossa franscricdo para uma notacdo mais fiel as
limitacoes do instrumento, como ¢ o caso dos baixos do compasso 42
Qo compasso D8.
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Consideracées finais

Apesar de sua vasta producao musical, Claudio Santoro néo
chegou a dedicar nenhuma obra para dois violdes. Portanto, a Unica
forma de possibilitar a performance de suas obras nesta formacao
seria por meio de uma transcrictio de uma obra original para outro
instrumento. A Paulistana N° 2 faz parte de um de seus ciclos para piano
mais conhecidos ¢ admirados, ¢ a adaptacdo para duo de violdes de
obras originais para piano ¢ historicamente uma das formas mais bem-
sucedidas de ampliacao de repertério para esta formacdo.

Outro fato importante para a escolha da obra ¢ a tematica
sugerida pelo titulo e a indicacao “tempo di catird’, que denota uma
inspiracdo nas praticas comuns & musica folclorica e rural do interior
paulista. A temdtica desenvolvida na peca, como o ritmo da catira
logo no inicio da peca em uma escrita que sugere rasgueados de viola
caipira, favorece o uso dos violdes, pois sGo instrumentos da mesma
familio, que partilham recursos instrumentais semelhantes. Buscou-se
n&o apenas a ampliacdo do repertério de duo de violdes, com uma
bela peca de um compositor brasileiro importante, mas também uma
aproximacdo da sonoridade ‘paulistana” pretendida pelo compositor
com instrumentos que tem uma relacdo mais direta com o material
musical que serviu de inspiracéio para a composicdo. Essa perspectiva
coaduna com a de Cloeden ¢ Morais (2008, p. 84), que entendem a
transcricéo como forma de “expandir o repertdrio na ausencia de obras
escritas em determinados estilos e correntes estéticas ¢ conferir novas
possibilidades sonoras em relactéio a original”.

Quanto & abordagem do material musical a ser adaptado,
podemos ressaltar que, em nossa franscrico, houve uma preocupacdo
de conciliar uma escrita fiel aquela original para piano com © uso
dos recursos instrumentais especificos de cada violdo no duo, com
destague o violao tradicional ¢ co violdo Brahms). Adicionalmente,
procuramos fazer com que cada instrumento tivesse seu potencial
igualmente explorado, evitando uma diviséo em que um dos violdes
fizesse apenas solo e outro acompanhamento. Nesse sentido, tivemos
como referencia as praticas consagradas de transcrictio para duo de
violdes, mais especificamente aquelas adotadas por Liobet ¢ grandes
duos do século XX (Presti-Lagoya, Duo Abreu e Duo Assad).
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Finalmente, tendo em vista os procedimentos de adaptacao
analisados ¢ contextualizados sobre a nossa tfranscricdo, desejamos
contribuir com o estudo da prdtica de transcricéo para esta formacdo,
especialmente em relacdo ao repertdrio pianistico brasileiro inspirado
no folclore. Embora a principal motivacdo para uma transcrictilo como
esta seja o exito artistico, sua finalizacdo em uma partitura editada,
procurou-se colaborar com a expans&o do repertorio para dois violdes
e para a reflexdo em torno das possibilidades de adaptacao aqui
apresentadas, podendo servir como referencia para a adaptacdo de
outras obras do mesmo ciclo ou mesmo de outras obras de caracteristicas
semelhantes, ainda que n&o sejom do mesmo compositor.
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ANEXO

Partitura da transcricao da Paulistana n°2 para Violéio e Violao
Brahms
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Claudio Santoro
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AURA, GRAMATICA DA PERFORMANCE E TECNICIZAGCAO:
REFLEXAO SOBRE OBRA E PERFORMANCE MUSICAL
A PARTIR DOS PENSAMENTOS DE WALTER BENJAMIN,
NICHOLAS COOK E WALTER WIORA

AURA, GRAMMAR OF PERFORMANCE AND
TECHNICALIZATION: REFLECTION ON MUSICAL WORK
AND MUSICAL PERFORMANCE, FROM THE THOUGHTS
OF WALTER BENJAMIN, NICHOLAS COOK AND WALTER

WIORA

Patrick Moreira de Souza Lima
Universidade de Sao Paulo
patricklima?@gmail.com

Resumo

Walter Benjamin ¢ um dos mais influentes pensadores sobre
o fendmeno arfistico no século XX, tendo estabelecido importantes
conceitos como aura e reprodutibilidade tecnica. Nicholas Cook,
por sua vez, ¢ um dos mais importantes membros da chamada Nova
Musicologia, que tem refletido sobre o fendmeno da obra musical
reificada e a primazia desta sobre a performance musical. Com o
intuito de se fazer uma leitura sobre uma histéria global da musica, o
musicologo alemao Walter Wiora propds a diviséo da historia em quatro
eras, da pré-histéria & era das grandes inovacoes tecnologicas e da
indUstria cultural global. Este trabalho tem por objetivo, refletir sobre a
performance musical no ambito da musica de concerto hoje, a partir
do estabelecimento de uma relacdo entre os pensamentos desses tres
autores. baseando-se nos Estudos da Performance, propde-se aqui o
entendimento da performance como obra e, a partir disso, uma andlise
sobre o estado da performance musical a partir da visdo benjaminiana
da obra na era da reprodutibilidade técnica. Relacionam-se assim
a perda da aura benjaminiana na performance musical ao conceito
de gramatica da performance de Nicholas Cook, & leitura sobre a
tecnicizacdo e a artificializacdo que Walter Wiora faz sobre a musica
de vanguarda do século XX e o paradigma da modernidade. Discutida
a problematica da performance musical no contexto da obra musical
reificada, faz-se, ainda, uma reflexéio sobre o papel do musico oriundo
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de um pais colonizado na manutencdo dos paradigmas proprios da
musica de concerto.

Palavras-chave: Aurc; Reprodutibilidade técnica; Estudos da
Performance; Performance musical; Gramatica da Performance.

Abstract

Walter Benjamin is one of the most influential thinkers about
the understanding of the artistic phenomenon of the twentieth century,
who stablished important concepts as aura and  technicalogical
reproductibility. Nicholas Cook, in turn, is one of the most important
members of the so-called New Musicology, who has reflected on the
phenomenon of the reified musical work and its primacy over musical
performance. In order to make an analysis on a global history of music,
the German musicologist Walter Wiora has suggested the division of
history in four ages, from prehistory to the age of the great technological
innovations and of the global cultural industry. This paper aims to make
a reflection on musical performance in the scope of the classical music in
contemporaneity, by establishing a relation between the thinking of those
three authors. Based on Performance Studies, it is proposed here surmising
performance as a work and, from that, making an analysis on the state
of musical performance through the Benjaminian thought on art work in
the age of technological reproduction. Thus we can establish a relation
between the Benjaminian loss of the aura to the concept grammar of
performance by Nicholas Cook and to the ideia of technicization and
artificialization that Walter Wiora thinks about the avant-garde music
from the twentieth century and the paradigm of modernity. Discussed the
issue of musical performance in the context of reified musical work, it is
necessary to make a reflection on the role of musicians originated from a
colonized country on maintaining the paradigms of classical music.

Keywords: Aura; Technological reproductibility; Performance
Studies; Musical performance; Crammar of performance.
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1. Introducéo

Este trabalho se propde a refletir sobre o estado da performance
musical a partir do cruzamento do pensamento de tres importantes
autores do seculo XX: Walter Benjamin, Nicholas Cook e Walter Wiora.
Além disso, esse trabalho inspira-se nos Estudos da Performance - campo
de pesquisa, entre as Artes Performaticas ¢ a Antropologia liderada por
pesquisadores como Richard Schechner e Victor Turner - a fim de se
criar 0 meio para transpor o pensamento benjaminiano sobre a obra
para o émbito da performance.

Dos tres autores aqui referenciados, o mais influente foi o
filosofo alemao Walter Benjamin. Relacionado & importante Escola de
Frankfurt, Benjamin deparou-se, no inicio do seculo XX, com as répidas
transformacdes do mundo ao seu redor - ¢ consequentemente sobre as
artes - provocadas pelas grandes e velozes inovacdes tecnologicas.
Atraveés do estudo das problematicas da arte do inicio do século XX,
Benjamin se propds a pensar as questdes sociais daguele periodo. O
filosofo alem&o defende que a origem da obra de arte estd nos rituais
magicos dos primérdios da humanidade e, desde entdéo, a obra de
arte teria uma aurg, sua essencio, que garantiria sua autenticidade
¢ unicidade no mundo. Para ele, a aura se perde com o advento da
reprodutibilidade técnica, promovida por tecnologias como a imprensa,
a fotografia ¢ o cinema.

O musicologo ingles Nicholas Cook, meio seculo apods Ualter
Benjamin, tornou-se um dos principaisrepresentantes daNova Musicologia,
liderada por estudiosos da Universidade de Cambridge, que promoveu
uma reflex&o sobre o estado da performance musical, o cardter de obra
musical reificadao, a ideologia do genio e as dinémicas mercadoldgicas
da musica ao longo do século XX. Seus trabalhos propdem aos musicos
performaticos, por exemplo, encarar partituras apenas como roteiros,
abertos & interpretacdo ¢ novas propostas, ¢ Ndo Como uma receita
precisa para a execucao conforme o paradigma dominante da musica
classica desde o final do século XIX. Uma relevante contribuicao de
Cook para o pensamento sobre a performance musical foi a definicéio
do conceito de gramatica da performance, que versa sobre a relacéo
de hierarquia da performance sob a obra musical.

Walter Wiora, por sua vez, cronologicamente situado entre os
dois autores mencionados anteriormente, refletiuv sobre a histéria da
musica de maneira global. Ele propds uma diviséo da historia da musica
em quatro tempos distintos - que serd mais bem discutida na secéo 4 -
sendo o Ultimo tempo a era das grandes inovacdes tecnoldgicas e da
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industria cultural. E importante ressaltar aqui, que pela altura dos seus
escritos, por volta dos anos 1950 ¢ 1960, as tecnologias disponiveis eram
principalmente os discos de vinil, as fitas magnéticas ¢ os equipamentos
de estudio que permitiom a manipulacdo e a producdo sintética de
sons que eram objeto de estudo de diversos compositores ¢ musicos no
periodo. E a partir dessas tecnologias, contemporéneas ao autor, que
ele faz a sua andlise sobre o que chamou de a Quarta Era.

Apresentados os tres autores que balizaram este trabalho,
¢ importante aqui fazer uma breve introducéo sobre os Estudos da
Performance. H& décadas a temdtica da performance tem sido
discutida por estudiosos e artistas dos campos das Artes Cenicas e
da Antropologio, notadamente o diretor teatral estadunidense Richard
Schechner ¢ o antropodlogo Victor Turner. Seus trabalhos no final do
seculo XX inauguraram os assim chamados Estudos da Performance,
tendo como principal marco a criacéo do Departamento de Estudos
da Performance da Universidade de Nova York, da qual Schechner ¢,
atualmente, professor emerito. No Brasil, o maior expoente desse campo
de estudos foi provavelmente o diretor teatral e performer Renato
Cohen, autor do livro Performance como linguagem (Perspectiva, 2009).

Os Estudos da Performance se debrucaram sobre o fendmeno
da performance nos mais diversos campos, desde a performance
desempenhada por um xamd& em um ritual, por um advogado num
tribunal ou um professor em sala de aulo, ate & performatividade de
género estudada por Judith Butler e as varias facetas da performance
no campo das artes. Richard Schechner afirma que “fazer performance
¢ um ato que pode também ser entendido em relacdo a: ser, fazer,
mostrar-se fazendo e explicar acoes demonstradas” (SCHECHNER
2003, p. 26). Para dzscrzvzr a performance, Renato Cohen propode a
formula matematica “performance ¢ uma funcéo do tempo ¢ do espaco”
e, inspirado pela visdo de Jacd Guinsburg sobre a cena, afirma que
a performance ¢ baseada na triade atuante-texto-publico (COHEN,
2009, p. 28).

A arte da performance (performance art) ¢ uma linguagem
artistica que tem origem nas Artes Visuais, remontando & action painting
de Jackson Pollock, e situa-se nas Artes Cenicas, inftegrando as demais
linguagens artisticas, como danca, teatro, musica e plasticas sempre que
demandadas. Por ser oriunda das Artes Visuais, COHEN (2009, p. 137)
pensa a performance art como uma “pintura viva'realizada no tempo e no
espaco presentes. E este entendimento que serd utilizado neste trabalho
para permitir uma fransposicdo do pensamento benjaminiano sobre a
obra para a performance. E a partir da compreensdo da performance
enquanto obra de um performer, que podemos analisar as questdes
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relativas & performance a partir do espirito da reprodutibilidade técnica
de Benjamin e, ainda, do espirito de tecnicizacao de Wiora.

A partir do estudo sobre a performance musical no contexto da
obra musical reificada, ¢ possivel fazer uma reflex@o sobre um contexto
mais amplo - social, politico ¢ econdmico - dentro do qual esta inserida
a pratica musical. E importante, ainda, trazer a reflexdo para o contexto
brasileiro e repensar o papel do musico de concerto - seja compositor,
instrumentisto, cantor ou regente - num pais marcado pela colonialidade
¢ pelo eurocentrismo. Esta reflexéo pode ser um gatilho para um estudo
do fendbmeno da pratica musical através do olhar decolonial.

2. A aura ¢ a reprodutibilidade técnica

Um dos mais importantes trabalhos do filosofo alemao Walter
Benjamin (1892-1940) ¢ o seu ensaio A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica escrito em 1935. Esse foi um dos textos mais
influentes do autor ¢ marcou definitivamente a reflexdo sobre as artes
do século XX, podendo ser lido como, além de uma teoria sobre as artes
daquele seculo, uma teoria social (SELICMANN-SILVA, 2019, p. 23-26).
Nao & toa, o autor inicia o ensaio com um pardagrafo sobre a visdo
de Karl Marx a respeito do capitalismo, antecipando uma leitura sobre
como as estruturas desse sistema influenciam as dinémicas da arte.

Por reprodutibilidade técnica, entendem-se os meios pelos quais
se pode reproduzir uma obra de arte massivamente através do uso
de uma determinada tecnologia. Como explica BENJAMIN (2019, p.
54), a obra de arte sempre foi reproduzivel para fins pedagogicos, de
disseminacdio e por interesses econdmicos. A reprodutibilidade técnica
permite a reproducdo mais répida e precisa 0 que provoca alteracdes
na forma como sdo produzidas as proprias obras de arte. O surgimento
da imprensa, por exemplo, provocou diversas transformacdes no campo
da literatura, assim como o fez a fotografia sobre as artes plasticas.

Por volta dos 1900 a reproducdo técnica atingira um pa-
draio que lhe permitiv nGlo somente comecar a tornar a
totalidade das obras de arte convencionais em seu objeto,
submetendo seus efeitos as mais profundas modificacoes,
mas tambeém conquistar um lugar proprio entre os procedi-
mentos artisticos. Nada ¢ mais instrutivo para o estudo des-
se padraio do que o impacto de suas duas manifestacoes
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distintas - a reproducéo da obra de arte ¢ a arte ci-
nematografica - sobre a arte em sua forma convencional
(BENJAMIN, 2019, p. 55).

A questaio da reproducdo técnica traz & tona tambéem a questao
da autenticidade de uma obra de arte. Com a antiga reproducéo
manual, a obra original mantinha o seu status de original sobre o de
falsificacao de suas copias. No contexto da reprodutibilidade técnicg,
essa relacao muda completamente.

A totalidade do campo da autenticidade mantém-se
alheia & reprodutibilidade técnica. Enquanto, poréem, o
autentico mantem sua completa autoridade em relacto a
reproductdo manual, que via de regra se distingue dele
como falsificacao, nGéo ¢ esse o caso em relacdo a repro-
ducgo técnica. A razao para tal é dupla. Primeiramente, a
reproducdo tecnica mostra-se mais autdbnoma em relacdo
ao original do que a manual. [...] Em segundo lugar, a
reproducdo técnica pode ainda colocar a copia do ori-
ginal em situacoes inatingiveis a esse mesmo original. Acima
de tudo, ela torna possivel levar essa copia ao encontro
do receptor, seja na forma de fotografia, seja na de disco
de vinil. A catedral deixa seu lugar para ser recebida no
estudio de um apreciador da arte; a musica coral, que era
executada em um saléo ou ao or livre, deixa-se apreciar
em um comodo (BENJAMIN, 2019, p. 56-57).

Para bBenjamin, existe uma certa ritualistica cao redor da obra
de arte, notadamente da obra de arte original. O carater aurdtico
da obro, a nocaéo de unicidade ¢ de autenticidade, permitem um
ambiente quase magico ou religioso de apreciacéo da obra e, assim
como num meio religioso, algumas obras s&o restritas a um espaco
e a um publico especificos. Com a reproducdo técnica da obra, ¢
principalmente nas obras j& criadas destinadas & reproducdo técnica,
n&o hd a necessidade de se preservar um original, em alguns casos,
sequer existe um original - as diversas copias de um filme, por exemplo,
tem todas o mesmo valor, uma vez que o cinema ¢ uma arte destinada
& reproducdo tecnica desde o momento da criacdo.

O conceito de aura ¢ um dos mais importantes estabelecidos
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por Benjamin. A aura ¢ “aquilo que se atrofia na era da reprodutibilidade
tecnica da obra de arte” BENJAMIN, 2019, p. 57). Este ¢ um conceito
complexo para se descrever em poucas palavras. Em  dicionario,
encontramos definicoes para o termo como “vento brando e aprazivel;
aragem, brisa, sopro” e “‘condictio exterior de um estado de espirito;
clima psicologico” (AURA, 2022). Benjamin descreve aura da seguinte
maneira:

Mas o que ¢ a aurg, de fato? Uma trama peculiar de espa-
Co ¢ tempo: a aparicdo unica de uma disténcia, por mais
proxima que esteja. Observar calmamente, em uma tarde
de ver@o, uma paisagem montanhosa no horizonte, ou um
ramo que joga sua sombra sobre o observador - ¢ isso
que significa respirar a aura dessas montanhas, desse ramo
(BENJAMIN, 2019, p. 59).

A ideia de aura estd intimamente ligada & propria origem da
arte que, segundo o autor, surgiu inicialmente em rituais magicos e depois
religiosos. Mesmo no mundo secularizado, a ritualidade da aura manteve-
se no culto profano & beleza desenvolvido na Renascenca e mantido
por tres séculos. Com a reprodutibilidade técnica e a consequente
perda da aurg, a obra de arte liberta-se do ritual, agora ela segue a
l6gica da propria reprodutibilidade, a funcaio social da arte se altera,
boseo)ndo—se nao mais no ritual, mas na politica (BENJAMIN, 2019, p.
61-62).

Livre do seu cardter ritualistico, com a reprodutibilidade técnica,
a obra de arte torna-se um produto como qualquer outro dentro
da logica de mercado. As copias agora em posse de um publico
geral podem ser usadas das mais diversas maneiras, como forma de
enfretenimento. Aqui, nota-se uma vis¢éo problematica do pensamento
de Benjamin sobre o acesso & arte que a reprodutibilidade técnica
permitiu s massas:

Atualmente, a massa ¢ uma matriz da qual surgem renasci-
dos todos os comportamentos costumeiros com relacéo &
obra de arte. A quantidade transformou-se em qualidade:
as massas muito maiores de participantes geraram uma for-
ma modificada de participacao. O observador néo pode
se deixar confundir pelo fato de que esta tenha aparecido
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primeiramente sob uma forma infame. Objeta-se que as
massas buscam dispersdo na obra de arte, enquanto que
o apreciador de arte se aproxima dela por meio da con-
centracao. Para as massas, a obra de arte seria material
para entfretenimento; para o apreciador de arte, ela seria
objeto de devocao (BENJAMIN, 2019, p. 94).

Essa nocdo de separacdo entre um publico comum e um publico
apreciador s@o as bases para a manutencdo de um certo elitismo
vigente ainda hoje nos meios artisticos. Talvez, na tentativa de recriar
uma antiga aura da arte no mundo contemporaneo, meios como o da
dita musica erudita acabam por criar elementos como uma liturgia ou
etiqueta da sala de concerto, de modo a deixar claro quem ¢ realmente
um apreciador que pertence dquele ambiente ¢ quem ndo o ¢. Cria-se
uma disténcia enfre as pessoas que apenas emula esteticamente as
diferencas de classe na nossa sociedade.

Para fins deste trabalho, o que principalmente se extrai do
pensamento de Benjamin ¢ nocdo de que a reprodutibilidade técnica
se opde as origens ritualisticas da obra de arte. Na verdade, a linha
de pensamento guia deste trabalho ¢ o paralelo que ¢ possivel
tracar entre esta oposicdo e as relacdes entre obra e performance no
campo da musica. O pensamento de Benjamin ¢ mais ajustavel as artes
plasticas, por sua materialidade fisico, ¢ menos as artes performaticas,
por sua efemeridade, atendo-se mais aos textos de teatro ou as
partituras (as obras) do que as proprias performances. Apesar da
menor aplicabilidade dessa teoria sobre a performance, ¢ possivel ler o
fenomeno da performance através do olhar benjaminiano. A forma como
predominantemente pensamos a performance musical e, principalmente,
0s processos de preparacdo e estudo de uma obra musical s&o
completamente influenciados pela logica da reprodutibilidade técnica;
apagam-se as individualidades do intérprete ¢ a possibilidade de
se ter novas leituras possiveis (propostas realmente inovadoras e nao
aquelas restritas as minucias das pequenas variacdes de andamentos
¢ dinamicas, por vezes permitidas). Em outras palavras, parafraseando
Benjamin, perde-se a aura da performance musical, © aqui ¢ o agora
da performance, em prol da execucao baseada na reprodutibilidade
tecnicizada de uma ideia de obra musical reificada.
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3. A gramdtica da performance

Gramatica da performance ¢ um conceito proposto  por
Nicholas Cook que descreve o paradigma pelo qual se estabelece uma
relacao de hierarquia da obra musical sobre a performance através da
reificacao da obra.

A gramdtica basica da performance ¢ que voce interpre-
ta alguma coisa [perform something], voce apresenta uma
performance “de” alguma coisa. Em outras palavras, a lin-
guagem nos leva a construir o processo de performance
como suplementar ao produto que a ocasiona, ou no qual
resulta; ¢ isto que nos leva a falar naturalmente sobre mu-
sica ‘e sua performance, da mesma forma que os tedricos
do cinema falam do filme “e” sua misica, como se a perfor-
mance nao fosse parte integral da musica (e a musica do
filme). A linguagem, em suma, marginaliza a performance”
(COOK, 2006, p. 6).

Ao descrever o processo de subordinacéo da performance
& obra musical, Cook lembra palavras de compositores como Arnold
Schoenberg e Igor Stravinsky que teriom dito respectivamente, ‘o
performer a despeito de sua intoleravel arrogancio, ¢ totalmente
desnecessario, exceto pelo fato de que as suas interpretacdes tornam
a musica compreensivel para uma plateia cuja infelicidade ¢ na&o
conseguir ler esta musica impressa” ¢ ‘o segredo da perfeicto reside
acima de tudo na consciencia [que o performer] tem da lei que he ¢
imposta pela obra que estd tocando” (COOK, 2006, p. 6).

Para alem dos valores estéticos de compositores do seculo XX
a respeito da relacao entre obra e performance, Cook chama ainda
atencaio para o papel que a musicologia histérica desempenhou no
processo de estabelecimento da gramdtica da performance. Segundo
ele, a musicologia no século XIX “espelhou-se nos métodos da filologia
e da literatura, de modo que o estudo de textos musicais acabou
modelando-se no estudo de textos literarios” (COOK, 2006, p. 7).

Além disso, a orientacao tradicional da musicologia pau-
tada na reconstrucdo ¢ disseminacdo de textos de au-
toridade refletiv uma preocupacao bdasica com as obras
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musicais enquanto obras dos seus compositores, compreen-
dendo-as como mensagens a serem fransmitidas do com-
positor ao publico, tao fielmente quanto possivel.

Os processos que se deram nos campos da musica e da
musicologia ndio s&o processos isolados dos contextos politicos e
economicos. A ideia de obra musical reificada esta completamente
relacionada as questdes comerciais de direitos autorais e de exploracaio
econdmica, ou seja, estd intimamente relacionada cos termos do
capitalismo!. A exploracéo econdmica, garantida por um contexto
juridico que se baseia na obra auténoma, se da, dentre outras formas,
por meio da comercializacao e disseminacao de fonografia (desde os
discos no seculo passado ao streaming de misica nos dias de hoje)
¢ afravés do aluguel de partituras e direitos de execucto publica
vendidos por editoras musicais (mesmo para obras de compositores
falecidos hé cem ou duzentos anos).

A ideia de que a misica ¢ um tipo de propriedade inte-
lectual a ser entregue intacta do compositor para o ou-
vinte atrela a misica a estruturas e ideologias mais amplas
da sociedade capitalista. Matthew Head observa que as
obras musicais funcionam como investimentos, gerando uma
renda regular. Jacques Attali aponta que, por meio de par-
tituras ou gravacodes, a experiencia musical pode ser inter-
minavelmente adiada e estocada. A musica se torna parte
de uma economia estetica definida pelo consumo passivo
e cada vez mais privado de produtos industrializados, ao
inves de definida pelos processos sociais ativos da perfor-
mance participativa. Em suma, parece que nos esquecemos
que a musica ¢ uma arte da performance e, mais do que
isto, parece que ndo poderiamos pensar nela como tal,
mesmo que quisessemos, haja vista a forma como a concei-
tuamos (COOK, 2006, p. 7).

A gramdtica da performance marginaliza tanto o publico
quanto o intérprete, ‘o publico pela passividade de simples observador
¢ o performer pela condicao de simples mensageiro, pela retirada de
seu status de artista” (LIMA, 2019, p. 33). Nicholas Cook ressalta que

| Ver secao 6.
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este processo nAo ¢ intrinseco & musica de forma geral, mas ao recorte
especifico da musica de concerto (COOK, 2006, p. 6).

4. A tecnicizacéo

O musicologo alemao Walter Wiora (1906-1997), em seu livro
Die vier Weltalter der Musik? de 1961, propods a divisao da histéria da
musica em quatro eras distintas. A Primeira Era corresponde & producao
musical do que ele chama de “povos primitivos” ¢ & musica da pre-
historia, associada a rituais magicos; a Segunda Era corresponde &
musica produzida pelas civilizacdes da Antiguidade; na Terceira Erg,
ele d& uma atencaéo & muisica ocidental produzida desde a |dade
Médio, & qual atribui certa primazia sobre a musica de outras culturas
¢ que proporcionou o surgimento da Quarta Erg, a era da tecnologia
¢ da industria cultural global.

Apesar das necessarias ressalvas sobre uma visdo eurocentrada
e por vezes colonialista, Wiora faz importantes andlises solbre o advento
da musica ocidental de meados do século XX, no capitulo sobre a
Quarta Era. Destacam-se aqui suas consideracdes no subtitulo livremente
traduzido como Tecnicizacao e artificializacao®.

O termo técnica ¢ utilizado de maneiras distintas nos diversos
periodos historicos da musica ocidental. Pode se referir desde a
certas formulas composicionais, s tecnicas instrumentais ¢ vocais, ate
oo desenvolvimento tecnoldgico e formas de producdo, gravacdo e
disseminacao de musica. Para WIORA (1965, p. 183), foi por volta do
inicio do século XX que a musica se tornou “tecnicizada” ¢ isso se deu
de duas maneiras: “primeiro, através da aplicacéo no campo da musica
do espirito técnico da engenharia, ¢ segundo, através da producdio
¢ fransmissdo eletronicas de sons - o disco, o radio, a composicéio
cletronica, entre outros” (WIORA, 1965, p. 183)4

Na visaio de Wiorag, o “espirito de tecnicizacdo” estd por tras de
diversos aspectos da produc@o musical ¢ da organizacdo social da
musica. E esse espirito que traz a busca incessante pelo perfeccionismo
de solistas e orquestras e faz com que muitas formas de execucao musical

2 As quatro eras da musica, em traducao livre.

3 No original em ingles: “technicization and artificialization”.

4 Traducao minha. Original em ingles: “first through application in the field of music of the
technical spirit of engineering, and secondly, through electronic production and tfransmis-
sion of sounds - the disc, radio, electronic composition, and so forth.”.
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busguem um ‘objetivismo sem expressdo, perseguindo diretamente o
modelo de um maquindrio em movimento, mesmo que haja frequentemente
uma superestrutura espiritual que justifique o automatismo™ (WIORA,
1965, p. 183).

Wiora utiliza os pensamentos de Ernst Krenek e Heinrich Strobel
para ilustrar o movimento de tecnicizacdo e artificializacdo em musica.

Uma vez que a construc@o se coloca como um fim em si
mesma, NGO importa se 0s ouvintes nGio podem percebe-la
ou se a ignoram a ponto de preferirem gastar tempo com
outras ocupacodes intelectuais. Como em todas as tenden-
cias do presente, a essa tambem se atribui uma superes-
trutura ideologica. Assim Ernst Krenek pergunta: “Seria a
composicao entdo reduzida a apenas preencher um dado
esquema serialmente calculado? Ao invés de buscar pon-
tos de fuga que possam fazer o material mais palatavel
ao gosto de um publico consciente da tradicdo ¢ justo
responder & questdio com um simples “sim!”; Heinrich Strobel
acredita que a crescente artificiclidade ¢ o que determina
a essencia ¢ o valor de toda a arte moderna: ‘A artificia-
lidade ¢ uma consequencia da ars, uma arte nao-artificial
n&o ¢ arte [...] a arte, como toda atividade intelectual, ¢
sustentada pela minoria. A minoria criativa em nosso século
tem feito magnificas conquistas: ela tem superado as ar-
tes naturais [...], em musica isso significa o abandono dos

5 Traducao minha. Original em ingles: ... ] many ways of performing music aim at an ex-
pressionless “objetivism’, following directly the model of machinery set in motion and whizzing
through its task, even though there is often a spiritual superstructure here that justifies the
automatism.
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principios naturalisticos da tonalidade, da simetria ritmica e
do esquema tematico [..]" (WIORA, 1965, p. 184)°.

E interessante notar que esse pensamento, aqui representado
por Strobel, ¢ a base da ideologia da musica de vanguarda dos
seculos XX ¢ XXI. Alem de perpetuarem a ideia da genialidade do
compositor ¢ da obra reificada, mantém-se ideais elitistas como o
de que ‘a arte, como toda atividade intelectual, ¢ sustentada pela
minoria” (WIORA, 1961, p. 184). A pregacdo da arfificialidade pode
soar num primeiro momento uma rejeicdo aos padrdes romanticos do
seculo anterior, marcado pelo épice do tonalismo. Trata-se, na verdade
de uma conclus@o ingénua, uma vez que o Romantismo tambeém faz
parte do paradigma da modernidade. Ainda que de maneira distinta
das vanguardas do seculo XX, o Romantismo tambeém se afastou
da natureza ao se voltar para o interno humano, para as questdes
individuais psicologicas do ser humano. O afastamento da natureza
continuou com as vanguardas; o que houve de diferente foi que o
fascinio pela técnica e pela tecnologia substituiram o fascinio pela
individualidade humana. Em termos de muisica, a empolgacdo com as
novas tecnologias caminhou ao lado das novas formas de composicéio
que privilegiovam a sonoridade sobre a tonalidade, especialmente a
musica eletrénica e a musica concreta.

S. Aura, gramatica da performance e tecnicizacéo
através de Renato Cohen e o paradigma da moderni-
dade

A teoria benjaminiona baseio-se na nocdo da obra como
resultado do trabalho de um artista criador. No paradigma dominante da

6 Traducao minha. Original em ingles: “Since here construction dominates as an end in
itself it does not matter if the listeners cannot perceive it or if they think so little of it that
they would rather spend their time on other intellectual occupations, Like all tendencies
of the present, this too was given an ideological superstructure. Thus Ernst Krenek asks: “Is
composition then reduced to the filling out of a given, serially calculated scheme? Instead
of seeking points of escape that might make the matter more toothsome to the taste of a
tradicion-conscious public it is fairer to answer the question with a simple Yes!” Heinrich
Strobel finds increased artificiality the very thing that determines the essence and the worth
of all modern art. “Artificial is a consequence of ars, a not ‘artificial art is simply no art... Ar,
like everything intelectual, is sustained by the minority. The creative minority in our century
has carried out a magnificent achievement: it has passed beyond the natural arts... In mu-
sic this means turning away from the naturalistic principle of tonality, from rhythmic symmetry,
from the thematic scheme”
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musica de concerto, ainda hoje, somos levados a acreditar que o papel
de criador cabe apenas ao compositor, restando ao intérprete o papel
de mensageiro entre o compositor ¢ o publico (cf. COOK, 2006, p. 7). A
partir dos Estudos da Performance, porém, podemos rever a condicdo
do intérprete em musica. No campo da performance, o performer ¢ visto
como um criador de uma obra efémera existente apenas em um curto
espaco-tempo. Renato COHEN (2009, p. 28) propde como definicao de
performance uma expresséo matemdatica: ‘performance ¢ uma funcéo do
tempo e¢ do espaco”. Ele afirma que ‘o performer vai conceituar, criar e
apresentar sua performance, & semelhanca da criacdo plastica. Seria
uma exposicao de sua ‘pintura viva, que utiliza tambem os recursos da
dimensionalidade ¢ da temporalidade” (COHEN, 2009, p. 137).

Trazendo esse pensamento sobre a arte da performance para
o ambito da performance musical, ao final da graduacéo criei o
recital-performance Fantasia em trés momentos musicais, que pensou a
performance musical a partir do ponto de vista da arte da performance.
Paralelamente & criactéo do recital-performance, escrevi o Trabalho
de Conclus@éo de Curso da graduacao, de onde recupero o seguinte
trecho:

No momento em que o intérprete abre o leque de possibili-
dades da sua atuacao, ¢ vai buscar na performance ele-
menfos que proporcionem maior inferesse ao seu momento
musical, ele deixa de ser um reprodutor ¢ passa a ser um
criador. Mesmo que ele ndo subverta a propria linguagem
musical, tocando deliberadamente diferente do que estd
escrito na partiturg, o se preocupar com O conceito de
sua apresentacdo, com a sua forma de se vestir, montar o
palco, se comportar ¢ com os seus gestos corporais duran-
te a performance, o interprete (agora performer) torna-se
um pensador mais ativo que antes. Ao decidir como reali-
zar os diversos detalhes da performance, ele transforma-se
criador de uma experiencia efemera no espaco-tempo pre-
sente. E claro que a atividade de um performer, na musica
erudita, implica um reproduzir uma musica escrita; mas a
atividade do performer nao pode limitar-se a isso (LIMA,
2019, p. 58-59).

Se a partir dos Estudos da Performance, podemos entender o

performer como criador, podemos entender, portanto, a performance
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como a obra de um performer - uma obra efemera, mas ainda assim,
uma obra. Entendida como obra, a performance pode agora ser lida
atraves do olhar benjaminiano, © que nos permite ver como o estudo, o
ensino ¢ a pratica dos concertos tradicionais séio regidos pela logica
da reprodutibilidade técnica. A cada vez que uma orquestra ensaia
uma sinfonia, n&o estd buscando recrid-la através das possibilidades
técnicas e das visdes de mundo proprias dos seus musicos integrantes,
mas estd apenas atras de reviver uma ideia do que se acredita ter sido
aquela sinfonia na ¢poca de sua escrita. E comum inclusive, cairmos na
armadilha da busca pelo ‘o que o compositor pensou” ou, mais grave
ainda, na ideia de que existem as formas “corretas” (convencoes) de se
fazer determinado ornamento, por exemplo.

Mesmo na sua efemeridade, a performance musical emula a
reprodutibilidade técnica, livie de aura, na loégica benjaminiana. Nao
¢ a efiqueta da sala de concerto gue traz a aura daqguela obrg,
a performance deve ter a sua propria aurg; caso contrario, nGo ¢
ritualistica, ¢ apenas liturgica. Liturgica, por se basear apenas numa
quantidade excessiva de regras de execucdo ¢ comportamento, Ao
inves da busca pela magia na ritualidade. A liturgio, em suma, cjuda a
compor a gramdatica da performance.

Nao se faz aqui uma leitura estrita da aura de bBenjamin.
Como dito anteriormente, a aplicacdo mais direta deste conceito
caberia menos as artes do eféemero ¢ mais as artes plasticas, por sua
materialidade. A aplicacdo desse conceito @ musica se faz possivel
atraves do estabelecimento da premissa, inspirada no pensamento de
Cohen, de que a performance ¢ a obra do performer. Faz-se necessario
estabelecer essa premissa uma vez que o paradigma dominante da
musica de concerto reserva ao compositor a responsabilidade quase
que exclusiva sobre a criacto. Performance aqui ndio ¢ pensada
meramente como o transito de uma ‘mensagem” do compositor co
ouwvinte e, menos aindo, como uma pratica de preservacdo de formas
tradicionais de se executar determinadas obras, nas formas e liturgias
convencionadas. Na verdade, aqui o pensamento sobre performance
(ainda que em musica) ¢ baseado num entendimento de performance
num sentido mais amplo, como j& bastante discutido pelos Estudos da
Performance. A performance musical ¢, assim, um recorte da performance.

Ao mesmo tempo, conceber a misica enquanto performan-
ce, desta maneirg, ao inves de ve-la como uma reprodu-
coo, atravées da performance, de algum tipo de objeto
imagindrio, n@o ¢ desvalorizar a obra [... ]. Na realidade, eu
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argumentaria o oposto. Dizer que a misica ¢ uma arte da
performance ¢ dizer algo que ¢ auto-evidente; ¢ somente

a orientacao literaria da musicologia que torna necessario
dizer isto em primeiro lugar (COOK, 2006. p. 13-14).

Faz-se aqui um convite co leitor musico: pensar a performance
musical, ndio a partir da Musica, mas a partir da propria Performance
como linguagem artistica. Dentro da Performance, a performance musical
estd ao lado de tantas outras possibilidades de performance, desde as
nossas proprias performatividades nas interacdes sociais até as demais
linguagens performaticas artisticas. Partindo da Performance, podemos
entender a performance musical como a obra do musico-performer. Isso
independe do texto musical escolhido (a obra/partitura). Qualquer obra
musical pode ser escolhida (ou nenhuma) para servir aos Propositos
performaticos, bem como qualquer outra ferramenta artistica (figurino,
iluminacao, gestual etc). Subverte-se assim a logica vigente da musica
de concerto, em que a performance estd a servico do culto & obra
musical. Nao se trata de tornar a performance um fetiche do artistag,
apenas de propor outras possibilidades de se pensar performance
musical. Poucos artistas, ao longo do século XX, atuaram fora da logica
da obra musical reificada. O exemplo mais notavel ¢ provavelmente John
Cage. Sua obra 433" ¢ praticamente uma parddia da ideia de obrg,
totalmente calcada na efemeridade de cada “execucao”. Para que
realmente algo aconteca durante a peca, ¢ preciso que o performer
crie a obrg, a cada execucdo, em tempo real, da maneira mais radical
possivel, visto que ¢ uma musica sem qualquer som predeterminado.

Como visto anteriormente na secéo 4, ¢ muito comum nos
depararmos com a ideia de que a muisica de vanguarda do século
XX era uma negacao da musica romantica do s¢culo anterior. E talvez
isso seja verdadeiro em termos de estética e técnica composiciondal.
|deologicamente ou estruturalmente, porém, n&o houveram grandes
modificacdes, mas continvidade. O culto co genio do compositor ¢ a
nocdo de obra musical reificada criaram raizes ainda mais fortes no
seculo XX do que no XIX. A musica eletronica, por exemplo, pode ser
vista como a forma mais radical de obra musical reificada, uma vez que
se ve totalmente livre da interferencia de um interprete (cf WIORA, 1965,
p. 187), um exemplo definitivo da gramdatica da performance.

Nas gravacoes, fitas magneticas e filmes, os trabalhos mu-
sicais nGo sGo - como nas partituras - postos diante de
nds para cantar ou tocar, mas nos sdo apresentados j&
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soando completamente [...]. Stockhausen e outros manipu-
laram o idioma enquanto fazem muisica, tfranspondo a voz
de um garoto, por exemplo - como Stockhausen faz em
sua Gesang der Jonglinge - em varios registros, deletan-
do formativos, separando consoantes e deixando apenas
fragmentos das palavras de modo que ela possa ser en-
tendida [...]. “O primeiro passo para o real controle musical
da natureza’, diz Herbert Eimert, “foi dado pela musica ele-
fronica. Sua dependeéencia da reproducto em alto-falan-
tes [...] pelo menos permite arriscar a hipodtese de que a
sinfonia fixada em disco ou fita podem ser o substituto ¢ a
musica eletronica a verdadeira musica. Aqui, nds podemos
assumir, ¢ 0 ponto em que a verdadeira ordem da muisica
¢ revelada” (WIORA, 1965, p. 185-187).

A tecnicizacdo colabora com o foco exacerbado no texto
musical em detrimento da performance. Wiora traz & tona a ambicdo de
compositores de meados do século XX de se alcancar a independéncia
da obra em relacdo co intérprete ¢ como as novas possibilidades
de construcao de musica eletronica tornam cada vez mais real essa
ambicao. Nao se ignora aqui o fato de que a misica eletrénica nunca
substituiu a musica acustica, executada por instrumentistas e cantores,
muito menos os experimentos que mesclam as duas possibilidades. O
ponto de enfoque aqui ¢ observar como a discussdo sobre musica tem
se pautado predominantemente a partir da obra musical - a histéria da
musica de concerto ¢ contada atraves de uma linha cronoldgica do
desenvolvimento da obra musical - ¢ como, ao longo da Modernidade
no Ocidente, a performance tornou-se gradativamente refem da obra
musical.

Apesar de se colocar como oposta ao Romantismo pela
rejeicto a tonalidade, a musica vanguardista do século XX nada mais

/7 Traducao minha. Original em ingles: On records, magnetic tape, and film musical works
are not - as in a score - set before us to sing or play, but are presented to us already fully
sounding [..]. Stockhausen and others manipulate language as they do music, tfransposing
a boy's voice, for example - as Stockhausen does in his Cesang der Junglinge (Song of the
Youth in the Fiery Furnace) - into various registers, deleting formatives, taking consonants
apart and leaving only shreds of the wording so that it can be understood [..]. “The first
step to real musical control of nature”, says Herbert Eimert, “has been taken by electronic
music. lts dependence for reproduction on the loud-speakers [...] atf last permits risking the
hypothesis that the symphony fixed on disk or tape may be the surrogate and electronic
music the true music. Here, we may surmise, is the point at which the true order of music is
revealed” (WIORA, 1965, p. 187).
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foi que uma continuidade do periodo anterior, Pois assim como a musica
romantica, ela esta inserida no contexto da modernidade, diferenciando-
se apenas pela intensidade e velocidade das novas transformacoes
tecnologicas. Como disse Walter BENJAMIN (2019, p. 53), utilizando-se
de conceitos marxistas, as transformacdes na superestrutura sGo muito
mais lentas do que na infraestrutura; as mudancas no mundo do século
XIX para o XX se deram principalmente em termos de tecnologio, de
uma maior urbanizacdo e de novas rotinas nas vidas das pessoas, e as
mesmas mudancas nGo aconteceram na macro estrutura da sociedade
que segue, ainda hoje, 0 mesmo esquema capitalista. As transformacoes
a que prestamos atencdo sdo, na verdade, manifestacoes das
manobras de sobrevivencia do sistema capitalista ou do paradigma
da modernidade iniciado com a Revolucaio Francesa. A mdsica, assim
como as artes em geral, pode ser entendida como um microcosmo do
seu mundo. As transformacdes no mundo da musica se déo em paralelo
com as transformacdes sociais ¢ econdmicas do mundo, fazendo com
que haja mais continuidade do que ruptura entre as musicas dos seculos
XIX e XX.

Para além de se proteger os direitos morais ¢ de exploracéo
economica da obra pelo seu autor, o advento dos direitos autorais
¢ decorrencia do paradigma da modernidade ¢ estd totalmente
integrada a logica do mercado capitalista. At¢ o final do seculo XVII],
nGo estava téo bem estabelecida a nocdo de autorio, por que a
propria nocdio de obra ainda n&o era tao fetichizada. Com a queda
do poder absolutista, a ascensdo da burguesio, fixacao do capitalismo,
marca-se o inicio da modernidade. No contexto capitalista, todas as
coisas estéo aptas a tornarem-se mercadorig, inclusive as obras de arte.
Mesmo a musica que até entdo era uma arte do tempo-espaco efémero,
torna-se obra material, reificada, Gnica. As editoras de partituras tiveram
um papel fundamental no processo de reificacdo da obra, j& que isso foi
essencial para o seu proveito econdmico no contexto capitalista. Alids,
ainda hoje, os direitos autorais mais garantem o fornecimento constante
de grandes remessas de dinheiro a grandes empresas, editoras e
gravadoras de musica, do que a justa remuneracdo do trabalho de
compositores ¢ artistas envolvidos na criacdo das obras. Ademais, ate
os indices de catalogacao foram, em geral, atribuidos as obras de
compositores barrocos, classicos ¢ romanticos postumamente.

O mercado da cultura ¢ um mercado de risco ¢ apresenta
assimetrias de informacao entre produtores e consumidores.
Em sua atuacdio nesse mercado, as empresas condicionam
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a producao cultural de forma a rczdu;ir seu risco e ampliar
o retorno de seus investimentos (ARAUJO, 2010, p. 129).

A obra musical reificada n@o ¢ um fendmeno proprio e isolado
do contexto da musica de concerto. Ela ¢ resultado de diversos
aspectos politicos, econdmicos e sociais desde o final do século XIX.
Mais do que uma pratica ingenuamente ideologica de compositores,
regentes, instrumentistas, musicologos e criticos de arte, a obra reificada
atende a interesses econdmicos, pois permite-se ser entendida como
um produto. Sendo produto, permite-se sofrer a influencia de diversos
fatores de um mercado global de musica que séo totalmente alheios as
questdes culturais e locais.

6. Conclusé@o

O processo de subordinacao da performance musical & obra
de musical reificada ¢ resultado de processos politicos, econdmicos e
sociais. Com a gramatica da performance, a pratica musical aproxima-
se mais de uma atividade performatica afeita ao esporte e as
competicdes do que propriamente a uma arte performatica, calcada no
ritual. Essa pratica musical, tida como alta culturg, torna-se meramente
um instrumento de fetiche de uma classe social e intelectualmente
dominante, que necessita de elementos estéticos de validagcdo do seu
poder sobre as classes inferiores.

E necessario que musicos, professores e estudantes reflitam sobre
suas praticas performaticas em musica. Serd realmente necessario mais
uma vez tocar a mesma sinfonia da mesma forma que tem sido tocada
¢ gravada ha um século? Serd realmente necessario fazermos sempre
a mesma liturgia de concerto? Devemos mesmo exigir do publico uma
determinada “etiqueta” nos espacos em que praticamos nossa arte? A
que propdsito servimos em manter uma tradicdo que ndo foi inventada
por NOs, Nem POor NOssos antepassados e sequer No NOsso hemisfério?

Essas questdoes podem trazer & tona os temas da colonialidade
e da decolonialidade no campo da musica. E fato que a grande parte
da tfradicao da musica de concerto ¢ europeia ¢ oitocentista. Mas
¢ preciso entender ¢ aceitar que, enquanto povo colonizado, n&o
devemos & Europa a manutencdio dessa tradictio. Se foi trazida até
nos (por eles), passa agora a ser nossa tambem e, assim, temos tambeém
o direito de repensar as nossas proprias maneiras de pratica-las. Se ha
a necessidade de manutencao de uma tradicao, talvez essa misséo
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caiba ao proprio europeu, @ NGO a um povo por ele colonizado.

Todos nos artistas temos uma responsabilidade sobre as nossas
praticas artisticas para com © nosso povo e sociedade. Nao significa
que haja uma forma correta de se entender essa responsabilidade (e
se houvesse, teriamos j& caido na armadilha fascista de uniformizacdo
de pensamento); significa apenas que devemos entender que as Nossas
praticas tem consequencias politicas e sociais, queiramos ou ndio. Mesmo
que partindo de uma tradicéo europeio, ou utilizando-se dela como
material, podemos sim pensar uma arte decolonial brasileira, que seja
dedica mais a refletir as nossas proprias questdes do que ser a guardid
de uma suposta tradicdo de valor inquestionavel.
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IDENTIDADE: UM OLHAR SOBRE O MUSICO NEGRO
PAULISTANO NA POS MODERNIDADE

IDENTITY: ONE POINT OF VIEW ABOUT THE BLACK
MUSICIAN IN SAO PAULO ON POSTMODERNISM

lgor Damiao Craciano
Universidade de Sao Paulo
damico.igor@usp.or

Resumo

Este artigo, atfravés de uma andlise predominantemente
autobiografica, busca trazer uma discuss@o sobre a construcdo da
identidade dos musicos populares pretos paulistanos na atualidade,
sejam eles instrumentistas, cantores, compositores e produtores musicais.
Procuramos discutir o racismo estrutural naturalizado pelas escolas
de musica e pelo mercado musical, assim como delinear um possivel
panorama sobre o estado de vulnerabilidade social a que esses
individuos estdo sujeitos.

Palavras-chave: identidade; racismo estrutural; musico negro;
feminismo negro.

Abstract

This article, through a predominantly autobiographical analysis,
seeks to bring a discussion about the identity construction of the popular
black musicians from Sao Paulo, Brozil, in the present day, be them
instrumentalists, singers, composers or music producers. We try to discuss
the structural racism naturalized by the music schools and the music
business, as well as outline a possible overview about the vulnerable
social state to which these individuals are subject.

Keywords: identity; structural racism; black musician; black feminism.
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|- Introducdo

Vivendo a pds modernidade e sendo atravessado por culturas
musicais diversas na maior metropole do brasil, S&o Paulo, o musico
negro cresce, estuda, se desenvolve e trabalha em variados setores
do mercado musical, pois ele ¢ multicultural, possui multifacetas e
multilinguagens. Pelas questdes de pluralidade nos trabalhos, o habitual
¢ encontrar o musico acompanhante mas que também compde, produz
¢ performa, tanto para terceiros, como para si.

Através da leitura de duas obras que desenvolvem didlogos
sobre a questao da identidade na moderidade, Identidade e Violencia:
A llusao do destino, de Amartya Sen e A identidade cultural na pos-
modernidade de Stuart Hall, pretendemos tracar, ainda que de maneira
subjetiva, um panorama sobre esses sujeitos citados acima. Por isso
desde ja, vale as indagacdes, como este musico negro ¢ reconhecido?
De que lugar da cidade ele vem? Quais s¢o suas influencias? Onde
estudou? Quais os tipos de trabalhos ele executa? Qual a média de
cache? E principalmente, qual ¢ a condictio social desses musicos?

Este artigo surge da indagacao de um musico preto, natural da
periferia de Stio Paulo, que estudou em conservatorios, universidades
publicas e particulares, ainda que nos cursos de musica popular, estes
tem como cerne de seu pensamento as ferramentas e tradicdes da
musica eurocentrica classica. Ao longo de minha jornada, estudando
em instituicoes formais ¢ tocando na noite de maneira informal porém
profissionalmente desde os quatorze anos de idade, inicialmente em
rodas de samba, eu comeco por questionar se o aprendizado maguinal
que recebi na escolg, foi e ¢, de fato importante para minha execucdo
enquanto musico da noite.

2- Um exemplo da formac&o primdria

Neste momento vamos considerar a formacéo de musicos que
se educaram na cidade a partir dos anos 90 com a criacéo da ULM-
Universidade Livre de Musica Tom Jobim. Atualmente a ULM se chama
EMESP Tom Jobim, Escola de Musica do Estado de Séio Paulo, instituicéio
do Governo do Estado de Saio Paulo e da Secretaria de Cultura e
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Economia Criativa do Estado, gerida pela organizacao social Santa
Marcelina Cultura.

Criada em 1989, a primeira sede da escola localizava-se no
bairro do Bom Retiro, zona central da cidade. Em 1998 foi criado um
segundo polo, no bairro do Brooklin. Em 2001 aconteceu a transferéncia
das atividades do Bom Retiro para o prédio localizado no Largo
General Osorio, na Luz. A escola desde seu inicio trabalha com musica
popular e erudita, ¢ gratuita e oferece ensino a nivel técnico. E ¢ neste
momento, meados dos anos 2000, que focaremos a nossa atencdo,
porque foi nesta déecada que adentrei a escola pela primeira vez para
estudar cavaquinho, ¢ alguns anos depois, numa retomada, me formei
violonista popular com o professor Marcos Teixeira.

Existem outras escolas de musica publicas que profissionalizam
o jovem estudante de musica, como a Escola Municipal de Musica do
Theatro Municipal, esta por exemplo, ¢ publica e gratuito, se destina
& formacao de muisicos profissionais, com enfase nos instrumentos de
orquestra sinfénica. E a mais recente, a Escola do Auditorio, localizada
no Auditorio do Ibirapuera.

A UM desde sua fundacao fornece trés alicerces basicos para
o desenvolvimento do musico: teoria e percepcdo musical, pratica
no instrumento escolhido pelo aluno e pratica de conjunto com um
repertério pre estabelecido, como pratica de choro, jazz ou muisica
brasileira. Esta formacdo ¢ munida de alguns estagios educacionais
que foram modelados ao longo dos anos, intitulados ciclos, do primeiro
oo quarto. O primeiro ciclo até os treze anos de idade, o segundo
até os dezesseis, 0 terceiro até os vinte ¢ um, ¢ 0 quarto n&o POossui
restrictio de idade ja que seu foco ¢ o de profissionalizar o aprendiz,
sendo assim, 0 aluno pode passar a segunda infancio, adolescencia,
juventude e ate o inicio da vida adulta absorto na experiencia musical
até que, o sujeito ja devidamente “preparado” decida seguramente se
profissionalizar.

No livro referente cos primeiros ciclos de teoria da ULM, Elementos
Basicos das Estruturas Musicais (ZEL, MARCHETTI, TONUS, CAZZANEQ,
2005) encontramos os seguintes conteudos:
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|- As Propriedades do Som

2- Notacao Musical: figuras no pentagrama, Claves, Regras de
Grafia e linha de oitavas

3- Intensidade: sinais de dinGmica ¢ acentos

4- Duracaio: valores, ritmos, andamento, ponto de aumento,
compasso simples e composto, formula de compasso, contratempo,
sincopa e quidlteras

5- Altura: tom e semitom, escalas maiores ¢ menores, acidentes,
armadura de clave, intervalos, triades e tétrades, cifragem pela harmonia
tradicional, campo harmoénico, cadéncias, modos gregorianos, série
harmonica e transposicéo

6- Timbre: classificacao de instrumentos, formacoes instrumentais
¢ vocais, ¢ tessituras.

Faremos uma andlise mais elaborada sobre o uso desses
conteudos no subcapitulo 5.

3- Uma suposicdo e uma breve histéria

Imaginemos um aluno de musica, seu instrumento escolhido ¢ a
percuss@o no caso. Uma crianca negra de oito anos de idade, que
mora no extremo da zona sul de Séio Paulo, ¢ que por influencia dos
pais recebeu pela convivencia didria duas sonoridades, o samba ¢ a
musicalidade do candomblé.

Este sujeito ¢ ogan, ou seja, na liturgia do rito de sua religiao,
cle toca e canta para os Orixas. Toca os fres atabagues que compdem
a instrumentacdo do mesmo, o Rum, atabague grave que possui certa
‘liberdade” de improvisacdo e criacdo de ornamentos, o Pi, atabaque
de frequencia media e o Le, atabague agudo.

Ele também toca os instrumentos da familia de ferro, que s&o
instrumentos agudos metdlicos que marcam as claves ritmicas de cada
toque, pode ser 0 agogd ou o gd.
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A funcéo do agogd na orquestra de instrumentos ¢ a de
iniciar e, sendo o instrumento de tom mais agudo, seu papel
poderia ser comparado ao de um ‘regente’, pois sem ele
n&o haveria a mesma coesdo entre os participantes. Todos
0s musicos sao guiados pelo seu som agudo e perceptivel
por todos (PASSOS, 2017, p.47).

Alem desses instrumentos, espera-se que este sujeito cante e
toque as cantigas simultaneamente. Ou sejg, esta crianca ja possui uma
bagagem musical que ndo deve ser desconsiderada em sala de aula.

No que diz respeito ao samba, ele toca os seguintes e principais
instrumentos que compdem a instrumentacto acerca da percussdo:
pandeiro, tantan, surdo, repique de m&o e de anel, tamborim ¢ reco-
reco. No que se refere a harmonia, esta crianca toca parcialmente o
cavaquinho, tem nocdo de alguns poucos acordes, todos triadicos,
algumas cadencias harmonicas - mesmo que ele ndio tenha conhecimento
desta denominacdio- e consegue ter certa consciencia ritmica da parte
percussiva deste instrumento, assim dizendo, levadas e ritmicas de m&o
direita.

Para este personagem, nGo existe técnica para visualizar @
musica e suas possiveis projecdes no papel, partitura, ou até mesmo
certas designacoes tidas como “bdsicas” tais como alturo, duracao,
tessitura, harmonia, melodia, inclusive nome de notas, © que lhe foi dado,
¢ a musica do cotidiano, inata. A principio, este ¢ seu universo musical.

Complementando essa imagem, eu gostaria de compartilhar
um fato importante em minha formac&o musical. Em minha primeira aula
de musica em um conservatorio, apods as devidas apresentacodes, as
duas professoras que ministravam a aula (ambas brancas, caucasianas)
sugeriram uma “sessdo de escuta’, ¢ apds a audicto de cada faixa,
esperava-se que os quatro alunos ali presentes deveriam expor suas
impressdes, ou seja, percepcdes sobre o nome do tema exposto, sua
instrumentacao, estilo ¢ nomes dos executantes de cada faixa.

Era um repertorio de choro, que até ent&o era um genero que eu
desconhecia completamente, num dado momento, apods muito silencio de
minha parte (o Unico aluno negro da sala), por n&o conhecer nenhuma
das musicas ali tocadas, uma das professoras nitidamente impaciente, me
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pergunta de maneira violenta: De que planeta voce veio, e o que esta
fazendo aqui ja que ndo conhece nada? Encurralado, me mantive em
silencio, enquanto a outra professora pedia pra que ela se acalmasse.
Com coragem e respeito, trago Fanon: ‘E preciso ter coragem de dizer:
¢ o racista que cria o inferiorizado” (FANON, 2008, p.90).

4- A Universidade de Mdsica

Existem dois tipos de formacao superior em musica no brasil, o
bacharelado e a licenciatura, de maneira rasa pois NGO ¢ O NOosso
foco explicar cada uma delas de maneira extensiva, o bacharelodo ¢
procurado pelo aluno que deseja perfomar, ¢ a licenciatura para aquele
que deseja lecionar, voltaremos nossa discusséio para o bacharelado.

O que diferencia o programa do conservatorio e da formacao
inicial em musica para a graduacdo, ¢ a insercdo de novos conteudos
musicais, assim como a abordagem ¢ profundidade com que eles sGo
elaborados. Eis alguns conteudos tedricos:

| - Historia da musica e Estética

2- Instrumentacao

3- Contfraponto

4- Harmonia

5- Canto Coral

6- Historia do jazz

Todas essas matérias, cada uma em sua Aareo, estdo ancoradas
nas metodologias criadas por musicos e tedricos desde o periodo
renascentista até o pds-moderno. Mesmo cursando musica popular, o
conteudo de musica classica ¢ obrigatorio, com excecdo das matérias
de harmonia, histéria do jazz e prdatica de conjunto, que tratam da
musica dita popular. Um dos cursos de histéria da musica popular

brasileira que encontramos na graduacao, foi na grade curricular da
Faculdade Santa Marceling, universidade particular cuja mensalidade
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atualmente (2022) ¢ de 2.57 | reais mensais, na realidade brasileira, um
curso seleto ¢ automaticamente excludente.

Tomando como referencia agora uma universidade publica como
a propria USP- Universidade de Saio Paulo, por exemplo, analisando a
grade curricular do curso de Bacharelado com énfase em percusséio,
nds encontframos somente uma matéria obrigatdria que aborda
efetivamente a musica popular, seria ela: Musica Popular Brasileira | e |,
se 0 aluno se interessar, como adendo ¢ sem obrigatoriedade ele pode
assistir as aulas: Aspectos da Musica Popular Brasileira e Il O Choro -
sua historia, seus compositores e intéroretes.

Sintetizando, o curso de percussdo  estd focado
predominantemente na muisica dita erudita, recordamos também que
n&o existe curso com enfase em percussdo popular. Recordando entéio
nosso sujeito descrito acima, se este garoto percussionista quiser um
diploma como tal, ele ¢ naturalmente submetido co estudo de percusséo
classica.

Levando em consideracto a auséncia de conteudos
relacionados a musica de descendeéencia afro-brasileira, ¢ possivel que
0o longo da construcéo de identidade de um jovem musico preto,
exista alguma dificuldade de identificactéo ¢ adaptabilidade com o
material educacional proposto pelos conservatorios e universidades ja
que a cultura da musica erudita lhe ¢ imposta de forma arbitrdaria. Por
essa razéo, lembraremos da pesquisa de Kativscia Ribeiro quando ela
diz que: "A educacao étnico-racial ¢ inscrita como um dos grandes
diferenciais para a desconstrucéio do olhar distorcido pelo racismo co
longo da historia” (PONTES, 2017, p.30).

Mesmo com todas as fransformacdes trazidas pelas politicas
afirmativas, a universidade de musica no Brasil, no que tange a grade
curricular, 0 corpo docente, os alunos ¢ a producdo cientifica, ¢
majoritariamente branca. Por esse motivo, infelizmente o pensamento de
Abdias escrito em 1977 se faz presente até os dias de hoje.

Tampouco a universalidade da universidade brasileira o
mundo negro-africano tem acesso. O modelo ocidental
europeu ou norte-americano se repete, ¢ as populacoes
afro-brasileiras  sdio  tangidas para longe do chao
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universitario como gado leproso. Falar em identidade negra
numa universidade do pais ¢ 0 mesmo que provocar todas
as iras do inferno, e constitui um dificil desafio cos raros
universitarios afro-brasileiros INASCIMENTO, 201 1, p.144).

5- Os problemas da formac&o musical tradicional

A partir do instante que este sujeito adentra a escola de musica,
mesmo possuindo sua bagagem cultural familiar, espera-se que ele
passe a ter dominio das ferramentas da musica tradicional eurocentrica,
ele passa a ser um aprendiz de musica, preto brasileiro ¢ mais uma vez,
um ser colonizado. ‘Falar ¢ estar em condicdo de empregar um certa
sintaxe, possuir a morfologia de tal ou qual lingua, mas ¢ sobretudo
assumir uma culturg, suportar o peso de uma civilizacao (FANON, 2008,
p.33)". E acrescenta: “Um homem que possui a linguagem possui, em
contrapartida, o mundo que essa linguagem expressa ¢ que lhe ¢
implicito” (FANON, 2008, p.34).

Na formacao inicial, isto ¢, nos primeiros ciclos educacionais, ©
estudante de musica precisa ter nocéo de:

| - definictio de alturas, intensidade, duracao, timbre ¢ densidade

Este primeiro topico seria o que a professora Teca Alencar de
Brito chama de qualidades ou parametros do som (BRITO, 2003, p.19).

2- Tessituras

3- Leitura e escrita na pauta

4- Leitura do instrumento na pauta

5- Desenvolvimento técnico em seu instrumento

6- Desenvoltura nos grupos de pratica de conjunto

A escola até entdio, ndo estd inteiramente comprometida em

absorver o capital cultural musical trazido por esse individuo. “‘No caso
do negro... ele ndo tem cultura, nGo tem civilizacdo, nem “um longo
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passado historico?”. Provavelmente aqui esta a origem dos esforcos dos
negros em provar ao mundo branco, custe o que custar, a existeéncia de
uma civilizacao negra’ (FANON, 2008, p.46). Crifos meus. Como adendo,
cabe também o pensamento de Abdias.

O sistema educacional funciona como aparelho de
controle nesta estrutura discriminal cultural. Em todos os
niveis do ensino brasileiro - primario, secundario, universitario
- 0 elenco das matérias ensinadas, constitui um ritual de
formalidode e da ostentactio das salas da Europa, e, mais
recentemente, dos Estados Unidos. Se consciencia ¢ memoria
e futuro, quando e onde estd a memoria africano, parte
inalienavel da consciencia brasileira, no curriculo escolar?
Onde ¢ quando a histéria da Africa, o desenvolvimento
de suas culturas e civilizacdes, as caracteristicas do seu
povo, foram ou s&o ensinadas nas escolas brasileiras?
(NASCIMENTO, 201 1, p.113)

Relembrando a imagem do sujeito descrito no subcapitulo 3,
talvez seja necessdrio que ele se reinvente para que obtenha uma
rapida absorc@o dos conteudos descritos acima, pois muitos dos
instrumentos que ele toca, como ¢ onde ele os executa, nGo s&o
abordados na escola tradicional de maneira meticulosa, talvez em
algum dado momento seja importante que ele faca associacdes, para
que n&o se sinta deslocado, e sobre isso, bourdieu aponta:

A consciencia de que os estudos (e sobretudo alguns)
custam caro ¢ de que hd profissdes nas quais NGO se
pode entrar sem algum patrimonio, as desigualdades da
informac@o sobre os estudos e suas possibilidades, os
modelos culturais que associaom certas profissdes e escolhas
escolares (o latim, por exemplo) a um meio social, enfim a
predisposic@io, socialmente condicionada, a adaptar-se
aos modelos, as regras ¢ aos valores que regem a escola,
todo esse conjunto de fatores que faz com que se sinta “em
seu lugar” ou “deslocado” na escola e que seja percebido
como tal determing, apesar de todas as aptiddes iguais,
uma taxa de sucesso escolar desigual segundo as classes
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sociais, ¢ particularmente nas disciplinas que supdem toda
uma aquisicaio, quer se trate de instrumentos intelectuais, de
habitos culturais ou de rendimentos (BOURDIEU, 2014, p.30).

No que diz respeito a uma educacao musical que vai de contra
aos dogmas, a pesquisa de Teca Alencar faz um alerta aos educadores
de musica.

Refletir sobre as capacidades presentes em cada etapa
do desenvolvimento infantil, bem como sobre as tantas
conquistas, sO tem razdo de ser se respeitamos O Processo
Unico e singular de cada ser humano, como ja foi lembrado
antferiormente e se consideramos que esse pProcesso se da
na interacdio com o meio, num ambiente de amor, afeto
e respeito. Alem disso, um trabalho pedagdgico-musical
deve se redlizar em contextos educativos que entendam
a musica como processo confinuo de construcdo, que
envolve perceber, sentir, experimentar, imitar, criar e refletir
(BRITO, 2003, p.46).

Complementamos este conceito de educacto progressista
adicionando a frase de Delalande quando diz: “Parece-nos mais sensato
despertar antes de ensinar” (DELALANDE, 2019, P15).

Tendo em vista a contribuicto substancial dos africanos ¢
seus descendentes de didspora para a formacdo da cultura brasileirg,
sobretudo na musico, adicionado a educacdo progressista, faz-se
necessario aimplementacdo dos saberes africanos na educacdo musical,
observando e absorvendo a bagagem desse aluno que descende de
Africa para que de forma n&o violenta, seja fornecido a ele, ferramentas
técnicas e tedricas para a expansdo de sua musicalidade. Por isso
lembremos-nos da lei 10.639/03 que obriga o ensino de histéria e
cultura afro em escolas publicas, particulares e universidades.

‘Art. 26-A. Nos estabelecimentos de ensino fundamental e
medio, oficiais e particulares, torna-se obrigatdrio o ensino
sobre Historia e Cultura Afro-Brasileira.
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http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/L9394.htm#art26a

§ 12 O contetdo programatico a que se refere o caput
deste artigo incluira o estudo da Histéria da Africa ¢ dos
Africanos, a luta dos negros no Brasil, a cultura negra
brasileira ¢ o negro na formacdo da sociedade nacional,
resgatando a contribuictio do povo negro nas areas
social, econémica e politica pertinentes & Histéria do Brasil.

§ 22 Os contevdos referentes & Historia e Cultura Afro-
Brasileira serdo ministrados no ambito de todo o curriculo
escolar, em especial nas dreas de Educacao Artistica e de
Literatura e Historia Brasileiras (BRASIL, 2003).

O trabalho da filosofa Katiuscia Ribeiro, faz importantes
observacdes acerca dessa lei em sua darea de conhecimento e que
podem muito contribuir no contexto musical.

Pois bem, no inicio deste trabalho nos referimos & lei
10.639/03 que, acrescentando o artigo 26-A na Lei de
Diretrizes ¢ Bases da Educacao (LDB), promulgada em
1996, estabelece a obrigatoriedade do ensino de Historia
e Cultura Afro-Brasileira e Africana nas escolas publicas e
privadas do pais ¢ a necessidade de tfrazer o continente
africano para dentro da sala de aula. A aplicacdo da
lei, permite que os conhecimentos da filosofia, produzidos
por pensadores africanos, deixem de ser invisiveis para o
sistema educacional.

No entanto, estamos diante de outro desafio: fazer com que
as instituicdes de ensino facam valer sua obrigatoriedade.
Sancionada em 09 de janeiro de 2003, poucos s&o os
espacos escolares que aplicam os conteudos previstos na
10.639 apesar da forca de lei, ¢ do esforco da comunidade
afrobrasileira para que esse importante marco legal néo se
torne letra morta, ainda temos muito caminho a percorrer
para que o ensino desses conteddos seja uma realidade
em nossas escolas (PONTES, 2017, p.14).
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Pensar os porquées da importéncia dessa lei nos conservatorios
e universidades de musicao, j& ¢ repensar 0 conceito de educacao
tradicional. A implementacdo dos instrumentos de didspora para as
aulas de instrumentacéo como os atabaques e instrumentos encontrados
nas rodas de samba, por exemplo, o prato e a faca intfroduzidos por
Donga, ou o banjo, instrumento norte americano adaptado para o
samba e muito difundido pelo compositor ¢ musico Almir Guineto, junto
a insercao dos instrumentos naturais do ambiente negro na escola de
musica, associados simultaneamente (no que concerne principalmente
timbre ¢ frequencia) a apresentacéo de novos instrumentos, sinfénicos
por exemplo, j& seria de grande acolhimento aos aprendizes negros, até
mesmo por que, grande parte desses sujeitos nGo tem conhecimento dos
instrumentos musicias que descendem o mesmo continente que ele.

Outro bom exemplo da incorporacaio da cultura diaspdrica em
aulas de musicao, seria a adicao das claves ritmicas do candomblé de
maneira pratica em aulas de percepcao ritmica.

Suponhamos que em um semestre das aulas de percepcdo, os
alunos aprendam a clave do liexd, que liturgicamente ¢ tocado para
orixds como Oxald e Oxum, dando énfase para o toque no agogd ¢
atabaqgues, ¢ posteriormente revelando a projectio deste ritmo na pauta.
Apos alguns anos, um sujeito pianista, por exemplo, em uma possivel aula
de prdtica de conjunto com repertério de musica brasileira, ao receber
a partitura da musica Sina do Djavan, sem conhece-la poderd associa-
la rapidamente a clave vista no inicio de sua formacao inicial, o ljexd.

6- Ap6s a escola, mercado de trabalho

Para um jovem de descendencia africana e periférico, a escolha
de uma profisséio no inicio de uma vida adulta, néo ¢ algo natural, a
comecar pelo simples fato de que muitos ndo tem a possibilidade da
escolha, consequencia de uma necropolitica de um povo recentemente
escravizado. Sobre os africanos ‘libertos” da escravidao, Abdias diz:
“sem lhes conceder qualquer recurso, apoio, ou meio de subsistencia”
(NASCIMENTO, 2016, p.79) o mesmo segue dizendo que a abolicao
exonerou de responsabilidades o Estado, ¢ essa irresponsabilidade
expande-se por muitos aspectos da experiencia de um negro, sobretudo
NO NOSSa CASO, UM mUSICO.
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Apesar do investimento ralo e mal distribuido para a cultura
musical de S&io Paulo, a cidade possui uma demanda vasta para o
musico popular. Este pode ser um educador musical em alguma escola
privada de bairro ou conservatério, ou musico atuante na noite
paulistana, tocando repertorio popular versatil, acompanhado de voz
e violtio e/ou alguma percussdo.

Este sujeito pode ser um musico de igrejo, um musico das
chamadas bandas de baile, ou um musico acompanhador de alguma
banda de sertanejo, ou de samba. Este pode também acompanhar
artistas em ascenséo na cena pop musical, tocando em SESC's ao redor
da cidade ou em festivais de musica em volta do estado de Sao Paulo.
Esta ultima opcdao, tende a ter uma remuneracéo mais digna. Todos
esses cendrios descritos acima, tem em comum a ausencia do vinculo
empregaticio.

A questao principal ¢ que para todos esses tipos de trabalhos,
0 muUsico n&o precisa estar ou ser regulamentado por alguma entidade
governamental ou 6rg@o especifico como, um advogado que para
advogar precisa ser habilitado pela OAB- Ordem dos Advogados do
Brasil, orgaio centralizador que regulamenta a profisséo dos advogados.
Existem duas principais instituicdes musicais que em seus estatutos dizem
zelar pela classe. A primeira ¢ a mais conhecida, ¢ a OMB- Ordem dos
Musicos do Brasil criada em 1960, o primeiro artigo de seu estatuto
vamente diz:

Art. | - Fica criada a Ordem dos Musicos do Brasil com
a finalidade de exercer, em todo o pais, a selecdo, a
discipling, a defesa da classe ¢ a fiscalizac&o do exercicio
da profisstio do musico, mantida as atribuicdes especificas
do Sindicato respectivo (BRASIL, 1960).

A segunda instituicéio que poderia organizar ¢ zelar pela classe
musical ¢ o Sindicato dos Musicos Profissionais do Estado de Séo Paulo.
Importante esclarecer que os dois drgdios nGo se relacionam.

Como o mercado da musica ¢ absolutamente informal, o jovem
muitas vezes nGo estd devidamente preparado para tal, a escola se
preocupa em munir o aluno de ferramentas técnicas para a execucdo,
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perfomance no caso, mas ¢ importante lembrarmos que para o musico
atuar profissionalmente, ele precisa primeiro de um instrumento em boas
condicoes.

Um guitarrista, por exemplo, que toca acompanhando artistas
de jozz, samba e pop, ou seja, tres linguagens diferentes que exigem
do musico, traquejo, estudo e equipamento. Uma guitarra acustica
produzida para o jazz, pela intensa reverberacdo interna do instrumento,
pode n&o ser tao eficaz no uso de distorcdes usadas em misicas pop,
entdio, este guitarrista talvez tenha que ter pelo menos dois modelos de
quitarra.

Montando agora um sefup decente para esse instrumentista,
¢ totalizando os custos de uma guitarra, encordoamento, cabos,
pedaleira ou pedais de efeito ¢ amplificador, tfransporte e alimentacdo,
em sequencia recebendo uma media de cache de noite que varia
entre R$200 ou 400, ele j& esta com o saldo negativo. Para um jovem
musico periférico essa ¢ uma das maiores dificuldades a se resolver, o
trabalho do musico ¢ oficio, ¢ para a execucdo do mesmo, ¢ Preciso
boas ferramentas.

O Brasil tem bons fabricantes de instrumentos musicais, mas
sejam eles nacionais ou importados, instrumento ¢ algo caro e privilegio
de poucos. E relembrando novamente Bourdieu: “de que ha profissdes
nas quais nao se pode entrar sem algum patrimoénio” (2014), assim o
musico preto ocupa naturalmente e involuntariamente um estado de
vulnerabilidade social.

7- |dentidade

Reconhecer que as bases da educacéo de musica formal
foram importantes em minha formacdo, ndo s6 em minha mas na de
muitos musicos da cidade, ¢ evidente, mas quando jovem eu ndo tinha
a capacidade de reconhece-las, outros sujeitos podem ter um rapido
poder de assimilacéo ¢ adaptabilidade, outros podem simplesmente se
identificar com o repertério barroco, mas aqui a questdo fundamental
¢, serd que a recepcdo de uma cultura a principio “distante” da sug,
n&o pode vir a ser uma micro-violencia para uma crianca ou jovem de
um lugar com conteudo cultural diferente, ¢ consequentemente no futuro
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podendo gerar uma possivel crise de identidade nesse musico? Amartya
Sen diz:

Uma abordagem solitarista pode ser uma boa forma de
entender mal quase todos no mundo. Em nossas vidas
normais, vemo-nos como membros de uma variedade de
grupos- pertencemos a todos eles. A mesma pessoa pode
ser, sem contradicédo, um cidaddo norte americano, de
origem caribenha, com antepassados africanos, cristdo,
liberal, mulher, vegetariano, corredor de longa disténcia,
professor, romancista, feministo, heterosexual, defensor dos
direitos dos gays e lesbicas, amante do teatro, ativista
ambientalista, um entusiasta do tenis, jazzista (SEN, 2015,
p.14).

Parafraseando, este misico agora na idade dos tfrinta anos,
apos toda possivel formacdo dita acima, pode ser um homem negro,
paulistano da zona leste, pianista, gay, vindo da igreja protestante e
atualmente candomblecista. Jazzista, adorador do samba da década
de oitenta, iogue e f& da Anitta. Este sujeito pode ser educador
musical pela manhd, produtor musical & tarde e musico performer
pela madrugada. Amartya também intitula este conceito de diversas
diversidades, ja Stuart Hall complementa e parcialmente responde nossa
questaio dizendo que essa descentracdo do sujeito constitui sim uma
‘crise de identidade”.

Um tipo diferente de mudanca estrutural estd transformando
as sociedades modernas no final do século XX Isso estd
fragmentando as paisagens culturais de classe, género,
sexualidade, etnio, raca e nacionalidade, que, no passado,
nos tinham fornecido solidas localizacdes como individuos
sociais. Essas transformacoes estéo também mudando
nossas identidades pessoais, abalondo a ideias que temos
de nods proprios como sujeitos integrados. Essa perda de
um “sentido em si” estavel ¢ chamada, algumas vezes, de
deslocamento ou descentracao do sujeito (HALL, 2015,
p.10).
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Para nds musicos entdio, a existencia do especialista torna-se
algo talvez obsoleto, eu sou um trombonista que so toca jazz bebop.
Esse tipo de postura aparentemente estavel e impermedvel ao mundo
globalizado em que vivemos Amartya Sen chama de “solitarista”, o que
me faz imaginar nosso trombonista acompanhando os poucos discos
que ele gosta de ouvir, em uma cabana afastada da cidade, utdpico.
‘A imposicaio de uma de uma identidade supostamente Unica ¢, muitas
vezes, um componente crucial dessa “arte marcial” gque ¢ a fomentacao
de confrontacoes sectarias” (SEN, 2015, p.14). Entao, serd que esse
trombonista seria um bom educador?

Voltando a descricéio do possivel musico preto, nGo procuramos
de maneira alguma rotular o preto como um preto, o sujeito n&o tem a
obrigatoriedade da raca, até mesmo porque ela the foi imposta pela
racializacao, ele ¢ sobretudo, um muisico, ¢ por essa questéio ¢ que
acreditamos que a pluralidade musical ¢ educacional seja um caminho
prospero tanto no ambito profissional quanto no pessoal.

Podemos chamar de sobreposicéio de identidades musicais,
a froca de “personalidades” de um tal sujeito em diversas situacoes
musicais. Se este estiver tocando em um combo de jazz, terd que tocar
dentro da linguagem, usando fraseado de bebop talvez e vestido a
cardter. Se estiver num grupo de sambistas mulheres, terd que lembrar
de suas leituras de bell hooks para assim saber o seu lugar enguanto
homem e de sua colaborac@o musical naquele espaco. Se este estiver
produzindo um cantor gospel, terd que imergir nas influencias desse
artista, para que ao arranjar ¢ gravar os temas propostos, esteja dentro
da linguagem, isto significa atravessar ¢ ser atravessado.

A grande esperanca de harmonia em nosso mundo
conturbado reside na pluralidade de nossas identidades,
que se inter-relacionam e atuam contra divisdes nitidas
em torno de uma unica linha enrijecida de uma veemente
diviséo a que pretensamente ndo se pode resistir (SEN,
2015, p.40).

Assumir uma tal identidade ¢ assumir um pensamento politico,
Stuart Hall chama isso de politica de identidade (2015). O individuo
musico necessita pertencer, eu sou jazzista, gosto de Colfrane e toco
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com meus semelhantes ¢ 0 nosso som ¢ esse. Amartya Sen diz que “um
sentimento de identidade por ser uma fonte ndo s6 de orgulho, e alegria,
mas também de forca ¢ seguranca’.

A primeira delas ¢ o reconhecimento de que identidades
s@o fortemente plurais ¢ de que a importdncia de uma
identidade n&o tem de eliminar a importancia das outras.
A segunda ¢ que uma pessoa tem de fazer escolhas —
explicitamente ou por ilacgio — quanto a que importdhcia
relativa dar, em condicoes especificas, a lealdades
e prioridades divergentes que possam competir  por
preceddncia (SEN, 2015, p.44).

Talvez seja importante percebermos que trabalhar com musica,
seja educando ou performando, ¢ ter empatia e estar aberto para a
relacaio, para a percepcdo sonora do primeiro som que produzimos, do
som do outro, ¢ da soma.

8- O Musico Preto e o Feminismo Negro

Minhas primeiras memorias musicais estdo diretamente ligadas
a roda samba, ao samba familiar feito nos quintais de casa dos meus
parentes, ou os sambas espalhados pelas periferias da cidade de Sao
Paulo, ¢ nessas memorias, © que menos me recordo ¢ de ver mulheres
tocando instrumentos ¢ participando na construcdo instrumental de um
conjunto. Era comum ver mulheres cantando, sambando no meio ou no
entorno da rodao, mas tocando, ndo.

O meio musical ¢ um lugar machista, o homem se utiliza dos seus
privilegios masculinos derivados de uma cultura sexista para estabelecer
sua soberania no meio musical, sobretudo no meio do samba. Essa
perpetuacto ¢ historica, cultural e politico, ¢ podemos observa-las
em muitas cancdes de samba que determinam as mulheres em certos
padrdes mais que violentos e obsoletos.
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O samba bastante conhecido e executado nas rodas de samba
Mordomia de Almir Guineto gravado em 1981 no disco O Suburbano

(Kelo Music), ¢ um exemplo que estereotipa a descricdo de uma mulher
dita “preguicosa’, ¢ assim diz o refréo:

O Maria, 6 Maria
Vamos parar ja com essa mordomia, Maria
O Mario, 6 Maria
Vamos parar ja com essa mordomia
E de noite, ¢ de dia chega a sogra chega a tia
Quase sempre ¢ panela no fogo e barriga vazia

Quase sempre ¢ panela no fogo e barriga vazia

Almir Guineto segue relatando no primeiro verso do partido alto:

De noite eu chego cansado e suado
Quero ir no banheiro estd sempre ocupado
A pia esta cheia e vazia a panela
A turma la em casa so fica nagquela
Sou eu que aguenta o supermercado
Sou eu que aguenta o vizinho do lado

E na madrugada ainda sou maltratado

Apos a repeticdio segue o segundo verso:

Isso aqui t& parecendo
A casa de mae Joana
Todo mundo aqui da ordem
Agqui todo mundo manda
Voce n&o tem pulso & nega

Nem para governar o nosso barracdo, o nosso barracao
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Vou me embora pra mim chega
Vou largar da sua mao
o Maria

Lélia Gonzalez descreve a dupla jornada de uma mulher preta
que sustenta a casa trabalhando como empregada domestica e cuida
do seu proprio lar:

Antes de ir para o trabalho, tem que buscar dgua na bica
comum da favela, preparar o minimo de alimentacdo para
os familiares, lavar, passar e distribuir as tarefas dos filhos
mais velhos nos cuidados dos mais novos (as meninas de
um modo geral, encarregam-se da casa ¢ do cuidado dos
irmaos mais novos). Apds ‘adiantar” os servicos caseiros,
dirige-se & a casa da patroa, onde permanece durante
todo o dia. E isso sem contar quando tem que acordar mais
cedo (3 ou 4 horas da “manha’) para enfrentar as filas dos
postos de assistencia medica publico, para tratar de algum
filho doente; ou entéo, quando tem que ir as ‘reunides de
pais” nas escolas publicas, a fim de ouvir as queixas das
professoras quanto aos problemas “psicoldgicos” de seus
filhos que apresentam um comportamento “desajustado”
que os torna “dispersivos” ou incapazes de ‘bom rendimento
escolar” (CONZALEZ, 2016, p.408).

A sociedade impode esse fardo de um trabalho sulb-humano sob
a mulher negra, ¢ o samba de maneira irdnica, relata e debocha dessa
mulher. E um fardo pesado demais para carregar.

Agora vejamos um exemplo de animalizacdo e violencia
doméstica sob a mulher negra. Samba de Germano Mathias ¢ Doca,
Minha Nega na Janela, gravado em 1957 no dalbum de Cermano, O
Sambista Diferente (Polydor), retrata uma imagem de extrema violencia e
desumanizac@o da mulher preta.
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N&o sou de briga
Mas estou com a raz&do
Ainda ontem bateram na janela
Do meu barrocao
Saltei de banda
Peguei da navalha e disse
Pula moleque abusado
Deixa de alegria pro meu lado

Minha nega na janela
Diz que estd tirando linha
Eta nega tu ¢ feia
Que parece macaguinha

Olhei pra ela e disse
Vai j& pra cozinha
Dei um murro nela
E joguei ela dentro da pia
Quem foi que disse
Que essa nega ndo cabia?

Podemos agora dissecar a letra dessa cancdo. No primeiro
verso nods encontramos alguns simbolos que nos contam a historia
desse homem, que a principio ¢ um homem impaciente, favelado e por
portar uma navalha, malandro, figura marcante dos sambas da ¢poca.
Os insultos dados a essa mulher, sua esposa, acontecem de maneira
escancarada ao chamd-la de feia. Outro tipo de abuso muito comum
do chamado racismo & brasileira Kabengele Munanga (2019), ¢ o de
comparar os descendentes de africanos & macacos, resultado de uma
politica eugenista cravada na politica brasileira existente até os dias
de hoje.

A gordofobia também se faz presente no conjunto de ofensas

0o sugerir que esta mulher ndo caberia em uma pia apds © mMurro

recebido com extrema forca. Com certeza o dpice da violencia da
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cancdo acontece com a violencia fisica exercida pelo proprio esposo.
Vale lembrar que segundo a ONU (Organizacao das Nacoes Unidas),
de 2003 a 2013 o Brasil foi ranqueado como quinto pais com maior
numero de feminicidio no mundo.

Vale recordar também, que maneira minimamente questiondvel,
Gilberto Gil registrou sua interpretacéo deste samba inescrupuloso
em um disco inteiro dedicado & Germano Mathias, compositor que Gil
nitidamente admirava. Esta gravacao saiv no album Gil & Germano
Mathias- Antologia Do Samba-Choro de 1978 (Philips). Cermano Mathias
possui outro samba questionavel como Minha Pretinha, onde ao narrar
uma possivel ascensaéo de uma mulher negra, ao final da musica ele diz:

Ve se te manca pretinha
Se nao tu vais apanhar

O ironico ¢ perceber que conheci as musicas deste sambista
branco, descendente de portugueses por intermédio de minha avo,
Dona Quita, uma mulher preta. Ela me apresentou como sendo as
musicas de sua ¢poca, sambas iconicos que ela curtia em sua juventude
acompanhando os sambas da cidade. Hoje j& falecida, eu ndéo tenho
como questionar como ela recebeu esta violencia nas cancodes, entdo,
0 que entdo fazer com a bagagem cultural que herdei de minha avo?

A embaraco ¢, de maneira sutil ¢ natural, praticas racistas e
sexistas s@o infrojetadas na veia de um jovem aprendiz de samba,
portanto, o pesquisador ¢ sambista preto da pds-modernidade possui
a responsabilidade ¢ o dever de questionar essas praticas a partir da
transformacao de pensamento, da leitura de pensadoras feministas e do
repensar didrio de atitudes patoldgicas masculinas.

Homens de todas as idades precisam de ambientes em que
a resistencia ao sexismo seja reafirmada e valorizada. Sem
ter homens como aliados na luta, © movimento feminista nGo
vai progredir. Da forma como estd, precisamos trabalhar
com muita dedicac@o para corrigir o pressuposto ja tao
arraigado no inconsciente cultural, de que o feminismo
¢ anti-homem. O feminismo ¢ antissexismo. Um homem
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despojado de privilegios masculinos, que aderiu as politicas
feministas, ¢ um companheiro valioso de luta, ¢ de maneira
alguma ameaca ao feminismo... (hooks, 2020, p.3 1)

Poderiamos discorrer sobre uma série de sambas que animalizam,
hiper-sexualizam, e ofendem a mulher negra das mais diversas maneiras
possiveis, assim como as atitudes machistas de homens nas rodas de
samba ¢ no mercado musical. Uma contraposicéo, vale lembrar que
estamos fratando de uma pratica musical de tradicéo matriarcal,
historicamente recordando Tia Ciata, ou o Pagode da Tia Doca e por
que n&o minha falecida avo, Dona Quita.

Podemos também comentar sobre as fransformacodes trazidas
pelas mulheres negras no mercado musical da cidade, com a criacdo
do bloco afro llt Obd de Min, ou o grupo Funmilayo, o Afrobeat
brasileiro feito por mulheres e pessoas ndo bindrias negras, ou entéo
as baixistas, musicas de excelencio, Ana Karina SebastiGo e Vanessa
Ferreira ambas ex alunas da ULM, dentre muitas outras. Mas neste
instante, chegando co fim deste artigo, o ponto crucial ¢ pensar que o
pensamento feminista negro pode contribuir para a construcdio de uma
indentidade mais saudavel deste sujeito misico preto, pois © musico
que se desenvolve normalizando prdticas e condutas sexistas, tanto na
exposicto-audicto das musicas, quanto na convivencia do meio social,
cresce com uma arma letal no subconsciente e inconsciente.

Mas sobretudo a mulher negra andnima, sustentaculo
econdémico, afetivo ¢ moral de sua familia, ¢ quem, a nosso
ver, desempenha o papel mais importante. Exatamente
porque com sua forca e corajosa copacidade de luta
pela sobrevivencia, transmite-nos a nods, suas irmds mais
afortunadas, o impeto de n&io nos recusarmos a luta pelo
nosso povo. Mas sobretudo porque, como dialética do
senhor ¢ do escravo de Hegel- apesar da pobreza, da
solid@éo quanto a um companheiro, da aparente submisséo-,
¢ ela a portadora da chama da libertacao, justamente
porque ndo tem nada a perder (GONZALEZ, 2016, p. 414).

Los Angeles, 10 de maio de 1979
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Concluséo

Este artigo ¢, de certa maneira, um documento autobiografico, e
traz algumas histérias de um individuo preto em construc&o, em comunh&o
com algumas elucubracdes que buscam principalmente tracar certos
pontos de vistas importantes para saude mental, fisica e profissional
de sujeitos pretos, ¢ de maneira alguma generalizar. Como aprendemos
com Amartya Sen, o individuo que habita a pds-modernidade, ¢ um
ser complexo e repleto de camadas que formam ndo um ser rigido e
imutavel, mas sim uma constelacao. ‘Passar por cima da pluralidade de
nossas filiacoes, ¢ da necessidade de escolha e raciocinio obscurece o
mundo em que vivemos” (SEN, 2015, p. 14).

De maneira resumida entdo, os pontos que podem alicercar @
saude do jovem musico seriam, uma educacdo horizontal, que tem o
respeito de absorver a bagagem cultural de sua familia ¢ ancestrais. A
obrigatoriedade efetiva do ensino de musica afro-brasileira nas escolas,
conservatoérios e universidades de musica. Uma possivel regulamentacao
da profisséo, assim como a insercGo-mobilizacdéo da classe musical
preta no movimento musical paulistano. O respeito pelo individuo e sua
pluralidade, para obtencéo da inteligencia de sua maleabilidade nos
diversos trabalhos musicais que executa. E por fim, sobretudo para os
homens, a absorcao e pratica, sincera e didria de condutas antissexistas.
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E RELEVANCIA HISTORICA DA SERIE DE 153 PECAS
PROGRESSIVAS PARA PIANO DO COMPOSITOR BELA
BARTOK

THE MACRO PIANISM OF THE MIKROKOSMQOS: GENESIS
AND HISTORICAL HERITAGE OF THE SERIES OF 153
PROGRESSIVE PIECES FOR PIANO BY THE COMPOSER
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Resumo

Neste ensaio s¢o apresentadas as origens ¢ a contextualizaco
historica da geénese do ciclo de 153 pecas para piano, infitulado
Mikrokosmos do compositor hungaro béla Bartok. Na primeira secdio s¢io
discutidas, em um breve panorama, as transformacdes conceituais pelas
quais a pedagogia musical passou ao longo dos ultimos séculos, de
modo a podermos compreender melhor a relevéncia da obra de bartok
dentro desse contexto. No segundo seguimento frata-se a génese do
ciclo ¢ a relevancia dos conteddos musicais presentes ao longo das
pecas, alem da importancia diddtica e estética deste material.

Palavras-chave: Mikrokosmos; Béla Bartok; Piano;, Pedagogia
Musical.

Abstract

This essay presents the origins and historical context of the
genesis of the cycle of 153 pieces for piano, entitled Mikrokosmos, by
the Hungarian composer Béla bartok. The first section discusses, in a brief
overview, the conceptual transformations that musical pedagogy has
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undergone over the last few centuries, so that we can better understand
the relevance of Bartok’s work within this context. The second section
deals with the genesis of the cycle and the relevance of the musical
content present throughout the pieces, in addition to the didactic and
aesthetic importance of this material.

Keywords: Mikrokosmos; Béla bartok; Piano; Musical Pedagogy.

Diferentes caminhos para a pedagogia musical

A pedagogia musical vem sendo desenvolvida de modo muito
significativo co longo dos anos. Notadamente, hd no século XX uma
s¢rie de propostas e abordagens pedagdgicas que representaram
uma verdadeira fransformacéo em muitos dos paradigmas desse campo.
Musicos educadores, como o violinista Shinichi Suzuki (1898 - 1998),
compositores como John Paynter (1931 - 2010), Zoltan Kodaly (1882
- 1967), Emile Jagues-Dalcroze (1865 - 1950), dentre diversos outros,
trouxeram, cada um a seu modo, contribuicdes extremamente relevantes
a respeito dos caminhos pedagdgicos para uma educacdo musical
contemporanea (MATEIRO, ILARL, 2012). No Brasil, tambem uma série de
pessoas tem atuado em prol de uma educacao musical alinhada as
questdes regionais ¢ contempordneas de nossa sociedade - dentre
diversos trabalhos, podendo-se destacar a atuacdo de Heitor Villa-
Lobos (1887 - 1959), especialmente na atividades do Canto Orfednico
¢ na composictio de pecas infantis para piano; Liddy Chiaffarelli Mignone
(1891 - 1962), com um trabalho voltado as demandas educacionais
¢ de renovacao da pedagogia musical de seu tempo; Hans-Joachim
Koellreutter (1915 - 2005), que foi um dos responsaveis por introduzir
no Brasil a tecnica dodecafonica de Schoenberg, ¢ que formou varias
geracdes de musicos no pais; aléem de autores contemporéneos, Como
Lucas Ciavatta (1965 - ), criador da metodologia O Passo, espécie
de regéncia e orientacdo ritmica a partir da movimentacdo corporal
no espaco (MATEIRO, ILARI, 2016); Fernando Barba (1971 - 2021), um
dos principais expoentes ¢ divulgadores da musica corporal ¢ um dos
fundadores do grupo Barbatuques; dentre inimeras outras pPropostas
metodologicas.
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A histdria ¢ o desenvolvimento da necessidade de uma
pedagogia musical renovadora e de atendimento amplo & populacao
¢ muito bem retratada no livro Tramas e fios: um ensaio sobre musica
¢ educacdo, que faz parte do trabalho de livie docéncia da
pesquisadora ¢ musicista Marisa Fonterrada (FONTERRADA, 2008).
Por meio dessa obra ¢ possivel compreendermos como a educacdo
musical pré-Revolucao Francesa (1789) estava restrita quase que
exclusivamente as familias de misicos, que ensinavam e mantinham seus
filhos na profissto ao longo de muitas geracdes - como O exemplo
celebre da familia Bach; ou estava circunscrita o uma educacdo ¢
pratica cultural da nobreza da época, especialmente como uma forma
de distracao, desfrute estético e de distincdo social deste grupo; ou
ainda reservada aos ambientes religiosos, em especial aos orfanatos e
internatos que exerciam parte significativa das acdes pedagogicas de
seu tfempo. Nao havia, portanto, até aguele momento, uma busca por
estabelecer processos pedagdgico-musicais abrangentes para grande
parte da sociedade - a educacdo musical estava em grande medida
limitada & heranca cultural, & posicéio de nobrezo, ou & inserc&o em
uma vida religiosa.

A partir da Revolucao Francesa (1789) ¢ das inumeras
transformacodes sociais decorrentes deste evento, passa a existir uma
necessidade ¢ um entendimento de que a educacao geral (e tambéem a
educacao cultural ¢ musical) deveriam ser um direito universal garantido
& toda populacao. Na pratico, ¢ sabido que ainda hoje esse acesso
universal ndio estd totalmente realizado, e que as diferencas de ingresso
e de participacao no sistema educacional e cultural séio ainda bastante
incompletas e restritivas. Mas ¢ também notdrio que o atendimento
educacional (geral ¢ musical) ¢ muitissimas vezes mais abrangente do
que era ate periodos bastante recentes da nossa Historia, sobretudo
no Brasil (MARCILIO, 2016).

Buscando satisfazer a essa nova perspectiva de atendimento
e de inspiracdo universalisto, fundam-se na Europa as primeiras
instituicoes especializadas em ensino musical - os Conservatorios de
Musica - que tinham como miss&o atender ndo mais & nobreza ou ao
ensino religioso, mas sim & emergente classe burguesa, e posteriormente
a uma populacao urbana mais ampla. Com a abertura de classes ¢ a
maior difuséo do ensino musical, foi necessaria cada vez mais a criacdo
de métodos e de metodologias especificas aplicadas ao ensino de
musica. A abordagem pedagodgica anterior, muito focada em uma

226
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. 224-235, jan.~dez. 2022



transmiss¢o direta de conhecimento na relacdo Mestre x Aprendiz, ¢
que demandava muitos anos de proximidade e de convivencia quase
familiar entre poucas pessoas, precisou ser repensada para atender as
novas configuracdes da sociedade. Muitos materiais surgiram a partir
do séc. XVl buscando responder a esta demanda. Um dos mais célebres
¢ o Ensaio sobre a maneira correta de tocar teclado de Carl Philipp
Emanuel Bach (importante compositor ¢ cravista, e flho do Johann
Sebastian Bach) (BACH, 2009). No Ensaio, publicado originalmente em
duas partes (a primeira em 1753, ¢ a segunda em 1762) Carl Philipp
aborda diversos aspectos da pratica e pedagogia dos instrumentos
de teclado (cravo, clavicordio, 6rgao, aléem do nascente forte-piano -
que viria futuramente a se transformar no piano moderno). Trata sobre
dedilhados, acordes, figuracdes de acompanhamento, ornamentos, além
de uma grande parte dedicada & leitura e pratica do baixo cifrado.
Por meio desse tipo de publicacdo, pouco a pouco os conhecimentos
técnicos da linguagem musical, que antes eram restritos somente a
especialistas ¢ compartihados apenas dentro de circulos herméticos,
comecam a se abrir ¢ poderem ser estudados por pessoas “de fora” do
grupo de origem.

Nos anos seguintes, especialmente a partir do seculo XIX, hd uma
explostio de novas publicacdes destinadas ao ensino musical, tanto a
respeito de aspectos técnico-instrumentais (como metodos especificos
para cada instrumento), como para o desenvolvimento de determinadas
habilidades ¢ conhecimentos da linguagem musical em geral (como
metodos de solfejo, os primeiros manuais de orquestracdo, estudo de
contraponto, etc.). O piano se consolida como um dos instrumentos mais
importantes do periodo (sec. XIX) ¢ a quantidade de obras musicais e
de métodos dedicados a ele torna-se inumeravel. No Brasil ha tambeém
essa tendencia de predominancia pianistica (especialmente durante @
primeira metade do séc. XX) & qual o escritor, pianista, critico, e professor
de Estetica do Conservatoério Dramdatico Musical de Séo Paulo, Mario
de Andrade, chega a classificar como uma “pianolatria” nacional. Um
livro tedrico interessante e representativo deste periodo ¢ o Infroducdo
a pedagogia do piano (sic) de Pelafsky (1934) (autor que também
atuou como professor de Piano no mesmo Conservatério Dramatico de
Sao Paulo). Nesta publicacao, Pelafsky discorre em texto (sem exemplos
de partituras) sobre os aspectos que considera fundamentais para o
ensino do instrumento - ¢ inferessante como o foco desta publicacao
¢ o professor de piano, ¢ n&o o estudante, 0 que demonstra uma clara
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preocupacao em discutir os aspectos didaticos e metodologicos do
ensino.

Os conservatodrios musicais exerceram, desse modo, um papel
importante para uma primeira ampliocdio do ensino de musica. No
entanto, ao longo do tempo, a sua estrutura rigida, hierarquizada,
tecnicista, e por definico, conservadora, acaba por tornd-lo
inapropriado em diversos aspectos - especialmente quando o objetivo
da educacao musical ndo ¢ formar musicos profissionais. Quando se
pensa a educacao musical como um dos aspectos importantes para a
educacao humana, e ndio estabelecendo para ela o objetivo central de
alcancar uma proficiencia profissional, o conservatorio tradicional tem
pouco a oferecer em termos de propostas metodoldgicas. Nao cabe
dizer que os conservatorios e as escolas profissionalizantes de musica
n&o s&io importantes, pois de fato eles tem o seu papel, ¢ ocupam um
lugar relevante dentro da formacaio musical de estudantes que buscam
essa profissionalizacéio. Mas ¢ necessario pensar a educacdo musical
também pelo lado da grande maioria de estudantes, que desfrutam,
praticam e criam a musica, que vivenciam e produzem cultura por meio
dessa, mas que ndo almejom uma profissionalizacdo ¢ um alto nivel de
proficiencia na dareqa, que s pode ser alcancado por meio de muitos
anos dedicados com afinco & atividade.

Os autores e autoras apresentadas brevemente no inicio deste
texto, e abordados com profundidade pela professora Fonterrada (2008),
sG0 Pessoas que procuraram criar propostas metodologicas para esse
‘novo” perfil de estudante de musica - que tem a musica como parte
importante de suas praticas cotidianas, sem desejar necessariomente
profissionalizar-se. Todavia, essas novas abordagens metodologicas -
conhecidas como Metodologias Musicais Ativas - tem tambem o objetivo
de romper certas barreiras e enrijecimentos da formacdo do musico
de conservatorio tradicional (sejam elas barreiras estético-filosoficas,
ou de blogueios técnicos provenientes da hiperespecializacao). Na
ampliactio das possibilidades estéticas e pedagdgicas do piano, na
infroduc@o de novas sonoridades, ¢ na criacdo de um caminho que
percorra as referéncias culturais de seu pais, estd o conjunto de pecas
do Mikrokosmos, sobre o qual nos deteremos a seguir.
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Quando o piano se amplia

Um dos autores importantes para a renovacdo pedagodgica
da musica do séc. XX, ndo somente em termos técnico-instrumentais, mas
também em relacdo & ampliac@o de novas poéticas e sonoridades, ¢
Béla Bartok Bartok nasceu na Hungrio, na cidade de Nagyszentmiklos
(que ¢ atualmente territorio romeno) no ano de 1881, e faleceu em
Nova York em 1945 (COELHO, 2010). Teve uma solida formacéo como
pianistg, tendo aulas primeiramente com sua mae, Paula Voit, depois com
Laszlo Erkel (flho do compositor Ferenc Erkel), ¢ aperfeicoando-se mais
tarde na Academia de Musica de Budapeste.

Em uma ¢época em que as ideias de identidade nacional e
cultural estavam bastante em voga na Europa, Bartdk interessou-
se profundamente pela musica de seu pais, ¢ empreendeu uma série
de viagens co longo das diferentes regides hungaras, portando um
gramofone e registrando melodias populares e folcloricas de tradicao
hungaro, eslovaca e romena. Esse tipo de trabalho de pesquisa
etnomusicologica - ciencia ainda incipiente & ¢poca - foi ressaltado
pelo compositor posteriormente como tendo sido muito importante
para a sua libertacao dos parémetros harmonicos, melodicos e ritmicos
da musica classica europeia (especialmente aquela de tradicao
austro-germanica).

Fruto de uma mentalidade de ¢poca e da intensificacéo da
busca por simbolos de distincao e fabricacdo de uma identidade
nacional, esse fipo de investigacdo etnomusicologica da muisica
folclorica rural foi realizada em muitos lugares do mundo, ¢ os registros
colhidos serviram de inspiracéo artistica para diferentes compositores
nacionalistas. No Brasil, a Misstio de Pesquisas Folcloricas, idealizada
¢ liderada por Mario de Andrade foi uma destas acdes, alem das
gravacodes realizadas pelo antropdlogo Roquette-Pinto, como o tema
Nozani-na do grupo de povos originarios (indigena) Paresi, ¢ que
posteriormente serviu de base para a composicao de Villa-Lobos, por
exemplo (SALLES, DUDEQUE, 2017).

Tendo j& percorrido grande parte de seu pais, ¢ bastante
imerso nas sonoridades folcloricas encontradas, Bartok se viu diante de
um novo desafio: um filho a ser instruido musicalmente. No prefacio da
edicao briténica dos 6 volumes do Mikrokosmos hé um texto de abertura
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de Peter Bartok, filho a quem estas composicoes foram inicialmente
direcionadas (BARTOK, 1987).

Nas palavras de Peter:

Durante o periodo em que o conheci, meu pai geralmente
sO& aceitava alunos de piono adiantados. Entretanto,
quando eu tinha cerca de nove anos de idade (em 1933),
ele concordou em comecar a me ensinar bem do inicio.

O seu programa nGo seguia um metodo de ensino proprio
das “escolas de piano”. No principio eu apenas deveria
cantar. Mais tarde, ele improvisou exercicios parcialmente
dirigidos ao controle independente dos dedos. No curso
de nossas licoes, as vezes ele me pedia para esperar
enquanto ele sentava & sua escrivaninha, ocasido em
que eu ouvia apenas o ruido de sua caneta riscando. Em
poucos minutos, ele trazia ao pPiano um exercicio ou uma
pequena peca para que eu imediatamente fizesse a sua
leitura e, em seguido, a estudasse para a nossa proxima
licao.

Foi desta maneira que surgiram algumas das pecas mais
faceis destes compendios. No entanto, ele continuava
criando outras muito mais rapidamente do que eu podia
aprende-las. Ele escrevia as pequenas composicoes &
medida que as ideias lhe ocorriam. Logo formou-se uma
grande colectio que dava para escolher, de modo que eu
pude aprender aquelas designadas para mim, a partir de
uma boa cépia dos manuscritos (BARTOK, 1987, p. 9).

No relato de Peter sobre a geénese dessas obras ¢ possivel
percebermos alguns elementos importantes da pedagogia de béla
Bartok. Um deles ¢ a importancia dada ao canto, antes mesmo da
pratica instrumental. Essa caracteristica ¢ compartihada por outras
propostas pedagogicas, ¢ ¢ atualmente uma das bases mais utilizadas
em processos de musicalizacdo. Outro elemento muito significativo, e
que as vezes ¢ pouco discutido na pedagogia musical, ¢ a pratica de
compor diretamente para um aluno ou para um grupo de estudantes
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especifico. Esse tipo de abordagem, além das vantagens obvias de
propiciar um trabalho direcionado sobre questdes especificas que se
deseja desenvolver com determinado estudante (articulacao, passagem
de polegar, saltos, etc), tem tambem a caracteristica de promover
uma conex&o muito direta, ¢ de maneira afetiva, entre o orientador
e o orientando, uma vez que hd um alto grau de pessoalidade e de
comunicacaio musical entre estes.

Em uma entrevista dada ao WNYC de Nova York, no inicio de
1945, no programa Pergunte ao Compositor, Bartok (pai) explica sobre
o termo Mikrokosmos:

O Mikrokosmos ¢ um ciclo de 153 pecas para piano, escritas
com um objetivo diddatico. Isto quer dizer que comeca com
as pecas faceis ¢ depois, gradativamente, continua-se em
progressdo mais dificil. E o termo Mikrokosmos pode ser
interpretado como sendo uma série de pecas escritas em
estilos diferentes, representando, assim, um pequeno mundo.
QOu também pode ser entendido como se fosse o “mundo
dos pequeninos, das criancas’ (BARTOK, 1987, p. 5).

Embora as primeiras pecas do ciclo tenham de fato essa
caracteristica de acessibilidade infantil, aos poucos a complexidade
e a exigencia técnica se ampliam enormemente, atingindo ao final
um nivel compativel ao do musico profissional. Entretanto, o que
torna esse conjunto de pecas t&o especial ndo ¢ exatamente o seu
cardter didatico ou a sua organizacdo progressiva, mas sim O seu
contevdo musical. Para a criacaéo destas composicdes, bartok faz
uso das referencias culturais da musica tradicional de seu pais - de
escalas modais tipicas, ritmos caracteristicos, dissonancias n&o usudis,
cromatismos, etc. - ¢ segue ampliando esses elementos com o uso de
abordagens ndo tonais da musica moderna do periodo. Cria desta
maneira um processo de musicalizacdio e de desenvolvimento pianistico
que ndo passa primeiramente pelas referencias tonais classicas e por
toda a linguagem tradicional do instrumento. E uma musica com base
em tfradicoes populares regionais, mas que estd totalmente inserida
nas sonoridades e ampliacdes pocticas do repertdrio do sec. XX. Ao
caminhar pelo Mikrokosmos as estudantes s&o apresentadas ao universo
de possibilidades expandidas da musica contemporanea do periodo.
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Sem passar por um processo de formatacdo prévia & musica classica
germanica - para somente depois tentar inserir elementos ¢ sonoridades
da musica de seu tempo - as aprendizes comecam a alfabetizar-se
musical e instrumentalmente dentro de padrdes de linguagem muito
mais abrangentes, com relacdo direta com as referencias culturais
tradicionais de seu pais (no caso, de origem hingara), ¢ desenvolvem
um ouvido musical muito mais familiarizado e sensivel as sonoridades
amplificadas das novas musicas emergentes.

O caminho metodolégico e o conteudo musical empregado
por Bartdk ndio ¢ certamente o Unico possivel - e provavelmente seria
necessario que outras pessoas também criassem repertorios expandidos
a partir de diferentes culturas musicais. No Brasil, o compositor Heitor
Villa-Lobos se aproxima dessa abordagem co organizar @ compor as
obras do Guia Pratico - colectio de pecas musicais voltadas para a
utilizac@o em escolas publicas durante o periodo em que o compositor
esteve & frente do SEMA (Superintendéencia de Educacao Musical e
Artistica) durante o Coverno Vargas (VILLA-LOBOS, 2009). A direcao
seguida por Barték ¢ ainda nos dias de hoje bastante singular, ¢
embora os caminhos possiveis para a educacdio musical sejam maltiplos,
a trilha deixada pelo compositor se mantém como uma vereda aberta
e um percurso musical criativo e estimulante para o macro pianismo da
musica contemporanea. Certamente ndo ¢ facil produzir obras musicais
de cardter pedagogico, progressivo, ¢ que ainda assim estejam
repletas de musicalidade e conteddos sonoros ricos e instigantes - além
da utilizacao de camadas da musica regional tradicional. Contudo, @
vivacidade do repertorio criado e a sua coesdo cultural com o seu
local de origem, fazem este caminho valer a pena.

O musicologo polones, Walter Wiora (1906 - 1997) traca uma
reflexdio interessante a respeito dos limites “do novo” na linguagem
musical ¢ do papel dos compositores ¢ compositoras no cendrio da
musica contemporanea a partir da segunda metade do séc. XX

() por mais que a vontade de progredir cresca e se
enrijecao, varios fatos indicam que ela ja ndo corresponde
totalmente o atual estdgio de evolucdo. Tornou-se
cloro que na muasica ndo ha mais extensdes infinitas de
novos territorios abertos & conquista, que suas expansdes
esbarram em limites ou devem passar por esses limites para
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reinos vizinhos do ruido. Para a criacéo de modos, ritmos,
harmonias, polifonias e assim por diante sempre novos, vale
O mesmo que Para Os renascimentos da musica antiga e
para a disseminacdo da musica pelo globo e pelas massas
de sua populacao. Os atuais sucessores da vanguarda
sG0, na verdade, 100 poucos que ¢ duvidoso que possam
ser chamados de vanguarda no sentido proprio do termo.
A utilizacaéo das zonas fronteiricas da misica ¢ da alma
humana leva a um desgaste particularmente severo; o que
antes se destinava a assustar ¢ chocar tornou-se “material
esfriado”. Alem disso, ate agora apenas algumas obras
novas foram incorporadas ao repertorio permanente de
salas de concerto e casas de opera. Em consequencio,
a posicao dos compositores de hoje deteriorou-se em
comparacdo com a dos muisicos e maestros. Noo ¢ de
forma alguma natural que o compositor seja sempre um
lider na formacao da vida musical como foi de Josquin @
Bartok! (WIORA, 1965, p. 194).2

Frente & crise musical do séc. XX, sobre quais s&o 0s novos
caminhos ainda possiveis para a arte musical, ¢ de modo ainda
mais amplo, a respeito de qual ¢ a funcdo social dagueles que se
dedicam @ criar novas pecas musicais, O resposta segue incerta.
Uma das tentativas de resolucto a esses questionamentos ¢ dada
pelo musicologo e compositor neozelandes, Christopher Small (1927 -
201 1), para quem “a performance musical ndo existe para apresentar

| Traducao livre do autor do artigo.

2 Yet however much the will to progress grows and stiffens, a number of facts indicate
that it no longer altogether corresponds to the present stage of evolution. It has become
clear that in music there are no longer infinite stretches of new territory open to conquest,
that its expansions have come up against boundaries or must pass over these boundaries
intfo neighboring realms of noise. For the creating of ever new modes, rhythms, harmonies,
polyphony, and so forth, the same thing holds as for the revivals of old music and for the
spread of music over the globe and the masses of its population. The present successors to
the avant-garde are actually so few that it is doubtful whether they could be called avant-
garde in the proper sense of the term. The utilization of the border zones of music and the
human soul leads to particularly severe attrition; what was once intended to frighten and
to shock has become “‘cooled-off material”. Moreover, up to now only a few new works
have beeb incorporated into the permanent repertory of concert halls and opera houses.
In consequence, the position of today’s composers has deteriorated in comparison to that
of performing musicians and conductors. It is by no means a matter of course that the
composer should at all times be as much a leader in the shaping of musical life as he was
from Josquin to Bartok (WIORA, 1965, p. 194).
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obras musicais, ao contrario, as obras musicais existem para dar aos
intérpretes algo para interpretarem” (SMALL, 1998, p. 8). Seguindo neste
mesmo raciocinio, os metodos e materiais pedagodgicos destinados
& aprendizagem musical nGo existem para serem cumpridos, mas sim
para fornecerem materiais ricos, instigantes e diversos de possibilidades
para a imaginacdo e desenvolvimento musical dos estudantes. E as
compositoras ¢ compositores s&o agqueles que se dedicam a criar esse
convite para que os aprendizes adentrem um universo de possibilidades
sonoras ainda ndio experimentadas.

Referéncias bibliograficas

BACH, Carl Philipp Emanuel. Ensaio sobre a maneira correta de
tocar teclado. Campinas: Editora Unicamp, 2009.

BARTOK, Béla. Mikrokosmos: 153 pecas progressivas para piano (b
volumes). UK: Boosey & Hawkes, 1987.

COELHO, Lauro Machado. Nela vive a alma de seu povo: vida e
obra de Bela Bartok. Sao Paulo: Algol, 2010.

FONTERRADA, Marisa Trench de Oliveira. De tramas e fios: um
ensaio sobre musica e educacao. Sao Paulo: Editora Unesp, 2008.

MARCILIO, Maria Luiza. Historia da Alfabetizacdo no Brasil. S&io
Paulo: EDUSP 201 6.

MATEIRO, Teresa; ILARI, Beatriz (Org.). Pedagogias em educacao
musical. Curitiba: InterSaberes, 2012.

. Pedagogias brasileiras
em educacao musical Curitiba: InterSaberes, 2016.

PELAFSKY, I. Infroducao @ pedagogia do Piano. Séio Paulo: Editorial
Paulista, 1934,

SALLES, Paulo de Tarso; DUDEQUE, Norton (Orgs.). Villa-Lobos, um
compendio: novos desafios interpretativos. Curitiba: Editora UFPR 2017.

234
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. 224-235, jan.~dez. 2022



SMALL. Christopher. Musicking: the meaning of performing and
listening. USA: Wesleyan University Press, 1998.

VILLA-LOBQS, Heitor. Guia Pratico (1° volume, 4 cadernos). Rio de
Janeiro: Academia Brasileira de Musica; Fundacao Nacional das Artes,
2009.

WIORA, Walter. The four ages of music. USA: WU Norton, 1965.

Sobre o autor

Alexandre Cuilherme ¢ Doutorando em Artes (Musica - ECA/USP),
sob orientacdo da professora Dra. Adriana Lopes Moreira, ¢ Mestre
(Musica - ECA/USP), com pesquisa sobre as operas da compositora
Jocy de Oliveiro, sob orientacdo do professor Dr. Marcos Camara de
Castro. Possui Especializactio em Educacao Musical, Bacharelado
em Regencia Coral e Licenciatura em Musica, além de formacdo em
Composicao Musical, tendo estudado com os professores Matheus
Bitondi, Julio Cesar de Figueiredo, Antonio Ribeiro ¢ Celso Mojola, todas
formacoes realizadas pela Faculdade Cantareira em Saéo Paulo. Fez
parte da terceira turma do curso Antropomusica, tendo aulas com
Marcelo Petraglia ¢ Meca Vargas. E fundador da BENDECO: Estudio
de Artes e Editora, voltada & producéio e publicacéo independentes.

Recebido em |1/04/2022

Aprovado em 24/10/2022

235
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 8, n. | ¢ 2, pp. 224-235, jan.~dez. 2022



