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APRESENTACAO

O XXIII Coloquio do Programa de Pds-Graduagdo em Musica da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (PPGM-UNIRIO), acontecera nas dependéncias do
Instituto Villa-Lobos (IVL) do Centro de Letras e Artes, entre os dias 9 a 11 de outubro
de 2017. O evento € uma oportunidade Unica para que os alunos do programa vivenciem
as etapas de planejamento, organizagdo, comunicacdo e elaboracdo de publicacGes que
um encontro académico exige. A concep¢do desse encontro académico como uma
producdo relevante do PPGM-UNIRIO, confirma a importancia que esse espaco
representa para a formacdo de pesquisadores e para a divulgacdo do conhecimento
produzido pelos mestrandos e doutorandos em suas investigacoes.

Este ano, abrindo o evento, teremos a Mesa Redonda intitulada "Pesquisa em
Mdusica: panorama atual e relatos de experiéncia”, constituida pelos seguintes
convidados: Prof. Dr. Antonio Augusto (UFRJ), Prof. Dr. Renato Castro (Queen's
University of Belfast) e a Prof.2 Dr.2 Silvia Sobreira (UNIRIO). As secOes de
comunicagOes, 44 no total, serdo divididas pelos trés dias, manhd e tarde, tendo
trabalhos de mestrandos e doutorandos das linhas de pesquisa do PPGM: Documentagéo
e Histéria da Mdsica; Linguagem e Estruturacdo Musical;, Processos Criativos em
Mdsica; Teoria e Pratica da Interpretacdo; Etnografia das Praticas Musicais; Ensino e
Aprendizagem em Mdusica. No segundo e terceiro dia acontecerdo a Roda de
Conversas/Forum dos estudantes e a Roda de Conversa/Consideragdes Finais, espacos
que oportunizam debates e balangos sobre 0s cursos e o evento.

Considero que a dinamica utilizada para submissdo dos Resumos Expandidos,
com uma etapa na qual cada um dos inscritos teve a oportunidade de fazer uma anéalise
critica sobre pelo menos um trabalho, foi uma oportunidade para que pudessem
exercitar uma atividade fundamental para a constru¢do do conhecimento e para o
avango das pesquisas que realizam, ou seja, a leitura e redacdo de comentarios que
contribuam para os trabalhos apresentados. Essa pratica de escrita faz parte das
atividades que pesquisadores de diversos niveis sdo solicitados a fazer no ambiente
cotidiano académico, seja em Defesas de Mestrado ou Doutorado, Pareceres de
Pesquisa, Pareceres de submissdo de Artigos Cientificos para periddicos, dentre outros.
Praticar esse tipo de leitura e escrita € também importante para que possam
desempenhar essa funcdo em suas trajetorias académicas futuras.

Tive a honra e o prazer de acompanhar e dialogar com a Equipe Organizadora
do XVIII Coléquio durante diversas etapas do trabalho e pude constatar a dedicacéo, a
seriedade, a criatividade e o compromisso com o qual desenvolveram cada fase desse
processo que antecede a realizacdo do evento e parabenizo a todos.



O presente caderno de resumos registra e oferece evidéncias do trabalho
desenvolvido por nossos mestrandos e doutorandos e constituem um importante
instrumento de suporte para a etapa presencial do evento.

Tenham todos um bom momento académico!

Inés de Almeida Rocha



CRONOGRAMA DO EVENTO

Dia 09
| Atividade/Evento |Horério|| Local
Mesa-Redonda: ""Pesquisa em Musica: panorama atual e
relatos de experiéncia’
Convidados:
Prof. Dr. Antonio Augusto (UFRJ)
Prof. Dr. Renato Castro (Queen's University of Belfast) 09h00- Sala
Prof.2 Dr.2 Silvia Sobreira (UNIRIO) 12h00 || Audiovisual
Membros da Organizagao:
Prof.2 Dr.2 Inés Rocha
Me. Renato Borges
Comunicac0es (tarde) 12 secéo i i
Moderador: Carlos Eduardo Soares 13h30- iSala G_uerra
16h00 Peixe
01. Jesualdo: um educador uruguaio em busca da| 13h30- "
expressdo criadora - Adriana Rodrigues Didier 13h55
02. Analisando as praticas dos professores de musica do|| 13h55- "
municipio - André Santos Ferreira de Oliveira 14h20
03. Pesquisando um projeto de educacdo musical na| 14h20- "
baixada fluminense - Eduardo Teixeira Destord 14h45
04. Contribuigdes da Filosofia de Deleuze para o 14h45-
Pensamento em Analise Musical - Bruno Maia de Azevedo 15h10 "
Py
05.0 wuso das Novas Tecnologias da Informacdo e 15h10-
Comunicacdo pelos Professores de Musica da Educacéo 15h35 "
Bésica - Oscar Henrique Cordeiro
06. O fazer musical e a diversidade cultural: possibilidades| 15h35- "
e desafios - Paulo Roberto de Olivera Coutinho 16h00
16h00- Local a
Coffee-break 16h30 || definir
Comunicag0es (tarde) 22 se¢éo
/ . - 16h30- ||Sala Guerra-
Moderadora: Adriana Didier 17h45 Peixe
07. Juventude, Préatica Musical e Expressao: processos de
singularizacdo em um projeto de extensdo universitariae || 16h30- "
seus impactos na vida dos sujeitos participantes - llana 16h55
Assbl Linhales Rangel




\ Atividade/Evento H Horario H Local |
08. Experiéncias musicais em uma comunidade efémera:|| 16h55- |Sala Guerra-
O Festival Psicodélia - Leonardo Corréa Bomfim 17h20 Peixe
09. Correspondéncias musicais: analise critica sobre as| 17h20- "
cartas de Guerra-Peixe e Capiba - Lucas Pereira Guerra 17h45
10. Memorias compostas: narrativas de cantoras- 17h45-
compositoras na cidade do Rio de Janeiro - Luisa 18h10 "
Damaceno de Lacerda
11. O maxixe e a bandeira nacional em poema de Mario de|| 18h10- "
Andrade - Jorge Israel Ortiz Vergara 18h35
12. Experimentagdes ruidosas: etnografia de uma cena de|| 18h35- "
ruido carioca - Bethania Barbosa Brandao 19h00
Dia 10
Atividade/Evento |Horério|  Local |
Comunicacg6es (manhd) i
Moderador: Ricardo Cotrim (191?]%% AL dis(?\iiual

13. Baquetas de Timpanos e sua influéncia no resultado 09h00- "
sonoro do instrumento - Pedro Paiva Garcia S& 09h25
14. A musica na educacao profissional e tecnoldgica: 09h25-
mapeamento do curriculo de Artes/MUsica no ensino 09h50 "
médio integrado dos IFs - Josiane Paula Maltauro Lopes
15. Alma: o pianismo de Egberto Gismonti - Erika Maria 09h50- "
Ribeiro 10h15
16. Os arranjos de Mozart Brand&o para os discos de 10h15- "
intérpretes - Caio Teles Brand&o Treistman 10h40
17. Paulo Florence - sintese biografica - Andréia Pinheira || 10h40- "
Carizzi 11h05
18. MPB4 e Chico Buarque, a grande parceria no arranjo | 11h05- "
de ‘Roda Viva’ - Andre Protésio Pereira 11h30
19. O resgate da Sonata para violino e piano de Radamés 11h30-
Gnattali: reflexGes e opcdes metodoldgicas - Inah Kurrels 11h55 "
Pena
Comunicac0es (tarde) 12 secéo

Moderadora: Bethania Brandéao 1136130(()) Salapgai)ljsrra-
20. A cooperacao no Ensino de Piano em Grupo (EPG): 13h30-
caminhos metodoldgicos de uma pesquisa experimental - 13h55 "
Josélia Ramalho Vieira
21. Algumas contribuic¢des de compositores brasileiros 13h55-
para a consolidacéo de uma pedagogia do piano nacional - 14h20 "
Fernando Vago Santana
\ Atividade/Evento HHorérioH Local |




22. O ingresso no ensino formal de Musica em nivel
superior: motivacoes e perspectivas de estudantes de 14h20- | Sala Guerra-
graduacao da Universidade Federal do Rio de Janeiro - 14h45 Peixe
Felipe Pacheco dos Santos
23. Tecnologias da Informacéo e Comunicacéo e Ensino de
. A x 1ss P 14h45- "
Musica: presenca e auséncia na educacéo bésica - Monica 15h10
Repsold
24. O planejamento de uma disciplina de criacdo musical 15h10-
em ambiente de estudio eletroacustico no Ensino a 15h35 "
Distancia (EaD) - Ricardo Murtinho Braga Cotrim
25. Video Games Live: performance musical de game 15h35- "
music por uma orquestra - Schneider Ferreira Reis de Souza| 16h00
16h00- -
Coffee-break 16h30 Local a definir
Comunicac0es (tarde) 22 secéo
i 16h30- || Sala Guerra-
Moderador: Rafael Fortes 17hd5 Peixe
26. Tecnomorfismos na minha pratica composicional 16h30- "
recente - Bryan Holmes 16h55
27. Instruction-Based-Composition: producao 16h55-
colaborativa de obras musicais a partir da elaboracéo de 17h20 "
sistemas computacionais - Marcel Macedo de Castro Lima
28. A disciplina PROM na formacéo do professor: um
estudo sdciohistorico do curriculo da Licenciatura em 17h20- "
Musica no Instituto Villa-Lobos - Patrick Grossman Ferreira| 17h45
. 18h00- || Sala Guerra-
Roda de Conversa/Férum dos estudantes 19h40 Peixe
Dia 11
Atividade/Evento |Horério|  Local
Comunicacg6es (manhd) 09h00-
Moderador: Michele Manica Sala 11-303
11h55
29. Vozes em Discurso: um jogo de intertextualidade entre || 09h00- "
Janequin e Wishart - Doriana Mendes Reis 09h25
30. Reflexdes sobre o conceito de persona aplicado a 09h25-
musica de camara vocal - Joana Christina Brito de Azevedo 09h50 "
31. O contratenor na polifonia da ‘Ars Nova’: uma voz em || 09h50- "
desacordo - Pedro Hasselmann Novaes 10h15
32. Musica elabora o medo, o 6dio e o afeto em ‘Children || 10h15- "
of God’ de Kareem Mortimer - Jorge Israel Ortiz Vergara 10h40
\ Atividade/Evento HHorérioH Local




33. Convergéncias entre Guerra-Peixe e Ernani Aguiar -

10h40-

Murilo Alves do Nascimento 11hos | Salall-303
34. Gesto e Metéafora: contribui¢des do paradigma da 11h05-
cognicao incorporada para a construgdo do sentido 11h30 "
musical - Isadora Scheer Casari
35. Gestos musicais e guias de execucdo: um estudo
" ) : 11h30- "
analitico - Michele Irma Santana Manica
11h55
Comunicac0es (tarde) 12 secéo
i . - 13h30- || Sala Guerra-
Moderadora: Adriana Didier 16h00 Peixe
36. Elegia para quarteto de cordas: consideracdes sobre
1~ 13h30- "
processo composicional e textura - Alexandre de Paula 13h55
Schubert
37. Tocar pausado e groovar no Candomblé - Ferran 13h55- "
Tamarit Rebollo 14h20
38. A expansdo da andlise schenkeriana para o repertorio || 14h20- "
pds-tonal - Rafael Moreira Fortes 14h45
39. A navegacao transmidiatica e a educagdo musical: a 14h45-
cultura participativa e a convergéncia entre as midias na 15h10 "
sala de aula - Marcio Pizzi de Oliveira
40. O mito da perfeicdo como mediador na dialética entre
. 15h10' "
falha e norma - Carlos Eduardo Campello Pereira Porto
15h35
Soares
41. A invencao da habanera no teatro musical e o circuito 15h35-
transatlantico de entretenimento no séc. XIX - Joana 16h00 "
Martins Saraiva
16h00- -
Coffee-break 16h30 Local a definir
Comunicac0es (tarde) 22 secéo
Moderador: Carlos Eduardo Soares 16n30- Sala G_uerra—
17h45 Peixe
42. Storytelling em musica popular improvisada de 16h30- "
guitarra a solo - Rafael Gongalves 16h55
43. Andlise Espectromorfoldgica: desafios e possibilidades || 16h55- "
em analise musical - Renan Ribeiro Moutinho 17h20
44. Jamais fomos disciplinares: consideragdes sobre duas
visOes sobre a interdisciplinaridade onipresente na
. o ) ; 17h20- "
pesquisa em musica no Brasil - Renato Pereira Torres 17h45
Borges
. . e 18h00- || Sala Guerra-
Roda de Conversa/Consideracdes finais 19h40 Peixe

RESUMOS DA MESA DE ABERTURA




1. Renato Moreira Varoni de Castro

Nesta comunicacéo, faco uma descri¢do resumida da experiéncia de implantacéo
do tambor de crioula no componente curricular de pratica de conjunto no curso de
licenciatura em musica da Universidade Federal do Maranhdo no semestre 2015.2.
Pretendo com isso, mostrar o potencial de transformacdo social adormecido dentro da
prépria universidade, incorporado nos alunos, professores e trabalhadores que nao
encontram canais de expressdo nas instituicdes oficiais de ensino. Tal abordagem
expressa demandas de engajamento politico-pedagogico dos etnomusicélogos
(LUHNING, 2014, 2016; LUCAS et al., 2016), assim como traz reflexdes sobre a
presenca de saberes extra-europeus ou ainda ndo canénicos nas instituicdes de ensino
superior do Brasil (CARVALHO, 2009, 2016). Discuto, ainda, abordagens
colaborativas as préaticas de musicas populares, mostrando que os alunos séo capazes de
mediar intercambios “inter” e “extra” académicos.

2. Antonio Augusto

Ao longo do Primeiro Reinado o Imperial Teatro Sdo Pedro era um lugar
oficial de celebragfes, espaco que o poder monarquico utilizava para ostentar a sua
pompa. Entretanto, o ano de 1830 foi marcado pelo inicio da crise que levou ao
enfraquecimento deste poder. Este enfraquecimento refletiu-se no Teatro, que se tornava
também um espaco de contestacdo e de manifestacGes que comegavam a escapar do
controle do Estado.

A0 nos depararmos com uma pequena, mas rica, documentagdo do Teatro Sao
Pedro, datada do ano de 1830, percebemos que ela poderia representar uma contribuigéo
no entendimento do funcionamento e estado deste importante estabelecimento naquele
periodo. Esta documentacdo, ao lado dos registros em periodicos, poderia entdo
promover algumas elucidacbes, principalmente em torno de um aspecto que
particularmente nos interessa: a orquestra do Teatro, sua relacdo com a direcdo que
comandava 0 espaco e 0 papel que ocupava em uma forte sociedade hierarquizada.
Também ¢é instigante perceber como a mudanca de fungdo do espaco publico do teatro
de local de ostentacdo do poder monarquico para palco de contestacdo e manifestacédo
que muitas vezes fugiam ao controle das autoridades poderia ser um fator a ser agregado
nas profundas mudancas que ocorreriam no ambito musical nas proximas décadas.

3. Silvia Sobreira

Essa fala se destina a debater possibilidades na pesquisa em educagdo musical.
Nela, sdo abordadas duas pesquisas que tratam do tema da Desafinagcdo Vocal, com o
intuito de apontar as diferencas metodologicas entre os dois trabalhos. O objetivo
principal dessa exposicao é discutir a respeito das maneiras de validar uma pesquisa em
musica. Também sera dada énfase na importancia de uma revisdo de literatura
consistente em qualquer tipo de pesquisa. Além disso, serdo apontados os diferentes
olhares que se pode ter sobre um mesmo tema, pois as pesquisas sempre se
desenvolvem sob a influéncia de crencas e historias de vida de cada um.

RESUMOS DAS COMUNICACOES
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JESUALDO: UM EDUCADOR URUGUAIO EM BUSCA DA
EXPRESSAO CRIADORA

Adriana Rodrigues Didier
Orientadora: Luciana Requiéo
PPGM-UNIRIO

Este trabalho integra a pesquisa de doutorado em andamento sobre a expresséo
criadora na educagdo musical. Tem por objetivo compreender, através do pensamento
do pedagogo uruguaio Jesualdo (1905 — 1982), os fundamentos do termo expresséo
criadora. Apresento neste texto uma reflexdo apoiada em ideias contidas em sua obra
Vida de um maestro, escrito em 1935. Neste trabalho Jesualdo narra sua experiéncia
numa escola rural do Uruguai, e comeca a desenvolver o conceito de expressao
criadora, que culminara em seu livro A expressao criadora da crianca. Inicia, entdo, uma
carreira literaria que se torna uma referéncia no meio dos arte-educadores e especialistas
em literatura infantil latino-americanos até a década de setenta do século passado. A
pesquisa pretende trazer o olhar de Jesualdo sobre o inicio do processo que o levou a
expressdo criadora: o seu dia a dia na sala de aula como professor de criancas e pré-
adolescentes em uma aldeia no interior do Uruguai descrito em seu livro Vida de um
professor escrito em 1935. O conceito "expressdo criadora” é muito amplo, mas
delimitarei o termo no doutorado ao meu vinculo com a Educacdo Musical. Ha uma
variedade de termos na Educagdo Musical para denominar temas correlatos como
criacdo e criatividade, mas, por consequéncia, no campo da mdsica virou sinébnimo de
composicdo e improvisagdo. Busco neste momento, a origem deste termo usado por
Jesualdo e a relacdo da educagdo musical com a expressao criadora.

Assim como no Brasil, 0s anos trinta do século XX no Uruguai foram bastante
conturbados politicamente, e Jesualdo ndo s6 vivenciou profundamente essa experiéncia
como relatou em seu diario severas criticas ao sistema, tanto a educacdo quanto a
sociedade. Este, se tornou um exemplo de inspiracdo para os educadores latino-
americanos. Sua experiéncia com os alunos e seu estudo permanente do que havia de
mais contemporaneo em relacdo a educacdo e a psicologia, o levou a colocar no papel,
registrando o que se tornou mais tarde um importantissimo relato de experiéncia
tornando-o bastante conhecido na América Latina até a década de 70. Seu projeto de
vida naquele momento era a transformacao social e a emancipacao dos que sofriam com
0 descaso do governo. Tinha seu projeto curricular baseado na expressdo criadora. A
liberdade, a autonomia e o estimulo a expressdo foram sempre suas bandeiras.
Absolutamente a frente do seu tempo, costumava ministrar aulas fora do ambiente
escolar, passeando pelos arredores, visitando exposi¢des e acampando com o0s alunos.

Esse educador altamente politizado, preocupado com seus alunos, filhos de
camponeses, queria “dar um grito de alarme na sociedade que se move, trazer uma
palavra de duvida ao empregado burocratizado e, acima de tudo, insistir na falsidade em
que a nossa escola cumpre a sua missao” (1947, p.11). é possivel ter uma ideia de sua
vida na escola, das suas conversas com 0s amigos no bar, dos seus gritos revoltosos, da
sua poesia e paixdo pela expressdo: a expressdo criadora. Critica os professores que
ficam apenas reclamando: “o martir, e que nada faz para abandonar esse martirologio...
de tanto que lhe parece gostar dessa posicao...” (JESUALDO, 1947, p.136). Revolta-se
quando assiste cenas de abandono do estado aos mais necessitados e critica 0s
pedagogos estrangeiros que parecem ndo conhecer essa realidade.
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Tinha confianga e entendia o tempo dos seus alunos e incentivava sua
autonomia, por mais que as vezes tivesse grandes aborrecimentos, uma vez ficaram trés
dias desenhando e ao questiona-los disseram que estavam cumprindo parte do plano da
semana: “O plano nao apareceu, mas nao duvido deles...” (JESUALDO, 1947, p.56).
Seus colegas acharam que os alunos ao desenharem estavam perdendo tempo, 0 que o
irritou profundamente.

Sua postura frente a religido dita abertamente em sala de aula para seus alunos
me chama bastante atencdo pela verdade. Aqui sua opinido dita sem rodeios sobre a
religido catdlica: “Comerciam com a boa f€, a ignorancia e o temor do povo crédulo e
esperangoso. A salvacdo de uma alma depende do valor de uma missa ou de um
funeral” (JESUALDO, 1947, p.68). Tiro do prefacio da primeira edicdo de 1935, este
desabafo de Jesualdo dedicado a sua esposa Maria Cristina, também diretora da escola:
“E anotando cada dia em nossos cadernos de ligdes estas pequenas cenas, para
repetirmo-las uma vez mais e para tratar de fazer deste trabalho ndo serviddo, mas
criagdo, o unico direito que ndo nos podem negar” (JESUALDO, 1947, p.14).
Terminada a leitura deste seu didrio de 1935, me dedicarei agora ao seu livro A
expressdo criadora da crianca editado em 1950. Como educadora musical absolutamente
comprometida com a expressao criadora darei continuidade a minha pesquisa
investigando sobre a expressdo criadora no processo de formacgédo do educador musical.

Referéncias
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ANALISANDO AS PRATICAS DOS PROFESSORES DE MUSICA
DO MUNICIPIO

André Santos Ferreira de Oliveira
Orientadora: Silvia Sobreira
Programa-Instituicdo: PPGM-UNIRIO

Um dos temas de grande recorréncia no campo geral da Educacdo, mas também
no campo especifico do ensino de Mdusica diz respeito aos saberes docentes
(MACHADO, 2004; GAULKE, 2013a, 2013b; PENNA, 2007; TARDIF, 2000, 2012,
2013a). Outro tema bastante estudado estd relacionado ao perfil do professor
(CERESER, 2003, 2004; SOARES et al, 2014). Em geral, as pesquisas procuram
detectar a natureza desse saber docente ou como ele é construido. Entretanto, percebe-
se, no caso da Educacdo Musical, uma queixa constante a respeito da desisténcia dos
professores em se manter na Educacdo Béasica (DEL-BEN, 2012; MARTINES E
PEDERIVA, 2013; PENNA, 2002; 2010a) e “um motivo corrente para isso ¢ a
dificuldade em conduzir uma sala de aula: os professores ndo se sentem preparados para
a pratica e preferem trabalhar com pequenos grupos” (PENNA, 2010, p. 36).

Também se debate a respeito das competéncias necessarias para a condugdo de
uma pratica adequada, seja no campo da musica ou de outras matérias escolares
(CERESER, 2003, 2004; MACHADO, 2004; PERRENOUD, 2000, 2001; TARDIF,
2000, 2012, 2013a).

Percebe-se, também, criticas aos curriculos propostos pelas instituicoes
formadoras (PENNA, 2010b, p. 32). Para alguns autores, as propostas pedagogicas dos
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cursos ndo contemplam as necessidades da escola basica (PENNA, 2010a p. 36, 2010b,
p. 35; SOARES et al., 2014, p. 59). Machado (2003, p. 75; 2004, p. 37) afirma que os
cursos de licenciatura em musica nao tém contribuido totalmente com a qualificagdo dos
docentes, ndo os ajudando a enfrentarem a realidade do mercado de trabalho.

Contudo, pouca atencdo é dada aos professores que tém se mantido na profiss&o.
Procurar conhecer suas trajetorias, como venceram as dificuldades iniciais da carreira e
como construiram suas competéncias € um solo fértil para pesquisas, podendo
contribuir para a formacao de novos docentes e langar novas luzes para a pratica letiva.

Cereser (2004), em pesquisa realizada em trés Universidades Federais do Rio
Grande do Sul, com quatorze licenciandos, concluiu que o pensamento predominante
entre esses futuros docentes ¢ que “a universidade ndo poderia prepara-los para esse
amplo leque de opgdes” e, segundo os entrevistados, a universidade “mostra o caminho”
para que se desenvolva na sua area através de formacao continuada e da propria pratica.
O que a autora parece salientar € a dificuldade de um curso formador conseguir preparar
de maneira completa o futuro professor. Assim sendo, as praticas dos professores
experientes merecem ser mais estudadas, pois podem dar pistas para caminhos que
tornem menos dificil o inicio da carreira dos novos profissionais.

A presente pesquisa preocupa-se com as questdes apontadas acima. Seu objetivo
é analisar a préatica docente dos professores que atuam na rede municipal de ensino da
cidade Rio de Janeiro (SME). Seu foco é procurar desvelar quais as estratégias
utilizadas por esses professores para “dar conta” de sua pratica diaria de sala de aula.
Questdes como: “como foi o comego da carreira desses professores? 7, “como eles
lidam com as dificuldades? ” E ainda, “diante das dificuldades, o que faz com que esses
professores continuem nao desistindo da profissdo? ” sao questdes norteadoras deste
projeto.

Pretende-se com essa pesquisa suscitar reflexdes acerca de como esses
professores trabalham no dia-a-dia, discutir limites e contribuicdes referentes as praticas
levantadas e contribuir para discussdes ja estabelecidas no campo. Portanto, os objetivos
podem ser resumidos nos itens abaixo:

e Conhecer a trajetéria de professores de musica do Rio de Janeiro que estejam
atuando em escolas municipais do Ensino Fundamental, tracando seu perfil
formador e seu histérico musical,

e Analisar as préaticas pedagogico-musicais desses professores a partir de suas
préprias perspectivas;

e Buscar mapear as praticas consideradas bem-sucedidas por esses professores.
Além dos autores do campo da educacdo musical que tém em comum a

preocupacdo com a formacdo docente (DEL-BEN 2012; MACHADO 2004; PENNA,
2002, 2010a; SOARES et al, 2014), esta pesquisa sera norteada pelas ideias tedricas de
dois respeitados pesquisadores no campo da formacdo docente: Philippe Perrenoud e
Maurice Tardif.

Os dados foram fornecidos por entrevistas semiestruturadas com professores que
atuam na rede municipal da cidade do Rio de Janeiro. As entrevistas, gravadas em
audio, depois de transcritas, foram analisadas de acordo com o referencial tedrico aqui
apresentado e mapeadas em 6 categorias: [1] Trajetoria; [2] Dificuldades iniciais; [3]
Construcdo de competéncias; [4] Persisténcia na profissdo; [5] Conteudos; [6] Praticas

Pelas anélises preliminares, pode-se perceber o foco em estratégias que nao
estdo diretamente relacionadas as atividades musicais propriamente ditas. Este € um
fator a ser ressaltado porque havia uma pergunta especifica a respeito de atividades que
eram usadas. Neste sentido, da fala dos entrevistados, emergiram estratégias ligadas a
conquista do espaco, da importancia do trabalho em equipe com outros professores e do
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bom relacionamento com a direcdo da escola. Em relacdo a sala de aula, destaca-se a
importancia da relacdo de confianca e afeto entre professor e aluno, de aceitar seus
gostos musicais e de se conhecer a comunidade onde se trabalha.
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PESQUISANDO UM PROJETO DE EDUCACAO MUSICAL NA
BAIXADA FLUMINENSE

Eduardo Teixeira Destord
Orientador(a): Inés Rocha
PPGM-UNIRIO

Esta comunicacdo descreve o0 projeto de pesquisa de mestrado a ser
desenvolvido no PPGM-UNIRIO, na area de concentragdo Musica e Educacdo. Essa
pesquisa tem como objetivo compreender a dimensdo do projeto Ciart, existente ha
dezoito anos, em Duque de Caxias, baixada fluminense, para o ensino de musica da
regido. O projeto Ciart atende o ensino fundamental | e Il de 43 escolas com préticas
artisticas em diversas linguagens. Na musica, 0 projeto conta com cerca de mil alunos.
Sou professor deste projeto desde o seu comeco e sempre obtive retorno dos envolvidos
sobre as contribui¢des do trabalho.

Formado a partir de uma jungdo de diversas iniciativas ja existentes na rede
municipal com novos projetos, o Ciart favorece as singularidades e as multiplicidades
dos alunos. Caminhar pelas brechas do curriculo beneficiou a conexao das linguagens
artisticas entre si e com outras disciplinas, discussdo que Silvio Gallo (2013, p. 71)
levanta. Sem aprovacdo ou reprovacdo, ganharam espaco o fazer artistico e a troca de
experiéncias num ensino que, tomando as palavras de Koellreutter, “conscientiza e
orienta os alunos através do debate e do dialogo” (BRITO, 2001, p. 35). Até hoje, o
Ciart promove exposicdes de artes visuais, apresentacGes musicais, espetaculos de
danca e pecas teatrais nos mais diversos espacos de Duque de Caxias, como escolas,
teatros, igrejas e centros comunitarios, contribuindo para a valorizacdo das artes na
educagdo. Também foram criadas mostras com alunos de todas as escolas municipais.
Mesmo sem professores exclusivos, o Ciart torna publica a producdo dos alunos da rede
escolar municipal. Como Paulo Freire (2011, p. 96) afirma, a “educagdo ¢ uma forma de
interven¢ao no mundo”.

Ao longo dos anos, alguns alunos se tornaram mdusicos ativos em seus nucleos
sociais, tocando e atuando como professores. “A partir das relagdes do homem com a
realidade (...), pelos atos de criacdo, recriacdo e decisdo, ele vai dinamizando seu
mundo” (Freire, 1985, p. 43). Muitos ex-alunos atuam como monitores nas aulas,
ajudando os mais novos, e em apresentacdes, ajudando a organizar e conduzir 0 grupo.
Hoje contamos, no projeto, com diversos filhos de ex-alunos.

Esta pesquisa permitira compreender melhor as préaticas de educacdo musical de
um projeto existente hd dezoito anos na rede publica. Possibilitard também o seu
aperfeicoamento e a construcdo de novos objetivos, além de um melhor entendimento
sobre a dimensdo do que se aprende e se apresenta no Ciart. Além disso, oferecera
fundamentos para transformé-lo em um programa, alcancando mais escolas. Conhecer
melhor o projeto também significa possibilitar uma eventual expanséo de oportunidades
para os alunos.

Primeiramente, sera realizada uma revisao bibliografica sobre o ensino de artes
em Duque de Caxias a partir da LDB 9394/1996. Por essa LDB, 0s municipios devem
oferecer o ensino fundamental Il (6° ao 9° ano), em alguns casos com a ajuda do estado.
A documentacdo oficial do municipio, incluindo periddicos, grades curriculares,
ementas de disciplinas e leis sobre educacéo, serd analisada para buscar dados sobre a
obrigatoriedade, especificagcdes e os objetivos da disciplina.

Na comunidade escolar, entrevistarei professores e equipe diretiva para conhecer
melhor as situacdes geradas pela implantacdo do Ciart nas dindmicas da escola. Por
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isso, essa pesquisa buscard sempre manter um didlogo entre o “conjunto de
participantes, incluindo quem formalmente propde uma pesquisa” (SALGADO et al.,
2014, p. 94). Esta interlocug¢do se propde a entender “como os sons sdo concebidos,
criados, apreciados e como influenciam outros processos musicais e sociais, individuos
e grupos” (SEEGER, 2008, p. 239).

Entrevistarei cinco professores de musica do projeto e observarei suas aulas,
utilizando um diario de campo, para compreender a relagdo com a comunidade escolar,
criterios de escolha e repertério praticado, metodologias usadas, e diferencas e
ressonancias entre aulas em turmas regulares e no Ciart. As possiveis situacbes de
tensdes envolvendo acdes do projeto também serdo analisadas, pois, concordando com
Koellreutter, “os problemas que surgem no decorrer do trabalho interessam mais do que
as solugoes” (BRITO, 2001, p. 33).

Para melhor compreender como os alunos percebem e atuam no projeto, seréo
realizadas entrevistas semiestruturadas com ex-alunos, alunos e as comunidades do
entorno das escolas, a fim de entender suas expectativas em relacdo ao projeto, os
objetivos da mausica na escola e possiveis reflexos desse trabalho nos seus nucleos
sociais.

Buscar compreender a dimensdo do Ciart para a educacdo musical em Duque de
Caxias faz pensar em trés educadores: Paulo Freire, Silvio Gallo e Hans Joachin
Koellreutter. Os alunos que passaram a atuar na area da musica, dentro de seus ndcleos
sociais, levando para a comunidade o conhecimento apreendido na escola, me
remeteram & ideia de autonomia do sujeito de Paulo Freire (2011). E possivel ver nesses
alunos uma educacdo libertadora. Sdo sujeitos que construiram e constroem seus
caminhos, significados e sua cultura, sem a qual, segundo Freire (1985), se
desumanizariam e perderiam a liberdade.

A presenca da masica fora da grade curricular me trouxe a ideia de trés temas de
Gallo (2013): educagdo menor, que valoriza as singularidades e as multiplicidades;
transversalidade, que possibilita novas dindmicas nas aulas; e educacdo rizomatica, em
que uma outra relacdo de fluxos de saberes e outros temas da escola se relacionam a
musica e ao trabalho desenvolvido, aproximando conteidos estangues.

A forma com que o Ciart procede ressoa com Koellreutter, que tem a formacéo
do ser humano como principal objetivo da educacdo musical. O educador diz, como
escrito por Brito (2001, p. 18), que ¢ essencial “aprender a apreender dos alunos o que
ensinar”. Escutar o aluno e torna-lo condutor do processo pedagogico s&o
procedimentos fundamentais para o desenvolvimento do Ciart.
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CONTRIBUICOES DA FILOSOFIA DE DELEUZE PARA O
PENSAMENTO EM ANALISE MUSICAL

Bruno Maia de Azevedo Py
Orientador: Paulo Pinheiro
Programa-Instituicdo: PPGM-UNIRIO

Gilles Deleuze tem seu trabalho frequentemente associado a histéria da filosofia,
sobretudo em funcéo de sua atividade como professor e do espaco em sua obra dedicado
a outros filésofos. Também seu envolvimento com a revolucdo cultural-estudantil
conhecida como ‘Maio de 68 o conectam a minorias sociais ¢ movimentos de
resisténcia politica. Estas informagfes ndo seriam absolutamente relevantes num texto
que se propde a pensar a musica, ndo fossem elas parte de uma tentativa de aproximacéo
entre o seu modo de pensar a filosofia e os estudos em musicologia, particularmente
aqueles envolvidos com analise, linguagem e estruturacdo musical.

Os fil6sofos dos quais Deleuze se aproxima sdo aqueles que permitem a ele
pensar a sua propria filosofia. S&o, na verdade, aliados. Porque o ato de pensar, em sua
méxima poténcia, é produzir ideias. E o que Deleuze diz e faz com a ajuda de seus
‘aliados’: cria suas proprias ideias, seus proprios conceitos, sua propria filosofia. E uma
ideia esta sempre comprometida com um modo de expressdo. Pois ndo existe uma ideia
em geral; elas estdo sempre a servi¢co de um dominio do pensamento. E o que é ter uma
ideia em musica? Deleuze diz que € criar afectos e perceptos, que sdo blocos de
sensacdo. Ter uma ideia em arte é criar blocos de sensacao, este seria 0 dominio da arte.
Esta afirmacdo coloca o problema da analise musical em torno da definicdo do dominio
da musica e de como (ou se) outros dominios do pensamento podem contribuir numa
reflexdo sobre ela. Assim como nos dominios da arte o pensamento cria afectos e
perceptos, na ciéncia cria funcdes e na filosofia cria conceitos. Nao existe, aqui, algum
tipo de saber mais importante ou mais completo do que o outro. A filosofia ndo seria
capaz de apreender a musica a partir de seus dominios. Nem a ciéncia o seria. I1sso
porque tais saberes, a principio, ndo ‘descobrem’ algo, eles criam a partir de seus
préprios fundamentos, de sua propria natureza. Quando pensamos a musica por um Vviés
filoséfico, ndo fazemos masica, criamos conceitos. Quando abordamos a musica a partir
de um pensamento cientifico, ndo fazemos mdasica, fazemos ciéncia, criamos fungdes.
Assim, em linhas gerais, a analise musical que pensa a musica cientificamente faz
ciéncia, cria fungdes tendo a musica como referéncia. Esta afirmagdo talvez néo
carregue nada de tdo problematico assim, afinal, falar de musica ndo é fazer musica,
qualquer um sabe disto. Neste sentido, a representacdo da musica ndo € a musica. Nem
mesmo a partitura é a masica.

Mas, entdo, o que pode a analise musical? Bem, seguindo estas trilhas, pode
fazer ciéncia e filosofia a partir da masica. Pode ser aliada de variados dominios de
saber. E ndo tem nada de errado nisto. A analise pode, simplesmente, falar de masica e
fazer isto o mais préximo da musica possivel, 0 mais musicalmente possivel. O fato €
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que a anélise, em si, é uma ferramenta a servigo de um dominio de pensamento. Ela é
um tipo de acdo envolvida num processo. A origem da palavra ‘analise’ ¢
particularmente poética e conjuga uma relacéo ativa com seu objeto e com 0 meio. Do
grego analyein - ana (para cima) + lyein (soltar, afrouxar, decompor) - esta ligada ao
beneficiamento do trigo que, depois de triturado, é jogado para o alto para que seus
graos se separem da palha. ‘Triturar o trigo’ ¢ decompor, desfazer uma forma,
fragmentar uma identidade. ‘Jogar para o alto’ articula forgas em graus e niveis
diferentes e envolve selecdo, separacdo, em uma espécie de aliangca com a natureza. E é
justamente no sentido desta alianca com a natureza, com as for¢as em a¢do no mundo,
que a filosofia de Deleuze opera um significativo rompimento com outras tradi¢es do
pensamento. Pois é necessario admitir as contingéncias, as circunstancias externas, as
conexdes, 0s contagios, as trocas. Uma hipdtese de como sdo criados os conceitos na
sua filosofia, aponta para o que seriam dois aspectos fundamentais: 1- conceitos
extraidos da propria filosofia; 2- elementos ndo conceituais provenientes de dominios
exteriores a filosofia. Mas Deleuze estd ocupado em fazer filosofia, em criar conceitos,
e neste sentido, os dominios exteriores a filosofia séo transformados em conceitos. Se a
nossa preocupacao é colocar a analise o mais proximo possivel da musica, fica claro que
o dominio de pensamento ao qual ela deve se relacionar é o pensamento musical, aquele
que se ocupa da criacdo de musica. E a masica, assim como a filosofia — seguindo os
passos de Deleuze até onde seja possivel — cria-se utilizando materiais provenientes da
propria musica, do seu proprio dominio (das teorias, de sua historia, de suas tradices,
dos seus compositores e intérpretes), e a elementos ndo musicais diversos, a
exterioridade da musica, estabelecendo ressonédncias, conexdes e agenciamentos. Assim,
além das préprias tradicdes musicais, qualquer outro dominio de saber (como a filosofia
e as ciéncias), ou ainda qualquer acontecimento, estariam a servi¢co da musica, mas ndo
como musica em si, mas como algo que se transforma em mdsica, uma vez que afeta
quem pensa. H& um esforco monumental na obra de Deleuze na criacdo de uma filosofia
que dé conta da complexidade de relacdes entre o pensamento e a natureza. Dai surgem
0s principais conceitos criados por ele — muitos em parceria com Felix Guattari. Aqui, 0
importante é destacar que o pensamento criativo produz algo que diz respeito a uma
multiplicidade, que invoca elementos de uma tradicdo, mas que sO pode acontecer
produzindo algo novo, produzindo a diferenca a partir das relacbes com o de fora dos
préprios dominios. E o que € produzido, contém, de alguma maneira, esta
multiplicidade. A analise pode, entdo, capturar esta multiplicidade, mas ndo na intencao
de refletir sobre a musica e sim como um prolongamento daquilo que emerge de sua
prépria superficie, produzindo ideias que, por sua vez, estariam conectadas a tal ou tal
dominio do pensamento. Portanto, ao conectar a analise musical aquilo que o
pensamento pode, se pretende envolvé-la num movimento predominantemente criativo.
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O USO DAS NOVAS TECNOLOGIAS DA INFORMAQAO E
COMUNICACAO PELOS PROFESSORES DE MUSICA DA
EDUCACAOQO BASICA

Oscar Henrique Cordeiro
Orientador(a): Silvia Sobreira
PPGM-UNIRIO

Este trabalho se localiza no campo da Educagdo Musical em sua vertente que diz
respeito a formacdo docente. Nele, procura-se estabelecer quais sdo as prioridades e
necessidades que o professor de Mdusica que atua na Educacdo Bésica precisa dominar
para atender as demandas dos estudantes da atualidade. A pesquisa baseia-se na
premissa de que as novas geragOes possuem grande intimidade com 0s recursos
tecnoldgicos disponiveis tais como o computador, a internet e as redes sociais e que, em
funclo dessa estreita relacdo deles com tais ferramentas, é necessério que o professor
também se sinta familiarizado com as mesmas. O trabalho procura avaliar as
necessidades mais urgentes para esse professor, uma vez que existem determinadas
tecnologias que devem ser dominadas por ele para finalidades pessoais ou de
planejamento de aulas. Além disso, a pesquisa procura questionar uso das tecnologias
apenas para corroborar velhas préaticas didaticas.

Historicamente, a mdsica é uma manifestacdo artistica que influencia
significativamente o ser humano e serve de subsidio para apoiar as mais diversas
manifestagdes culturais da humanidade. Associado ao valor da musica em nossa
sociedade, principalmente entre 0s jovens, nota-se 0 aumento do interesse destes nos
instrumentos ligados as tecnologias. Pode-se constatar que as tecnologias chegaram a
sala de aula despertando atencdo entre alunos e entusiasmo nos docentes. Desta forma,
pode-se perceber a juncdo de dois elementos presentes na cultura juvenil: musica e
tecnologia, um fato que demonstra a importancia da ligacéo entre elas seja estudada de
maneira mais aprofundada.

A Educacdo Musical ndo pode estar desprendida das praticas contemporaneas e
percebe-se que surge a necessidade de um novo perfil profissional docente que agora
deverd dominar, além dos contetdos pedagogicos e dos especificos de sua disciplina, o
uso das tecnologias associadas a informaética.

Esse processo ndo fica apenas no curriculo obrigatorio; é preciso compreendé-lo
numa esfera interdisciplinar, na qual se insere o uso das tecnologias, uma vez que a
partir da criacdo do Programa Nacional de Tecnologia Educacional - Proinfo (BRASIL,
1997) e a insercao das Tecnologias de Informagdo e Comunicagao (TIC’s) como recurso
pedagdgico no ensino regular e com a utilizacdo da informética e de softwares
educacionais, um novo olhar é langado sobre a educa¢do como um todo.

Segundo Brito e Purificacao (2006, p. 40), “[...] quando se fala em tecnologias
na escola, ttm-se preocupado muito com questdes técnicas, relativas a equipamentos,
deixando de lado o elemento central de qualquer ato pedagdgico que € o professor”. Isso
significa dizer que a formacao/capacitacdo do professor de musica precisa alcancar, nos
cursos de Licenciatura em Mdusica, um dominio tecnoldgico para que a pratica
pedagogica tenha uma interface com a Informéatica Aplicada & Musica ou Computacgao
Musical.

A modernidade impde cada vez mais o uso das tecnologias, mas ha ainda
resisténcias por parte de alguns professores, o que poderia ser minimizado com a sua
pratica durante o periodo da graduagdo. Miletto et al. (2004) destacam que existe por
parte dos professores certa resisténcia em adotar o computador como ferramenta na sua
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pratica didria. Os autores ainda destacam que essa resisténcia é menor na area de
Ciéncias Exatas e compreensivel, pois nessa area ja se utiliza computadores para
realizar célculos desde a década de 1970.

Os questionamentos que deram origem a esta pesquisa emergiram em 2010
como fruto de minha experiéncia docente na disciplina Informatica Aplicada a Musica
— nos cursos de Licenciatura e de Bacharelado em Musica da Faculdade de Musica do
Espirito Santo — e se intensificaram ap6s a minha participagdo na equipe responsavel
pela organizacdo do Curriculo Escolar (2014) da Prefeitura Municipal de Vila Velha-
ES, em que a tematica sobre a informética na Educacdo Musical foi recorrente.

A atuacdo no Ensino Fundamental me fez perceber que a informatica, apesar de
presente, era pouco utilizada como ferramenta educacional, mesmo havendo
laboratdrios equipados e profissionais especializados disponiveis. Em conversas
informais com colegas professores foi verificado que, em alguns cursos, durante o
periodo de graduacdo desses profissionais ndo houve contato com qualquer disciplina
relacionada ao uso de informética para o ensino. Posso afirmar que o mesmo ocorreu
em minha propria graduacao, finalizada em 2008.

O levantamento da revisao da literatura feito até 0 momento mostra que o uso da
tecnologia ainda se apresenta em estagio embrionario no contexto da educacdo musical.
Contudo, o assunto é recorrente em artigos, livros, congressos, semindrios e a lista de
programas para computadores e aplicativos para dispositivos portateis é grande e cresce
a cada dia. Apesar do interesse pelo tema vir sendo tratado com mais destaque nas
pesquisas, ainda ha pouca utilizacdo dos recursos tecnoldgicos na educacdo musical.
Além disso, apesar das pessoas estarem conectadas e dominando todos os dispositivos
disponiveis, realizando tarefas corriqueiras com facilidade, agilidade e com pouco
esforco, em contrapartida, temos sérias necessidades quanto a estrutura e recursos nas
aulas de mausica do ensino basico publico, que podem ser amenizadas com a utilizacéo
da tecnologia.

As inquietacdes e dificuldades apresentadas até entdo fortaleceram a necessidade
do estreitamento entre o uso da tecnologia do campo da informatica na Educagédo Bésica
e foram a motivagdo para essa pesquisa.

Foi feito um levantamento de ementas de cursos de Licenciatura de algumas
universidades a fim de analisar quais contetdos vém sendo privilegiados pelos centros
formadores. A proxima etapa serd a selecdo de licenciandos de duas Universidades para
responderem a um questionario online a fim de constatar quais sdo suas necessidades no
que diz respeito ao dominio das novas tecnologias. Atualmente a pesquisa se encontra
em fase de escrita da revisdo de literatura. Como exemplo, cito os trabalhos de Galizia
(2009), Gohn (2013), Kruger (2006), Leme; Belochio (2007) e Naveda (2006) que estdo
interligados pelo assunto tecnologia, mas contribuem de forma distinta entre eles
abordando temas variados desde Educacdo a Distancia (EAD) e a Formacgdo de
Professores de Mdsica.
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O FAZER MUSICAL E A DIVERSIDADE CULTURAL:
POSSIBILIDADES E DESAFIOS

Paulo Roberto de Oliveira Coutinho
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A presente pesquisa, em andamento, consiste em uma investigacdo sobre as
acOes de ensino e aprendizagem musical na Escola de Mdsica de Manguinhos (EMM) e
suas relacdes com a diversidade cultural. O interesse por esta investigacdo parte da
proximidade com o cotidiano dos professores na EMM, local em que o pesquisador
desenvolve um trabalno como apoio pedagdgico, auxiliando a pratica docente,
observando o processo de ensino-aprendizagem em mausica no espaco. Na EMM, a
cultura € concebida como processo diversificado e em permanente transformacao,
valorizando-se sua presenca na acdo educativo-musical, sobretudo por considerar o
didlogo entre elementos do cotidiano trazidos pelos alunos (FREIRE, et al, 2010). A
escola estabelece como proposta metodoldgica, o ensino coletivo de instrumentos
musicais (violdo, teclado, baixo elétrico, percussdo/ bateria, saxofone, guitarra, canto e
as aulas do curso infantil), onde todas as aulas apontam para uma abordagem na qual os
alunos de diferentes faixas etarias e niveis técnicos musicais possam aprender de forma
coletiva.
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A partir de um olhar de estranhamento sobre as praticas de ensino na EMM,
cheguei a questdo que motivou a realizacdo da pesquisa: o que significa articular o fazer
musical a diversidade cultural? Essa questdo norteard os caminhos metodoldgicos da
investigacdo sob o ponto de vista tedrico e pratico e nos aponta o problema da pesquisa
situado nos seguintes pontos: como se caracteriza o ensino de musica com a diversidade
cultural na EMM? Em que medida o ensino coletivo de instrumentos musicais na EMM
acolhe a diversidade cultural? Como o repertério musical pode reforcar praticas de
ensino que valorizem as identidades relacionando quest@es culturais importantes para o
préprio entendimento do fazer musical?

Para responder essas perguntas, apontamos 0s seguintes objetivos: 1) Analisar
teoricamente e epistemologicamente os significados do fazer musical na diversidade
cultural com base no dialogo entre os estudos do multiculturalismo e da educacgéo
musical; 2) Compreender por meio de um levantamento de estudo da arte, como 0s
trabalhos voltados aos ambientes ndo escolares tém articulado o fazer musical a
diversidade cultural; 3) Analisar, por meio de um estudo de caso, como a EMM entende
a articulacdo do fazer musical a diversidade cultural, considerando as questdes
multiculturais de raga, etnia, género, identidades, religido, sexualidade, bulling,
preconceito musical, etc., e as aulas de musica, suas potencialidades e limites de
articulacdo entre tais questdes e os conteidos musicais; 4) Levantamento de questdes e
discussdo das implicacdes do estudo para articulacdo do fazer musical na diversidade
cultural em ambientes formais e ndo formais.

Para contemplar o primeiro objetivo, adotamos dois eixos como base de dialogo
e argumentos para abordar a diversidade cultural: o multiculturalismo e a educagéo
musical. Portanto, para compreendermos melhor sobre o multiculturalismo e as
questBes que emergem neste campo, foi necessario até o atual momento da pesquisa, um
aprofundamento do referencial conceitual para um embasamento das questdes teoricas
da pesquisa. Logo, um ponto importante na compreensdo do multiculturalismo como
um campo polissémico e complexo, esta no entendimento sobre suas distintas vertentes
e suas relacfes com o ensino da musica.

A luz dos estudos analisados, percebemos por um lado, pontos em comum entre
as vertentes do multiculturalismo, por outro lado, algumas variacbes entre elas,
permeadas assim por perspectivas que vao desde ideias mais liberais e conservadoras,
que tratam das identidades culturais em suas esséncias estaticas e acabadas, até posicdes
mais criticas que se preocupam com 0S preconceitos e estereétipos, desafiando as
relacbes de poder e a hegemonia cultural (MCLAREN, 2000; CANEN, 2002, 2007,
CANDAU, 2013, 2014; IVENICKI, 2015; IVENICKI; CANEN, 2016). Logo, tornou-se
necessario abordar conceitos como diversidade e identidade cultural na pés-
modernidade com base em estudos como Hall (1997, 2003, 2015) e Woodward (2000),
0 conceito de cultura a luz da antropologia social (GEERTZ, 2014), dialogando com a
diversidade cultural abordada sob um olhar para a musica como cultura (QUEIROZ,
2004) e as praticas musicais como fendmeno cultural/ social carregadas de significados
que dao sentido a vida das pessoas (ARROYO, 2002; GREEN, 1997, 2008). Partindo
desse pressuposto, pensamos sobre o ensino da masica na diversidade cultural marcado
pela heterogeneidade, em func¢do do cruzamento de diferentes culturas manifestadas por
diferentes identidades individuais e coletivas que interagem no mesmo ambiente,
revelando comportamentos que representam potencialidades, dificuldades e tensbes que
marcam a natureza da aprendizagem musical.

A compreensdo dessas vertentes como visdes estanques e fixas, ndo nos ajuda a
construir posicles reflexivas, sobretudo a respeito de como tais posturas podem ser
observadas nas aulas de musica. Por exemplo, uma aula de musica pode ter uma
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abordagem critica ou acritica, dependendo do momento, dos objetivos propostos, da
estrutura curricular, da postura do professor e, isso pode nos mostrar que as distintas
vertentes multiculturais podem apresentar fronteiras moveis quando situadas em
determinados contextos no processo de ensino-aprendizagem em musica. E necessario
avancarmos sobre esta questdo, porém o didlogo com os estudos até aqui vem
mostrando o quanto o tema é relevante, sob o ponto de vista pratico e teérico, uma vez
que, refletir sobre a atuacdo docente na perspectiva do multiculturalismo, pode
possibilitar caminhos, problematizacdes e avangos no que tange ao trato da diversidade
cultural nas aulas de musica.

A metodologia da pesquisa parte do paradigma multicultural, o qual se baseia
em estratégias plurais que proporciona ao pesquisador, meios para analisar o fenémeno
estudado (CANEN, IVENICKI, 2016). Caracteriza-se como um estudo de caso, o qual
se situa como “uma categoria de pesquisa cujo objeto ¢ uma unidade que se analisa
aprofundadamente” (TRIVINOS, 2011, p. 133, grifo do autor). Situando a EMM como
a unidade a ser estudada, contamos com 0s seguintes procedimentos de coleta de dados:
1) analise documental da ementa do programa de ensino musical desenvolvido na
EMM; 2) a observacdo participante nas aulas dos professores; 3) a utilizacdo de
entrevistas semiestruturadas com os professores. A triangulacdo formulada por tais
procedimentos constitui um procedimento primordial para a futura anélise dos dados
capturados no campo empirico, (MINAYO, 2013; FREIRE, 2011; TRIVINOS, 2011;
VERGARA, 2009; FLICK, 2009) ao ponto de discutir implicacdes e desafios para o
ensino da mausica que valorize a diversidade cultural, analisando como o dialogo com
referencial conceitual se torna factivel a realidade estudada.
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Orientadora: Ménica Duarte
PPGM-UNIRIO

A presente comunicagdo apresenta um extrato de pesquisa de curso de doutorado
em andamento no Programa de Pds-Graduagcdo em Musica da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro (PPGM-UNIRIO). O objetivo de tal pesquisa é verificar em
que medida os pressupostos tedricos que orientam um projeto de extensdo universitaria
poderiam provocar impactos na formacgéo pessoal e profissional dos sujeitos que dele
fazem e fizeram parte, que impactos seriam e como se revelariam. Também pretende
verificar de que maneira a analise desses impactos pode alimentar os estudos sobre a
pratica pedagdgica musical no ambiente escolar. Tais questdes serdo abordadas através
do didlogo com os referidos sujeitos dando voz as suas historias de vida.

Intitulado “Juventude, Pratica Musical e Expressdo: vivendo e criando musica
com jovens”, o projeto de extensdo ¢ desenvolvido com estudantes e ex-estudantes do
Instituto de Aplicacdo Fernando Rodrigues da Silveira, 0 CAp/UERJ, desde 2003 e
também com membros da comunidade externa a este campo. Embasado nas
contribuicdes teodrico-conceituais de Lev Semionovich Vigotski e Félix Guattari, o
projeto visa construir caminhos para a formacdo e a expressao musical dos jovens,
considerando seus modos préprios de existir e suas aprendizagens compartilhadas, num
espaco de praticas musicais onde habilidades como tocar, cantar, criar, estruturar
arranjos musicais, tocar em publico sdo desenvolvidas. Também sdo desenvolvidas
habilidades investigativas por meio da busca de conhecimento sistematizado, analise de
dados, ressignificacdo e utilizacdo de dados coletados e arquivamento. Parte também
importante do referido projeto é a manutencdo e divulgacéo do patrimdnio cultural.

As atividades de contextualizacdo, apreciacdo, criacdo e recriacdo de obras
musicais desenvolvidas no projeto de extenséo e inspiradas na Proposta Triangular para
a Arte/Educacdo, veiculada na década de 1980 principalmente por Ana Mae Barbosa,
estdo alicercadas nas ideias de que o sujeito se constitui e constr6i o conhecimento em
interacdo social e que transforma e é transformado nas relacdes culturais estabelecidas
entre pares que tém conhecimentos e experiéncias diferenciados. Tais atividades
também se apoiam na ideia de que a escola pode criar oportunidades para que 0sS
sujeitos que dela fazem parte possam disparar seus mecanismos de diferenciacdo ou,
como conceituou Guattari, seus processos de singularizacdo, entendendo que estes sdo
necessarios para que possamos produzir linhas de fuga aos modos pre-estabelecidos de
expressdo determinados por uma cultura de massa.

Nesta comunicacdo sera priorizada a analise da nocdo de processo de
singularizagdo conforme estabelecida por Guattari. O que caracteriza um processo de
singularizacdo ¢é a capacidade que temos de com ele captar os elementos da situacdo e
criar tipos proprios de referéncias praticas e tedricas, nos livrando da dependéncia em
relacdo ao poder generalizado, investindo em valores proprios e na idéia de sermos seres
heterogenéticos e autbnomos. Através dos processos de singularizacdo surgirdo outros
possiveis, rupturas, desenhos de mudanga, novas coordenadas de tempo, de espaco, de
consisténcia, de expressdo e de contelido, que estardo na base de estruturas coletivas e
heterogéneas na construcdo de novos territorios onde 0s sujeitos podem se reapropriar
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de seus processos de existéncia e construir a propria histéria. A singularizacdo €
criadora de historia, de novos sentidos e significados e de processos inéditos ou
ressignificados. Pode também representar uma alternativa as imposi¢cdes de numa
sociedade capitalista, que tem como meta a manipulacdo de nossas trajetorias.

O método biogréfico, que também sera abordado nesta comunicacdo, e em
especial a historia de vida como técnica de coleta de dados, organizam o desenho
metodolégico da pesquisa, que por meio desta estratégia e da dialogicidade
passado/presente pretende conhecer, analisar e problematizar a formacdo possibilitada
pela e na experiéncia dos jovens, de modo a identificar como cada um se constituiu
sujeito a partir do vivido no projeto de extensdo universitaria.

O referido método é um caminho de investigacdo que vem acompanhado das
discuss@es sobre a singularidade dos sujeitos e seu contexto social e historico. Através
das suas lentes € possivel que cada vida possa ser vista como singular e universal, pois
cada sujeito pode representar em seus atos a universalidade de uma estrutura social e €
desse modo que o método pode nos dar subsidios para fazermos leituras sobre
fendmenos coletivos. A coleta de dados atraves das historias de vida tem seu principal
foco a subjetividade dos entrevistados e as versdes singulares dos fatos da vida apoiados
na narrativa advinda da memdria, que Ihe confere aspecto original e se difere de
documentos convencionais. A entrevista desenvolvida na busca dessas historias esta
para além de uma sequéncia de perguntas, se configurando num didlogo profundo onde
existem temas a serem provocados pelo entrevistador. E um momento no qual importam
a biografia e a memoria do entrevistado, bem como o papel do entrevistador, pois sua
presenca faz com que se acrescentem outras biografias e outras memorias.

Importantes e necessarias sdo as reflexdes sobre praticas pedagogicas, que
contribuam para os estudos sobre ensino e aprendizagem musical no Brasil, que nesta
pesquisa serdo feitas através do aprofundamento de informacgdes ainda nao
descortinadas sobre o projeto de extensdo do CAp/UERJ, fazendo aproximacéo entre
teoria e pratica, tendo em vista a defesa da escola como um espaco de desenvolvimento
de uma democracia critica, de uma prética reflexiva e sobretudo, defendendo a escola
como espaco de processos de singularizacdo inseridos numa pratica pedagogica que
privilegia a interacdo entre 0s sujeitos e estes com o0 mundo.

Pretende-se que os resultados desta pesquisa possam contribuir para a Educacédo
Bésica informando sobre as escolhas pedagdgicas constituidas no ambiente escolar e
sobre 0s processos de ensino-aprendizagem dai decorrentes.

EXPERIENCIAS MUSICAIS EM UMA COMUNIDADE EFEMERA:
O FESTIVAL PSICODALIA

Leonardo Corréa Bomfim
Orientadora: Profa. Dra. Martha Tupinambé de Ulh6a
Programa-Instituicdo: PPGM-UNIRIO

A presente pesquisa aborda o Festival Psicodalia, atualmente sediado na Fazenda
Evaristo, area rural do municipio de Rio Negrinho — SC, tendo surgido em 2001, e
completando em 2017 sua 20* edicdo. O evento, apesar de ser um festival
essencialmente musical, possui um carater multimidiatico, por ndo se restringir
exclusivamente a shows, havendo também pecas de teatro, performances, mostras de
cinema (filmes, documentarios e curtas), oficinas, exposi¢oes, artesanato e recreacdo. O
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Psicodélia j& abrigou renomados artistas como Os Mutantes, Tom Zé, Elza Soares, Baby
do Brasil, Moraes Moreira, Alceu Valenca, Hermeto Pascoal, Yamandu Costa, Nac¢éo
Zumbi, Steppenwolf, lan Anderson (Jethro Tull), entre outras bandas independentes e
grupos musicais de géneros como rock’n’roll, blues, jazz, reggae, folk, mdusicas
regionais, rock-progressivo, psicodélico etc..

Possuindo um carater ciclico e anual, o festival pode também ser compreendido
como uma comunidade efémera, devido a seu curto periodo de 6 dias, composto pelos
processos de aglutinacdo e dissolugdo em um espaco-tempo especifico. Os
frequentadores do evento — em sua maioria, jovens brancos, entre 18 e 35 anos, de
classe média — ficam alojados em barracas nos campings da fazenda, compartilhando
espacos, ideias, experiéncias e arte. Sendo assim, o Psicodalia se organiza em torno de
alguns ideais e valores que impulsionam o0s organizadores, musicos e publico a
frequentarem o evento, tais como, liberdade, paz, amor, aceitacdo, respeito, quebra de
status, coletividade, liberdade sexual, sustentabilidade. Ainda séo destacadas a presenca
de uma ética social subentendida e de uma orientacdo estética (musical, artistica),
politica etc.

Este ideario pode ser considerado uma retomada das propostas da contracultura e
do movimento hippie, mas também da Geragao Beat e do conceito de “Do It Yourself”,
sendo reapropriado e ressignificado na contemporaneidade e naquele contexto
especifico. Desta forma, esse agrupamento de concepc¢oes, ja internalizado em grande
parte dos insiders anteriormente ao festival, ou absorvido durante o evento, a partir da
existéncia de uma ética social subentendida, gera uma profunda relacdo identitéaria e de
pertencimento & comunidade.

A masica, entre outras manifestacdes artisticas presentes no festival, € uma
expressao quase onipresente em todos os locais da fazenda. Este fendmeno ocorre em
razdo de, além de a programacdo ser extensa, 0s shows séo transmitidos para inimeros
locais do festival através da Radio Kombi — autodenominada a “Radio Pirata oficial do
festival” —, que ainda possui programa e discotecagem especificas. De forma que, em
outros locais mais afastados e sem radios disponiveis, os proprios “nativos
psicodalicos” se agrupam em rodas de musicos, produzindo com seus instrumentos
novos ambientes sonoros. Sendo assim, a musica esta relacionada a diversos processos
estruturais e conceitos que permeiam o festival, estreitando ainda mais esses lagos e
adensando as tramas de significado da cultura local.

Esse complexo de ideais somados ao sentimento comunitario, ao
“bombardeamento” artistico-musical, a utilizagdo de substancias psicoativas
(experiéncias psicodélicas), e ao compartilhamento de uma vivéncia em um mesmo
espago-tempo possibilita a formula¢do daquilo que os nativos denominam por “vibe”,
ou energia, sinergia, atmosfera, etc. inerente ao festival. Desta forma, essa vibe culmina
em uma experiéncia profunda e dualistica de coletividade e unicidade desta energia,
sendo a0 mesmo tempo subjetiva (pessoal) e coletiva (comunitaria). Experiéncia esta
que, potencializada pelos impulsos musicais, sensoriais, psicologicos e afetivos,
promove uma catarse coletiva e, consequentemente, a transformacao.

Os individuos, entdo, transformados por esta intensa experiéncia e
impulsionados pelo desejo de compartilhar esse ideario e essas vivéncias, conduzem
novas pessoas para a comunidade psicodalica que possuem, ou ndo, essa identificacao
estética e ideoldgica. Assim, proporcionam tanto a ampliacdo da comunidade e do
festival, quanto contribuem para a disseminacdo destes ideais e deste senso estético. Da
mesma forma, novos grupos musicais sdo formados, inspirados nesta experiéncia
festivalesca e nas bandas assistidas no evento. Essas novas bandas podem, inclusive, ser
criadas por frequentadores que se conheceram no proprio Psicodalia.
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O nativo psicodalico também promove a disseminacdo deste arcaboucgo
ideologico e estético nas relacbes sociais com pessoas de seu convivio cotidiano, seja no
trabalho, nos locais de estudo, familia ou relacionamentos, transportando esse “espirito”
do Psicodalia, para diversos lugares de seu cotidiano. Foram ainda observados relatos
sobre a formacg&do de novos circulos de amizade pos-festival, envolvendo sujeitos que se
conectaram naquele momento da festividade. Sendo assim, essa retomada do ideario e
estética hippie-contracultural, e agora, de forma ressignificada, também psicodalica, vai
compor novamente, no ano seguinte, as teias de significado (Geertz, 1989) do festival-
comunidade. Desta forma, semelhante a um processo ritualistico, o ciclo se completa, se
repete, e se renova anualmente, retroalimentando as demandas de todos os envolvidos.

Todas essas questdes citadas foram interpretadas a partir de um levantamento
bibliogréafico, do recolhimento de materiais e informacdes em cinco anos de pesquisas
de campo, e da realizacdo de entrevistas, didlogos, questionarios e anélises etnogréficas
do festival. Desta forma, esta pesquisa tem o intuito de elencar e discutir os objetivos,
ideologias e motivacBGes de seus organizadores, musicos e publico. Buscando, ainda,
interpretar 0s papéis que a masica assume no espaco-tempo do evento, numa tentativa
de compreender as relagOes estruturais desta comunidade efémera que, anualmente, se
dissolve e se aglutina no Psicodalia. Como recorte temporal, tragco uma trajetéria do
festival desde seu surgimento até os dias atuais, tomando como presente etnografico o
periodo de pesquisa de campo no evento, entre 0s anos de 2012 e 2017.
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CORRESPONDENCIAS MUSICAIS: ANALISE CRITICA SOBRE

AS CARTAS DE GUERRA-PEIXE E CAPIBA
Lucas Pereira Guerra
Orientador(a): Maya Suemi Lemos
Programa-Instituicdo: PPGM-UNIRIO

O contato intenso com a musica pernambucana entre 0s anos de 1949 e 1952 foi
de fundamental importancia para um novo direcionamento composicional nas obras de
Guerra-Peixe (Petrépolis, 1914 — Rio de Janeiro, 1993). Fato determinante para a
consolidacdo de sua Ultima fase de composicdo denominada nacional e que viria a
contribuir consideravelmente para situd-lo como um dos maiores compositores do
Brasil. O inicio dessa fase toma como ponto de partida justamente o ano em que 0
compositor muda-se do Rio de Janeiro e passa a morar na cidade de Recife(PE). Toda
uma riqueza e diversidade musical popular e folclérica encontrada nessa regido foi
utilizada como fonte de material sonoro sobre o qual Guerra-Peixe trabalharia
extensivamente durante essa fase nacionalista e que perduraria até o final de sua vida.

Essas influéncias e dialogos musicais ndo aconteceram apenas em uma Unica
direcdo e podem ser compreendidos como transitos em méo dupla: Guerra-Peixe,
durante sua estada em Recife, exerceu igualmente forte influéncia no cenario musical
local. Tome-se como exemplo o fato de, durante esta estadia, ter sido professor de
composicao, arranjo e harmonia de musicos ja consagrados como Capiba, e de novos
talentos como Clovis Pereira (Caruaru, 1932) ou o paraibano Sivuca (ltabaiana, 1930 —
Jodo Pessoa, 2006).
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Uma correspondéncia numerosa entre Guerra-Peixe e Capiba esta conservada no
acervo do compositor na cidade de Surubim (PE), sob os cuidados de sua vilva, D.
Zezita, que confirma os lagos estreitos e duradouros estabelecidos entre eles. Em nossa
pesquisa de campo neste acervo encontramos 54 cartas trocadas entre Guerra-Peixe e
Capiba durante os anos de 1952 a 1975, sendo 19 de Capiba para Guerra-Peixe e 35 de
Guerra-Peixe para Capiba.

Trabalhos de sociologia da musica mais recentes denotam uma mudangca cultural
e interpretativa dos eventos sonoros. Relacionando o estudo da musica a questdes mais
amplas, e levando em consideracdo toda uma teia de relagbes com a estrutura social,
utilizam-se cada vez mais de métodos empiricos para uma analise minuciosa das
tendéncias de comportamento, organizacgdes e formas de acdo (DeNORA, 2004). Toma-
se ai a musica como processo social, focando na maneira pela qual estruturas musicais,
interpretacdes e andlises sdo criadas, revisadas e esculpidas pelas relacfes sociais e seus
contextos. Entendemos as correspondéncias entre Guerra-Peixe e Capiba como fontes
importantes para o entendimento dessas relaces sociais e para a analise desses
elementos extramusicais, permitindo uma melhor compreensdo da teia de relacdes entre
0 universo musical e os comportamentos, organiza¢des e formas de acdes em uma
determinada estrutura social.

Diferentemente dos diarios e memorias, as cartas sdo textos intimos relacionais
nas quais o sentido do que ¢ escrito depende necessariamente de um ‘“outro” e um
“outro singular” para que possa ser compreendido. Dessa forma, um “circuito
retroalimentado de significagdo” se estabelece como um espaco de construcdo de
vinculos que possibilitam a conquista e a manutencdo de posi¢fes sociais, profissionais
e afetivas (GOMES, 2004). A correspondéncia entre Guerra Peixe e Capiba, testemunho
da relagdo social, profissional e afetiva tecida entre os dois compositores, da
“retroalimentagdo” em ac¢ao nesta relagdo, pode ser, assim, reveladora das condigdes e
das formas pelas quais se influenciaram mutuamente seus respectivos universos
musicais, composicionais e culturais.

Juntar as pecas do quebra-cabeca das Cartas de Guerra-Peixe e Capiba requer
um grande esforco no sentido de reconstruir lugares, fatos, personagens sociais e
histéricos. O esforco de penetrar o “circuito retroalimentado de significagdo” em agdo
na correspondéncia entre os dois compositores pode, no entanto, trazer a luz elementos
importantes acerca do processo composicional de ambos e de como ocorreu este
intercambio de influéncias entre dois dos expoentes da musica de seu tempo.
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MEMORIAS COMPOSTAS: NARRATIVAS DE CANTORAS-
COMPOSITORAS NA CIDADE DO RIO DE JANEIRO

Luisa Damaceno de Lacerda
Orientador(a): Martha Tupinambé de Ulh6a
PPGM-UNIRIO

Utilizando as ferramentas das midias sociais, pode-se encontrar diferentes
grupos de discussdo que reivindicam questdes relacionadas a luta feminina por
igualdade de género, incluindo demandas de mulheres musicistas. A analise das
interacdes provenientes da internet possibilita o estudo sobre novas formas de consumo
de mdsica e como estas atividades afetam as praticas musicais. Neste sentido, percebe-
se que, através das redes sociais diversas, mulheres compositoras de todo o Brasil vém
se reunindo para organizar eventos e divulgar seus trabalhos musicais, em resposta a
desvalorizacdo da mulher compositora na historia da musica e aos atuais obstaculos
enfrentados no processo de profissionalizagdo das musicistas.

A discussdo sobre a invisibilidade feminina na histéria da masica foi ganhando
forga na &rea da musicologia no final do século XX e enriquece-se com as contribuigdes
estudos de memoria, histdria de vida e historia oral, trazendo criticas a histéria oficial a
partir de narrativas marginalizadas. No caso desta pesquisa, discute-se a presenca de
cantoras-compositoras no ambiente profissional da mdsica atual no Rio de Janeiro com
objetivo de perceber 0os motivos, os objetivos e consequencias por trds da criacdo de
coletivos e eventos exclusivamente femininos no meio musical. Para além de apresentar
histérias de vida e analisar 0s coletivos musicais femininos, percebe-se que a
oportunidade de conhecer novas mdsicas que tem pouca ou nenhuma divulgacéo,
contribui para uma analise mais aprofundada do contexto estudado. A andlise de
cangdes de pouco alcance midiatico contribui para o conhecimento de novos géneros
musicais, influéncias e assuntos recorrentes no cenario da can¢ao contemporanea.

Para compreender as demandas dos coletivos e eventos musicais femininos dos
quais algumas entrevistadas fazem parte, realizamos entrevistas individuais com onze
cantoras-compositoras que apresentam-se em casas de shows e bares cariocas. Todas as
entrevistadas realizavam, até o momento da entrevista, um trabalho de autogestdo da
prépria carreira. As entrevistas foram realizadas entre julho de 2016 e janeiro de 2017 e
anotadas no momento de sua realizacdo. As falas das compositoras ndo foram gravadas
por percebermos que, desta forma, as artistas estariam mais a vontade de falar sobre
suas trajetorias de vida. Por isso também, concordamos em preservar as identidades das
entrevistadas, atribuindo-lhes nomes ficticios. Além das entrevistas, realizou-se a
observacao participante em eventos musicais exclusivamente femininos estando em
contato direto com as entrevistadas em seus ambientes de trabalho, fato este que
contribui para a aprendizagem de suas cangfes. Conversas informais e situagoes
cotidianas também foram consideradas no momento da analise de trajetdrias, admitindo
a objetividade relativa da pesquisadora, também cantora-compositora, que partilha do
mesmo cotidiano que as entrevistadas. Por isso, ha de se considerar que a realidade, que
neste caso é familiar ao pesquisador(a), € sempre filtrada a partir de seu ponto de vista.

A partir das narrativas das onze compositoras e da observacao e participacdo em
eventos e reunides de compositoras, pode-se identificar assuntos recorrentes nas falas
das entrevistadas ao narrarem suas memdrias individuais. Entende-se que a memoria
individual estd sempre relacionada ao meio social, ou seja, que precisa da referéncia de
memorias coletivas. Essas memorias coletivas sdo responSaveis por reforcar o
sentimento de identidade no grupo de compositoras criando uma comunidade afetiva

31



(HALBWACHS, 1990) na qual as artistas compde novas memdrias e canc¢des através
da percepcdo de experiéncias comuns. As trocas afetivas e musicais dentro das
comunidades afetivas de compositoras transforma a maneira com que elas se relacionam
com suas proprias cancOes e encoraja a producdo de novas musicas. Percebeu-se que
mais compositoras sentem-se motivadas a se acompanharem, cantando e tocando viol&o,
e a dar continuidade — ou inicio — ao estudo formal do instrumento. Para muitas
entrevistadas, ser capaz de apresentar sozinha suas préprias composi¢fes tornou-se um
ato politico de reivindicacdo do lugar da mulher nos palcos e na mdsica, uma vez que
constatou-se uma memoria herdada (POLLAK, 1992) que o violdo era um instrumento
“masculino”. Da mesma forma, as entrevistadas constataram ainda uma Ssérie de
esteredtipos em relacdo ao trabalho de intérprete (cantora) e percebem que por isso
foram muitas vezes consideradas menos aptas e competentes do que compositores,
arranjadores e instrumentistas.

Além de fazer-se necessario discutir o impacto das relagdes de género no
ambiente profissional da mdsica no Rio de Janeiro, analisou-se 0 mundo artistico
(BECKER, 1977) no qual as compositoras estdo inseridas e perceber obstaculos para a
profissionalizagdo de artistas independentes. Percebe-se que, cada dia mais, tornam-se
comuns as campanhas de financiamento coletivo para a realizacdo de projetos, a
gravacao de singles e EPs ao invés de CDs fisicos, o investimento em videos e material
visual para a divulgacdo online. Também pdde-se constatar algumas diferencas entre as
escolhas individuais das entrevistadas no que diz respeito & exposi¢do e investimento
nas midias digitais e os impactos que essas escolhas geram em suas carreiras.

A partir da unido de artistas independentes, 0s eventos e coletivos de
compositoras se propdem a aumentar a visibilidade de cancbes feitas por mulheres,
partindo de uma percepcao geral de que haveria um desequilibrio no que se refere ao
tratamento conferido a producdo feminina e masculina, tanto nos registros da histdria da
masica como nas relacdes de trabalho atuais. Ademais, a conjuntura politica atual
estimula o encontro artistico entre mulheres e também entre artistas pouco reconhecidos
pela grande midia e mal remunerados pelas casas de shows, bares e eventos da cidade.
Realizando o intercambio de cancdes e experiéncias profissionais e afetivas, mulheres
de todo o Brasil sentem-se mais encorajadas a compor e subir aos palcos para
desmistificar a crenca na incapacidade feminina no ramo da composi¢do musical.
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O MAXIXE E A BANDEIRA NACIONAL EM POEMA DE MARIO
DE ANDRADE

Jorge Vergara
Orientador: CARLOS PALOMBINI
Programa-Instituicdo: PPGM-UNIRIO

No Brasil do inicio do século vinte, Elysio de Carvalho, Ronald de Carvalho,
Graca Aranha e Mario de Andrade utilizaram conceitos raciais e nacionalistas. A
amizade conecta Mario a Elysio e Ronald de Carvalho. Duas homenagens a Elysio,
artigos da revista America brasileira, e alguns textos de jornais e livros permitem
identificar muitas variagdes da narrativa autoritaria e racista da época. Assinalam-se as
relacGes entre autores, textos, homenagens e espacos porque Mario de Andrade atuou
em meio a essas pessoas, esses modos de pensar e essas instituicdes, e, se argumenta de
forma dispar, utiliza termos e conceitos analogos. H& enorme gradacdo no uso dos
termos, e, sem confrontar ou relacionar as narrativas, ndo se percebem as implicac6es
racistas de textos aparentemente neutros nem o carater de contestacdo em poemas de
Mario. A comparacdo entre textos permite observar o uso de termos como maxixe,
mulato e outros. Tal uso implica a contestacdo do racismo e certa rede de ideias
associadas: nacional, modernidade, masculinidade, Brasil, autoridade, arte.

Destacam-se oito ideias no discurso de Elysio de Carvalho no restaurante
Assyrio do Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 1921. As ideias sdo contraditorias e
seu racismo oferece coeréncia ao manifesto politico e aqueles que se identificaram com
ele; exprimem a promocéo do orgulho nacional, 0 amor a pétria e ao seu passado, mas
de modo a ocultar o carater odioso do racismo invertido: a tese do discurso pode ser
resumida na ideia de que o brasileiro é vegetal europeu em terras americanas (branco,
cristdo e localizado em limites culturais mediterraneos), e o subsidiario ou subalterno €
residuo.

Miario de Andrade identifica 0 maxixe com a bandeira nacional em “Cabo
Machado” de Losango caqui (1926). Os aspectos que tornam o cabo idiossincratico (a
cor, 0s modos, a danga) se associam a bandeira. A identificacdo entre maxixe e bandeira
nacional é singular e difere daquilo que Mario registrou em discurso no Conservatorio
Dramatico e Musical de Sdo Paulo em 1923. O poema tem muitas figuras provocativas
a enfeitar a bandeira: o militar pacifista, o cabo dancarino, o militar que ndo gosta de
obedecer, 0 homem delicado ou efeminado (sem alusdo pejorativa), € a imagem do
mulato belo e culto que ofende o imaginario do branqueamento do Brasil. O maxixe
pode ser associado as praticas das pessoas mais pobres, aspecto fica patente em “A
cacada” e em “Nocturno” de Paulicea desvairada (1922).

Nos poemas e textos de Méario de Andrade se observa que em vez de conceber a
raca como fundadora da identidade brasileira, importa a construcdo da raca brasileira, a
se pensar e fazer. Em Paulicea Mario inventa a assonancia do “tr” como alusao as “trés
ragas tristes”, com ela o poeta zomba das autoridades e elabora sobre o passado e a
construcdo da nacdo. A associagdo do mulato, o violdo e os bairros pobres e a mengéo
da perseguicdo policial ao maxixe assinala a critica do autoritarismo, mas tambem aos
modelos de pensamento que nédo valorizavam as praticas sociais ndo-européias e aquelas
alheias a elite cultural. O “mulato” nos poemas implica a ruptura com a pureza racial e
social, a ruptura com os modos de pensar e sentir 0 masculino e a nagdo brasileira
vigentes na época. Os poemas “A cagada” e “Nocturno” de Paulicea e “Cabo Machado”
de Losango caqui confrontam o leitor com a figura do mulato em composicGes que
fundem subalternidade, musica e nacionalidade, sinal da empatia com a qual Mario
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opera quando utiliza os termos “raga”, “racial” e seus associados, pois as ideias de
pureza racial, raca, modernizacdo, masculinidade, nacionalismo ou seus equivalentes
politicos e intelectuais, a maneira de Elysio de Carvalho ou Graca Aranha, ndo fazem
sentido em Paulicea e Losango caqui. Pelo contrario, Mario de Andrade ressignifica as
palavras e inventa textos que se opGem ao imaginario autoritario e racista.

EXPERIMENTACOES RUIDOSAS: ETNOGRAFIA DE UMA
CENA DE RUIDO CARIOCA

Bethania Barbosa Brandao
Orientador: Vincenzo Cambria
Programa-Instituicdo: PPGM-UNIRIO

O desenvolvimento industrial e tecnoldgico ocorrido nas ultimas décadas
transformou a fisionomia da urbe. A proliferacdo de maquinas, prédios, etc.,
principalmente nas grandes cidades, causou uma mudanca significativa na paisagem
sonora mundial e também na forma como se faz e se escuta musica, fornecendo assim
novos ambientes e materiais de trabalho para artistas. A experimentacdo sonora
associada a sons, considerados pelo discurso académico ocidental tradicional como
ndo musicais, ndo é um fendmeno recente na histéria da muasica. Desde o inicio do
século XX, com os Futuristas, passando pela Musica Concreta, a MUsica Eletroacustica,
o Free Jazz, a Musica Eletronica, a Mdsica Psicodélica, o Rock, o Punk, enfim, uma
variedade de estilos musicais se desenvolveram a partir dessas experimentacfes e
contribuiram para o alargamento do espectro sonoro e a ampliacdo da escuta. No Brasil
ndo foi diferente, essa experimentagdo sonora ocorreu e ocorre até hoje dentro do meio
musical. Muitos jovens artistas atualmente tém a experimentacdo sonora como objeto
principal de seus fazeres musicais.

Esta comunicacdo pretende apresentar algumas reflexdes sobre os dados
coletados até o presente momento de uma pesquisa em andamento acerca de uma cena
de musica experimental de ruido que acontece na cidade do Rio de Janeiro,
precisamente no estidio Audio Rebel, focando mais especificamente nas atividades do
coletivo Quintavant. A intencdo da pesquisa é fazer uma etnografia dessa cena sob a
Gtica de seus principais atores: artistas, publico e produtores. A causa de meu interesse
por esse tema foi que pude perceber, nos ultimos seis anos, a constituicdo e o
desenvolvimento de uma cena musical no Rio de Janeiro, onde artistas, produtores e
publico se uniram em torno da experimenta¢do sonora, principalmente, mas ndo
exclusivamente, no ambito da musica de ruido e de improvisacdo, criando para ela
novas relacdes de producéo, execucéo, distribuicdo e fruicdo.

A Audio Rebel é um estidio de gravacdo e ensaio, localizado no bairro
Botafogo, que engloba uma sala de shows com capacidade para 90 pessoas, uma loja de
discos e artigos musicais, uma luthieria e um outro estidio do produtor musical Kassin.
De acordo com o proprietario Pedro Azevedo, o espaco promove, hd doze anos, um
circuito de producéo, difusdo e fruicdo da musica popular brasileira. Uma mdsica, nas
palavras de Pedro Azevedo, cada vez mais curto-circuitada, que surge e produz ndo a
margem de um mercado, mas a revelia dele, construindo e consolidando seu publico. A
partir do movimento no espaco da Audio Rebel surgiu, ha cerca de seis anos, o coletivo
Quintavant, que constréi uma programacdo pautada no experimentalismo sonoro em
suas mais variadas vertentes. Atualmente o Quintavant expandiu essa programagéo de
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eventos para outros espacos além da Audio Rebel, como o Circo Voador, a Cinemateca
do MAM, a Biblioteca Escola Parque, a Lona Cultural da Maré, a Sala Funarte Sidney
Miller, o bar Comuna, o Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica e até no México. Da
parceria entre o Audio Rebel e o Quintavant surgiu o selo QTV, que ja lancou diversos
discos e videos em seus trés anos de existéncia. Hoje, na rede do Quintavant, colaboram
dezenas de artistas e produtores culturais que contam com um publico fiel desde seu
inicio. Tanto a Audio Rebel quanto o coletivo Quintavant se dizem adeptos do lema
punk “faca vocé mesmo” e apostam numa programacdo diferenciada e continua, feita
com a colaborag&o entre artistas, produtores e publico.

Gostaria, antes de mais nada, aclarar duas expressdes usadas na pesquisa. A
primeira € o conceito de cena musical, que utilizo aqui com base no pensamento
proposto por Will Straw (1991). Este conceito é particularmente Gtil na minha
discusséo, pois permite-me designar um multifacetado nicho musical que retne pessoas
(mdasicos, publico, produtores), locais (para execucdo de concertos, shows, festivais,
gravacdo), performances musicais (a0 vivo ou mediada), o financiamento, ou ndo, por
parte de instituicdes (gravadoras/selos, instituicbes governamentais, agentes culturais) e
material promocional na midia (TV, rédio, jornais ou revistas, artigos, sites, redes
sociais, etc.).

O segundo esclarecimento diz respeito a utilizagdo da expressao “cena de musica
experimental” em detrimento de outras. A primeira razao € por nao ter encontrado até
agora uma definicdo melhor para meu objeto de pesquisa. Apesar de saber que esta,
além de ser uma denominacdo muito abrangente, talvez ndo seja exatamente a mais
apropriada, decidi utiliza-la pois percebo que mesmo entre os atores dessa cena existe
uma discordancia e até uma recusa em classifica-la. Segundo o critico musical Bernardo
Oliveira (2016), essa recusa, principalmente por parte dos artistas que formam a cena,
tem um intuito essencialmente politico, por reconhecerem nessa rotulacdo a
formalizacdo de clichés que consolidam um género. E, ainda segundo Oliveira, para
esses artistas que buscam pensar nao sé a musica, mas 0 som, a questdo dos géneros €
sinbnimo de prisdo. Portanto, usarei aqui o termo que percebi, até agora, ser mais
utilizado entre os atores que constituem a cena.

Nesta comunicagdo além de contar a historia do Quintavant pretendo mostrar as
estratégias que encontrei para fazer uma pesquisa mais participativa, e apresentar 0s
dados coletados até agora, a partir de entrevistas e conversas informais com meus
interlocutores e idas aos eventos promovidos pelo coletivo.

BAQUETAS DE TIMPANOS E SUA INFLUENCIA NO
RESULTADO SONORO DO INSTRUMENTO

Pedro Paiva Garcia Sa
Orientador: Marcos Vieira Lucas
PPGM-UNIRIO

Introducéo

O presente autor possui uma trajetoria artistica profissional como timpanista, que
contabilizou trinta e trés anos ininterruptos em 2017. Nessas trés décadas, o presente
autor tem observado um aumento consideravel nos repertorios nas categorias solo e de
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camara para timpanos nos Estados Unidos e em alguns paises da Europa. Apesar de
existirem solistas de timpanos nos locais citados, no Brasil o instrumento ndo possui a
tradicdo de solista. A despeito de sua rica historia, a sua trajetdéria como instrumento
solista € relativamente recente, mas bastante prolifica, haja visto o grande interesse,
experimentacdo e expansdo de suas capacidades sonoras por parte de instrumentistas e
compositores (muitas vezes trabalhando em conjunto com o instrumentista), nos ultimos
setenta anos. A tese desenvolvida pelo presente autor realiza a estreia de trés obras
brasileiras para timpanos solo, encomendadas aos compositores Dimitri Cervo, Marcos
Vieira Lucas e Samuel Peruzzolo, que trabalharam diretamente com o presente autor.

Um capitulo inteiro da tese oferece uma guia para a escrita do instrumento,
destinado a compositores, arranjadores e demais interessados. E sendo a baqueta o
implemento mais utilizado para percutir os timpanos, com a finalidade de melhor
projetar 0 seu contetudo sonoro, este relevante topico serd apresentado no Coléquio
2017, no formato de comunicacédo de pesquisa.

Serdo apresentados aspectos historicos e estilisticos referentes ao uso de
baquetas de timpanos, baseando-se em Schweizer (2010), e em seguida, caracteristicas
das baquetas e sua influéncia no resultado sonoro, baseando-se em S& (2017), Stubbs
(2012), Peters (1993) e Cook (2006).

Delimitacéo do Estudo: Baquetas de Timpanos

Baqueta é um termo que corresponde a uma denominacdo genérica e que tem
sua identidade completa pela associa¢do ao nome do instrumento para o qual se destina,
como por exemplo: baqueta de timpanos, baqueta de vibrafone, etc., podendo ser feita
pelo préprio instrumentista ou por ele encomendado a profissionais que a
confeccionem, de acordo com suas especificacdes, para que seja efetivamente produzida
a sonoridade que se busca. No entanto, é importante frisar que o instrumentista € de fato
0 responsavel por criar 0 som, e ndo a baqueta; se ele (ela) ndo tem consciéncia do som
que deseja extrair, ndo ha equipamento que fara isso. Diferentes instrumentistas
utilizando a mesma baqueta e 0 mesmo instrumento o fardo soar de maneira distinta,
devido a suas concepcdes de som (PETERS, 1993). Acrescenta-se a isso o tipo de
membrana (pele) utilizada, se animal ou sintética, além das condicfes acusticas de onde
se estiver tocando e da técnica individual do instrumentista, detalhes que serdo
apresentados na comunicagéo.

Metodologia

O presente autor pretende demonstrar o resultado sonoro de cada baqueta em um
timpano, para que se 0s ouvintes possam ter uma noc¢ao real do assunto, in loco.

Justificativas

De um modo geral, a baqueta pode afetar o timbre de duas maneiras: 1) pelo
grau de dureza da cabeca da baqueta, aspecto que engloba a composi¢do do nucleo da
baqueta e, por extensdo, o peso dos cabos tambem; 2) pela forma com que o
instrumentista segura a baqueta para diferentes formas de articulagdo, incluindo a
alteracdo do angulo de contato da baqueta.

Considerando a primeira maneira, baquetas pesadas (na cabeca) tendem a
enfatizar a fundamental e as parciais mais graves, enquanto as baquetas mais leves
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tendem a enfatizar as parciais mais agudas, gerando uma sonoridade mais brilhante. A
composicdo dos materiais que constituem a baqueta também € um fator importante na
geragdo do som, tais como o nlcleo da baqueta e os cabos.

E sobre a sequnda maneira, qual seja, pela maneira com que o instrumentista
segura a baqueta para diferentes formas de articulacdo, também serdo apresentadas as
diferentes empunhaduras mais utilizadas por profissionais (formas de se segurar as
baquetas), e detalhes do angulo da baqueta, que também contribuem para modificar o
resultado sonoro.

A combinacdo desses elementos constituintes de uma baqueta de timpanos tem

sido uma tarefa constante dos timpanistas na busca por um som pessoal Unico, e na
busca por uma melhor interpretacdo do repertdrio orquestral, desde o periodo Barroco,
até os dias de hoje.

Objetivos da Pesquisa

Destinado a compositores, orquestradores, arranjadores, percussionistas e
demais interessados, espera-se que tanto a comunicagdo no Coloéquio como a propria
tese oferecam um guia a esses profissionais, e que seu contetdo crie raizes na muasica
brasileira, através de novas composi¢Oes e mais frequentes performances deste rico
instrumento musical.
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O RESGATE DA SONATA PARA VIOLINO E PIANO DE
RADAMES GNATTALL: REFLEXOES E OPCOES
METODOLOGICAS

Inah Kurrels Pena
Orientadora: Lucia Barrenechea
Programa-Instituicdo: PPGM-UNIRIO

O termo ‘resgatar’ denota tanto ‘recuperar algo’ como ‘salvar algo de uma
situacdo de risco’. Em ambos os sentidos, ele se aplica a nossa pesquisa que tem como
objeto de estudo a Sonata para violino e piano (1966) de Radamés Gnattali (1906 -
1988) e como objetivo principal salva-la de um lugar de silenciamento e desmemoria.

Apesar da extensa producdo de Gnattali que contempla o violino como
instrumento solista ou em formacdes cameristicas, a obra consiste na Unica sonata para
violino e piano do compositor e, dentre as obras para a mesma formacéo instrumental, é
a Unica escrita em forma multi-movimentos. Conforme foi possivel constatar em um
processo inicial de coleta de dados, a partitura esteve por muitos anos em acervo pessoal
de musicos! e a obra foi executada em publico uma Unica vez em circuito inabitual da
musica de concerto?. Por conseguinte, a Sonata escapou a primeira catalogacdo das
obras de Gnattali®, chegando a ser apontada como inexistente por alguns estudos
posteriores*. Em 2006, a familia do compositor organizou um projeto com a proposta de
reunir fotos, depoimentos, entrevistas e elaborar um novo catdlogo de obras do
compositor.® Dai decorreu também o registro catalografico da Sonata e elaboracio da
edicdo fac-simile da partitura manuscrita.

Decerto tal iniciativa teve valor inestimavel para o resgate da obra, mas, por
outro lado, averigua-se ainda o amplo desconhecimento da obra pela maioria dos
intérpretes e estudiosos da musica brasileira e, consequentemente, a sua auséncia no
repertorio tocado em apresentacfes musicais. Isto €, apesar do registro nominal
catalogréfico e da partitura que, respectivamente, anunciam e confirmam sua existéncia,
a obra, em sua concretude sonora, poténcia musical e enquanto producdo carregada de
um contetdo estético particular, aguarda ainda por ser resgatada de sua condicdo de
obscuridade.

O proposito de ‘resgatar uma obra musical’ requer, todavia, duas reflexoes
fundamentais para direcionar a abordagem e os métodos a serem seguidos. A primeira
inscreve-se no dominio do verbo -‘resgatar’- e das possibilidades do ato, enquanto a
segunda, no do objeto -‘obra musical’- e suas particularidades.

Na presente pesquisa, ‘resgatar’ foi compreendido como um processo que vai
além da recuperacdo dos fatos e documentos que congelam a obra como um objeto do
passado e que se concretiza no ato de trazer a obra para o presente através da interacao
com os olhares contemporaneos, tornando-a um objeto vivo e dindmico, que adquire
concretude sonora e novos e multiplos sentidos a cada processo de performance. A

! Segundo depoimento de Ernani Aguiar a esta pesquisadora, a partitura da Sonata passou pelas maos de
Santino Parpinelli, Ernani Aguiar e Nelson de Macedo, tendo sido este Gltimo o responsével por retorna-
la & familia do compositor.

2 A obra foi executada em performance por Ernani e Mariazinha Aguiar, no auditério Gustavo Dutra da
UFRRJ no ano de 1991.

3 Barbosa e Devos (1985) abordaram no livro a biografia de Radamés Gnattali, assim como a catalogagéo
de suas obras.

4 CAVAZOTTI (2001) traga um panorama das sonatas brasileiras para violino e piano.

> GNATTALI (2006) criou um site que contém tais informagcdes.
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performance configura-se entdo como o meio de reintegracdo da obra na memoria
coletiva, uma vez que se constitui em lugar de experiéncia estética e de ‘memoria
acustica e social’ (DAHLET in: BRAIT, 1997), ou seja, um lugar onde a obra ¢
percebida e transformada pela sociedade.

Recolocar o trabalho de resgate da obra nesses termos significa também
contrapor dois modelos paradigmaticos de obra musical: 0 que enxerga a obra a partir
de uma Otica autoral e documental/textual (modelo adotado pela musicologia
tradicional) e o que percebe a obra musical em sua forma de existéncia sonora (modelo
p6s-moderno e de nossa preferéncia). Essa oposi¢cdo de modelos, consequentemente,
expde duas outras questdes: a relacdo com a partitura e a compreensao do trabalho do
intérprete/performer.

O primeiro modelo adota uma concepcdo platbnica de obra, onde esta é
entendida por uma “entidade abstrata e perene que ¢ refletida na notagdo musical”
(COOK, 2013, p.11). O sentido da obra é dado pelo compositor e esta representado em
absoluto na partitura. Sendo assim, o texto € percebido a partir de uma relacdo de
identidade com a obra e relega-se ao intérprete a funcdo de mero reprodutor, que deve
atender a cobranga ética de fidelidade para com o texto ou a intengdo sonora do
compositor.

Por outro lado, 0 modelo pés-moderno coloca em xeque a concepc¢do de obra
musical como algo fechado. Considera-se a partitura como um ‘conjunto de signos’ que
comunicam um ‘modelo esquematico’ de obra carregado de ‘pontos de indeterminagao’
(INGARDEN apud FIGUEIREDO, 2014, p.14), o que possibilita a reconstrucdo da
figura do intérprete/performer & imagem do tradutor poético de W. Benjamin. Nesse
contexto, a dimensdo da perda, trazida pela consciéncia da impossibilidade e irrealidade
de literalidade e fidelidade a um original abstrato, platénico e distante no tempo, é aceita
como fato constitutivo da subjetividade do intérprete. Este ira transformar e ‘transcriar’
a obra, dotando-a de sentido “entre um processo alegdrico € um processo magico ou
mimético de producdo de significados” (BENJAMIN apud LAGES, 1998, p.66) que
englobam tanto a convencdo de simbolos, a tradicdo interpretativa transmitida pela
oralidade, a individualidade do intérprete e o dialogismo entre intérprete e compositor e
suas respectivas historicidades. A traducéo, entendida assim como gesto hermenéutico,
constitui-se de um continuum de transformacdes (LAGES, 1998), através das quais a
obra se atualiza e prossegue em desenvolvimento.

Naio obstante, resta deixar claro que tal processo de ‘transcriagdo’ da obra néo se
resume apenas no trajeto individual de absorcdo intelectual da obra pelo
intérprete/performer. Ha ainda que computar no resultado final toda a reflexao sobre a
maneira de entoar a obra e os intercambios e instabilidades pertinentes ao evento
situado no hic et nunc — a performance. Conforme Domenici (2012), a obra, que seria
equivalente ao ‘enunciado’ referido no pensamento bakhtiniano, diz respeito ndo s6 ao
texto afixado pela notacdo, mas inclui o universo acustico, a corporalidade e a interacdo
dialdgica entre os trés eixos envolvidos: compositor, intérprete/performer e ouvinte,
todos agentes na construgdo de sentido da obra. Sob essa 6tica, a obra musical é recriada
a partir de uma relacdo dialogica entre esses agentes, 0 que permite considerar que se
constitui no fendmeno social, tal como advoga Cook (2006 e 2013).

A reflexdo sobre tais questdes revelaram-se de suma importancia para amparar o
nosso posicionamento em relacdo aos produtos finais dessa pesquisa: a edigdo-pratica, a
performance e a gravacdo da Sonata de violino e piano de Gnattali. Decidimos adotar
uma abordagem fenomenologica, que registra, tanto na edi¢do de carater pratico, quanto
nas consideragOes analiticas e interpretativas da obra necessarias ao preparo para a
performance, a intengdo sonora de quem vos fala em didlogo com a ‘voz’ do

39



compositor. A partir da elaboracdo de uma partitura legivel com nossas sugestdes
interpretativas, da performance que traz a obra a vida e confere-lhe um lugar na
memoria coletiva e da gravacao que registra a performance e facilita a divulgagédo da
obra, esperamos que a obra finalmente seja percebida ndo s6 pelos olhos mas pelos
ouvidos contemporaneos, saindo finalmente do lugar de silenciamento que se encontra e
salvaguardando-se do esquecimento.
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ALMA: O PIANISMO DE EGBERTO GISMONTI

Erika Maria Ribeiro
Orientador(a): Lucia Silva Barrenechea
PPGM-UNIRIO

A presente pesquisa busca discutir a obra e a performance ao piano de Egberto
Gismonti, tomando o artista como um musico plural, influenciado ao mesmo tempo pela
tradicdo da mdusica de concerto e por diversas expressdes da cultura popular. Sera
também discutido como o masico estabeleceu alguns dos paradigmas que ajudaram a
moldar sua personalidade musical.

Gismonti € um compositor que constroi sua masica a partir da mistura de
diferentes linguagens e influéncias e se consolida como um artista plural, sem rétulos ou
circunscricdes estéticas. Apesar da convencional caracterizacdo binaria associada a
discussao ‘erudito x popular’, para ele as fronteiras entre a musica popular ¢ a erudita, a
regional, a nacional e a internacional se mostram diluidas, sendo apenas mdltiplas
ferramentas de linguagem que servem a um so fim: alcangar a maior expressdo musical
possivel.

Um dos marcos mais importantes de sua carreira, o disco Alma, de 1986 é

composto por regravacdes de suas proprias composicdes ao piano. Os temas escolhidos
comprovam que 0 compositor a essa altura ja havia estabelecido um conjunto de obras
de linguagem prépria, com melodias e harmonias caracteristicas.
Porém muito mais que o compositor, em Alma desponta um intérprete singular, cujo
pianismo é exuberante e extremamente virtuosistico. A relacdo intrinseca, praticamente
simbidtica entre texto e performance, entre criacdo e execucdo € o que parece se revelar
como a esséncia da proposta musical de Gismonti quando visto através da perspectiva
de seu papel como intérprete.

Tal intimidade com sua propria linguagem faz com que em algumas de suas
improvisagdes 0 ouvinte tenha a sensagdo de se tratarem de obras escritas com todos 0s
detalhes, como se instruidos através de uma partitura convencional. Ora o ouvinte tem a
impressdo de ser transportado para uma improvisacao livre, ora parece estar ouvindo
uma peca escrita com a minucia de detalhes e rigor de acabamento eruditos.

A0 mesmo tempo, pode-se dizer que Gismonti se insere dentro da tradicdo de
musicos "compositores-pianistas™ de virtuoses que executavam e mesmo improvisavam
suas proprias obras, como foi o caso de Beethoven, Chopin e Liszt, para citar apenas
alguns.

O trabalho de doutorado em andamento Alma: o pianismo entre fronteiras de
Egberto Gismonti tem portanto como principal objetivo estudar o estilo pianistico
desenvolvido por Gismonti. Através de pecas selecionadas do disco Alma - e transcritas
ao piano pela autora - o estudo ira tragar possiveis referéncias de escritas pianisticas que
possam ter influenciado a concepcao de Egberto, em obras de autores como Villa-Lobos
(1887-1959), Fructuoso Vianna (1896-1976), Claudio Santoro (1919-1989), Fredéric
Chopin (1810-1849), Claude Debussy (1862-1918), Igor Stravinsky (1882-1971), entre
outros.

Pretende-se demonstrar também de que forma a performance e a improvisacao
estdo intimamente conectadas ao dominio de uma linguagem, e, no caso de Gismonti, a
criacdo de aspectos texturais e estilisticos. O exercicio de correlacionar diferentes
idiomas pianisticos pode ser extremamente benéfico para a compreensdo do pianismo
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de Gismonti, aventando procedimentos e abordagens interpretativas, assim como
estratégias de estudo para suas obras.

Muitas de suas pecgas instrumentais estdo intimamente ligadas ao universo da
cancdo, como, por exemplo, Palhaco e Agua e Vinho - que se tornaram conhecidos
temas instrumentais mas que foram originalmente concebidos como cangbes - 0 que
demonstra ainda uma correlagéo entre os universos instrumental e vocal.

Dessa maneira, serdo analisadas diversas caracteristicas da obra e do pianismo
de Egberto Gismonti que visem possibilitar um aprofundamento em questdes
relacionadas ao piano brasileiro, além de novos insights para a compreensdo de um
pianismo idiomatico brasileiro dentro do campo das préticas interpretativas, tais como:
articulacdo, fraseado, dinamica, tempo, ritmica, uso do pedal e tratamento de texturas.

OS ARRANJOS DE MOZART BRANDAO PARA OS DISCOS DE
INTERPRETES

Caio Teles Brandao Treistman
Orientador: Pedro de Moura Aragao
Programa-Instituicdo PPGM-UNIRIO

Nesta comunicacdo, apresentarei uma parte do resultado de minha pesquisa de
mestrado em masica, que trata dos arranjos musicais de Mozart Branddo (Recife, PE —
1921, Fortaleza, CE — 2006) para gravagdes em discos. Aqui focarei nos arranjos deste
mausico feitos para discos de intérprete — termo que aqui utilizo para caracterizar artistas,
tanto cantores quanto instrumentistas, que centralizam em seu nome o produto musical,
0 prestigio, entre outros signos artisticos. Os arranjos para tais artistas foram escolhidos
como objetos desta comunicagdo pois eles foram, na pesquisa de mestrado em vias de
finalizacdo, um dos mais importantes indicadores sobre como Mozart Branddo estava
posicionado no meio da musica popular gravada — posi¢do aqui considerada tanto no
aspecto de estilo musical quanto no aspecto de prestigio artistico. Portanto, o maior
interesse dessa comunicacdo sera a analise dos dados gerais fornecidos pelas seguintes
relacBes: aspectos estilisticos dos arranjos de Branddo/aspectos estilisticos em voga na
época da producdo dos arranjos; momento musical do intérprete na época em que
gravou com Branddo/momento posterior ou anterior; divisdo, pela direcdo das
gravadoras, dos arranjadores conforme o estilo; divisdo entre as gravadoras conforme a
segmentacdo do consumo musical, entre outras relacdes que por ventura surgirem. Para
tanto, serdo utilizados os dados gerados por diversas fontes documentais primarias, que
ddo base ao presente estudo e que serdo devidamente indicadas. Em relacdo a
fundamentacdo histérica da presente comunicacdo, apresentaremos um estudo
constituido basicamente pela bibliografia do livro de SEVERIANO e MELLO (1997)
“A can¢do no tempo: 85 anos de musicas brasileiras. Volume 1: 1901 — 19577, ¢ o
Dicionario Cravo Albin de Mdasica Popular Brasileira. Os arranjos aqui abordados
foram produzidos entre 0os anos de 1955 e 1970 na cidade do Rio de Janeiro, com
concentracdo da producdo nos primeiros anos e gradativa reducdo do volume de
producéo conforme o periodo aqui estudado vai chegando ao fim. O inicio da producao
de Mozart Branddo para os discos comerciais s6 pdde se dar com a chegada do musico
ao Rio de Janeiro, ao ser contratado como maestro das emissoras Tupi de radio e
televisdo, uma vez que a esta época no Ceara, onde até entdo morava e trabalhava como
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diretor musical da Ceard Radio Clube, ndo haviam empresas de mdsica gravada.
Posteriormente, analiso o decaimento da producdo de arranjos Mozart Branddo, que
coincide com a emergéncia de tendéncias musicais que rompiam com algumas préticas
comuns a geracdo de arranjadores da qual Mozart Branddo fez parte: a utilizacdo
estética sinfonica de arranjo, com muita intervencdo do arranjador e pouca participacdo
do intérprete no arranjo. Entre as tendéncias que foram responsaveis pela perda de
hegemonia da pratica musical comum a geracdo de Brand&o, parece suficiente nomear a
bossa-nova, a jovem-guarda e a tropicalia. Assim, € central para esse trabalho nos
determos um pouco na questdo da sinfonizacgdo do arranjo, o que faremos explorando a
historia deste tipo de arranjo, identificando Mozart Branddao como um dos expoentes da
estética sinfonica, e observando alguns pontos de tensdo que a utilizacdo desta estética
gerou. Ainda que a producédo de Brand&o de arranjos para disco tenha se dado por pouco
tempo e numa época onde tal estética estava em pleno processo de perda de prestigio, o
volume da producdo abordada, como serda demonstrado, € significativo, a ponto de nos
fornecer uma quantidade de dados suficiente para indicagOes gerais sobre estilo de
arranjo. Também ¢ significativa a analise qualitativa dos nomes dos artistas para quem
Mozart Branddo realizou arranjos, dos quais muitos serdo identificados aqui como
artistas de prestigio no campo da mdsica popular brasileira, justificando entdo a
consideragdo do nome de Mozart Branddo no estudo do arranjo na musica popular
brasileira. Uma vez que a pesquisa em curso é o primeiro estudo realizado sobre Mozart
Brand&o, o objetivo de entender a importancia e contribuicdo de Mozart Brandao dentro
da historia da masica brasileira justifica o enfoque desta comunicacao nos arranjos para
intérpretes; ndo obstante, é importante registrar que sua producdo musical vai muito
para além deste recorte: grava os proprios discos, trabalha com outros tipos de arranjos
e em outros veiculos que ndo o disco, comp&e musica popular e de concerto, rege, toca,
grava discos como pianista, entre outros.

Referéncias:

SEVERIANO e MELLO, Jairo e Zuza Homem de. Can¢do no tempo: 85 anos de
mausicas brasileiras. Volume 1: 1901-1957.

DICIONARIO CRAVO ALBIN DE MUSICA BRASILEIRA. Disponivel em:
http://dicionariompb.com.br

PAULO FLORENCE — SINTESE BIOGRAFICA

Andréia Pinheiro Carizzi
Orientador(a): Sérgio Barrenechea
Programa-Instituicdo: PPGM-UNIRIO

Nas ultimas décadas tem se observado um crescente interesse pela pesquisa do
repertorio romantico brasileiro, com a producdo de trabalhos como de Volpe (1994) e
Martins (1995) Fruto da pesquisa sobre este periodo, compositores como Henrique
Oswald e Leopoldo Miguez foram redescobertos. Este resumo constitui uma sintese do
estudo sobre a vida de Paulo Florence (1864-1949), presente na tese de Mestrado que
estd sendo produzida por esta pesquisadora. Grande parte das informacfes foram
obtidas atraves de consultas a periddicos e jornais da época disponiveis na Hemeroteca
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Digital Brasileira, tais como Correio da Manh@, Jornal do Commércio, O Commércio
de S&o Paulo, Correio Paulistano, Diario Nacional, Para Todos, Illustracédo Brasileira.
Poucos livros citam Florence, chegando a dedicar-lhe apenas algumas linhas, como em
A Arte do Piano, de Sylvio Lago (2007). Autores como Renato de Almeida, Vasco
Mariz, Luiz Heitor Corréa de Azevedo e José Maria Neves ndo fazem mencdo ao
compositor. Diversas composic¢Oes de Florence para canto e piano foram encontradas no
acervo da Biblioteca da Escola de Comunicacgéo e Artes da USP (ECAUSP) Uma parte
das obras editadas do compositor encontra-se no acervo da Discoteca Oneyda
Alvarenga do Centro Cultural Sdo Paulo (antigo Museu Vergueiro), fruto de uma
doacdo da familia na década de 1980. Os manuscritos encontram-se em posse da
familia, ainda ndo catalogados.

Nascido em Campinas, Sdo Paulo, em 19 de junho de 1864, mesmo ano que
Alberto Nepomuceno, o compositor Paulo Florence mantém-se ainda hoje como um
nome praticamente desconhecido. Filho do segundo casamento do pesquisador e
inventor francés Hércules Florence (1804-1879) com a educadora alema Carolina Krug
Florence (1828-1913), Paulo realizou a maior parte de seus estudos musicais na Europa,
entre Alemanha, Italia e Austria, desenvolvendo nio apenas os estudos de piano,
harmonia, contraponto composicao e regéncia, como também filosofia e humanidades.
Ao retornar para o Brasil em 1891, Florence fixou residéncia em Sdo Paulo e obteve
rapidamente popularidade como professor de piano, embora ja se destacasse, nagquele
momento, sua aptiddo para a composi¢do. Além de ensinar piano, 0 jovem compositor
“cultivava inteligéncias”, nas palavras de Tapajés Gomes, “como um operario
infatigavel, que faz do seu sonho de beleza, a meta Unica de suas aspiragbes, 0
verdadeiro pao de cada dia”. Paulo Florence Em 1896, volta a Europa para aprimorar
seus estudos. De volta ao Brasil, agora em definitivo, realizou e organizou inimeros
concertos, concertos beneficentes, destacando-se, além de dedicado professor, intérprete
e compositor, na funcdo de pianista acompanhador. Enquanto pesquisador, escreveu um
artigo publicado em marco de 1897 no jornal alemdo Der Klavierleher, Sobre a
natureza da melodia e do rhythmo, que fora muito apreciado e recomendado pelo
pianista portugués Vianna da Motta e também de um trabalho textual escrito em 1903,
ampliacdo do artigo citado e pioneiro na area, onde associa, a partir de conceitos da
filosofia, a musica e a sociedade. Originalmente intitulado Musica e Evolucdo, este
trabalho foi traduzido para o inglés por Harold Bauer e publicado em resumo no
Musical Courier de Nova lorque. Recebeu ainda a recomendacdo e aprovacao por carta,
em 1913, do musicdlogo Hugo Riemann. Florence foi um dos fundadores do
Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo em 1906, e do Instituto Musical de
Séo Paulo em 1927. Foi ainda membro fundador da cadeira 28 da Academia Brasileira
de Musica no Rio de Janeiro em 1945.

Compdbs uma obra vasta e variada que abrange diferentes formacdes. Do piano
solo a grande orquestra, escreveu duos, trios, quartetos, suites, sonatas, hinos, missas,
poema sinfonico, obras para 6rgdo, voz, canto orfednico, flauta, clarineta, violino,
violoncelo, orquestra de cordas, Importantes representantes da musica brasileira, como
Villa-Lobos, Paulina D'ambrosio, Oscar Borgerth, Antonietta Rudge, Quarteto Brasil
interpretaram sua musica. Além destes, suas obras ocupavam lugar cativo no repertorio
e predilecdo de artistas como a pianista Déa Orcioli e a cantora Dejanira Deniz.
Florence possuia profundo conhecimento das formas e estruturas composicionais, era
dono de uma linguagem de inspiracdo romantica européia, estruturada segundo o0s
principios classicos da composi¢do, recebendo de Florideo Gervasio a critica de que,
"sem ser Bach, escrevia Bach”. Era um grande apreciador e entusiasta da lingua
portuguesa e a considerava absolutamente musical. Utilizava-a ndo apenas nas

44



composigdes vocais, mas também com tema para obras instrumentais. A inspiracao,
delicadeza e talento de Florence eram reconhecidos por criticos e intérpretes que
consideravam algumas de suas melodias, instrumentais e vocais, “legitimos achados”

Em 3 de setembro de 1949, aos oitenta e cinco anos de idade, o compositor
campineiro falece e é sepultado em S&o Paulo. A imprensa registrou a sua morte como a
perda de “um dos valores méaximos na Arte”. Em 8 de outubro do mesmo ano, em
sessdo ordinaria da Academia Brasileira de MUsica, é declarada vaga a cadeira ocupada
pelo compositor. Desde entdo, sua obra caiu em esquecimento, muito provavelmente
devido ao advento, na década de 1920, do movimento modernista e do nacionalismo
musical brasileiro.

O material sobre Paulo Florence ¢ escasso e a dificuldade de encontra-lo remete
a problemas que sdo familiares a pesquisadores que escreveram sobre outros
compositores do romantismo musical brasileiro: inexisténcia de bibliografia de
referéncia, desorganizacdo de acervos, limitacdo de acesso as obras e caréncia com
relacdo a editoracdo, reproducdo e execucdo das mesmas. A importancia da producao
deste periodo para o desenvolvimento musical nacional é ja reconhecida e é neste
intuito de contribuir para a ampliacdo da pesquisa de autores e obras deste periodo que
este trabalho esta sendo realizado.

MPB4 E CHICO BUARQUE, A GRANDE PARCERIA NO
ARRANJO DE “RODA VIVA”

André Protasio Pereira
Orientadora: Carole Gubernikof
PPGM-UNIRIO

Na musica popular brasileira, alguns grupos vocais construiram uma carreira
musical expressiva e imprimiram seu estilo de cantar. Esses conjuntos estiveram
presentes nos periodos mais marcantes da nossa muasica popular urbana, entre eles a
primeira Epoca de Ouro (entre 1929 e 1945), a Bossa Nova e os Festivais de Musica da
década de 60 (Severiano e Mello, 1997). Além do timbre vocal caracteristico, o arranjo
€ uma marca registrada de cada grupo. Nas Ultimas décadas vimos o aparecimento de
NnoVos grupos vocais e até de um Festival competitivo de arranjos e de grupos vocais.
Apesar da producdo continua que se estende até os dias de hoje, sdo raros os estudos
sobre arranjos vocais.

O objeto do nosso projeto de Doutorado serdo 0s arranjos de grupos vocais
cariocas que consolidaram suas carreiras em momentos distintos da musica popular
brasileira:

— 0 Bando da Lua, representativo das décadas de 30 e 40
- Os Cariocas, décadas de 50 e 60

- MPB4, década de 70

- Boca Livre, década de 80

Nesta comunicacdo, faremos uma andlise de um dos arranjos mais importantes

de Antonio Jose Waghabi Filho, o0 Magro, para 0 MPB4: o arranjo para a can¢do Roda
Viva, de Chico Buarque, apresentado no Ill Festival da Record (1967). O inicio da
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carreira do MPB4 e a apresentacdo deste arranjo estdo inseridos num momento muito
especial da nossa musica popular urbana. Na década de sessenta tivemos uma
superexposicdo da mdsica popular através dos programas de televisdo diérios, em
horario nobre (Fino da Bossa, Jovem Guarda e outros) e também através dos Festivais
de Mdsica.

Testaremos alguns parametros de analise no arranjo vocal de Roda Viva. Vamos
manter alguns parametros utilizados nas andlises de arranjos para coros que fizemos
durante a dissertacdo de Mestrado e ampliaremos a discussdo com novos referencias
tedricos. A analise serd dividida nas seguintes partes:

- Contextualizacéo historica — onde essa producdo musical se situa na historia da
MPB. A formacédo do arranjador e sua relacdo com a mausica popular naquele
momento.

- Aspectos gerais da composicdo e do arranjo — uma visdo geral da forma da
cancdo, das texturas vocais utilizadas e do uso do texto ou prosédia. O que
possivelmente deve ter sido alterado ou incluido da composicéo para o arranjo
nesse primeiro momento da anélise.

- ExtensBes - Analisaremos ndo so a tessitura de cada naipe usada em cada arranjo
mas também da regido da voz usada para cada funcéo, ou seja, qual a regido que
estd sendo usada para cada naipe quando estdo fazendo a melodia principal e
quando ndo estdo. Aspectos da técnica vocal utilizada pelos cantores nos
diferentes momentos do arranjo.

- Procedimentos Composicionais — 0 processo criativo do arranjador bem como as
técnicas de escrita. As técnicas de escrita utilizadas serdo comparadas com a
bibliografia relacionada a arranjo vocal (Ades, 1983; Ostrander & Wilson, 1986;
Pereira, 2006) e arranjo instrumental (Almada, 2000; Pease & Pullig, 2001).

A liberdade com que Magro escreveu o arranjo de Roda Viva nos remete a
discussdo sobre a definicdo de arranjo, assunto visto com profundidade em nossa
dissertacdo de mestrado e que estara presente em todas as analises desta tese. Como se
trata de uma primeira versdo desta cancdo, encontramos um dialogo entre o conceito de
arranjo e o “conceito de obra” proposto por Lydia Goehr (1994). Os termos propostos
por Nascimento (2011) — Coletivo Autoral, Rede Interpoética e Continuum Criativo
também serdo discutidos em funcédo deste arranjo. Essas considerac6es foram levantadas
por Menezes Junior (2014) e também serdo aprofundadas nos outros arranjos da tese,
podendo servir como elementos de comparacdo da producdo musical dos diferentes
grupos.

Nestes resultados preliminares constatamos que o arranjador de Roda Viva foi
muito habil no re-trabalhamento de elementos da propria composicao, na criacdo de
uma introducdo e de um final apote6tico e na mistura de técnicas de escrita no decorrer
de todo o arranjo. Ouvir e analisar esse arranjo € entender uma grande parceria de
trabalho entre Chico Buargque, Magro Waghabi e 0 MPBA4.
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A MUSICA NA EDUCACAO PROFISSIONAL E TECNOLOGICA:
MAPEAMENTO DO CURRICULO DE ARTES/MUSICA NO
ENSINO MEDIO INTEGRADO DOS IFs

Josiane Paula Maltauro Lopes
Orientador: José Nunes Fernandes
PPGM-UNIRIO

Este texto faz parte de uma pesquisa de doutorado que objetiva fazer um
mapeamento do curriculo de Artes/MUsica no Ensino Médio Integrado dos Institutos
Federais (IFs). A pesquisa encontra-se em fase levantamento de dados referentes a
disciplina de arte e/ou arte/musica constantes nas matrizes curriculares dos cursos
técnicos integrados ao Ensino Médio cujos Projetos Pedagdgicos de Curso (PPCs) estéo
disponiveis nos sites dos IFs do Brasil. No mapeamento dos dados serdo demonstrados
0S cursos técnicos integrados ao Ensino Médio ofertados, bem como a carga horéaria
destinada a disciplina de arte além de pesquisar a presenca de contetidos relacionados a
masica no curriculo oficial destes cursos.

A da Lei n® 11.769/2008, que trata da obrigatoriedade de conteldos musicais no
curriculo da Educacdo Baésica e a aprovacdo, em 02 de maio de 2016, da Lei n® 13.278
que alterou novamente o Artigo n® 26 da LDB n° 9.394/1996 apontando que, além da
mausica, as artes visuais, 0 teatro e a danga compreendem o componente curricular de
Arte, traz uma relevante oportunidade para discutir as relagdes entre mdsica, arte e
educacdo no Brasil. Ao mesmo tempo, a partir de 2008 houve uma expansdo da Rede
Federal de Educacéo Profissional e Tecnoldgica com a criacdo dos IFs por meio da Lei
n° 11.892/2008. O Plano Nacional de Educacdo (PNE) aprovado pela Lei n° 13.005/14,
estabeleceu a meta de 10% do Produto Interno Bruto (PIB), a ser alcancada no prazo de
dez anos como investimento publico direto para a educacdo. Parte deste orcamento sera
dedicado a Educacéo Profissional e Tecnoldgica, sendo que as estratégias contemplam a
expansdo de oferta de vagas pelos IFs, especialmente em cursos que tenham
compatibilidade com os arranjos produtivos locais e interiorizacdo da educagéo
profissional.

Além disso, no decorrer desta pesquisa houve a aprovacao da Lei n° 13.415 de
16 de fevereiro de 2017 que altera da Lei n°® 9394/96 no que diz respeito a carga horaria
e a organizacao curricular da Educacdo Basica, especialmente do Ensino Médio, além
de associar a organizacdo dos contetdos curriculares a Base Nacional Comum
Curricular (BNCC). As escolas, de acordo com esta lei, ttm até cinco anos para se
adaptarem as alteracGes de carga horaria e, ap0s a aprovacao da Base Nacional Comum
Curricular, terdo até o ano letivo subsequente para estabelecer o cronograma de
adaptacdo de seu curriculo, devendo iniciar sua implementacéo ja no segundo ano letivo
apos a homologacdo da BNCC. No momento da escrita deste trabalho a verséo final da
BNCC encontrava-se no Conselho Nacional de Educagdo (CNE) que deveria elaborar
um parecer e uma resolugéo sobre a BNCC e encaminha-los ao Ministério da Educagéo
(MEC) para homologacdo. Porém, nesta terceira versdo da BNCC que estad em processo
de homologacdo pelo MEC, o Ensino Médio nédo estd contemplado, sendo que, de
acordo com noticias veiculadas em links no site do MEC, sera elaborada uma base
curricular especifica para o Ensino Médio. Este fato implica inclusive na implantacdo da
Lei n®13.415/17, sancionada em fevereiro de 2017, sendo que o atraso na divulgacdo da
BNCC para esta etapa da educacdo, pode fazer com que a reforma do Ensino Médio seja
implementada somente a partir de 2020, uma vez que o inicio do chamado “novo
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Ensino Médio” nas escolas de todo o pais, depende da homologa¢do da Base Nacional
Comum Curricular.

Assim, se considera como norteadora dos contetdos curriculares as Resolugdes
n°2 e n° 6 de 2012 referentes as Diretrizes Curriculares Nacionais para o Ensino Médio
e para a Educacéo profissional Técnica de Nivel Médio respectivamente.

Os Institutos Federais fazem parte da Rede de Educacdo Profissional, Cientifica
e Tecnoldgica. Centendria em historia, esta rede iniciou-se em 1909 com as Escolas de
Aprendizes e Artifices que mais tarde se tornaram os Centros Federais de Educacéo
Profissional e Tecnoldgica (Cefets) os quais, a partir de 2008 tornaram-se Institutos
Federais de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia (IFs). Atualmente a rede conta com 644
unidades, das quais 38 séo IFs, 2 Cefets, 25 escolas vinculadas a Universidades Federais
e o Colégio Pedro Il. Os IFs ofertam cursos de qualificacdo profissional, ensino medio
integrado ao técnico e cursos superiores de tecnologia, bacharelado e licenciatura. O
foco desta pesquisa sdo 0s cursos de ensino médio integrados ao técnico ofertados pelos
IFs de todo o Brasil.

Os cursos de ensino médio integrado ao técnico sdo constituidos de disciplinas
comuns ao ensino médio regular e de disciplinas técnicas relacionadas a formacéo
profissional escolhida pelo aluno. O ensino médio integrado diferencia-se dos cursos
concomitantes, nos quais o estudante cursa o ensino médio regular em um periodo e em
outro turno faz a parte profissional e, também, do curso subsequente onde o estudante
precisa ter concluido o ensino médio regular para, entdo, frequentar o curso técnico. A
proposta do ensino médio integrado € ofertar as disciplinas do Ensino Médio regular e,
ao mesmo tempo, as disciplinas técnicas, resultando em uma organizagdo curricular
especifica onde se contemplam as disciplinas da “base nacional comum” e as disciplinas
da “parte diversificada e unidades técnicas” relacionadas a area de formagdo técnica
escolhida pelo estudante. A disciplina de Arte ou Arte/Musica deve estar contemplada
na parte da “base nacional comum” dentro da organizacdo curricular dos cursos de
ensino médio integrados ao técnico. Ressalta-se aqui que, a Arte continua fazendo parte
dos contetdos contemplados pela BNCC e que a Lei n® 13.415/17 (Lei de reforma do
Ensino Médio) prevé um curriculo pautado na base.

Nesse sentido, alguns foram levantados questionamentos que norteardo a
pesquisa: Quais sdo 0s cursos técnicos integrados ao ensino médio ofertados pelos IFs?
Como estéa organizado o curriculo destes cursos em relacdo a unidade curricular Arte?
Como a mausica esta inserida no curriculo destes cursos? Quais sdo e como Sdo
trabalhados os conteidos de arte ou arte/mdsica no sentido de contemplar a formacao
profissional dos estudantes de cursos técnicos de nivel médio? Essas questdes serdo
discutidas ao longo da pesquisa.
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A COOPERACAO NO ENSINO DE PIANO EM GRUPO (EPG):
CAMINHOS METODOLOGICOS DE UMA PESQUISA
EXPERIMENTAL

Josélia Ramalho Vieira
Orientador: José Nunes Fernandes
PPGM-UNIRIO

A presente pesquisa de doutorado partiu do seguinte questionamento: quais 0S
efeitos da aplicacao das estratégias da aprendizagem cooperativa no Ensino de Piano em
Grupo (EPG) para licenciandos em musica sobre a aprendizagem da habilidade de
acompanhar e harmonizar ao piano canc¢fes que possam vir a ser utilizadas em aulas do
futuro educador musical? A partir dessa questdo foi definido o principal objetivo do
experimento: Investigar quais os efeitos da aprendizagem cooperativa no Ensino de
Piano em Grupo (EPG) para licenciandos em musica sob a perspectiva da
interdependéncia social em uma pesquisa experimental educacional. Levantamos a
seguinte hipotese: o0 grupo experimental, devido as estratégias da aprendizagem
cooperativa (variavel independente), obterd uma maior média no pos-teste sobre a
aprendizagem da habilidade de acompanhar e harmonizar ao piano, melodias, cancdes e
atividades musicais pré-selecionadas que possam vir a ser utilizadas em aulas do futuro
educador musical (varidvel dependente) do que o grupo de controle no qual ndo havera
a aplicacdo de estratégias da aprendizagem cooperativa.

O lécus do experimento foi a Universidade Federal de Campina Grande e a
coleta de dados aconteceu durante um curso de extensdo para alunos do Curso de
Licenciatura em Musica denominado “Piano em Grupo para Licenciandos em
Musica: funcionalidades para a sala de aula através de cangées infantis” ofertado
em duas turmas, exclusivamente para 0 experimento, entre janeiro e abril de 2017. A
partir de um mesmo plano de curso, a turma experimental se diferenciou da de controle
pela metodologia de ensino aplicada ao grupo, o tratamento aplicou estratégias da
aprendizagem cooperativa na perspectiva de coesdo social, isto é, aquela nas quais sdo
previstas interacOes entre alunos, tutoria entre iguais, e tanto os trabalhos quanto as
trocas em grupos foram conduzidos pela pesquisadora de acordo com tais estratégias.
Na turma de controle, a pesquisadora ministrou aulas expositivas, onde o professor
explica, demonstra e avalia o aluno, as interacdes cooperativas ndo foram estimuladas.

O desenho experimental adotado foi o Desenho 4 de Campbell e Stanley
(CAMPBELL;STANLEY, 1963):

R 01X 02

R O3 04

Onde a) R significa: turma randomizadas de piano; b) O1 e O2 representam
0s pré-teste e pds-teste aplicados a turma experimental, c) X representa a aplicacéo de
estratégias da aprendizagem cooperativa aplicadas a turma experimental na
perspectiva de coesdo social e d) O3 e 0O4 representam 0s pré-teste e pds-teste
aplicados a turma de controle.

Critérios para inclusdo: a) Ser aluno da licenciatura em mdsica; b) Néo ter
cursado Piano em cursos livres; c) Estar disponivel nas quintas e sextas a tarde; d)
Assinar e concordar em participar da pesquisa através da assinatura do TCLE. Critérios
para exclusdo: a) Ser aluno da habilitagdo piano no curso de licenciatura; b) Ser aluno
do Bacharelado em Mdsica (qualquer das habilitagdes); ¢) Ter estudado piano em cursos
livres; d) Recusa de assinar o TCLE.
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Dos 21 alunos que manifestaram o desejo de frequentar o Curso de Extensdo, 9
sujeitos pertenciam a disciplina Estagio Supervisionado e 12 a turma de bolsistas e
voluntarios do PIBID. Dois sujeitos de cada turma foram excluidos por cursarem a
habilitacdo piano. No grupo de controle, apenas um (1) ndo fez o pds-teste. No grupo
experimental, trés (3) ndo fizeram o pos-teste. Desta maneira o tamanho da amostra é
n=13, distribuidos no grupo de controle (n=6) e no experimental (n=7).

Os caminhos metodoldgicos do experimento tiveram inicio com a revisdo de
literatura do campo tedrico da aprendizagem cooperativa definida pelos irmédos Johnson
como “a atividade instrucional que utiliza pequenos grupos de modo que ao trabalhar
em conjunto os alunos maximizem a aprendizagem individual e do grupo” (JOHNSON;
JOHNSON, 1999, p.5). Posteriormente, revisamos o historico do EPG, desde o seu
surgimento até os dias atuais, notadamente no Brasil (MONTANDON, 2004; FISHER,
2010; REINOSO, 2012; MACHADO, 2015). Para se adequar aos nossos objetivos,
definimos o conceito de Habilidade Funcional ao piano de acordo com (BASTIEN,
1977; MONTANDON, 2001; CHIN, 2002; YOUNG, 2010) e selecionamos as
habilidades a serem abordadas com mais énfase no experimento: a) Acompanhamento
de cancbes para musicalizagdo; b) Harmonizacdo de melodias para musicalizagédo; c)
Leitura ao piano de repertdrio para musicalizacdo; €) Encadeamento e progressdo de
acordes. Com menos énfase: f) Leitura & primeira vista; g) Transposicdo. O fio condutor
para a aprendizagem de tais habilidades foram canc¢es infantis.

Uma das lacunas nas préaticas dos professores € a falta de habilidade em aplicar
metodologias em grupo (MEULINK, 2011). Neste sentido buscamos implementar um
curriculo no EPG para educadores musicais que alie as estratégias da aprendizagem
cooperativa a um repertdrio significativo para a futura atuacdo do aluno em sala de aula.
As principais obras que nortearam esta busca foram: Heitor Villa-Lobos (2009) — Guia
Pratico (V.1); Jos Wuytack e Graca Boal Palheiros (2006; 2013)— Canc¢bes de Mimar,
Audicdo Musical Activa e Pedagogia Musical (v.1); Publicacdo da ABEM (diversos
autores) — Musica na Educacdo Bésica (vol 1 e 2); Ana Tatit e Maristela Loureiro
(2014) — Desafios Musicais (livro com DVD); Hermelinda Azevedo Paz (2010) — 500
cancgdes brasileiras; Idelette Fonseca dos Santos e Maria de Fatima Barbosa de
Mesquita Batista (1993) — Cancioneiro da Paraiba e Carmen Mettig (s/d) — Cancdes
para a iniciacdo musical; Falando, cantando, movimentando-se e aprendendo.

Na revisdo de literatura da pesquisa experimental aplicada ao EPG citamos 0s
trabalhos de Fincher (1983) que investigou o aprendizado aural; Watkins e Hughes
(1986) investigou o aprimoramento da leitura a primeira vista com auxilio de gravagdao.
Betts e Cassidy (2000) investigou o desenvolvimento da leitura a primeira vista com
auxilio de playback. Quanto a aprendizagem cooperativa e delineamento experimental,
Nancy Baker (2008) utilizou a tutoria entre iguais para investigar a leitura a primeira
vista e Pamela Pike (2014) trabalhou exclusivamente com habilidades ao teclado para
educadores musicais, sob a perspectiva tedrica cognitiva.

Antes e apds o experimento foi aplicado um teste de habilidade que apos a
quantificacdo serdo submetidos a testes estatisticos que “nos dira qual a probabilidade
de encontrar um resultado como o0 que encontramos no caso de a hipotese nula ser
verdadeira> (RODRIGUES, 1975, p.104). Os testes estatisticos que serdo utilizados
neste experimento séo: o t de Student e 0 ANOVA.
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ALGUMAS CONTRIBUICOES DE COMPOSITORES
BRASILEIROS PARA A CONSOLIDACAO DE UMA PEDAGOGIA
DO PIANO NACIONAL

Fernando Vago Santana
Orientadora: Dra. Ermelinda Azevedo Paz Zanini
PPGM-UNIRIO

Este trabalho apresenta uma sintese da pesquisa desenvolvida para o
cumprimento da disciplina Ensaio Il no Programa de Pos-Graduagdo em Mdsica da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, que consistiu em um levantamento
de repertério brasileiro para piano em nivel iniciante. A principal motivagdo para a
realizacdo desse trabalho residiu em resgatar material didatico que pudesse ser utilizado
em aulas do instrumento paralelamente aos abundantemente difundidos métodos em
lingua estrangeira, notadamente aqueles oriundos da tradicdo pedagdgica pianistica
norte-americana.

A pesquisa de Doutorado que motiva esse capitulo investigativo é uma busca
pela reformulacdo dos conteudos e, sobretudo, da abordagem metodologica para o
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ensino da disciplina de Piano Complementar no ambito do ensino superior musical.
Dentre as varias estratégias, reflexdes e atitudes criticas que vém sendo pensadas para
ressignificar o papel dessa disciplina como componente curricular dos cursos de
Bacharelado e Licenciatura em Musica, surgiu a questdo sobre os materiais didaticos
utilizados e sobre a inadequagdo de parte do seu escopo educativo as finalidades
formativas propostas para essa disciplina.

Sendo o0 ensino de piano como instrumento complementar uma disciplina
presente nos curriculos de diversos cursos superiores em Mdusica, torna-se relevante a
pesquisa que vise estimular seu aperfeicoamento. Uma das estratégias pensadas para
essa pesquisa foi revisitar o repertorio para iniciantes amplamente cultivado por
compositores brasileiros e, infelizmente, muitas vezes relegado as estantes das
bibliotecas de conservatorios e universidades.

Inspiraram e fundamentaram essa busca os trabalhos de Jane Magrath (1995) e
Ermelinda Paz (2013). A primeira autora foi responsavel pela publicacdo de uma obra
catalogréafica das principais composi¢cdes para piano que podem ser utilizadas com
alunos em nivel iniciante e intermediario. Denominadas pela autora de teaching
literature,isto é, pecas com finalidade didatica, esse material esta distribuido em dez
niveis de dificuldade e servem para pavimentar o caminho do aluno em seu
desenvolvimento técnico e musical, habilitando-o0 para executar o repertério avangado
tradicional. O que ndo surpreende, embora perturbe, é que a autora americana dedica
pouquissima atencdo a literatura brasileira, que € mencionada com detalhes apenas
quando trata de H. Villa-Lobos, e com menos detalhes quando aborda pecas de Claudio
Santoro, Francisco Mignone, Octavio Pinto e Oscar Lorenzo Fernandez.

A segunda autora, Ermelinda Paz, publicou uma compilacdo das principais
contribuicbes de brasileiros para a Educagdo Musical no século XX e inicio do século
XXI, em uma pesquisa que aborda desde métodos originais produzidos em solo
nacional até mesmo as atuacGes de educadores brasileiros que trouxeram para o pais
contribuicdes estrangeiras para o desenvolvimento do campo. O leitor da sua obra fica
surpreendido com a originalidade e inventividade brasileira em aspectos do ensino-
aprendizagem musical, em uma tradicdo cultural que ainda tende a valorizar
excessivamente o repertdrio e as praticas educacionais importadas.

Ao combinar esses dois pilares de informacdo, surgiu a ideia de resgatar para a
Pedagogia do Piano uma parcela das pecas escritas com essa finalidade didatica, de
teaching literature, que geralmente ndo sdo ouvidas nas salas de concerto, e que,
infelizmente, muitas vezes sdo esquecidas nas salas de aula de piano, seja pelo pouco
uso ou porgue nem sequer sdo utilizadas. Talvez a reflexdo académica a respeito do
tema possa motivar profissionais da area a investirem nesse nicho de repertdrio.

Para esse propésito foi consultado o acervo da biblioteca da Faculdade de
Modsica do Espirito Santo e da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, sendo
que, até o presente momento, ja foi possivel levantar obras de 38 compositores
brasileiros, incluindo autores de alguns métodos de iniciacdo e os coautores de alguns
desses materiais. Sabe-se, contudo, que essa quantidade é apenas ilustrativa frente a
infinidade de material musical com fins didaticos ja publicado no Brasil. Foram
consideradas até 0 momento obras de compositores em atividade no final do séc. XIX e
durante todo o séc. XX.

Cada uma das pecas foi submetida a breves comentérios relativos a sua
estruturacdo formal, comentada em suas possibilidades pedagogicas e avaliadas quanto
a sua dificuldade seguindo os critérios propostos por Magrath (1995). Portanto, foram
considerados aspectos técnicos da execucdo, especialmente a dificuldade de leitura,
acessibilidade da linguagem harmonica, clareza da forma e dificuldades de execugéo
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pianistica; foram priorizadas pegas de pequena extensdo, normalmente com uma ou
duas paginas; até o momento, salvo poucas excecOes, foram abordadas pecas para
solista, e ndo para piano a 4 médos ou obras de camara; optou-se especialmente por pecas
que tivessem uma finalidade pedagdgica bem estabelecida, como, por exemplo, 0
desenvolvimento da destreza na execuc¢do do pentacérdio maior ou do pentacérdio
menor, 0 estudo de escalas ou arpejos, a exposicdo de algum modelo de construcao
musical como o preludio, uma forma binaria ou ternaria, dentre outras possibilidades.
Cumpre salientar que foram priorizadas as pecas em estilo de repertdrio, em vez de
meros exercicios mecanicos.

Percebeu-se até entdo uma riqueza de repertdrio negligenciada por muitos
professores de piano, talvez pelo desconhecimento, pelo preconceito com o repertério
nacional como sendo de menor qualidade ou até mesmo pela dificuldade de acesso ao
mesmo. O fato de essas pecas dificilmente alcancarem as salas de concerto contribui
ainda mais para o seu esquecimento, ja que, ainda que sejam utilizadas, tenderdo a ficar
restritas as aulas, nunca alcancando o conhecimento do grande publico.

Resta agora sistematizar o repertério compilado, expandi-lo conforme seja
possivel e submeter esse material ao crivo dos proprios pianistas e professores de piano,
para que se reflita até que ponto vale a pena incorporar esse tipo de repertério a pratica
profissional, seja como intérprete, seja como professor, e assim enriquecer as
possibilidades de escolha de materiais didaticos a serem utilizados com os alunos nos
niveis iniciantes do instrumento.
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O INGRESSO NO ENSINO FORMAL DE MUSICA EM NIVEL
SUPERIOR: MOTIVACOES E PERSPECTIVAS DE ESTUDANTES
DE GRADUACAO DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE
JANEIRO

Felipe Pacheco dos Santos
Orientadora: Luciana Requido
PPGM-UNIRIO

Este texto é fruto de pesquisa realizada no ano de 2012 (Trabalho de concluséo
de curso de Licenciatura em musica pela Universidade Federal do Rio de Janeiro) e que
objetivava identificar as motivag¢fes que estudantes universitarios tiveram para ingressar
no sistema formal de ensino de musica no nivel de graduacdo. Buscou-se compreender
como 0s conhecimentos e as praticas em espagos de ensino/aprendizado de mdusica
formal interagem com as experiéncias adquiridas nos espacos informal e ndo-formal
pelos quais o0s estudantes passam antes e durante o curso de graduacao.
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Para isso, foi utilizado como referencial teérico as modalidades de educagdo
sugeridas por Libaneo (2010), em didlogo com pesquisas de diferentes autores que, de
alguma maneira, exploraram estes parametros. O trabalho de Salgado (2005) foi
importante para esclarecer como acontece a profissionalizacdo e formagdo do musico e
os valores que estudantes universitarios de musica ddo a aprendizagem obtida nos
espacos formais de ensino/aprendizado em que sua titulacdo € obtida. O estudo
realizado por Mateiro (2007) revelou quais fatores sdo mais determinantes para que 0s
jovens escolham o curso de Licenciatura em Mdasica, podendo ser destacada a relacdo
entre o “gostar de musica” e o “querer viver de miisica” como motivadores.

O interesse nesta investigacdo surgiu quando questionou-se a relacdo do ensino
formal com outras categorias de ensino-aprendizagem. Pensando nesses espacos onde a
vivéncia musical e o ensino-aprendizagem estdo presentes surgiu o guestionamento: o
que faz com que um musico (iniciante ou ndo) busque uma instituicdo formal de ensino
de musica? Este questionamento pode se justificar quando leva-se em conta a relativa
dicotomia que ha entre o que € feito pelo estudante dentro do espago formal de
educacdo e o que é feito em seu cotidiano. A metodologia utilizada, além do estudo
bibliogréfico, foi o levantamento de dados através de questionario escrito, entregue a
duas turmas de graduacdo da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (EMUFRJ) em maio de 2012, contando com dezesseis respondentes dos cursos
de licenciatura e bacharelado em musica. Nesse questionario foram recolhidos dados
referentes a experiéncia musical anterior ao ingresso na Universidade; as motivacGes
que estes estudantes tiveram para buscar um curso de graduacdo em musica; as suas
praticas musicais fora do ambiente académico; e suas perspectivas quanto aos
conhecimentos adquiridos naquele espaco de ensino. Buscou-se compreender, a partir
da exposicdo de suas praticas antes e durante, dentro e fora da EMUFRJ, qual
concepcao estudantes tém da relacdo do seu curso com sua pratica fora do curso
superior. Depois de cruzados e analisados os dados obtidos por meio da literatura e do
questionario escrito, observou-se as principais motivacdes que estudantes tiveram para a
busca do ensino formal de mdsica. As respostas ndo sdo unanimes, mas podemos
destacar algumas delas: parte desses universitarios foram atraidos para o curso de
graduacéo pela possibilidade de ampliacdo de espagos profissionais de atuagdo musical;
outros pela “afinidade” com a musica maior que qualquer outro fator, como o
financeiro, ou por conta da pressdo sofrida pelos pais; alguns por querer ampliar e
aprimorar a pratica e os conhecimentos musicais; pela diversidade de experiéncias
musicais as quais seriam expostos.

Com esta investigacdo, percebeu-se que os estudantes ddo maior valor as
disciplinas nos quais os contetidos sdo trabalhados de forma prética. Os conhecimentos
adquiridos ali podem alinhar-se em maior ou menor medida as suas experiéncias em
outros ambientes. Notamos também que a universidade pode despertar novos interesses
de atuacdo profissional, indicando valorizacdo de conhecimentos e praticas que antes
ndo eram priorizados pelo estudante. Pode-se considerar que durante sua formacao
universitaria, muitos estudantes j& atuam profissionalmente em diversos espacos e,
portanto, aquele ambiente pode se apresentar como local propicio para a criagdo de
redes de contatos profissionais. Com tal questionamento e apresentacdo do estudo, esta
pesquisa visa contribuir para que musicos, educadores e futuros educadores musicais
reflitam sobre o valor do ensino formal da mdsica e como usar aspectos da vivéncia
informal e ndo-formal dentro desse ensino.
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TECNOLOGIAS DA INFORMACAO EACOMUNICAC;AO E
ENSINO DE MUSICA: PRESENCA E AUSENCIA NA EDUCACAO
BASICA
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Orientadora: Inés Rocha
PPGM-UNIRIO

O presente trabalho apresenta um recorte de pesquisa de doutorado em
andamento sobre o tema Tecnologias da Informagé&o e Comunicacdo (TIC) na Educagéo
Musical. Inicialmente retoma a trajetéria dos meus estudos de mestrado, no inicio da
década de 90, quando o computador comecava a ser introduzido na Educacdo Bésica no
Brasil. Nesse contexto, a leitura de produgdes académicas nacionais e estrangeiras que
relacionavam a utilizacdo do computador ao processo de ensino e aprendizagem me
remeteu a questionamentos sobre o poder transformador do computador na educacédo ou
do conservadorismo, modernizado com as maquinas. Assim, o objetivo geral de minha
dissertacdo foi relacionar o uso de computadores com a Educacdo Musical, analisando
softwares desenvolvidos e aplicados em escolas americanas, seus objetivos nas aulas,
bem como os propositos da Musica na Educacdo e a analise de softwares produzidos
para fins profissionais na musica, relacionando-os com sua aplicabilidade na Educacgéo
Musical de forma a responder o questionamento titulo da dissertacdo: O Computador na
Educacdo Musical, transformacgédo ou conservadorismo?.

Na trajetoria destes 25 anos ap0s a realizacdo da pesquisa de mestrado, o
governo brasileiro, que ja vinha realizando anteriormente agbes com objetivo de
implantar a informatica na educacdo, promoveu algumas politicas com o objetivo de
incentivar 0 uso pedagdgico das TIC nas redes publicas de Educacdo Basica e
apresentou programas para democratizar o uso de tecnologias nas escolas publicas como
0 Banda Larga nas Escolas e o Projeto Um Computador por Aluno. Mais recentemente,
foram distribuidos tablets e oferecidos conteidos e recursos digitais e multimidia, com
vista ao uso didatico pedagogico das tecnologias da informacédo e comunicacgéo (TIC) no
ensino puablico. Apesar dos investimentos, a educacdo no Brasil, de um modo geral,
ainda hoje, ndo apreendeu as tecnologias na mesma medida, e boa parte do curriculo é
cumprida sob planos didaticos muitas vezes limitados & leitura impressa e a exposicao
oral.
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As tecnologias vém provocando transformagdes em diversos aspectos da vida
cotidiana e a escola também se transforma a medida que muitas criancas e adolescentes
crescem e vivem em ambientes cercados e mediados por tecnologias, principalmente
audiovisuais e digitais, extremamente atrativas para a geracdo jovem. Os estudantes
convivem com tecnologias o tempo todo, estdo sempre conectados de alguma forma,
seja com seus celulares ou de colegas, para acessar qualquer informacgdo ou musica que
desejam. Gohn (2010) relata as profundas mudancas nos processos de criagdo, produgéo
apreciacdo, ensino e aprendizagem de mdasica. As ferramentas tecnologicas para
producdo, edi¢do e transmissdo de musica, por exemplo, podem ser aliadas importantes
do processo de ensino e aprendizagem musical. O mesmo autor (2003) aponta novas
formas de aprender, perceber, produzir e de se relacionar com a musica diante da
presenca constante das inovacGes nos meios de comunicagdo, nos computadores, nas
formas de registros do som e da imagem, e da velocidade de transmissé&o de dados. E na
Educacao Musical? De que forma as TIC estdo sendo usadas? Como tem sido a relacdo
pedagogica entre as novas tecnologias e as aulas de musica na educacao basica? Em que
medida os professores se apropriam dos recursos digitais para suas aulas? Que
tecnologias estdo sendo utilizadas pelos professores?. Almeida (apud KRUGER, 2006)
sugere que a tecnologia pode ser usada tanto na tentativa de simular a educacgdo
presencial com o uso de uma nova midia quanto para criar novas possibilidades de
aprendizagem e, nesse sentido, o mesmo autor (1987) destaca que, no trilhar
pedagoégico, devem ser determinadas as posturas filosoficas dos professores que
fundamentem suas reflexGes e praticas e nesse sentido, como também é importante
trazer a questdo da formacdo do professor de Educacdo Musical para o uso pedagdgico
das TIC.

Assim, temos no escopo da pesquisa a intengéo de verificar a presenca das TIC
em algumas escolas publicas da rede federal e municipal na cidade do Rio de janeiro,
ainda em processo de selecdo, bem como a infraestrutura tecnoldgica das escolas, a
forma com que a tecnologia vem sendo utilizada nas aulas de Educacdo Musical e qual
a formacgdo dos professores para a utilizagcdo destas tecnologias. Estes dados serdo
obtidos através de questionario e entrevista e, se possivel, observacdo de aulas.

Até o momento, a pesquisa tem apontado que a presenca das TIC na Educacdo
Musical s6 se efetiva se, além do dominio das ferramentas tecnoldgicas, o professor
também fundamentar suas praticas pedagdgicas em metodologias que facam da
tecnologia um instrumento para uma Educacdo Musical que visa o desenvolvimento
musical do aluno, levando em conta sua vivéncia e experiéncia, envolvendo-o sempre
em uma situacdo de pesquisa, de contato com diferentes materiais sonoros,
investigando, explorando suas caracteristicas, selecionando as que serdo utilizadas na
organizacdo de um trabalho musical, de forma a ampliar o seu conhecimento musical e
0 seu universo cultural. De outra forma, teremos uma presenca fisica das TIC, mas uma
auséncia de efetividade decorrente de sua subutilizacéo.
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O PLANEJAMENTO DE UMA DISCIPLINA DE CRIAC;AO
MUSICAL EM AMBIENTE DE ESTUDIO ELETROACUSTICO NO
ENSINO A DISTANCIA (EAD)

Ricardo Murtinho Braga Cotrim
Orientador(a): Luciana Requiéo
PPGM-UNIRIO

As propostas pedagdgicas de levar para a sala de aula as atividades de criacédo
musical ganharam novas possibilidades a partir do desenvolvimento tecnoldgico e
popularizacdo de softwares de producédo de audio. A ampliacdo das técnicas de criacao
musical com a utilizagdo dos meios eletrdnicos ao longo do século XX deflagraram
também novas ideias no campo da educacdo (COTRIM, 2015). Este resumo expandido
trata de uma discussdo sobre a realizacdo de atividades de educacdo musical em
ambiente de estidio eletroacustico, atraves dos chamados Ambientes Virtuais de
Aprendizagem (AVA), voltados para o Ensino a Distancia (EaD). O texto trata de um
processo inicial de planejamento de uma disciplina curricular, voltada para um curso de
licenciatura em musica, onde serdo observadas técnicas do Design Instrucional (DI)
como ferramenta para a construgdo de um Ambiente Virtual de Aprendizagem que
possa dar suporte a execugdo do curso. O ambiente de estudio eletroacustico é definido
como aquele instrumentalizado por equipamentos eletrdnicos que possibilitam
realizacdo de atividades de gravacdo, de edicdo, de processamento e de reproducao
sonora através de alto falantes. Entre as diversas configuracdes de dispositivos
eletrbnicos que oferecem estes recursos hoje, 0 computador domeéstico, juntamente com
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0s programas de audio, configuram um ambiente digital com grande potencial para o
desenvolvimento de atividades no campo da educagdo musical (COTRIM, 2015).

Design Instrucional (DI) é uma acdo sistematica, que envolve aplicacdo de
técnicas para o planejamento e desenvolvimento de atividades educacionais em
situacdes didaticas especificas, em especial nas dinamicas de Ensino a Distancia (EaD).
E um campo de conhecimento voltado para a pesquisa e teorizacdo de estratégias de
instrucdo. Busca produzir conhecimento sobre principios e métodos de instrucdo mais
adequados aos diferentes tipos de necessidades de aprendizagem. Trata-se de um
processo de identificacdo de problemas de aprendizagem e, consequentemente, o
desenho, a implementacdo e o acompanhamento das solucdes arquitetadas para este
problema. Existem diferentes modelos e etapas do processo de DI. O modelo ADDIE
(Analysis, design, development, implementation e evaluation) ¢ um dos mais utilizados
e serd o modelo utilizado aqui neste trabalho. Sua sigla aponta os diferentes objetivos a
serem alcancados em cada etapa: analise (analisar); design (planejar); develop
(desenvolver); implement (implementar); evaluate (avaliar). Neste presente trabalho,
busca-se discutir e investigar questdes relativas a primeira etapa, que trata da analise,
onde deve-se responder perguntas como: qual é o problema? (objeto do produto
educacional); o que os aprendizes devem se tornar capazes de fazer? (analise de
objetivos e contetdos); qual modelo de DI a ser adotado? (analise do contexto); quem
sao os aprendizes? (analise do publico-alvo) (TRACTEMBERG, 2015).

O programa curricular da disciplina em questdo € voltado para praticas criativas
em ambiente de estidio eletroacustico, que serdo planejadas a partir de dispositivos
pedagogicos apresentados por John Paynter em Sound and Structure (1992). A criagdo
musical neste ambiente envolve uma série de atividades e tipos de conhecimento, que
precisam ser identificados em uma primeira etapa de construgdo de um programa para a
disciplina. Um primeiro grupo de tipos de conhecimento e atividades esta relacionado
ao fendbmeno sonoro e as técnicas de audio, pontos de partida para os processos de
musicalizacdo em ambiente de estudio eletroacustico. O trabalho de educacdo musical
neste ambiente depende que o estudante tenha dominio sobre questdes basicas do
funcionamento de programas de producdo de audio. Este estudo técnico deve estar
desde o comeco articulado a questbes e discussdes sobre o sonoro e o musical. Um
segundo grupo de tipos de conhecimento esta relacionado ao estudo histérico de uma
diversidade de expressdes musicais, que serdo materiais de referéncias para a
proposicdo das atividades de criacdo musical. Os processos de escuta e aprecia¢ao estao
no centro dos trabalhos de criacdo, entendidos como atividades que possibilitam a
expansdo dos horizontes musicais do estudante. Paynter (1992) lembra que deve-se
buscar sempre que o estudante vivencie uma realizagdo e satisfacdo pessoal através das
conquistas musicais. Um terceiro grupo de tipos de conhecimento e atividades esta
relacionado a criacdo musical propriamente dita, aos processos de composicao e seus
planejamentos, as proposi¢cdes que estardo articulando questdes técnicas, historicas e
inventivas. Para Paynter, a compreensdo musical passa por entender essas relacGes: o
funcionamento do som, como eles se tornam ideias musicais e como estas ideias
trabalhadas com técnicas artisticas podem estruturar o tempo (PAYNTER, 1992). Para
organizar as atividades de criacdo musical Paynter utiliza os chamados Projetos, que
reinem os conteudos, trazem as proposicOes, os objetivos das atividades criativas e
apresentam um planejamento de ac¢Ges a serem realizadas pelo estudantes. Os modelos
de Projetos propostos por este autor serdo determinantes para o planejamento e
organizagdo das praticas criativas junto aos estudantes no Ambiente Virtual de
Aprendizagem.
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Para cada realidade e objetivo educacional, contextos e padrdes de utilizacdo de
tecnologia, deve-se buscar o0 modelo de desenho instrucional a ser adotado. S&o trés os
principais modelos de desenho instrucional: fixo; aberto; e contextualizado. O fixos
apresentam uma separacdo completa entre as fases de concepcdo, de design e de
execucdo e implementagdo. Trazem conteldos bem estruturados, fixos e inalterados.
Dispensam a participacdo e a interacdo com professores ou tutores. O modelo aberto
privilegia mais os processos de aprendizagem do que o produto. Trazem um conjunto de
acOes e contetdos pré-configurados que podem ser adaptados no decorrer do curso. A
participagdo do professor ou tutor é imprescindivel durante o processo de execugdo. O
modelo contextualizado compreende a interacdo ou imersao virtual em tempo real, ou
seja, as atividades sdo trabalhadas no mesmo tempo em que o contetdo é proposto, e
onde é também imprescindivel a participacdo do professor ou tutor durante a 0 processo
de execucdo (FREIRE, 2009). Na disciplina em questdo o modelo aberto apresenta-se
como o mais adequado, devido a sua dinamica flexivel, mas sem o objetivo de um
processo virtual em tempo real. Por fim, define-se o publico-alvo como estudantes de
graduacdo em licenciatura em mausica. Os sujeitos deste trabalho sdo, portanto, adultos e
pessoas com alguma formacdo musical prévia.
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VIDEO GAMES LIVE: PERFORMANCE MUSICAL DE GAME
MUSIC EM UMA ORQUESTRA

Schneider Souza
Felipe Trotta
PPGCOM-UFF

A presente apresentacdo visa discutir sobre performance pode e capital a partir
de um trabalho de campo de carater etnografico realizada em evento da orquestra Video
Games Live como parte da pesquisa de doutorado em andamento. A pesquisa consiste
na analise do processo de descolamento que a musica dos jogos eletronicos sofre ao sair
dos videogames para constituir praticas musicais singulares. Para entender essa questdo
foi escolhido um corpus de pesquisa amplo e de casos diversos: orquestra Video Games

60



Live, bandas de game music, circuito online e o festival Magfest. No caso desta
apresentacdo, procuraremos trazer uma reflexdao sobre questfes levantadas em uma das
trés pesquisas de campo realizadas em eventos da Video Games Live.

A game music é um conceito que designa um tipo de musica produzida para
servir de trilha sonora de um jogo eletronico com a funcdo de aumentar a imerséo do
jogador no universo proposto no game (COLLINS, 2008; HUIBERTS, 2010).
Entretanto, novas préticas de producdo e consumo dessa musica, diferentes de sua
funcdo inicial, comecaram a surgir. Encontramos tanto covers quanto remixes (versoes
rearranjadas) que tentam representar essa musica de modos diversos a partir das
representacdes individuais dos sujeitos. Dentro disso, alguns artistas criam formas
especializadas de producdo de versdes de game music adequando-as a Seus géneros
musicais, como heavy metal, EDM, fusion e jazz. Além disso, essa musica circula por
outras midias, como CDs, DVDs, Blu-rays e arquivos digitais, que condicionam outras
formas de se relacionar com ela. Diante disso, podemos notar que essa musica descola
do game e comega a ganhar novas formas representativas tanto na producédo quanto no
consumo.

Uma forma representativa de producdo de game music fora dos videogames é o
realizado pela orquestra Video Games Live, um projeto que consiste, prioritariamente,
na producdo de apresentacGes musicais de versdes orquestradas desse tipo de mdusica.
Desde sua primeira apresentacdo em 2005 o grupo vem se apresentando pelo mundo,
somando, atualmente, mais de 400 shows realizados em diversos paises.

Durante a pesquisa de campo, notamos que a Video Games Live quebra certos
padrdes condicionados e esperados sobre esse tipo de formacgdo musical, naquilo que
tange a performance musical. Tomas Turino (2008), por exemplo, afirma que a musica
orquestral tem a tendéncia a possuir um padréo singular de performance em que a
separacdo dos musicos e publico € clara, onde cada um possui papel definido; os
masicos tocam, o publico escuta. Além disso, em apresentacdes tradicionais de
orquestra, ha questdes relacionadas a competéncia musical que imbricam em uma no¢édo
singular de qualidade sonora que deve ser desejada e contemplada. N&o pode haver
reacOes do publico, nem o uso de dispositivos tecnoldgicos que possam diminuir a
atencdo que deve ser dada ao objeto sonoro ou que coloquem em duvida a qualidade dos
musicos. Em outras palavras, ha um tipo de habitus (BOURDIEU, 1983) esperado para
esse tipo de formagdo musical que necessita de um capital cultural (BOURDIEU, 2007)
especifico para que os papeis de ambos, musicos e publico, possam ser representados
adequadamente conforme regras previamente determinadas pelo social. No caso da
Video Games live, 0 contexto é diferente e exige comportamentos aparentemente mais
adequados a um show de musica pop, portanto, pouco aceitos em situacdes em que esse
tipo de formacdo musical se apresenta de modo mais tradicional.

Em termos de performance, a apresentacdo da Video Games Live se mostra
diversa, ndo sendo feita somente a partir da producdo musical dos muasicos, mas também
com a participacdo do publico em corais ou jogos, com o uso de videos com entrevistas,
machinimas e live action, e até concursos de cosplay. Baseando na perspectiva critica de
Bruno Latour, em que devemos incluir os ndo-humanos nas analises e observagdes do
coletivos — o autor prefere que a palavra social seja substituida por coletivo-, notamos
que os dispositivos tecnoldgicos (teldo, monitor de audio, iluminacdo, camera digital
etc.) desempenham papel singular na apresentacdo por criar uma diversidade que instiga
a participacdo ativa corporal do publico: que ri de momentos comicos, que canta alguns
trechos musicas, que responde a chamamentos do anfitrido ou que cria minijogos de
adivinhagdo entre musicas. A apresentacdo musical ganha carater mais participativo que
faz com que essa musica seja ressignificada, adicionando novos elementos para o seu
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entendimento. A game music, nesse contexto, se dissocia, mesmo que parcialmente, do
game e cria modos representacionais distintos, porém também significativos.
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TECNOMORFISMOS NA MINHA PRATICA COMPOSICIONAL
RECENTE

Bryan Holmes
Orientador: Carlos Palombini
PPGM-UNIRIO

Esta comunicacgdo aborda o assunto principal da minha tese de doutorado em
andamento: o conceito de tecnomorfismo aplicado a musica. Neste caso, aplicado
especificamente as minhas préprias composicdes de 2015 e 2016, isto é, durante a
realizacdo do curso.

Em breves palavras e de forma geral, o tecnomorfismo consiste numa analogia
(metaférica ou simulativa) de um processo tecnoldgico que molda ou influencia um
produto dentro de um meio para o qual esta tecnologia ndo é intrinseca. Ou seja, 0
referido produto —imaginemos uma obra musical de camara— adota caracteristicas
tecnoldgicas que ndo lhe sdo proprias —a imitacdo do funcionamento de um aparelho
eletrbnico qualquer, por exemplo—, revelando tal influéncia em seu resultado estético. O
conceito de tecnomorfismo deriva do termo anterior denominado mecanomorfismo, que
estudou-se desde meados do século XX e que foi explicado em oposi¢do ao
antropomorfismo ou ao biomorfismo, aplicando-se nas &reas mais diversas. Na
literatura sobre musica este conceito vem proliferando de forma crescente, porém até
agora associado apenas a musica da tradigdo ocidental escrita, restringindo-se ao campo
chamado erudito moderno e contemporaneo. As composi¢Ges que serdo apresentadas
nesta comunicacdo ndo fogem muito de tal escopo, apesar de que a pesquisa COmMo um
todo expande esses limites consideravelmente.
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Dentre as minhas obras recentes, cinco utilizam instrumentos acusticos e s&o
passiveis de uma analise como a que € proposta aqui. Todas elas apresentam em maior
ou menor grau aspectos tecnomorficos que se evidenciam em diferentes planos, do
macroestrutural a superficie imediata, sendo que algumas técnicas se mostram mais
recorrentes do que outras. Especialmente interessante neste sentido é a Mdsica para
Orquestra Sinfénica (2016), que desde a sua génese contemplava a intencdo de se
utilizar amplamente estes recursos. Do conceito de pixelacdo harménica que permeia a
obra inteira ao efeito de freeze como um evento Unico, da sintese aditiva e subtrativa
simultaneas a transcricdo de sons eletroacusticos, da emulagdo de um érgdo de tubos a
simulacdo de um efeito de delay realizado de diversas formas e sobre materiais
igualmente diversos. Todos estes tecnomorfismos serdo explicados de maneira
detalhada numa abordagem analitica que destaca principalmente este viés por sobre
outros elementos da analise musical que poderiamos chamar de tradicional.

A Mdsica para Orquestra Sinfénica somam-se o Estudo para Percussdo Solo
(2015) para set de multipercussdo, Za-boom! (2015) para trio de forro, Evitar Levitar
(2016) para flauta (+ flauta baixo), violino, violdo, piano e sons eletroacusticos e
Effluvium (2016) para dois contrabaixos. Ao invés de se abordar cada composi¢do de
forma separada —o qual facilitaria uma tendéncia a uma analise mais tradicional e
dificultaria o foco nos aspectos comuns a mais de uma obra—, os tecnomorfismos seréo
explicados tecnicamente e agrupados, mesmo que se explicite a forma em que alguns
interagem e se inserem numa mdasica especifica. Na procura por um método comum que
permita a reflexdo da tecnologia como contribuicdo metaférica ou simulativa para o
resultado estético do produto musical cheguei no conceito de mimese segundo
Aristoteles, pois todo tecnomorfismo em musica €, aparentemente, mimético. Apesar de
que até agora a totalidade dos exemplos revisados na pesquisa apresentam esta
caracteristica, é necessario mergulhar mais profundamente, inserindo a discussdo no
didlogo filosofico sobre estética e sobre arte enquanto representacdo do mundo, na sua
evolucdo histérica e na contemporaneidade. Na Poética, Aristdteles reconhece trés
instdncias da mimese: 0 que é mimetizado, como é mimetizado e 0 meio em que a
mimese opera. Chamo estas instancias respectivamente de modelo, processo e suporte,
todas as quais constituem o produto uma vez que este se vé afetado por ambas.
Estabelecida esta base para analise tangencial a todo tecnomorfismo criam-se as
condi¢des para abordar ndo apenas os exemplos musicais que apresento aqui, mas
praticamente qualquer um que se mostre pertinente para o assunto em estudo ou mesmo
exemplos de outras disciplinas artisticas.

INSTRUCTION-BASED-COMPOSITION: PRODUCAO
COLABORATIVA DE OBRAS MUSICAIS A PARTIR DA
ELABORACAO DE SISTEMAS COMPOSICIONAIS

Marcel M. Castro Lima
Orientador: Daniel Quaranta
PPGM-UNIRIO

Esta comunicacdo apresenta a pesquisa de doutorado do presente autor, que

prop0e a criacdo de obras musicais de maneira colaborativa entre compositores. A
colaboracdo serd materializada através de Sistemas Composicionais elaborados
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previamente, que serdo posteriormente desenvolvidos por outros compositores para dar
origem as obras. A pesquisa se fundamentara amplamente no conceito de Sistema
Composicional (LIMA, 2011; CASTRO-LIMA, 2017; LERDAHL, 1988) ou
Compositional Design (MORRIS, 1987) como um conjunto de regras reguladoras,
anterior & composic¢do, que possui diversas possibilidades de desenvolvimento e
potencial para dar origem a obras musicais distintas.

A pesquisa explorard, portanto, o conceito de Sistema Composicional ndo
apenas como uma etapa do processo criativo: sua elaboracdo sera considerada como o
processo criativo em si. Além disso, pretende estabelecer uma conexdo com o
movimento da Arte Conceitual, principalmente no que diz respeito ao conceito de
Instruction-Based-Art, onde a obra de arte consiste nas instrucGes para sua prépria
producdo, cujo principal expoente sdo as Wall Drawings, de Sol LeWitt, mas que pode
incluir obras de John Cage e Steve Reich.

Cage esteve sempre em maior sintonia com outras formas de arte, inclusive as
artes plasticas, e teve um papel central no desenvolvimento da Instruction-Based-Art
(ALTSHULER, 2013). Steve Reich, mais um compositor importante para esse tipo de
criagéo, foi diretamente influenciado por Cage. Sua obra Pendulum Music descreve em
poucas frases como deve ser executada a obra. Estas obras, entretanto, funcionam de
forma analoga a propria partitura musical tradicional, que consiste em um conjunto de
instrucdes de como executar uma obra musical, como observa por exemplo Herbert

Brun:
Se eu definir um sistema a partir de seus elementos, digamos, as 88 teclas de
um piano, cada um destes elementos pode estar em dois estados: on e off; eu
vou entdo escrever uma série de instrucBes especificando quando estes
elementos devem mudar de estado, quantos deles devem mudar, em que
sequéncia, e assim por diante (apud SMITH, 1979, p. 68).

O rompimento maior da obra de Cage e Reich com a composicao tradicional diz
respeito a valorizacdo do conceito em detrimento do produto sonoro, e ndo ao fato de
haver uma instrucdo anterior a execucdo da obra. Este Ultimo aspecto se torna
particularmente interessante aos artistas plasticos.

Um dos mais importantes artistas representantes da Arte Conceitual e da
Instruction-Based-Art foi Sol LeWitt. (1928 — 2007). Para LeWitt, a ideia ou conceito é
parte mais importante de uma obra:

I will refer to the kind of art in which | am involved as conceptual art. In
conceptual art the idea or concept is the most important aspect of the work.
When an artist uses a conceptual form of art, it means that all of the planning
and decisions are made beforehand and the execution is a perfunctory affair.
(LeWitt, 1967)

Em sua série de trabalhos Wall Drawings, as obras consistem apenas em
instrugdes, na forma de graficos, diagramas ou desenhos, planejados por LeWitt, para
serem executadas por outros artistas. Dessa maneira, a ideia, ou conceito, se eleva a
posicdo da obra de arte em si. LeWitt produziu 1.270 dessas obras, que continuam
sendo executadas regularmente.

A proposta deste trabalho de produzir obras que consistem em instrugdes para
serem seguidas por outros compositores € inspirada na obra de LeWitt, mas algumas
ressalvas devem ser feitas desde o inicio. O produto final dos Wall Drawing sdo os
painéis executados segundo as instrucbes de LeWitt. No caso deste trabalho, o produto
final andlogo aos painéis serdo as partituras desenvolvidas pelos compositores
convidados, e ndo a performance musical destas.
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Com relagdo as instrugdes, fundamentaremos nossa metodologia no conceito de
Sistema Composicional, elaborado por Flavio Lima® (2011) e amplamente utilizado na
Modelagem Sistémica -- metodologia em que através da analise de uma obra elabora-se
um sistema composicional que, hipoteticamente, poderia ter dado origem aquela, e que
é utilizado para dar origem a outras obras. O Sistema Composicional, da maneira que
utilizaremos nesta pesquisa, permite a producdo de um conjunto de regras, para a
elaboracdo de uma partitura musical, que seja especifico o suficiente para compreender
a ideia, ou conceito da obra, e que seja abrangente ao ponto de permitir diversas
execucdes’, dando origem a diversas partituras.

A utilizacdo de sistemas composicionais na modelagem sistémica pode ser
observada na composicdo de diversas pecas em Castro-Lima (2017). Os sistemas
oriundos das modelagens consistem em uma série de definicbes ou modelos
matematicos -- que podem ser automatizados através de fungdes computacionais -- que
devem ser atendidos na fase seguinte, denominada Planejamento Composicional. Nesta
etapa, as defini¢bes gerais ganham precisdo e séo tomadas as decisfes composicionais
em si, dando origem a partitura.

Este trabalho propGe, portanto, a investigacdo e experimentacdo de uma
metodologia inovadora de composicdo elaborada a partir do conceito de Sistema
Composicional e de praticas observadas na Arte Conceitual da década de 1960,
principalmente a Instruction-Based-Art. A pesquisa pretende identificar préaticas
musicais que tenham caracteristicas compativeis com esse tipo de manifestacdo artistica
e relaciona-las com o movimento da arte conceitual, contribuindo com a elaboracédo de
uma perspectiva histérica. Além disso esse tipo de abordagem da atividade
composicional provoca reflexfes acerca da autoria, da virtuosidade e da importancia do
conceito/ideia na composicao.
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A DISCIPLINA PROM: UM ESTUDO SOQIO-HISTORICO DO
CURRICULO DA LICENCIATURA EM MUSICA NO INSTITUTO
VILLA-LOBOS

Patrick Grossman Ferreira
Orientadora: Silvia Sobreira
PPGM-UNIRIO

Esta pesquisa de Mestrado possui como tema a disciplina Processos de
Musicalizagdo (PROM) no curso de Licenciatura em Musica do Instituto Villa-Lobos
(IVL) da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO). Essa disciplina
¢ vista como a “disciplina-tronco” (UNIRIO, 2006, p. 6) deste curso ou também COMO
“espinha dorsal”, segundo alguns professores do Departamento de Educacdo Musical
desta instituig&o.

O estudo encontra-se no campo do Curriculo e em uma de suas areas especificas,
que é a da Historia das Disciplinas Escolares. Neste sentido, esta sendo investigado o
que leva uma disciplina a surgir, se modificar ou se extinguir ao longo do tempo. Outra
pergunta que orienta 0 estudo é como a organizacdo e estrutura de uma instituicdo
influenciam na elaboracéo do curriculo de um curso.

Como referencial tedrico sdo utilizados autores do campo dos estudos
curriculares, especialmente lvor Goodson.

Segundo Silva (2008), o conhecimento corporificado no curriculo ndo pode ser
visto como algo fixo, mas como “um artefato social e histérico, sujeito a mudancas e
flutuagdes” (SILVA, 2008, p. 7). Para ele, uma perspectiva sécio-histérica do curriculo
“deve tentar explicar como esse determinado artefato veio a se tornar o que é,
descrevendo a dindmica social que moldou dessa forma” (SILVA, 2008, p. 8). Nesse
trabalho, é fundamental compreender o curriculo como “um processo constituido de
conflitos e lutas entre diferentes tradigdes” (SILVA, 2008, p. 8). Goodson (2008) afirma
que “os conflitos em torno da definicdo do curriculo escrito proporcionam uma prova
visivel, publica e auténtica da luta constante que envolve as aspiracGes e objetivos de
escolarizagdo” (GOODSON, 2008, p. 17).

Com base nessas ideias, pretende-se discutir a criacdo e estabilizacdo da
disciplina PROM e suas implica¢des no curriculo de Licenciatura em Mdusica do IVL.

No entanto, por se tratar de “um conceito multifacetado, construido negociado e
renegociado em varios niveis e campos” (GOODSON, 2008, p. 67), o curriculo ndo
pode ser analisado sob a luz de um Unico enfoque. Devem ser considerados tanto a
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natureza “pré-ativa” (GOODSON, 2008, p. 18) do curriculo quanto o seu aspecto
pratico. Nesse sentido, o autor julga ser necessario utilizar uma abordagem combinada,
“um enfoque sobre a construgdo de curriculos prescritos e politica combinada com uma
analise das negociacdes e realizacdo deste curriculo prescrito e voltado para a relagdo
essencialmente dialética dos dois” (GOODSON, 2008, p. 72).

Quanto a metodologia, alguns passos ja foram dados. O primeiro deles foi uma
busca por curriculos antigos no Arquivo Permanente do Centro de Letras e Artes (CLA)
da UNIRIO, a fim de compreender melhor o curriculo atual.

Ciente de que tais documentos seriam insuficientes para compreender como o
curso se dava, na pratica, o passo seguinte foi complementar a busca anterior com
entrevistas semiestruturadas realizadas com professores e ex-professores na tentativa de
esclarecer questbes relativas a esses curriculos antigos e a influéncia de certas
disciplinas na formacéao do professor de musica. Dessa etapa, os professores Helio Sena,
Ermelinda A. Paz, Regina Marcia Simdo Santos e Luiz Otavio Braga, que tiveram
participacdo fundamental na transformacdo do curso ao longo dos anos, ja prestaram
suas contribuicdes.

O terceiro passo sera realizar um levantamento do histérico de temas da
disciplina PROM oferecidas em cada semestre desde de 2006, ano da divulgacdo do
projeto pedagogico, e descobrir junto aos colegas ja formados quais foram os temas que
mais contribuiram para a atuacdo deles como professores de masica. A busca sera feita
através do site do IVL, no historico do sistema, e no diério oficial, que se encontra no
Arquivo Permanente da UNIRIO.

Com tais procedimentos espera-se conseguir uma analise mais abrangente da
referida disciplina, fugindo de uma mera descricdo histérica de fatos e eventos, mas
ampliando a compreensdo das influéncias sécio-historicas na constru¢cdo de um
determinado componente curricular.
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VOZES EM DISCURSO:UM JOGO DE INTERTEXTUALIDADE
ENTRE JANEQUIN E WISHART

Doriana Mendes
Orientadora: Prof. Dra. Carole Gubernikoff
PPGM-UNIRIO

O que poderia haver em comum entre dois compositores separados por quase
quatro séculos na linha historica da musica ocidental? Por que a sonoridade, ou melhor,
o resultado sonoro da escrita de um fez-nos remeter a determinada obra do outro? Seria
possivel explicar tal fenémeno de associacdo aural imediata? Utilizando teorias sobre
influéncia musical e intertextualidade em Bloom, Taruskin e Straus, objetivamos
demonstrar neste artigo a intertextualidade trans-historica entre Clément Janequin
(1485-1558) e Trevor Wishart (1946-). Clément Janequin nasceu por volta de 1485 em
Chatellerault e passou toda a sua juventude na regido de Bordeaux se preparando para a
carreira eclesiastica. Ficou conhecido por sua musica programatica, ou seja, musica que
ilustrava, por exemplo, o canto dos péssaros, a conversa entre mulheres (“mexericos”
ou os sons de uma batalha. Sua obra La Guerre ou La Bataille de Marignan escrita apds
1515, imitava os gritos dos guerreiros, o estrepitar das espadas entre outros ruidos de
batalha e tornou-se célebre em toda a Europa suscitando numerosas imitacdes. Reunidas
no Libro Primo, Gardane, Venezia (1545) encontram-se as seguintes cancOes: La
Bataille, L'Alouette, Les Cris de Paris (1530), Le Chant des Oiseaux (1529) e Le
Rossignol. Em 1946, 388 anos apds a morte de Janequin, nasce Trevor Wishart em
Leeds, no Reino Unido. Filho de pai operario, Wishart interessou-se por musica (tinha
um pianoforte em casa que ninguém tocava) e comecgou a estudar piano antes dos sete
anos de idade. Graduou-se na Universidade de Oxford (1968), fez o mestrado na
Universidade de Nottingham (1969) e o doutorado na Universidade de York, alcangcando
o titulo de professor honorario. A voz humana e suas transformacdes, e a interpolacdo
entre voz e sons naturais por meios tecnologicos sdo focos de interesse no processo
criativo de Wishart. Alguns trabalhos tornaram-se referéncia de sua assinatura musical
como: Anticredos (1973-1977), Redbird (1977) e o Ciclo Vox que demorou oito anos
para ser composto (1980-1988) compreendendo seis pecas, Vox 1 a Vox 6, registradas
em CD pela Virgin Classics (1990).

Nesse texto trataremos especificamente de Vox 3 (1985-1986) que teve sua
estreia encomendada em Boston (EUA). Prosseguimos entdo na proposta de identificar
indicios de intertextualidade entre Le Chant des Oiseaux de Janequin e Vox 3 de
Wishart. Em relacdo ao processo criativo de Wishart, acreditamos estarem descartados
os trés modelos de influéncia artistica Teoria de Influéncia (STRAUS, 1990)] no que
concerne a influéncia como imaturidade, generosidade e ansiedade. Straus toma como
referéncia o conceito de “influéncia por ansiedade™ do critico literario Harold Bloom.
Também ndo se trata de uso consciente de intertextualidade como uma atitude poés-
moderna. De acordo com Straus verificamos que h& pouquissima probabilidade de uma
homenagem feita por Wishart a Janequin ou mesmo uma influéncia direta de Janequin
sobre Wishart, e sim que as obras dialogam entre si num contexto trans-histérico como
nos aponta Richard Taruskin. Entre Le Chant e Vox 3 ndo ha uma polarizagdo entre
conservadorismo e progressismo, e tampouco um sentido historico de superagdo de uma
obra pela outra: Wishart traz e compde “algo novo” mas ndo representa uma oposi¢ao a
criagdo de Janequin, por isso as obras apresentam uma certa complementaridade aos
ouvidos do fruidor. Le Chant é uma obra para quatro vozes a cappella e Janequin
escreveu um contraponto imitativo, com sujeito e episodios, como uma pecga precursora
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da fuga. O texto de autor andnimo, em francés arcaico, utiliza material onomatopaico,
caracteristico da mdsica programatica, onde o compositor explora fonemas e
combinacges silébicas variadas (ti, tu, teo, ter, tar, trr, fa, ri, ra, ron, oi, huyt, frian, etc)
que, ao se repetirem e se repercutirem nas quatro vozes resultam no ‘“canto dos
passaros”. O uso de notas repetidas em escasso perfil melodico contribui para reforgar
esse efeito. Vox 3 foi composta por Wishart para um quarteto vocal amplificado, com
sync tracks no ouvido, para cada intérprete. Através da analise aural de Vox 3 podemos
confirmar que a utilizacdo da técnica do contraponto na formacao de quarteto vocal a
cappella favorece a similaridade do material sonoro das duas obras. Notamos que a voz
feminina aguda recebe um tratamento de destaque, assim como Janequin faz ecoar na
voz mais aguda “a mimetizagdo do canto dos pdssaros” ao apresentar, muitas vezes
nessa voz uma nova ideia. Ha também semelhancas no tipo de fonemas e silabas
utilizados, sendo os que se reiteram nas duas pecas: [tu/du, ti/di, trr/dr]. Trés instancias
das proporcdes revisionarias de Bloom fazem sentido: 1. Clinamen — leitura distorcida
ou apropriacdo do mesmo; 2. Tessera — completude e antitese, e 3. Daemonizacdo —
movimento para um Contra-Sublime personalizado, em relacdo ao Sublime do
precursor. (BLOOM, 2002: 64-65). Em relacdo a segunda proporcdo revisionaria,
Tessera, a qual menciona a ideia de completude, notamos que Wishart desenvolveu
muito além a relacdo entre as vozes, explorando o contraponto e a possibilidade de
secOes escritas e improvisatorias para o didlogo construido pelas vozes. Para Wishart o
contraponto € apenas um recurso composicional, enquanto que para Janequin o uso da
ferramenta contrapontistica possibilita a misica programatica que origina seu Le Chant.
Em Wishart a utilizacdo do contraponto é somente um recurso para expor uma discussdo
sobre a vocalidade humana realizada no ambito de uma estética experimental, e nédo
tradicional ou da ordem comum, como no caso de Janequin e 0s procedimentos
composicionais de sua época. Contudo, ndo se trata de abordar hierarquicamente as duas
obras. Aqui ndo h& julgamento de valor pois se as analisarmos pelo parametro da
Daemonizacao, Wishart realiza sim um movimento para um Contra-Sublime autoral
dando margem para que o fruidor se remeta ao Sublime da obra de Janequin, um mestre
das cancbes em seu tempo. De acordo com Taruskin (2010), poderiamos classificar a
arte composicional de Wishart como modernista e pds-modernista. A primeira porque
abarca o experimentalismo, as ferramentas tecnoldgicas como recurso de efeitos
sonoros, de execucdo pelos intérpretes e pela mediacdo gravada. A segunda porque €
inclusiva, trans-historica, capaz de alcar mdo do uso do contraponto, uma ferramenta
composicional que atravessa séculos na musica ocidental.

REFLEXOES SOBRE O CONCEITO DE PERSONA APLICADO A
MUSICA DE CAMARA VOCAL

Joana Christina Brito de Azevedo
Orientadora: Profa. Dra. Lucia Barrenechea
PPGM-UNIRIO

A pesquisa sobre a Voz feminina na Mdusica de Camara Brasileira: estudo de
repertorio para mezzo-soprano, violoncelo e piano requer a busca de reflexdes sobre o
repertério disponivel, o idiomatismo apresentado por cada um dos instrumentos
envolvidos, assim como o funcionamento do conjunto como um todo. Para conduzir a
compreensdo e o aprofundamento das ideias que norteardo 0 que serad proposto nessa
investigativa, seréo trazidas para esse contexto discussdes fundamentadas no conceito
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de persona®. Pretende-se com esse estudo recolher subsidios que possam contribuir para
a construcdo de uma concepcdo interpretativa dessas obras, pouco conhecidas e
raramente executadas. A luz desse conceito serdo analisadas as obras pesquisadas, com
0 objetivo de abordar a questdo de como 0 mesmo é vital para o cantor (a) intérprete, no
momento de realizar suas escolhas interpretativas e de gerar uma motivacao criativa e
poética para sua performance.

Compreender o significado da palavra possibilita utiliza-la em varias situagdes.
Etimologicamente, tem origem grega e significa mascara e personagem. Explorando o
termo nos estudos relativos as artes cénicas, encontrou-se que 0s gregos a utilizavam
para compor a aparéncia exigida pelo personagem e ainda amplificar a voz através da
abertura que ela possuia em torno a boca. O termo persona também pode ser utilizado
para designar papeis sociais. Ao longo de sua existéncia 0 homem representa varios
papéis e todos corroboram a formacdo de sua personalidade. Transitar entre um e outro,
mediante as circunstancias, torna-se necessario para sua propria sobrevivéncia. Sao
varias mascaras, varias personae adquiridas e manuseadas para a integracdo do meio em
que se vive e utiliza-la pode facilitar esse intercambio. Nesse sentido, o conceito foi
largamente explorado por Carl Jung. No contexto dessa pesquisa, em andamento, a
discussdo do conceito serd direcionada aos seguintes aspectos: a persona do cantor, as
personae poeticas criadas pelo cantor e as personae vocal-instrumental, construidas
concomitantemente. Na busca de aparatos para a construgdo dessas personae tragou-se
uma analogia entre ator-persona e cantor-persona, verificando-se que, tanto para o ator
quanto para o cantor € fundamental penetrar profundamente no mundo dos personagens
vividos em cada obra, para consolidar a construgio dos arquétipos. E imperativo buscar
no corpo, voz, emocgdes, experiéncias pessoais e memdrias afetivas as contribuicdes
genuinas para suas interpretacGes, sendo necessario estabelecer sempre uma alianca
com o imaginario. Considerando que, assim como o ator, sabedor de seu texto e da
contextualizacdo a qual terd que atuar necessita emprestar 0 seu corpo e sua voz para a
narracdo e criacdo de cada personagem que representa, da mesma forma o cantor, para
conseguir transpor os limites da partitura precisa mergulhar no texto, na direcédo
melddica e harmdnica e ambientacdo instrumental de cada obra que almeja interpretar,
emprestando-lhe também seu corpo e sua voz. Para o ator e para 0 cantor, a voz € 0
corpo sdo intrinsecamente sua matéria prima para a criacdo da representacdo, sendo a
arte de interpretar papéis, inerente a ambos os profissionais.

Nas performances ao vivo, tanto no Teatro como na Opera, 0 ator ou o cantor
pisam no palco assumindo um personagem especifico, com figurino, cabelo e
maquilagem apropriados, cenario atrativo e iluminagdo criando a ambientacdo, tudo
corroborando a composicdo da persona que ele vai assumir a partir de entdo. Para o
cantor que se propde a interpretar obras do repertério sinfénico e da musica de camara
isso se da de forma discriminada, pois os atrativos concentram-se precisamente na
masica e nos intérpretes. Pensa-se, no entanto, que o cantor, por ser o portador da
linguagem verbal-musical, ao adentrar o palco necessita converter-se em um
personagem criado por si proprio, que possua uma postura ndo semelhante a (as) sua (s)
figura (s) cotidiana (S), mas sim em uma persona que carrega consigo a
responsabilidade de transmitir com clareza e emogdo o conteldo poético-musical,
objetivando ser o porta-voz do poeta e do compositor®. Ao subir ao palco e cobrir-se

8Persona -palavra latina — substantivo feminino. Plural: personae. “Persona” in Dicionario Priberam da Lingua
Portuguesa [em linha], 2008-2013 - https://www.priberam.pt/dIpo/persona [consultado em 26-11-2016].

9 Mesmo em composicOes de camara vocalizadas, sem a participacdo de um texto ou poema, sugere-se que na
vocalizagdo o cantor insira implicitamente um texto imaginario inspirado pela linha melédica escrita. Mas, nesse caso
especifico, passa-se a ser 0 porta-voz apenas do compositor.
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com as vestes de sua persona de cantor, outra etapa do processo se inicia. O objetivo
agora € o de transmitir ao publico suas impressdes, sua interpretagdes, extraidas de um
simples papel, dando-lhe vida. Fala-se, portanto, de uma das véarias personae que ele ir4
apresentar durante a execucdo de seu repertorio. A intencdo de se apresentar como uma
persona distinta de sua propria estd diretamente ligada a ideia de que o publico ird
estabelecer uma conexd@o com a figura criada que o levara a despertar seus sentidos e
percepcdes e ndo com o proprio cantor. Sabe-se ainda que a tarefa do cantor, além de
incorporar 0s personagens poéticos € também interagir de maneira intrinseca com o(s)
instrumento(s) que colabora(m) com ele, consciente do qudo determinante é agrega-
lo(s) como persona(e) na construcao interpretativa de uma obra musical, observando
como essa interligacdo corrobora a criacdo poética das personae que ele representa.
Acredita-se que o conceito de persona seja uma ferramenta muito Util e pertinente
para a construcdo da interpretacdo de obras que envolvam a voz e um texto musical.
Utilizar esse conceito na preparacdo de suas personae possibilita ao cantor-intérprete
penetrar no mundo da imaginacdo e acabar por fazé-lo se tornar algo substancial,
possibilitando-lhe chegar a obter resultados de performances profundas e criativas.

O CONTRATENOR NA POLIFONIA DA ARS NOVA: UMA VOZ
EM DESACORDO

Pedro Hasselmann Novaes
Orientador(a): Prof. Dr. Clayton Vetromilla
PPGM-UNIRIO

Contratenor é como se denomina uma das partes da polifonia vocal e
instrumental europeia dos séculos XIV e XV. Até cerca de 1450, a polifonia pertencente
ou herdeira da tradicdo musical da ldade Média era praticada a duas, trés e,
excepcionalmente, a quatro vozes. Rotter-Broman (2016) observa que o nucleo do
contraponto desse periodo compreendia duas delas: o cantus e o tenor, partes que,
segundo teéricos da época, deveriam respeitar mais estritamente as regras de
contraponto. Ha evidéncias suficientes para se afirmar que, por defini¢do, o contratenor
ndo constituia parte essencial do contraponto, escapando a certos canones da polifonia
escrita em diversas situacGes musicais. Por essa razao, recentes pesquisas tém buscado
melhor compreender sua relagdo com o cantus e com o tenor, quanto ao seu grau de
independéncia polifénica e sua natureza frente a notacdo musical e os processos de
oralidade (muitas vezes refletidos na escrita). A busca por respostas a essas questoes
conduz a indicios de formas particulares de improvisacdo na musica polifénica nos
ultimos séculos medievais.

A partir da revisdo da literatura e da analise musical de partituras de polifonia
italiana e francesa dos séculos XIV e inicio do XV — repertorio comumente denominado
ars nova —, a presente comunicacdo de pesquisa participa do debate em torno das
questdes enunciadas inicialmente.

Ja a primeira vista foi possivel conceber o contratenor como uma parte ad
libitum porque os manuscritos musicais de época oferecem um grande nimero de
versOes para as mesmas composi¢des, apresentadas ora com cantus e tenor ou entdo
cantus, contratenor e tenor. Outras duas situacGes reforcaram a concepcdo do
contratenor ad libitum: quando ele se apresenta como voz alternativa ao triplum em
uma mesma composicdo ou ainda quando sdo encontrados contratenores de
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compositores distintos com melodias completamente diferentes para uma mesma peca
musical. Mais do que qualquer outra parte, o contratenor é frequentemente notado sem
texto, mesmo que as outras vozes 0 apresentem. Quanto ao seu lugar no contexto
polifénico, Memelsdorff (1998) defende a pertinéncia musical de motetos do inicio do
século XV cujos contratenores geram aparentes incongruéncias e Rotter-Broman (2016)
demonstra, através da andlise de passagens de repertorios, a incumbéncia do
contratenor de “frustrar” intmeras cadéncias musicais. Selecionamos para esta
comunicacdo exemplos contendo passagens similares extraidas do repertorio da ars
nova, analisados a luz dos artigos citados a fim de demonstrar que esta parte da
polifonia é capaz — mais do que as outras vozes — de omitir ou de atrasar a articulacao
de notas em cadéncias através de pausas, sincopes (palavra ja em uso no século XV),
além de propor consonancias imperfeitas e dissonancias — intervalos concomitantes
assim definidos segundo o sistema musical vigente — em inicio ou fim de frases, via
apojatura escrita ou retardo, antes de se produzirem cadéncias perfeitas. A escrita
musical do contratenor propde, com frequéncia, deslocamentos de acentuacdo relativos
ao tempo e subdivisdo do tempo, resultando em perfis melddicos destacados e
independentes no contexto polifénico a trés vozes.

Revelou-se a necessidade de se voltar o olhar para um panorama amplo e
diversificado, proprio das praticas polifénicas do final da Idade Média e inicio do
Renascimento: algumas expressdes correntes no século XV orientam o pesquisador a
refletir sobre praticas de polifonia oral e formas de improvisacdo de cantos e
contratenores sobre tenores dados. Sdo elas: contrapunto extempore (contraponto
extemporaneo), cantar por uso (cantar de cor) (FIORENTINO, 2015), cantare super
librum (cantar a partir do livro) e contraponto a la mente (contraponto de cabeca)
(JANIN, 2014). Quanto a polifonia instrumental, Lockwood (2010) considera que 0s
musicos de corte conheciam de cor tenores de dancas sobre os quais podiam tecer
texturas de contrapontos adequados aos estilos de época e regido, ideia reforcada por
uma fonte excepcional: 0s tenores transcritos e esbocos de contraponto encontrados no
diario de Zorzi Trombetta, trompetista italiano do século XV que dirigiu conjuntos
profissionais de musica polifénica para instrumentos de metal e palheta dupla. Na visao
de Baroncini (2002), os tenores anotados por Zorzi serviram de base para improvisagdo
a duas ou trés vozes, na intercessdo da musica escrita e oral.
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A MUSICA ELABORA O MEDO, O ODIO E O AFETO EM
CHILDREN OF GOD DE KAREEM MORTIMER

Jorge Vergara
Orientador: Carlos Palombini
PPGM-UNIRIO

O longa-metragem Children of God (2009) de Kareem Mortimer retrata a
homofobia nas Bahamas. Varias histdrias paralelas envolvem certa familia religiosa e as
préticas homossexuais masculinas de alguns de seus membros. O medo do homoerotico
atinge determinado grupo social por inteiro. O objeto de anélise é o uso da musica extra-
diegética de Mathew David: 1) na secdo de apresentacdo do longa-metragem (1:00), a
musica sustenta as imagens de tramas distintas; 2) na Gltima parte da sequéncia final do
longa (1:35:55), a musica relaciona e reforga o sentido das imagens; 3) na cena onde 0s
personagens principais dancam em siléncio (58:52) mas o receptor ouve musica.

Certa sensibilidade religiosa é utilizada para construir a imagem da legitimidade
do afeto entre pessoas do mesmo sexo. Na terceira cena € possivel notar que a dupla
homossexual/heterossexual é superada pela dupla amor/sexo. O efeito das respiragdes e
o0 ruido do ambiente significam, pois o barulho dos mosquitos e o som do ambiente é
ouvido de maneira que, quando acabam, os jovens se abragam e imediatamente ouve-se
o0 acorde. O acorde € preparado pelos crescendos, decrescendos e efeitos eletrénicos de
uma Unica nota. Os efeitos destacam 0 encontro amoroso e 0 comentario musical sobre
ele. No momento no qual os rapazes se abracam, a musica que nao esta no cenario
ganha forca. O efeito é produzido pelas notas que preenchem maior gama de vibracdes
associado ao fim do ruido do ambiente. Esse uso reforca a masica como elemento de
descricdo ou explicagcdo emocional das imagens. Na passagem considerada ndo existem
alusbes a nenhuma atividade sexual, os gestos e a musica sdo explicados melhor com
palavras como afeto ou erotismo. A homofobia associada a certa forma de sentir a
religiosidade das cenas iniciais ndo impede que se possa perceber a cena dos amantes
homoeroéticos vertida em termos como afeto ou amor romantico (em vez de sexo,
hedonismo ou prazer).

E questionavel que a exposicao da homossexualidade necessite utilizar apenas as
maneiras do amor romantico para se fazer sensivel e inteligivel. Pode-se interpretar a
musica como instrumento do poder ou metafora de emocBes. A mdsica enguanto
instrumento de comunicacdo e dominacdo corresponde & narrativa que gera empatia
pelos agentes (talvez em termos de correcdo politica), e a sensibilidade induz o receptor
a identificagdo com os protagonistas, a experimentar emocionalmente a relacdo
homoerdtica atravessada pelo afeto terno e religioso. A cena e sua musica ndo enfatizam
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0 binarismo homossexual/heterossexual, mas a suposta liberacdo sexual moderna
(século dezenove), amor versus sexo. Os sons e gestos capazes de traduzir 0 sexo estao
ausentes. O medo da materialidade ou condigdo humana se reproduz através dos sons e
gestos que interpelam pela conversdao ao sublime. O desejo entre homossexuais nédo
deveria ser apenas sexual, exige a composicao de algo superior, 0 amor.

Mas, a forca de contestacdo da cena tem relagdo direta com a imagem dos dois
homens se abragando de maneira afetuosa ou terna. Subverte a percepcédo da violéncia
masculina, violéncia observada como manifestacdo quase essencial nas construcfes a
respeito da masculinidade nos mais variados lugares e épocas. Homens femininos ou
delicados sdo mais assustadores e provocadores em relacdo a essa crenca do que a
imagem dos homossexuais praticando sexo em privado de forma mais ou menos
selvagem. A musica é significativa para entender aquela modificacdo e o matiz
reverente ou religioso da expressdo do amor entre individuos. A musica reforca a
proposta do filme que induz a identificacdo do receptor com a identidade homossexual.

A elaboracdo artistica de Children of God aponta as relacdes afetivas entre
homens. O filme ilustra a forca da opressdo social e sua reproducdo. Quando vocé
aprende fica facil, diz Johnny na cena da danga, mas o ensino do 6dio e 0 medo tém
muitas formas. E o triunfo do medo quando as estruturas da educacéo ndo permitem ao
sujeito manipular seus pensamentos e sentimentos, essa adequagdo ao mundo é a
imagem que o estético deveria ser capaz de expor e desestabilizar, a ocultacdo do ddio
irracional em préticas e sentimentos naturalizados.

Palavras-chave: Children of God - Kareem Mortimer — Homofobia -
Homossexualidade — Musicologia
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CONVERGENCIAS ENTRE GUERRA-PEIXE E ERNANI AGUIAR

Murilo Alves do Nascimento
Orientador(a): Clayton Vetromila
PPGM-UNIRIO

A formacdo de grupos de compositores é fato recorrente na histéria da musica
ocidental. Dentre os mais notaveis destacamos o Grupo dos Cinco, na Russia e 0 Grupo
dos Seis, na Franga. Outros grupos importantes foram as escolas de composi¢do como a
Segunda Escola de Viena ou a chamada Escola Polonesa. No Brasil, houveram
exemplos interessantes desse fenbmeno, mas o que mais comumente se viu foram
professores de composicdo que deixaram como legado grupos heterogéneos de alunos.
Mesmo as forcas estéticas mais influentes no na musica brasileira do séc. XX
Koellreutter e Méario de Andrade influenciaram compositores que atuaram fora do
espectro dodecafonista e nacionalista, respectivamente. Nossa pesquisa sobre a obra do
compositor Ernani Aguiar nos levou a este tema quando 0o mesmo, em entrevista,
relatou considerar César Guerra-Peixe como sendo seu Unico mestre de composicéo.

Este trabalho tem como objetivo discutir a relagdo entre os compositores César
Guerra-Peixe e Ernani Aguiar, a fim de tracar paralelos entre suas trajetorias.
Apresentamos um panorama da vida e obra dos compositores e seus pontos em comum
e convergéncias. Buscou-se investigar em até que ponto a relacdo de mestre e discipulo
é aplicavel e quais as possiveis contribuicbes a musica brasileira frutificaram dessa
relacao.

Compositor, professor, musicélogo, arranjador, regente e violinista, César
Guerra-Peixe (1914-1993) foi uma das mais multifacetadas figuras da musica brasileira
do século XX. Teve seus primeiros anos de formacao na sua cidade natal, Petropolis, no
estado do Rio de Janeiro. Ja no fim da vida, o préprio compositor dividiu sua producéo
em trés fases distintas: Inicial, Dodecafonica e Nacional (GUERRA PEIXE, 1971).

Ernani Henrique Chaves Aguiar nasceu em Petropolis, em 1950. Assim como
Guerra-Peixe, Ernani desenvolveu sua carreira em variadas frentes de atuacdo. Tocou
profissionalmente o violino, a viola e o violoncelo, € pesquisador, regente, professor e
compositor. De 1969 a 1972 fez o curso completo dos seminarios de composicdo de
Guerra-Peixe. Posteriormente estudou no Conservatorio Statale Luigi Cherubimi. Da
Cidade de Florenca na Italia.

Levantamento bibliografico e entrevistas com o compositor Ernani Aguiar
chamam atencéo para convergéncias na trajetéria dos dois compositores, para além do
fato de que os dois nasceram em Petropolis. Ernani relata, por exemplo, como seu avd
Reynaldo Chaves foi uma figura determinante para que Guerra-Peixe seguisse na
composi¢do quando jovem. Fato esse confirmado pelo préprio compositor em sua
relagdo de obras para canto:

Reynaldo Chaves (violoncelista, industrial, teatrdlogo e poeta) avd do compositor e
regente Ernani Chaves, foi o responsavel por Guerra-Peixe haver se tornado compositor,
animando-o insistentemente, apds G.Peixe haver-se aborrecido com a composicao em
virtude de ciimes demonstrados pelo diretor e professor da Escola de Musica Santa
Cecilia, dos idos de mais ou menos 1930. (INACIO DE NONNO APUD GUERRA-
PEIXE, 1997)

Segundo Ernani Aguiar, seu avo foi seu heroi de infancia, do mesmo herdou um
violoncelo que viria a tocar profissionalmente no periodo apés sua volta da Europa. O
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compositor dedicou uma parte substancial de sua obra ao violoncelo, dentre as obras
destacamos quatro obras da série Meloritmias, n°2, n°9, n°10 e n°14.

Guerra-Peixe, no periodo que integrou o Grupo Musica Viva de 1947 a 1950,
compds as primeiras duas Melopéias para flauta solo, sendo esse o instrumento
principal de seu mestre Koellreutter. J& Ernani Aguiar compds em 1972 a primeira obra
de sua série Meloritmias para instrumentos também para flauta solo.

Outro traco que chama atencdo da trajetoria dos compositores foi que ambos
passaram por um processo de reformulacédo estética. Guerra-Peixe, nos ultimos anos de
sua fase dodecafonica levantou diversas vezes sua insatisfacdo com o direcionamento
que seguia, 0 que o levou ao rompimento com o bloco liderado por Koellreutter:

Penso em abandona-Ila [a técnica dodecafonica] para escrever mais compreensivelmente
para a maioria, ja que ndo querem executar nossas musicas assim... Basta de esperar
pelas raras execucBes para animar. Pois, desse jeito nossas obras ndo poderdo ter
realmente funcéo social, porque vivem somente na gaveta e nas conversas. Nao sei se
estou pensando certo. Mas, se 0 publico ndo recebe uma obra, ela ndo existe. (Carta de
Guerra-Peixe a Curt Lange de 1948).

Ernani Aguiar, em entrevista a este pesquisador, comentou sobre um momento
semelhante que passou na década de 80:

Em 1985 me senti, pela primeira vez, livre das patrulhas ideoldgicas vigentes. Peguei
uma época em que queriam destruir tudo, com essas coisas de musica aleatéria. Ja fui
vanguardoide, mas era coisa de jovem. Quando tinha vinte anos dizia que John Cage era
0 messias da musica. Enfim... Fiquei um ano e meio sem compor e desde entdo
componho a musica que eu quero, procurando sempre o belo! (Entrevista, 2017).

Apesar de Ernani Aguiar afirmar categoricamente que Guerra-Peixe foi seu
unico mestre de composicdo, acreditamos que a relacdo de mestre e discipulo ndo da
conta para compreender a relagdo dos dois compositores. Ao compararmos a obra dos
compositores, vemos poucos tracos de continuidade estética. Suas trajetorias fornecem
um retrato de uma época de busca por um ideal estético. A busca do que é nacional e/ou
inovador levou estes compositores a encruzilhadas no mesmo ponto da vida, em torno
dos trinta e cinco anos de idade. Ambos foram de fato grandes influenciadores com
trabalho multifacetados que contribuiram de forma substancial a musica brasileira.

Referéncias:

AGUIAR, Ernani. Entrevista concedida a Murilo Alves do Nascimento. Rio de Janeiro.
2016.

GUERRA-PEIXE, C. Curriculum Vitae — Principais tracos evolutivos da produgao
musical. Belo Horizonte: Biblioteca da Escola de Mdusica da UFMG, V. 12 f. Texto
datilografado, 1971.

LANGE, Francisco Curt e GUERRA-PEIXE, César. CORRESPONDENCIAS. Belo
Horizonte, Acervo Curt Lange, Biblioteca Universitaria da UFMG: Série
Correspondéncias.

NONNO, Inécio de. Drummondiana: um caso tipico/atipico na obra vocal de Guerra-
Peixe. Revista Brasileira de Musica, Rio de janeiro, v. 20. 1992.

77



GESTO E MI%TAFORA: CONTRIBUICOES DO PARADIGMA DA
COGNICAO INCORPORADA PARA A CONSTRUCAO DO

SENTIDO MUSICAL
Isadora Scheer Casari
Orientador(a): Monica Duarte
Coorientador: Marcos Nogueira
Programa-Instituicdo: PPGM-UNIRIO

O objetivo dessa comunicacdo € apresentar o paradigma incorporado da
cognicdo e os conceitos de esquemas de imagem, metéfora conceitual e de gesto. Na
tese em andamento discuto o papel da metafora e do pensamento imagético na
pedagogia do gesto corporal musical e sua relevancia na formacdo do instrumentista de
cordas.

E crescente o interesse em pesquisas que estudam os processos de construgao do
sentido musical em buscar abordagens cognitivas que ultrapassem a dicotomia
corpo/mente tradicionalmente difundida no pensamento ocidental. Assumir uma
perspectiva incorporada da cognicdo significa necessariamente uma critica aos limites
presentes no dualismo corpo/mente historicamente associada as figuras de Platdo e
Descartes. Entender corpo e mente como entidades distintas traz em si outros dualismos
como sujeito/objeto, razdo/emogéo, conhecimento/experiéncia, verbal/ndo verbal. Por
sua vez tais dualismos ndo contribuem para a compreensdo de nossa experiéncia
musical que é, tanto para produtores como para receptores, uma experiéncia ao mesmo
tempo corporea e mental, intelectual e emocional, subjetiva e coletiva. Por sua vez, ndo
€ 0 objetivo desse trabalho discutir 0s processos histérico-culturais que afastaram a
construcdo de conhecimento (incluindo ai o musical) de nossa experiéncia enquanto
Seres corporeos.

Numa perspectiva incorporada ndo é mais possivel assumir que a cognicdo €
apenas interna e simbolica. O pensamento e a linguagem tem origem e sdo moldados
pela acdo do corpo no ambiente assim como por caracteristicas estruturais do nosso
cérebro. A ciéncia cognitiva moderna (LAKKOFF, 2008) assume que nossos circuitos
neurais sdo moldados pela nossa experiéncia concreta no mundo. Estudos em
neurociéncias dizem que nossa cognicdo ndo € centralizada, mas sim uma rede
distribuida na qual a mente ndo esta apenas na cabeca, mas em todo o corpo (VARELA,
1991). A cognicdo tem relacdo direta com os tipos de experiéncia que temos enquanto
seres corporeos, de caracteristicas estruturais do corpo humano e do nosso cérebro.
Mente e corpo ndo formam uma dicotomia, mas sim uma unidade e o pensamento
intelectual é apenas a ponta do iceberg de um processo muito mais amplo que tem suas
origens no proprio corpo. Isso ndo significa dizer que o corpo comanda ou tem a
primazia sob a performance musical, ou que tocar um instrumento é simplesmente a
coordenacdo fina de complexos movimentos corporais independentes do sentido
musical. Tal ideia se afasta tanto da concepg¢éo incorporada da cognigdo quanto a nogao
cartesiana de que nosso pensamento tem uma origem puramente metafisica. O que esta
em jogo nesse paradigma quando aplicado a performance musical é justamente
compreender as inter-relacdes, interacbes e implicacbes que emergem quando
entendemos que corpo e mente formam uma unidade e ndo uma dicotomia,
apresentando-se como mais uma perspectiva epistemoldgica na compreensdo do fazer
musical.

Desde o dia em que nascemos experimentamos com 0 corpo o ambiente. Temos
corpos que agem sobre forgas variadas. Dessas interagGes concretas emergem padrdes
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recorrentes de relagdes entre nGs mesmos e 0 meio que se desenvolvem como estruturas
de significado. Os esquemas de imagem sdo estruturas basicas de relacdes espaciais que
organizam nosso pensamento (como, por exemplo, 0s esquemas parte-todo, centro-
periferia, caminho) sdo transculturais e construidos desde a mais tenra idade por meio
de nossa interagdo corporal com o mundo. Um sentido, de movimento por exemplo, é
experimentado primeiramente de maneira pré-conceitual e s& posteriormente
formulamos conceitos para ele, sendo seu significado mais profundo do que nosso
entendimento conceitual e proposicional e, por isso, podemos projetar a ideia de
movimento em outros dominios que ndo apenas o fisico.

Ao construir nosso entendimento em masica utilizamos de maneira inconsciente
esquemas de imagem (BUTTERFIELD, 2002; JOHNSON & LARSON, 2003;
ZBIKOWSKI, 2002). Experimentamos mdsica como movimento, como forcas de
atracdo e de repulsdo, e esse entendimento tem raizes em esquemas de imagem que
temos incorporado ao longo de nossas continuas experiéncias concretas no mundo e que
projetamos em nossa experiéncia musical a fim de organizar, dar sentido aos sons e
assim ouvi-los “como” musica. Mesmo a produgdo contemporanea, que ndo opera por
relages formais de forcas (como o tonalismo) se utilizam de conceitos provenientes de
nossa experiéncia corporal como a estaticidade. S6 podemos dizer que uma obra é
estatica, por exemplo, pois temos incorporado os conceitos de movimento e auséncia de
movimento, conceitos que emergem de nossa atuacdo corporal no ambiente.

Ao projetarmos nossa experiéncia de um determinado dominio em outro estamos
fazendo uso da metafora como estratégia cognitiva, pois a esséncia da metafora é
compreender e experimentar uma coisa nos termos de outra associamos diferentes
dominios de experiéncia (LAKOFF; JOHNSON, 2002). A metafora conceitual € um
veiculo do pensamento que “transporta” estruturas de significado de um dominio para
outro, sendo uma estratégia do pensamento que usamos para noS comunicar, para
aprender, para dar sentido a realidade e que, portanto, apresenta um papel central em
nossas operacgdes cognitivas.

Tradicionalmente a nogdo de movimento relaciona-se com o deslocamento fisico
de um objeto no espaco, enquanto que sentido denota a ativacdo mental de uma
experiéncia (JENSENIUNS et al, 2010). Por sua vez, ao unir, em um mesmo conceito,
sentido e movimento o conceito de gesto apresenta-se como uma ferramenta que nos
possibilita ultrapassar o dualismo cartesiano entre mundo fisico e mental e o
cruzamento dessa fronteira é a questdo central do paradigma da cognicao incorporada.
O conceito de gesto tem o potencial de prover acesso a questdes centrais na relagéo
entre percepcao e acao e as interacdes entre a unidade mente/corpo e 0 ambiente. Gestos
carregam informacGes, sdo movimentos delimitados do corpo humano que apresentam
intencionalidade. Por construir uma ponte entre movimento corporal e sentido, sao
movimentos significativos realizados pelo corpo humano. Gestos sdo aprendidos em
interacBes com outros e sdo esculpidos na performance artistica.

Gesto musical diz respeito ao movimento do corpo humano que se engaja com a
mausica, seja produzindo, seja sendo afetado por ela (JENSENIUS et al, 2010) como
também a maneira metaférica que experimentamos a musica. Gestos néo
necessariamente estdo ligados a realizacdo de movimentos do corpo, mas dizem respeito
a forma como entendemos musica: como movimento intencional e provido de sentido,
mesmo que um sentido ndo proposicional (ou seja, ndo é o sentido de alguma coisa)
mas um sentido que tem relacdo com nossos processos cognitivos pré-conceituais, 0s
esquemas de imagem, e que dizem respeito as nogdes de movimento e espago
experimentados pelo corpo em acdo. Dizemos (porque assim 0 experimentamos) que 0sS
sons subiram ou desceram, que determinada nota é um apoio ou que uma nota esta fora
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da harmonia. Praticamente todo o0s conceitos que utilizamos para descrever nossa
experiéncia com a musica sao metaféricos.

A metéfora, além de remeter sons a gestos, funcionam como uma indutora de
gestos na performance musical (como quando imaginamos que estamos pendurados por
uma linha imaginéria ao teto a fim de manter uma postura ereta e relaxada, ou quando
um cantor imagina que seu palato esta suspenso por um gancho a fim de criar maior
espaco na boca). O estudo dos gestos e da metafora oferecem uma janela para o
pensamento musical, pois fornecem pistas e insights sobre como opera Nnosso
pensamento imagético, visuo-espacial e incorporado.

Referéncias:

BUTTERFIELD, Matthew. The musical object revisited. Music Analysis, n.21/iii,
p.327-380, Oxford, 2002.

JESENIUS et al. Musical Gestures: concepts and methods in research. In: GODY, R;
LEMAN, M. Musical gestures: sound, movement and meaning. Routledge press, 2009

JOHNSON, Mark; LARSON, Steve. Something in the way she moves: Metaphors of
musical motion. Metaphor and symbol. V. 18(2). p.63-84, 2003.

LAKOFF, George. The neural theory of metaphor. In: GIBBS, R.W. The cambridge
handbook of metaphor and thougth. Cambridge university press, 2008

LAKOFF, George; JOHNSON, Mark. Metaforas da vida cotidiana. Sdo Paulo:
Mercado das letras, 2002.

VARELA, Francisco, THOMPSON, Evan; ROSCH, Eleanor. A mente corporea:
Ciéncia cognitiva e experiéncia humana. Lisboa: ed. Instituto Piaget, 1991.

ZBIKOWSKI, Lawrence. Conceptualizing music: cognitive structure, theory and
analysis. New York: Oxford University Press, 2002.

GESTOS MUSICAIS E GUIAS DE EXECUCAO: UM ESTUDO

ANALITICO
Michele Irma Santana Manica
Orientador: Sérgio Barrenechea
PPGM-UNIRIO

A partir do entendimento da relacdo entre a teoria de Hatten (2004) e a teoria de
Chaffin (CHAFFIN et al, 2002), o presente artigo propde a associacdo dos gestos
musicais sistematizados por Hatten com os guias de execucdo de Chaffin. O estudo
evidencia como esta relacdo é possivel a partir do mapeamento entre dominios ou
intermodalidade (LAKOFF&JOHNSON, 2002; BROWER, 2000). As duas teorias, de
Hatten e de Chaffin, possuem relacbes com os estudos da ciéncia e da linguistica
cognitiva e enfatizam o papel do corpo na formacéo de representacfes (metéaforas) e na
compreensdo da musica. A experiéncia de memorizacdo da peca Image para flauta solo
de Eugene Bozza mostrou que diferentes guias podem ser assinalados em um mesmo
momento da mausica. Visto a propriedade de um gesto musical atravessar diferentes
dimensdes, quando diferentes guias sdo marcados em uma mesma passagem musical
nesse ponto se pode conceber um guia gestual, que abrange os demais guias em uma
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unidade expressiva: um gesto musical. Os guias gestuais possibilitam conectar os
demais guias em uma Gnica memoria linguistica.

Segundo Hatten, o gesto musical é uma formagdo energética do som projetada
no tempo (HATTEN, 2004, p.95). A interpretacdo dos gestos musicais implica uma
ampla variedade de competéncias, incluindo interpretacdo da notacéo e correlagéo dos
gestos com outros aspectos da musica. O autor pretende demonstrar como uma
interpretacdo gestual da mdsica € quase inevitavel devido as estruturas cognitivas do ser
humano. Ele afirma que essas capacidades servem para embasar uma interpretacao
gestual da musica. Hatten faz uso de teorias da percepcdo e cognicdo dentre as quais
podemos destacar a getalt, a intermodalidade das metaforas conceituais
(LAKOFF&JOHNSON, 2002) e da teoria semidtica de Peirce a partir dos estudos de
Lidov (LIDOV, 1987; 1993; 1999).

O gesto é um significante, energético, forma/moldagem temporal que perpassa
todas as modalidades de percepcdo, acdo e cogni¢cdo humanas (HATTEN, 2004, p.).
Mesmo quando a organizagdo de um estilo musical pede maiores capacidades dos
ouvintes, 0 gesto pode ser percebido porque tais competéncias sdo pré-linguisticas e
prévias aos rétulos conceituais da linguagem. O autor prop8e que o gesto humano é
entendido em geral como expressivo significativamente, formado temporalmente
através das modalidades humanas de percepcdo, acdo e cognicdo. Lakoff e Johnson
(2002) consideram que, por meio do mapeamento entre dominios, o ser humano pode
utilizar conceitos de outras areas da experiéncia (outras manifestacdes artisticas, valores
e convencdes sociais etc) na musica. Logo, Hatten faz uso de conceitos da linguistica e
da ciéncia cognitiva para demosntrar como um ouvinte pode interpretar uma obra
musical evocando gestos, topicas e outras figuras de linguagem (metaforas musicais). A
propria ideia de gesto na musica € uma metafora da experiéncia musical mapeada do
dominio da experiéncia corporal.

A mesma linha de pensamento é adotada no artigo intitulado A Cognitive Theory
of Musical Meaning de Candance Brower (BROWER, 2000, p.323-379). A autora
explica a significacdo musical a partir dos estudos da linguistica e da ciéncia cognitiva.
Brower apresenta duas ideias principais: a associacdo de padrdes de pensamento com
padrbes da experiéncia e 0 mapeamento de experiéncias corporais em outros dominios
do intelecto. A autora cita exemplos como o ritardando que consiste em desacelerar a
pulsacdo da musica e que se relaciona com o desacelerar de uma corrida ou do andar
humano, por exemplo. O estudo do gesto musical se relaciona com a performance na
medida em que esta Gltima é uma experiéncia eminentemente fisica/corporea.

O modelo de guias de execucdo (GEs) propde que a memoria motora utilizada
durante a execucdo seja associada a uma memoria verbal, criando marcos importantes
de um mapa mental da obra. Os guias de execucdo sdo uma proposta de esquema de
recuperacdo em varios niveis de detalhamento. Eles operam como instrugdo mental que
0 musico utiliza para recordar a si mesmo o que deve fazer em pontos referenciais da
peca (CHAFFIN et al, 2002, p. 199). Os guias de execucdo sdo organizados em quatro
categorias: guias estruturais, guias expressivos, guias interpretativos e guias basicos.

A teoria de Chaffin trata diretamente do elo entre a experiéncia corporal e 0
pensamento metaférico a0 mapear uma experiéncia fisica, como uma articulacdo em
staccato na flauta, para uma memoria linguistica. Trata-se de mapear a experiéncia
fisica da performance musical no dominio da linguagem escrita (o guia é assinalado na
partitura). Os demais guias também tratam do mapeamento entre dominios. Por
exemplo um guia interpretativo que se relacione com uma emoc¢do como a alegria,
mapeia a experiéncia fisica/psiquica da alegria (experimentada pelo performer ao longo
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de sua vida) na musica e pode ser associado a guias basicos e expressivos (aspectos
técnicos e estilisticos da performance).

Hatten (HATTEN, 2004, p.133) afirma que a métrica e a tonalidade
condicionam a nossa experiéncia temporal da forma ritmica, do contorno melddico e da
conducéo de vozes com um campo gravitacional virtual, habilitando, assim, os ouvintes
para uma experiéncia musical andloga da orientacdo corporal, do movimento, da acao e
do gestual no dia-a-dia. O autor expde que um gesto ndo reside em uma Unica dimensao
musical, mas atravessa varias dimensfes (citadas anteriomente neste paragrafo).
Portanto, guias getuais auxiliam o performer na criagdo de um esquema de recuperacao
em varios niveis de detalhamento. Quanto mais complexa e detalhada a memorizagédo
efetuada pelo intérprete tanto mais seguro ele estard, pois em caso de um lapso de
memoria diferentes esquemas de recuperacdo podem ser acessados. Essa estratégia de
memorizagdo também proporciona ao masico maior consciéncia de suas escolhas
interpretativas durante a performance.

A experiéncia com 0 modelo de guias de execugdo mostrou que diferentes guias
podem ser assinalados em um mesmo momento da mdsica, porque uma expressao
musical pode requerer diversos recursos técnicos e expressivos do instrumentista. Visto
a propriedade de um gesto musical atravessar diferentes dimensdes da musica, 0s guias
gestuais possibilitam conectar os demais guias em uma Unica memoria linguistica.
Logo, quando diferentes guias sdo marcados em uma mesma passagem musical nesse
ponto se pode perceber um guia gestual, que abrange os demais guias em uma unidade
expressiva: um gesto musical.

ELEGIA PARA QUARTETO DE CORDAS: CONSIDERACOES
SOBRE PROCESSO COMPOSICIONAL E TEXTURA

Alexandre de Paula Schubert
Orientador: Prof. Dr. Marcos Lucas
PPGM-UNIRIO

O presente trabalho tem por objetivo apresentar consideracdes sobre o processo
composicional e textura de Elegia, para quarteto de cordas, de minha autoria, composta
em 2016, fruto de pesquisa que realizo sobre o género quarteto de cordas em geral, e,
em especial, sobre as texturas encontradas nos quartetos 1, 6 e 14 de Villa-Lobos.

A pesquisa se desenvolve a partir do estudo das texturas encontradas nos
quartetos de cordas de Villa-Lobos. O referencial tedrico principal para a realizacéo da
analise textural é o trabalho de Wallace Berry, “Structural functions in music” (1987)
em que s@o abordados os aspectos quantitativos e qualitativo, do ritmo textural e da
forma.

Elegia foi composta em 2016 e dedicada ao Quarteto Radamés Gnattali, que
realizou a estreia em concerto da serie Preludio 21 - musica do presente, no Centro
Cultural Justica Federal, no Rio de Janeiro.

Vérios fatores contribuiram para a composicdo da peca. Aspectos relacionados
com minha vida pessoal, como a doenca e perda de meu pai, € a pesquisa sobre a
historia dos quartetos de cordas, que se mostrou um profundo mergulho na tradicdo da
linguagem especifica da escrita para quarteto, foram fundamentais para a composigao.
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Em relacdo a tradigdo, Elegia tem um forte lago com o primeiro movimento do
Quarteto de Cordas op. 131, de Beethoven. A forma da primeira parte, uma fuga em
andamento lento, como uma meditacgdo, é uma referéncia a Beethoven.

Podemos fazer um paralelo também com Villa-Lobos, pois ele emprega a forma
da fuga e a textura polifénica imitativa em varias de suas obras, como no movimento
final do Quarteto n° 1, na secdo em fugato do primeiro movimento do Quarteto n° 6 e
nas secoes inicial e final do segundo movimento do Quarteto n® 14, além de outras obras
para diferentes formacBes, como € o caso de suas Bachianas Brasileiras, o que
demonstra uma predilecéo de Villa-Lobos com esse tipo de textura®,

Outro aspecto ligado a tradicdo vienense em Elegia é o uso de uma série
dodecafénica como material bésico para a organizacéo das alturas. sendo uma referéncia
a Segunda Escola de Viena.

A serie utilizada tem como caracteristica 0 uso de intervalos de semitom, tom,
tercas maiores e menores e quarta aumentada/quinta diminuta. Percebe-se uma simetria
da segunda para a terceira nota com a décima para a décima primeira, onde sdo usados
os intervalos de terca. Outra simetria encontrada é aquela que divide a série em duas
partes com um salto de 4% aumentada, que é o0 mesmo (enarmdnico) do final da série
com uma possivel repeticdo da mesma. A série é utilizada em sua forma original e
transposta. Ela é oriunda de Mdbile, quarteto de cordas de minha autoria escrito em
2002, que foi premiado no "Concurso Nacional de Composicdo Almeida Prado™, em
2003.

Além do uso da série, Mdbile teve outro elo para a composicdo de Elegia. A
secdo final do segundo movimento foi utilizada integralmente como secéo final de
Elegia. A ideia era criar uma estrutura que fosse coerentemente encadeada com um
material composto anteriormente, como se por meio de caminhos diferentes se chegasse
ao mesmo destino. Foi um desafio para mim, pois meu método de composi¢do quase
sempre é linear, no sentido de uma ideia dar origem a outras ideias encadeadas no fluxo
temporal da composicdo. No caso, tive que pensar em um novo comecgo para se chegar
ao final da composi¢do. O uso da mesma série em ambas as composicdes, distanciadas
em 14 anos no tempo, serviu como elemento unificador, sendo o motivo inicial do
sujeito da fuga extraido da secdo final. Dessa forma, quando se chega nesse ponto da
musica, temos uma impressdo que é o tema do sujeito que surge, numa referéncia ao
inicio, mas que, enquanto processo de composicdo, esse foi na verdade o motivo
gerador da peca.

Elegia foi estruturada em duas partes, com texturas distintas. A primeira parte €
uma fuga tripla livre, subdividida em Exposi¢cdo (com sujeito e resposta, 1° e 2° contra-
sujeitos), 1° Divertimento, Episodio (sujeito e 1° contra-sujeito), 2° Divertimento e
Stretto (sujeito por aumentacao, resposta e sujeito originais). Assim, ha um predominio
de independéncia entre as vozes. Em relacio a densidade-ntimero!?, o aumento ou queda
da quantidade de vozes estd quase sempre associada a mudancas de secOes. Esse
procedimento foi observado nos quartetos de cordas analisados de Villa-Lobos?. Outro

10 Os quartetos de cordas 1, 6 e 14 de Villa-Lobos sdo objeto de estudo em minha tese de doutorado em
andamento.

11 Conceito de Berry (1987) que relaciona o nimero de vozes com uma linha temporal, expressa em
compassos, em um gréfico.

12 A andlise dos quartetos 1, 6 e 14 de Villa-Lobos foi incluida na minha tese. Percebemos essa
caracteristica como marcos em mudangas de secdes, aliadas a outros parametros, sejam eles associados a
mudancas de texturas ou a planos tematicos.
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aspecto formal observado no stretto de Elegia é uma referéncia a textura encontrada no
primeiro movimento do Quarteto op. 131 de Beethoven, em que h& uma superposicao
(stretto) do tema da fuga em sua forma original e por aumentacao.

A Parte B tem como textura predominante a homofonia, com uma linha
melddica extraida do tema da fuga principal, sendo apresentada pela viola e em seguida
pelo primeiro violino, sobre uma base ritmica nos demais instrumentos em situacdo de
complementaridade, que podemos identificar como uma camada textural. Aqui existe
uma independéncia total entre as vozes, mas o0s ritmos e alturas que formam essa
camada sdo complementares (exemplificadas no uso das quiélteras em polirritmia com
colcheias e nas relagdes intervalares de tercas menores).

A composicdo de uma peca para quarteto de cordas a partir da pesquisa que
realizo mostrou-se um desafio, na medida em que inimeras referéncias foram
exploradas, principalmente relacionadas com a tradicdo estabelecida pelos classicos
vienenses, em especial ao Quarteto de Cordas op. 131 de Beethoven, ao universo do
sistema dodecafdnico, e com Villa-Lobos, na exploracdo de aspectos relacionados com
a textura e forma, visiveis em seus quartetos e que serviram para a estruturacao da peca
como um todo.

TOCAR PAUSADO E GROOVAR NO CANDOMBLE

Ferran Tamarit Rebollo
Orientador(a): Vincenzo Cambria
PPGM-UNIRIO

O presente trabalho surge como um desdobramento da minha pesquisa de
mestrado, na qual procurei — a partir da biografia e de uma etnografia musical sujeito-
centrada (RICE, 2003) — compreender o papel da musica na vida de Dofono D’Omolu,
nome pelo qual é conhecido o babalorixa, musico e agente cultural Claudecy de Souza
Santos. Nascido e socializado nas religiGes afro-brasileiras na Baixada Fluminense, o
candomblé ¢ para ele “uma historia de vida”. Mesmo sendo iniciado como rodante, ou
seja, capaz de receber ou dar santo, Dofono teve que assumir responsabilidades dentro
do culto ainda crianca e aprendeu a tocar, cantar e dangar com seus pais'® para poder
contribuir no sustento da familia, sendo hoje reconhecido como um virtuoso tocador e
um excelente cantador e dancarino.

Do ponto de vista instrumental, a orquestra ritual do candomblé esta formada por
trés atabaques e um ferro: 0 ga ou agogo (ferro), junto com os dois atabagques menores
(16 e rumpi) seguram a base ou puxam, ou seja, desenvolvem um ostinato, “[...] um
«chdo» para que 0 rum possa «andar», ou, em outras palavras, um «suporte» para que o
rum possa «falar»” (CARDOSO, 2006, p. 57). Esse permite que o atabaque maior e
mais grave, o rum, desenvolva o extenso leque de variagcdes que em conjunto formam o
melo-ritmo®* sobre o qual se desenvolve o resto da performance, tanto dancada como

13 No candomblé, o aprendizado se da geralmente de forma concomitante a socializagdo religiosa e
comporta a imersdo direta em situacfes de performance nas quais os aprendizes, acompanhados por
tocadores experientes, incorporam e constroem — a partir da observagdo, da escuta, da imitacdo e da
repeticdo — suas experiéncias musicais.

1% O conceito de melo-ritmo, acunhado pelo Nigeriano Meki Nzewi, se refere a “[...] uma organizagio
ritmica melodicamente concebida e nascida melodicamente”. Segundo ele, esta caracteristica da musica
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cantada. No entanto, os toques™ ndo sdo s6 “musica”, mas um dos elementos de uma
performance multissensorial que combina, entre outros: sons, gostos, gestos, cheiros,
cores e diversas narrativas, assim como objetos materiais e simbdlicos.

Especificamente, tocar ou dobrar o rum, envolve um repertorio definido de
golpes'® — e suas combinagdes — para executar diversos timbres que como “sons de um
alfabeto fonético”, constroem as “frases musicais” (CARDOSO, 2006). O conjunto
resultante, proprio e aprendido, constitui o estilo ou porrada de cada tocador, formado
por bases, movimentos e floreios. As bases seriam padr@es ritmicos mais 0 menos
longos relacionados a entidade para a qual se toca; & base acompanhante; e a0 momento
ou a dinamica do ritual. Os Movimentos sdo sequéncias definidas que codificam ritmica
e sonoramente sequéncias de gestos coreografados das entidades, sem duragdo nem
ordem definida. Finalmente, os floreios sdo pequenas licencgas interpretativas. Um
candomblé bonito e bem tocado, requer para o Dofono saber combinar esses elementos
no rum sem desvirtuar, entre outros, sua conexdo com a base ritmica; a relacdo de
intensidade e afinagdo entre os instrumentos; ou a necessaria “conversa’ corpo-a-Corpo
com a danca. Dobrar rum com maestria € para o Dofono uma arte sutil que implica ser
ortodoxo em suas linhas mestras, mas ousado e criativo na sua execucdo fina, na sua
musicalidade. Como resultado, uma performance bem tocada deve ser compreensivel e
prazerosa de escutar e acompanhar.

Dofono acunhou o termo tocar pausado para definir seu estilo ou jeito ensinado
pelo proprio pai, Cadu D’Oxala. Nele deve-se comecar a tocar espacado, fazendo s
uma parte da base do rum, procurando espacos, entretecendo a melodia dos atabaques,
deixando respirar o toque ou apresentando as bases do rum aos poucos para ir
acrescentando mais variacdes até acabar formando a base propriamente. E uma técnica
que Ihe permite controlar a intensidade geral do momento a partir da masica, a0 mesmo
tempo que produz uma sensacio de “ndo-monotonia” e de arejamento. Tocar
candomblé, portanto, além das sutilezas na dindmica e execucdo instrumental requer
sensibilidade para entender o momento ritual e habilidade para acompanhar a dinamica
de cada entidade ou o contexto de cada cantiga. Pode-se pensar esta forma de conceber
a performance do candomblé como um groove musical, no sentido de Steven Feld:

«Entrar no groove» descreve como um ouvinte socializado antecipa
padrdes num estilo, sendo momentaneamente capaz de rastrear e
apreciar sutilezas em relacdo a singularidades abertas. Ele também
descreve como um artista experiente estrutura e mantém uma
coeréncia perceptivel [...]. «Entrar no groove» também descreve uma
participacdo sensivel, um apego fisico e emocional positivo, [...]. Um
«groove» & um lugar confortavel para estar. (FELD, 1988, p. 75,
grifos nossos)

Assim, tocar pausado é para Dofono esse lugar confortavel, esse lugar onde se
reconhece pertencente a uma tradicdo, a um legado expresso musical, corporal e
discursivamente como uma “rede de relacionamentos implicativos” ou “um complexo

folclérica da Africa Oeste, se opde a “fungdo abstrata e despersonalizada da percusséo tipica do estilo
percussivo ocidental” (NZEWI, 1974, p. 24).

15 Os ritmos, também chamados por Dofono de toques, correspondem tanto a execucdo da segdo
instrumental dentro da performance, como a execugdo de cada instrumento por separado ou até a entidade
a que estdo associados. Por exemplo, o toque do Adaro, € o toque do orixd Oya, o qual é composto por
um toque de agogd e uma combinacdo de toques de atabaque. Xavier Vatin (2001) lista no candomblé
contemporaneo até vinte toques.

16 Em sua pratica cotidiana, Dofono os exemplifica e transmite a partir de uma linguagem metaférica que
liga sons onomatopaicos as mecanicas para toca-los e a melodia resultante (ver figura 1).
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de probabilidades sentidas” (MEYER, 1967 apud FELD, 1988, p. 76). Esta percepcdo é
portanto “[...] empiricamente real, mas também ¢ necessariamente geral, vaga e fisica,
sentimentalmente enraizada no tempo ¢ no espaco afetivo” (FELD, 1988, p. 76).
Corresponde a uma epistemologia prépria, a uma forma de ser e estar no mundo
corporificada (SALGUEIRO, 2013), fundada num corpo-arquivo (TAVARES, 1984)
que retém e expande outras formas de conhecimento musical. E a partir de nogdes como
tocar pausado que Dofono constréi sua “musicologia”, suas reflexdes em volta da
performance instrumental do candomblé e da propria vida e pode contribuir conosco
levando-nos a questionamentos sobre o proprio fazer académico e etnomusicologico.

Figura 1. Relacéo dos distintos golpes ou timbres executados por Dofono, no atabaque
rum. Fonte: elaboracéo propria, adaptada de Cardoso (2006, p. 74).

Formas Som

Puras |onomatopaico

Descri¢io da mecanica

1 KUN/DUN | A mio bate plana na borda do couro. Som médio

(]

KU A mio bate inteira no centro da pele do atabaque

3 TAN Agdavi ¢ percutido na pele do atabaque, com toda sua longitude

A mio bate inteira no centro do atabaque. com uma maior for¢a nos dedos

4 KO .
(parecido coma "2")
S GUN A palma da mio bate no centro da pele. enquanto os dedos se levantam.
i ‘ Som grave
il i Descrigiao da mecinica
Mistas |onomatopaico 2
6 CHA Fusdo de "2" e "3". Méo e adgavi batem simultanemante na pele. O agdavi
) percute na area proxima a borda com toda sua longitude
E TRUM Encadcamujnto 3"e"l g A grande frequéncia em sua execugdo faz com
] |que se considere em conjunto
8 PRUM "Flam" executado com as duas mios livres sobre a borda do atabaque
9 FRU(P) Sequéncia "3" e "4". Esta forma de tocar produz um som "abafado" ou

"agarrado" muito caracteristico
GUN/KI | A forma "5" é executada simultaniamente ao golpe do agdavi no aro ou no
(PA) corpo do atabaque

10

11 FO Como a forma anterior. mas com a forma pura "4"
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A EXPANSAO DA ANALISE SCHENKERIANA PARA O
REPERTORIO POS-TONAL

Rafael Moreira Fortes
Orientadora; Carole Gubernikoff
PPGM-UNIRIO

A presente pesquisa investiga as propostas de expansdo da analise schenkeriana
para o repertorio pds-tonal, com especial enfoque para o periodo neoclassico da musica
de Igor Stravinsky. Esta investigacdo tem como objetivo apresentar e discutir alguns dos
pressupostos tedricos que fundamentam as estratégias analiticas destas abordagens,
assim como apresentar solucdes e olhares novos para 0s impasses apresentados. Procura
também compreender as diferentes relacdes entre fundamentacdo teorica e aplicacdo
analitica, de modo a demonstrar como o objeto musical é apropriado por diversas forcas
discursivas. Neste quesito, a pesquisa problematiza a no¢do de objetividade no ambito
da disciplina da andlise musical, defendendo uma abordagem mais interpretativa/
hermenéutica, de modo a incluir na analise musical informacdes e olhares (historicos,
estilisticos, filosoficos) além dos resultantes da aplicagdo de uma determinada
ferramenta de anélise.

Analise schenkeriana é um termo que possui uma série de acepgOes. Refere-se
tanto ao trabalho do musicdlogo austriaco Heinrich Schenker quanto ao seu posterior
desenvolvimento, em especial na musicologia americana, que se ocupou menos dos
aspectos psicoldgicos e metafisicos envolvidos na teoria de origem e mais em seus
aspectos técnicos e metodologicos. De modo geral, anélise schenkeriana pode ser
definida como uma técnica analitica que implica no entendimento da masica como uma
estrutura formada por niveis organizados hierarquicamente. Sua metodologia envolve a
distincdo entre funcdes principais (estruturais) e secundarias (ornamentais), segundo a
qual a superficie notacional é reduzida progressivamente até uma estrutura fundamental.
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Os critérios destas distingdes sdo baseados no principio de prolongamento harmonico e
linear, nos quais eventos de maior importancia estrutural dominam perceptivelmente
outros eventos, tendo assim sua vigéncia prolongada sobre estes. O processo analitico é
realizado com o intuito de apresentar uma interpretacdo da direcionalidade harménica e
linear da peca, ou seja, de como a musica € percebida como um movimento em
maultiplos niveis perceptivos (aspecto estésico), e também de compreender o processo
composicional como o desdobramento (Auskomponierung) da estrutura fundamental
(aspecto poiético).

Na literatura da musicologia analitica, a tentativa de expandir os limites dessa
analise para o repertorio pods-tonal recebe uma pluralidade de abordagens, que
percorrem desde o otimismo com o desenvolvimento de um método até a negacéo
completa de tal possibilidade. Esses estudos compartilham e tentam resolver as mesmas
perguntas centrais: Como expressar analiticamente a sensacdo de movimento na masica
que ndo se estrutura no escopo do sistema tonal? Como as progressdes de acordes e as
relacOes lineares deste repertorio sdo direcionadas em relacdo a um objetivo, tanto no
sentido estésico (recepcao) quanto poiético (realizacdo)?

Na presente comunicacdo, sdo identificadas trés distintas estratégias de andlise,
voltadas a musica de Stravinsky, que procuram responder estas perguntas:

1. A reconfiguracdo da superficie: implica em interpretar as formagdes néo
triadicos como deslocamentos remotos de formacGes triddicas, para, a
partir desta reconfiguracdo, inferir a estrutura linear subjacente e o
movimento harmonico direcional.

2. A ampliacdo do nivel profundo com inclusdo do material dissonante:
propde novas formas de organizacdo dos niveis intermediario e profundo
para se pensar a relagdo entre prolongamento e estrutura neste repertorio.
A estrutura fundamental é tida ndo mais como um a priori, mas como
algo a ser deduzido a partir da superficie notacional. Além disso, o
material dissonante é incorporado no nivel superficial da estrutura.

3. Andlise linear com a teoria dos conjuntos a partir da distincdo entre
associacdo e prolongamento: A partir da critica da falta de critérios
objetivos para o prolongamento em um sistema ndo tonal, estruturas
lineares s&o inferidas a partir do destaque de determinados conjuntos de
classes de notas (pitch class sets) recorrentes, que sdo associados na
analise.

Com o mapeamento dessas estratégias analiticas é viabilizado um cotejo critico
de seus resultados e conclusbes. Salienta-se nesse panorama as disputas sobre as
mesmas pecas, muitas vezes associada com a defesa de uma determinada ferramenta e
metodologia. A partitura torna-se assim um local de confronto de visées de mundo e
ideologias, revelando mudangas e choques nos paradigmas que compde a disciplina
anélise musical.

A partir dessas consideracdes, a presente pesquisa, em etapa posterior, almeja
propor novos olhares acerca das pecas discutidas, desenvolvendo estratégias heuristicas
que incorporem diferentes ferramentas analiticas, privilegiando assim a pluralidade e
riqueza de resultados que a masica de Stravinsky oferece.
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A NAVEGAGCAO TRANSMIDIATICA E A EDUCACAO MUSICAL:
A CULTURA PARTICIPATIVA E A CONVERGENCIA ENTRE AS
MIDIAS NA SALA DE AULA

Marcio Pizzi de Oliveira
Orientador(a): Annibal Scavarda
PPGM-UNIRIO

No campo da mdsica, 0os artistas em parceria com as novas midias estéo
desenvolvendo praticas inovadoras para gerenciar sua producdo. A cantora pop e
compositora sueca Robyn (Robin Miriam Carlsson) pede a opinido dos usuarios a
respeito de suas musicas atraves de videos e com frequéncia faz alteracbes baseadas
nessas opinides (MORRIS, 2013). Robyn também langou um aplicativo onde os
usuarios podem desenvolver musicas através de loops criados pela artista
(WIKSTROM, 2012). A cantora e compositora islandesa Bjork (Bjork Gudmundsdottir)
criou recentemente o album Biophillia e em seguida desenvolveu um aplicativo
homénimo ao &lbum. Nele, os usuarios podem interagir com as cang¢des tocando 0s
instrumentos de outra forma e compartilhando suas criagdes com outros usuarios.

Essas praticas estdo inseridas no contexto da cultura participativa onde a
producdo colaborativa se tornou um forte atributo para as industrias ligadas a producéo
e 0 consumo artistico. Essa cultura possui barreiras relativamente baixas a expressdo
artistica e envolvimento civico, apoio forte para a criacdo e compartilhamento de
criagdes (JENKINS et al.,, 2009). Os resultados de pesquisas recentes sugerem
beneficios potenciais dessas formas de cultura participativa, “incluindo oportunidades
de aprendizado entre pares, uma transformacao na atitude em relacdo a propriedade
intelectual e o desenvolvimento de habilidades valorizadas no local de trabalho
moderno e uma concepcdo de cidadania mais fortalecida” (JENKINS et al., 2009, p.3).

A mudanga na cultura pode ser vista em ac¢Oes que sdo simples para os jovens.
Eles assistem um desenho animado na TV e aprendem elementos dos personagens que
serdo usados quando forem jogar o video game derivado do desenho animado assistido
anteriormente. Mais tarde na frente do computador irdo compartilhar o aprendizado com
outros usuarios nas midias sociais ou mesmo gravar videos com tutoriais sobre como
ultrapassar uma fase dificil de seu jogo de video game favorito. A convergéncia entre
novas e antigas formas de midia proporcionam formas de aprendizado que podem ser
Uteis para os educadores. No caso representado acima essa convergéncia foi
caracterizada pelo transito em diversas midias (no caso citado TV, video game e midias
sociais) gerando novos conhecimentos por trocas de informacao. Segundo Jenkins et al.
(2009), trata-se da navegacao transmidiatica.

Em relacdo ao campo da educacdo musical, a importdncia da navegagédo
transmidiatica emerge de sua capacidade de reunir entendimentos para criacdo de
projetos de educagdo musical que se beneficie das inovacdes apresentadas ndo s6 como
ferramentas especificas. Assim, é preciso entender como as tecnologias que permitem
experiéncias transmidiaticas podem mediar o engajamento musical e o aprendizado.
Para isso é necessario que os educadores musicais figuem atentos para as praticas de
midia, para o engajamento entre 0s usuarios e 0s artistas, para as praticas interpretativas
e de trocas de experiéncias entre 0s usuarios.

Considerando esse contexto onde as fronteiras entre a producgéo e 0 consumo Sao
mais ténues (RITZER e JUNGERSON, 2010; TOFLER, 1980) em um contexto onde as
midias passaram a integrar a vida dos usuarios de uma maneira ampla (JENKINS, 2002;
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JENKINS, 2006; JENKINS et a..,2009, BELKLER, 2006; BEER, 2008; WINTER,
2012; GALUSZKA, 2014) torna-se importante conhecer quais sdo as habilidades que
surgem e/ou se modificam no contexto das experiéncias transmidiaticas? Como elas se
relacionam com as tecnologias e como se inserem nas praticas culturais? Como 0s
educadores musicais podem se utilizar de tais experiéncias para promover préaticas
educacionais?

A partir desses questionamentos, esta pesquisa tem como objetivo geral
compreender as habilidades que emergem das praticas que envolvem experiéncias
transmidiaticas na cultura digital/participativa. Os objetivos especificos se concentram
em: contextualizar as praticas de culturais que emergem e que dialogam com a
navegacao transmididtica e investigar como essas praticas podem gerar préticas
pedagdgicas para 0 campo da educagdo musical.

Para responder 0s questionamentos apresentados a presente pesquisa utiliza um
estudo de caso centrado em habilidades pesquisadas por Jenkins et al. (2009) quanto a
navegacgdo transmididtica. A coleta de dados foi baseada em artigos cientificos da area
de transmidia, novas midias, cultura participativa e mercado musical.

Esses artigos foram utilizados para buscar entendimentos acerca dos usos
tecnoldgicos e a relacdo com as habilidades identificadas pela literatura da cultura
participativa no campo da mdusica. Para realizar essa pesquisa, foram utilizados os
conceitos de Jenkins et al. (2009) acerca das habilidades da cultura participativa. Esses
conceitos articulados a outros formulados por pesquisadores da area da midia e da
educacdo musical serviram para gerar limites classificatorios para a revisao de literatura.

A contextualizacdo desses conceitos gerou relagcbes com a literatura referente
aos usuarios do mercado musical motivando a criacdo de dois eixos principais: 0
usuério-aluno e a multimodalidade e o usuério-aluno e a multidisciplinaridade. O
primeiro eixo explicita as caracteristicas interpretativas envolvidas no ato de interacao
com as midias. O segundo aponta para quais oportunidades pode surgir para o
desenvolvimento de préaticas pedagogicas que utilizem plenamente os recursos da
navegagao transmidiatica.

A navegacdo transmidiatica pode oferecer op¢bes para a estruturacdo de
atividades, projetos musicais e aulas com o intuito de aproveitar suas potencialidades. A
colaboracdo possibilitada pelo uso de diversas midias pode levar a uma rede de
aprendizagens que ndo ficam limitadas a acdo do professor e vdo se multiplicando na
medida em que as atividades se desenrolam. As novas formas de consumir musica
também podem motivar propostas que busquem nos recursos dos alunos ferramentas
para formular novas experiéncias educacionais. Esses entendimentos coincidem com a
posicdo de Jenkins (2006) onde a cultura participativa nasce de colaboragdes e formas
de se relacionar préprias da experiéncia humana e ndo diretamente da interacdo com as
tecnologias.
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O MITO DA PERFEICAO COMO MEDIADOR NA DIALETICA

ENTRE FALHA E NORMA
Carlos Eduardo Soares
Orientador(a): Marcelo Carneiro
Programa-Instituicdo: PPGM-UNIRIO

A perfeicdo sempre foi inspiracdo, a Musa para os artistas, desejo e meta. Meta
essa aspirada porém nunca atingida, utdpica, e portanto nunca saciada. Uma busca
impossivel que fomentou a producdo artistica por séculos, e ainda o faz. Por que entdo,
ao longo de séculos de busca, esta continua tdo dificil de ser definida, precisada? A
perfeicdo, pode-se dizer, é atribuida por outros, segundo gostos e valores, levando-nos a
crer talvez que a principio deveria ser inerente ao individuo, sendo dependente de um
contexto gque a contenha e cuja expectativa seja plenamente contemplada pela mesma.

Parte de minha pesquisa de mestrado acerca do fracasso na arte enquanto desvio
da norma e negacdo, esta comunicagdo visa repensar, com base em autores como
Adorno, Bordieu e Marcuse, dentre outros, a construgdo de um conceito cultural de
perfeicdo que media comparativamente uma atribuicdo de juizos de valor estéticos e
sociais entre falha e norma a producdo cultural. Expondo as contradi¢Ges entre discursos
e praticas diversas, objetiva-se explanar as relacdes internas aos Campos de Producao
Restrita e Campo de Grande Producéo (BORDIEU, 1998) assim como as relagdes entre
0s mesmos, seus funcionamentos quanto a producdo, difusdo e recepcdo, seus ciclos
internos e externos, de modo a fornecer um panorama da producdo cultural e das
instancias que as legitimam, desconstruindo o dogmatico ideal estético e social
amplamente e impositivamente difundido.

Constata-se no entanto que seriam as instancias de legitimag&do cultural, como
por exemplo a Academia, museus, salas de concerto, o sistema de ensino, quem detém o
poder de consagrar ou ndo, que elegem a partir de um repertério as qualidades a serem
sequidas, compartilhadas e almejadas pela coletividade (BORDIEU, 1998). Por um
outro viés, temos o mercado cultural que dita tendéncias a partir da massificacdo de
padrdes que constroem gostos, desejos e costumes (idem; ADORNO, 2002). Torna-se
entdo contraditério o discurso culturalmente difundido de individualidade de gostos e
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valores e assinala a hipdtese de que €, na verdade, um ideal socialmente construido. Um
mito cuja lembranca de fabricacdo foi a muito perdida - "O mito é uma fala
despolitizada” (BARTHES, 2001: 162).

A hierarquia cultural se estabelece, por sua vez, entre 0s dois sistemas. As obras
que pertencem a esfera legitima requerem disposi¢do devota, cerimonial e ritualizada. J&
as obras de arte média em vias de consagracdo, somente alguns assumem tal postura,
uma vez que tal arte ndo é proposta nem legitimada pelo ensino e também porque ndo
constitui o objeto de san¢bes materiais e simbodlicas (BORDIEU, 1998). O individuo
semiformado culturalmente tende sempre a colocar-se no mesmo grupo daqueles no
poder, de modo a legitimar sua escolha e seu gosto, e condenar os que de si divergem
(ADORNO, 2002), gerando por consequéncia o que Adorno chamou Cultural Lag
(1996), o atraso em se reconhecer as préaticas de seu proprio tempo.

Se tomarmos a afirmagdo de Nietzsche "Cultura: dominagdo da arte sobre a
vida" (apud MARCUSE, 1997: 116), podemos entender, para além da conotacdo de
submissdo do individuo aos valores da coletividade, também a necessidade existente de
se perpetuar o efémero instante da felicidade, do belo, de modo a tornar toleravel a
existéncia, mesmo que iluséria, num esforco de educar que torne toleravel a contradi¢do
entre os valores da alma, do humanitarismo, e a realidade cotidiana de exploracéo,
humilhacéo e irracionalidade (MARCUSE, 1997). O belo seria a fuga a esse mundo
ideal. O campo dos valores da alma, inerentes ao individuo, passam a ser seu espaco
mais liberto, Unica propriedade seguramente sua; contudo, ndo sdo "a fonte da
conquista, mas da renuncia™ (idem: 122).

Visando abordar a iluséria concepgdo de perfeicdo que é implicitamente imposta
ao individuo social com intuitos doutrinarios, concluimos que a falha é, ela mesma, a
propria perfeicdo, uma vez que seu desvio torna-a referéncia a um campo inexistente
inaugurado por si propria. Bem como o perfeito, s existe a partir de uma expectativa
que a preceda, e no entanto subsiste enquanto ambas, relativo a forma como decide-se
encaré-la.
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A INVENCAO DA HABANERA NO TEATRO MUSICAL E O
CIRCUITO TRANSATLANTICO DE ENTRETENIMENTO NO

SEC. XIX
Joana Martins Saraiva
Orientador: Pedro Aragao
PPGM-UNIRIO

Nesta comunicacdo discutirei o uso do género musical que ficou conhecido por
habanera, na segunda metade do século XIX, em obras caracteristica de zarzuelas,
forma de teatro musical espanhol de enorme difusdo pelas Américas naquele referido
periodo histérico (CARREDANO & ELI, 2010).

Para seguir esta rota, e mapear a rede de producdo e circulacdo musical naquele
mundo de entretenimento comum, uso como fonte de dados, jornais e periédicos de
época, disponiveis em hemerotecas digitais, assim como partituras impressas e libretos
de pecas de teatro. Entre Espanha e America, passando por Paris e Portugal, o0 comércio
em torno da habanera, forma musical associada primeiramente aos negros de Havana,
Cuba, mas sucessivamente desterritorializada e reterritorializada, pode ser entendido
como um caso de circulagdo transatlantica cuja caracteristica marcante é o
deslocamento fundamental, em consonancia com os fluxos do Atlantico Negro
(GILROY, 2001).

A pergunta principal que norteia este trabalho é: como se materializou
musicalmente uma forma de representacdo ou evocacdo do outro? Em consonancia
com as discussdes recentes de estudos culturais pds-coloniais, discutirei, a partir de um
exemplo especifico, como determinada identidade pode ser evocada, articulada e
representada através da musica. Isto é, irei abordar a musica enquanto um objeto
complexo e multitextual, cuja capacidade plastica para absorver diferentes projecdes
discursivas, demanda uma andlise do discurso musical atenta as técnicas de imaginagéo

94



musical empregadas para criar fronteiras de afastamento e aproximagdo com o outro
(BORN & HESMONDHALGH, 2000). Entdo, a pergunta se desdobra para: como se
davam o0s processos de composicdo atraves da apropriagdo de uma forma musical
vinculada, num primeiro momento, aos negros escravos de Cuba? Que técnicas foram
empregadas para invencdo de alteridades musicais? Empréstimo, imitacdo estilizada,
parodia, justaposicdo, simulacdo? Como isso era exportado e recebido em outras
cidades do atlantico?

Aqui vou me ater ao exemplo da zarzuela EI Relampago, de Camprodon e
Barbieri, o primeiro caso no teatro espanhol a usar a habanera como personagem
principal, a trazer para os palcos o que seria uma suposta musica negra dos escravos de
Cuba. Como explica 0 musicologo Gerardo Emetério, naquele ano de 1857, quando
Camprodon convidou Francisco Barbieri para compor a musica dessa “nova” zarzuela,
pediu que ele desse realidade & ambientacdo das cenas que deveriam se passar numa
fazenda em Matanza, Cuba, ao contrario do texto original em francés, cuja historia se
desenrolava em Boston (EMETERIO, s/d). Camprodon traduziu o texto original do
francés para o espanhol mantendo a estrutura dos personagens, das cenas, atos, dialogos,
enfim, toda a estrutura e argumento da peca original. Ndo sé traduziu o texto como
adaptou-o a cena espanhola, alterando e atualizando alguns costumes, e sobretudo,
tornando-o verossimil ao contexto espanhol através da ambientacdo sonora criada por
Barbieri. Uma das inovacdes de Barbieri foi introduzir o coro dos negros, sua suposta
forma de falar/cantar caracteristica e o grande bailado tango-habanera no apice final.

Acompanhando através dos jornais a recepcdo do publico madrilenho,
podemos dizer que a originalidade da versdo de Camprodon-Barbieri foi muita mais
reconhecida nas falas, nos cantos e dancas dos negros escravos, do que no texto do
libreto em espanhol. “El argumento de esta zarzuela, arreglada del frances por el sefior
Camprodon, no ofrece interés alguno” escreveu um cronista no jornal La lberia. E
continua sua critica argumentando que a musica € infinitamente superior ao texto, e que
“a no haber echado mano de los negros, escribiendo coros y tangos, su obra hubiera
fracasado por completo” (LA IBERIA, 1857).

Uma vez feita a representacdo nos palcos espanhdis dos negros de cuba -
modo de falar, de cantar, de dancar — esta musica é rapidamente transformada em
formula garantida de sucesso pelos compositores de zarzuelas. Ap6s a estréia em
Madrid em 1857, El Relampago, foi representada repetidas vezes em varias cidades da
Espanha e das Américas.

No Rio de Janeiro, temos noticia da representacdo desta zarzuela no ano de
1872, no Teatro Lirico Fluminense, pela companhia de Thomaz Galvan. Os anuncios
vinculados em varios jornais destacavam em letras garrafais o “muito e sempre
aplaudido tango havaneiro, cantado e dangado por todo o corpo de coros”. E o coro, por
sua vez, era descrito como “coro de pretos e pretas”. (DIARIO DO RIO DE JANEIRO,
1872). A reacdo do publico carioca, pelo que escreve o cronista do Diario de Noticias,
foi bastante calorosa, tanto que poucos dias ap0s a segunda representacdo pela
companhia espanhola no Teatro Lirico Fluminense, o jornal ja publicava a letra do
tango do ultimo ato, devido a “grande procura que tem tido aquela composi¢ao musical”
(DIARIO DE NOTICIAS, 1872). Nesse mesmo jornal podemos acompanhar 0s
anuncios de venda da partitura El Relampago — tango habanero para piano - editada pela
casa Canogia ininterruptamente nos meses de julho, agosto e setembro. Outro cronista
escreve na revista Semana llustrada, ressaltando o coro de negros e a jocosidade
utilizada pelo ator Thomaz Galvan na interpretagdo: “me reclinei numa das cadeiras do
Lyrico para extasiar-me com os versos de Camprodon e a musica de Barbieri, no
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Relampago. Que coro de negros! Que jocosidade de Jorge em Thomaz Galvan!”
(SEMANA ILUSTRADA, 1872).

N&o por acaso, este numero musical foi escrito, do inicio ao fim, usando
como padrio de acompanhamento, a formula “colcheia pontuada-semicolcheia-duas
colcheias”. Como ja indicou Carlos Sandroni, esta formula musical, chamada ritmo de
habanera, generalizou-se a tal ponto que passou a ser usado de maneira geral para
designar musicas impressas sul e centro-americanas, as quais se atribuia influéncia afro-
americana (SANDRONI, 2005).
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STORYTELLING EM MUSICA POPULAR IMPROVISADA DE

GUITARRA ASOLO
Rafael Gongalves
Orientador(a): Clifford Korman
PPGM-UNIRIO

A presente comunicagédo visa apresentar o andamento da pesquisa em torno da
musica popular improvisada para guitarra (e violdo) a solo, objeto de estudo do
Doutorado na UNIRIO do autor. O termo mdsica popular improvisada é usado no
trabalho para designar um repertério de musica popular advindo principalmente do
género Jazz, que se constitui da macroforma tema-improvisos-tema (ha algumas
variagcoes na forma, mas sdo performances baseadas em um tema musical). Como
guitarra e viol&o a solo, entende-se performances em que o intérprete toca sozinho - sem
a presenca de musicos acompanhantes, mas com a possibilidade de recursos
tecnoldgicos que complementem sua performance (como loops, overdubs e efeitos
eletrbnicos - embora pouco presentes no repertorio estudado). Os objetivos da pesquisa
sdo analisar o trabalho de intérpretes selecionados, como os guitarristas Jonathan
Kreisberg e Julian Lage (ambos vivos e atuantes no cenario musical internacional) e
outros a serem definidos, com base nos conceitos e metodologias explicados a seguir;
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pretende-se, ainda, fazer estudos praticos de performance visando a apresentacdo de um
recital pelo autor ao final da pesquisa (com base no repertorio estudado e em
composicdes autorais).

A discussdo em torno do tema storytelling pode partir de uma metafora muito
usada por masicos expoentes (como se Vé em citagdes dos saxofonistas Lester Young e
John Coltrane, e do guitarrista Pat Metheny) - de que improvisar € como "contar uma
historia com a musica". Alguns autores que discutem essa metafora e sdo referéncias
para a pesquisa sao Paul Berliner (1994), Ingrid Monson (1996) e Vijay lyer (2004). A
pesquisa preliminar desenvolvida até entdo sugere que em geral o termo storytelling é
mais usado dentro da musicologia orientada a musica popular (notadamente ao jazz) e
as teorias de narratividade (narrative) sdo empregadas nos estudos de musica de
concerto. Entretanto, termos como "narrativa, histéria e discurso” sdo usados por
autores de ambas as é&reas; podemos ver pontos em comum nas abordagens e
possivelmente aproveitar conceitos de ambas.

Neste sentido, a pesquisa busca entender o processo de performance como
producdo de um discurso musical na macroforma tema-improvisos-tema. As analises
deste discurso serdo feitas sob o ponto de vista sintatico-musical, ou seja, estudando as
relacBes estruturais entre os elementos musicais. Ndo fazem parte dos objetivos da
pesquisa as problematicas de ordem de interpretacdo semantica discutidas por algumas
teorias de narratividade. Buscaremos investigar a presenca de algumas caracteristicas no
repertorio como: continuidade de ideias, coeréncia musical, variagdo da
densidade/intensidade do discurso, relagdes estruturais entre frases e entre tema e
improvisos. Uma das hipdteses da pesquisa é que estes elementos sdo usados por
intérpretes para que produzam aquilo que metaforicamente se designa "contar uma boa
historia" com a mdsica. Assim, temos usado preliminarmente termos como boa
narratividade ou discurso musical, ou presenca de storytelling, para designar a presenca
destes elementos em maior ou menor grau. Algumas questdes a serem investigadas séo:
Tematismo e macroforma tema-improvisos-tema:

Cabe refletir qual a relagéo estrutural entre o tema e o improviso, e seu papel na
narratividade. Ha elementos musicais do tema no improviso? A presenca destes
elementos em comum contribui para a narratividade?

Arco narrativo:

Turi Collura (2008, p. 121) afirma que "durante a improvisacdo € interessante
comecar com poucas hotas e, aos poucos, aumentar a densidade de notas". Ingrid
Monson (1996), elenca outros parametros que contribuem para a intensidade musical,
como dinamicas, densidade/complexidade ritmica e registro. A pesquisa visa investigar
estes parametros mais profundamente, questionar a necessidade de producdo do arco
narrativo para que haja boa narratividade e analisar como diferentes intérpretes
constroem o arco.

Procedimentos de manipulacdo melddica

De acordo com alguns autores revisados como Paul Berliner (1994), Bert Ligon
(1999) e Gabriel Santiago (2006), improvisacGes podem ser analisadas por usarem
procedimentos como parafrase, desenvolvimento de motivos, improvisacdo formulaica e
livre tematismo. Levantamos a hipétese: dentre os processos de manipulagdo melddica,
introduzir inventividade em demasia pode tornar a narrativa desconexa (incoerente), e
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algo sem inventividade alguma pode tornar-se desinteressante, ndo "contar uma boa
histéria".

Improvisacdo mais ou menos premeditada (solo ou improviso)

A pesquisa constata que diferentes intérpretes tocam com uma abordagem mais
ou menos premeditada de improvisagdo - a qual poderiamos referir por performance de
solos ou improvisos. Cabe refletir, entre outras questdes: Qual a quantidade de
elementos novos ou espontaneos devem ser encontrados em uma performance para que
seja, de fato, improvisacdo?

Metodologia

A pesquisa se dara por meio bibliografico e de demais referéncias (como
discografia, material audiovisual, transcri¢cGes a serem realizadas). O estudo relacionara
0s autores e material pesquisado, refletindo criticamente com os mesmos. Alguns
estudos propostos sao:

1) Realizar transcri¢cbes de improvisos e solos (trechos ou improvisos inteiros)
de intérpretes selecionados, como Julian Lage, Jonathan Kreisberg. As transcri¢des
serdo realizadas a partir de audio e/ou video e anotadas em partitura.

2) Analisar se os elementos revisados foram empregados nos improvisos (arco
narrativo, tematismo, procedimentos de manipulacdo melodica). Refletir sobre o papel
que cada elemento empregado desempenha na producdo do discurso musical da
performance.

Visando ligar as reflexfes tedricas, transcricdes e analises com o eixo pratico de
performance, algumas propostas de estudo séo:

3) Compor e praticar improvisos/estudos/variagdes explorando os conceitos
estudados: Criacdo de arco narrativo, uso de procedimentos de manipulacdo melddica e
pratica de vocabulario melddico baseado no material advindo das transcri¢cGes. Estudo
de vocabulario especifico relacionado a mecanica instrumental do violdo e guitarra
advindos dos estudos, como triades abertas, digitacdo de escala beebop, arpegios
adaptados as técnicas de mao direita e sweep picking.

4) Elaborar arranjos e estratégias de performance para o repertério a ser
apresentado no recital final - com base nos conceitos da pesquisa.

Comunicacao oral e resultados preliminares a serem apresentados

Na comunicacdo oral do coléquio seréa apresentado o estagio atual da pesquisa e
alguns resultados preliminares, como transcrigdes realizadas de improvisos do
guitarrista americano Jonathan Kreisberg, nas musicas My favorite things e Caravan, do
seu CD ONE (2013) e analises feitas dos mesmos, com base nos conceitos
apresentados.
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ANALISE ESPECTROMORFOLOGICA: DESAFIOSE
POSSIBILIDADES EM ANALISE MUSICAL

Renan Ribeiro Moutinho
Orientador(a): Carlos Vicente de Lima Palombini
PPGM-UNIRIO

A utilizacdo de métodos que objetivam interpretar dados a partir de uma
representacdo grafica perpassam as mais diferentes areas do conhecimento, como a
Matematica, a Antropologia, a Geofisica, a Engenharia de Solos, a Geografia, a
Medicina e também os estudos em Musica. Isto ocorre em virtude do poder de sintese
de informacdes que podem ser projetadas ou dispostas graficamente em funcdo de
parametros determinados, o que facilita, por exemplo, a identificacdo e a recorréncia de
padroes.

Por outro lado, a discusséo sobre os problemas referentes ao ato de transcrever
uma obra musical ndo sdo recentes (VILLENA, 2016) e se intensificaram a partir do
advento de uma nova masica e de novas estéticas composicionais. O acontecimento
musical provindo de uma obra eletroacUstica pode indicar a necessidade de elaboracao
de novas estratégias de escuta (IAZZETTA, 2009). Segundo GUBERNIKOFF (1997, p.
28), "a musica eletroacustica, a partir da década de 50, pds em crise e trouxe para a
superficie [o] problema que a teoria musical havia recalcado durante muitos séculos: a
escuta”.

Neste sentido, o desenvolvimento de perspectivas como a de Pierre Schaeffer no
esteio do desenvolvimento de conceitos como o de objeto sonoro e da escuta reduzida,
influenciaram na critica ao processo de descricdo do acontecimento sonoro e a
elaboracdo e aplicacdo de metodologias de analise musical como as de Francgois
Delalande (1993) e Dennis Smalley (1986; 1997).

O presente artigo, por sua vez, possui 0 objetivo de discutir a metodologia de
analise musical conhecida como espectromorfologia no sentido que THORESEN (2006)
propde e que dialoga diretamente com os conceitos de Pierre Schaeffer (1966; 1993). O
contexto de surgimento de obras musicais pos-tonais influenciou o surgimento de novas
estratégias de analise do material sonoro-musical e, neste sentido, este trabalho objetiva
discutir uma destas perspectivas de anélise.

Destarte, a primeira secdo deste trabalho pretende discorrer sobre conceitos
iniciais da fisica ondulatoria aplicada ao fenémeno sonoro, de forma a dialogarmos com
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conceitos como os de onda, sinal, frequéncia, espectro, espectrograma e analise
espectral.

A segunda secéo discorrerd acerca da utilizacdo da analise do fenbmeno sonoro
como conceito de espectromorfologia, desde sua concepcdo por SMALLEY (1993) até
a adaptacao gréfica desenvolvida por Lasse THORESEN (2006) instrumentalizando-na
em uma fonte de computador denominada por Sonova. Nesta secdo, objetivamos
discorrer acerca dos parametros e associagdes que THORESEN (2008) estabelece com a
tipo-morfologia circunscrita no Traité e no Solfége de Pierre Schaffer (1966; 1993).

Por fim, demonstraremos a aplicacdo da analise espectromorfolégica em dois
excertos musicais retirados de obras de Parmerud (1991), realizada por Lasse
THORESEN e do DJ Marlboro (1989), realizada pelo presente autor, de forma que
possamos tecer comentarios sobre a analise tipo-morfologica dos objetos sonoros
localizados nestas obras.

De carater inicial, este trabalho compbe a segunda fase do doutorado em
andamento acerca de técnicas de manipulacdo sonora utilizadas por DJ’s e MC’s do
funk carioca no Programa de Pds-Graduacdo em Musica da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro (PPGM-UNIRIO).

A analise dos exemplos elencados nos permitiram inferir a associacdo visual que
pode ser estabelecida entre os critérios adaptados por THORESEN (2006) em sua
espectromorfologia e a correspondente representacédo grafica obtida pelo espectrograma,
desvelando a possibilidade de reconhecimento e posterior recorréncia de diferentes
materiais no decorrer da obra musical.

Neste sentido, no que se refere ao que procuramos discutir neste trabalho, a
representacdo promovida pela analise espectral pode inserir-se como mais uma das
formas de representacdo gréafica de uma obra musical, em que pese o fato de que o
acontecimento sonoro e a escuta musical jamais poderdo ser apreendidos analiticamente
por ferramentas graficas em sua totalidade.
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JAMAIS FOMOS DISCIPLINARES: CONSIDERACOES SOBRE
DUAS VISOES SOBRE A INTERDISCIPLINARIDADE
ONIPRESENTE NA PESQUISA EM MUSICA NO BRASIL

Renato Pereira Torres Borges
Orientador(a): Martha Ulhoa
Programa-Instituicdo: PPGM-UNIRIO

Esta comunicacdo busca subsidiar abordagens criticas mais atentas a
interdisciplinaridade e mais conscientes de posturas adotadas no campo de pesquisa em
masica no Brasil. Para isso, apresenta e comenta duas visdes diferentes de
interdisciplinaridade presentes na pesquisa brasileira. A necessidade de pensar a
interdisciplinaridade surge do fato de que, frequentemente colocadas em pratica durante
0s processos de pesquisa, essas duas conceituacdes distintas sdo decisivas em diversos
ambitos do meio académico. Elas conformam e definem aceites em publicacdes,
existéncias de associacOes, realizacdes de eventos, estabelecimentos de linhas de
pesquisa, aceites e recusas em processos seletivos de Programas de Pdés-Graduagdo
(PPGs), avaliacbes da CAPES e outros processos.

De um lado, h& uma acepcdo de interdisciplinaridade como a interface entre
areas de conhecimento. Assim sdo os casos de duplas como “musica e educacdo” ou
“musica e sociologia”. Essa postura ¢ percebida mais comumente no dominio
metodoldgico das pesquisas. Historicamente, o estudo da musica sempre incorporou
conceitos e metodos de outras areas de conhecimento, desde as mais antigas relacoes
com a filosofia, a retorica e a educagdo, até as recentes interacGes com a teoria da
informacdo, a neurociéncia, os estudos de géneros e as ciéncias da cognicdo. Nessa
abordagem de pesquisa, a participacdo da musica geralmente se da no ambito de objeto
de estudo, ao qual metodologias séo adequadas.

Essa primeira visdo sobre interdisciplinaridade da origem e sustenta a divisao
vigente da pesquisa em musica em subareas (performance, musicologias, composicao,
educacdo musical, etc.). Linhas de pesquisa em PPGs em musica no Brasil sdo, em sua
maioria, organizadas a partir dessa forma de se relacionar com outras areas de
conhecimento: oferecendo um objeto musical a conceitos e ferramentas de outra(s)
disciplina(s).
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Embora, oficialmente, as linhas de pesquisa se configurem como dominios
murados que procuram definir com clareza “o que esta dentro” e “o que esta fora” (uma
forma de pensar mais comum nas ciéncias exatas), elas também apresentam, em seus
cernes, partes de diferentes outros campos. Por isso, por contraditorio que pareca,
realizar um projeto de pesquisa em uma linha de pesquisa de um PPG brasileiro, via de
regra, ja significa realizar uma pesquisa interdisciplinar por natureza. Ironicamente, 0s
pesquisadores, mesmo circunscritos a um dominio murado como as linhas de pesquisas,
se veem permanentemente em didlogo com outras areas de conhecimento. Esse aspecto
esta tdo entranhado no pensamento de investigagdo musical que, a primeira vista, outras
formas de agrupar os pesquisadores sdo dificeis de conceber. Por isso, € tdo facil
classificar certas pesquisas como “menos interdisciplinares”. Nesses casos, em
realidade, os vinculos com outras disciplinas sdo tdo tradicionais que oS conceitos e
meétodos costumam ser visto desavisadamente como musicais.

A segunda definicdo encontrada no meio académico musical brasileiro para
interdisciplinaridade emerge da interface das subareas do proprio campo musical. E o
caso de pesquisas que se posicionam, por exemplo, entre analise e ethomusicologia ou
entre performance e composigao.

E importante destacar que dialogos estabelecidos por trabalhos como esses n&o
sdo exatamente uma novidade, apesar de muitas vezes serem assim tomados. Pelo
contrario, eles s6 podem ser vistos como novidade se partirmos (e normalmente
partimos) de uma teoria que, para nos, distingue essas linhas de pesquisa. Assim, s6 €
surpresa uma pesquisa que alie analise musical e performance se pensarmos, de partida,
que analise musical e performance estdo separadas.

Desse ponto de vista, as linhas de pesquisa funcionam muito mais como polos a
que uma determinada pesquisa se aproxima, do que necessariamente dominios fechados.
A possibilidade de gradagdo (“um pouco de performance e muito de musicologia”, por
exemplo) atende sobretudo a uma tentativa de adequacdo da metodologia ao objeto,
caracteristica comum nas pesquisas na grande area das Humanidades.

Certas subéareas da pesquisa, como a educacdao musical, ndo tém como dispensar
interfaces. Essas pesquisas tratam do ensino e/ou aprendizagem de um ou mais aspectos
musicais no ambito da teoria, da analise, da composicdo, da pratica instrumental, etc.
Por isso, ha uma intensificacdo do transito de pesquisas dentro da prépria area de
masica: os professores de musica consultam publicacfes e pesquisadores das outras
subéareas, a fim de produzir sobre formas de ensinar e/ou aprender sobre o aspecto
desejado. Por definicdo, a pesquisa em educagdo musical ndo tem como se distanciar
das outras linhas de investigacdo musical.

Por fim, cabe ainda apontar o resultado de tentativas de delimitar uma pesquisa a
uma linha, buscando deliberadamente ndo observar o que acontece fora de sua subarea.
E comum observar, nesses casos, a existéncia de esforgos duplicados, realizando etapas
de investigagdo ja em pleno desenvolvimento em outra subarea, como na emblemaética
sobreposicdo de esforco das pesquisas que se dedicam a “improvisagdo” (circunscritas
normalmente & &rea de performance) com as que lidam com “composi¢do em tempo
real” (em geral na area de composicdo musical).
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