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EDITORIAL

A Revista Musica em Foco é produzida pelo
Programa de Educagao Tutorial do curso de mu-
sica do Instituto de Artes da UNESP (PET Mu-
sica). O grupo ¢ custeado pelo MEC e composto
por alunos bolsistas e ndo-bolsistas dos cursos de
musica do Instituto de Artes da UNESP (IA-U-
NESP). O objetivo do PET ¢ fortalecer os eixos
de ensino, pesquisa e extensdo da Universidade.
Anteriormente sob a tutoria da Prof* Dra. Mar-
cia Guimardes, o grupo PET Musica UNESP
produziu trés exemplares da Revista Petulante,
cujo foco nos dois primeiros anos - 2006 e 2007
- era a producio de textos, quadrinhos e outras
linguagens artisticas. Em 2009, a Revista Petu-
lante assumiu um carater de divulga¢ao de tex-
tos académicos, porém nao era prioritariamente
voltada para alunos da graduagao. Apds um hia-
to de 8 anos e com o grupo sob a orientagdo de
um novo tutor, o Prof. Dr. Mauricio De Bonis,
que assumiu o PET Musica UNESP no final de
2015, a revista aparece reformulada como um
novo espago voltado a estudantes de graduagao,
recém-graduados e autores convidados, com um
caréter de periddico académico.

A atual revista se divide nas seguintes segoes:
Editorial, Artigos, Didlogos Sonoros e Café com
Pagoca. Para a constituicdo da segdo Artigos, foi
realizada uma chamada aberta a graduandos e
recém-graduados de musica e areas afins (antro-

pologia, ciéncias sociais, historia, educagao, filo-

sofia e letras). A selecdo foi feita por avaliagdo de
dois pareceristas ad hoc, com a possibilidade de
um terceiro parecer nos casos em que nao houve
concordéncia entre eles. Na se¢do Didlogos So-
noros, abrimos espago para entrevistas e textos
de autores convidados e a se¢do Café com Pagoca
tem como objetivo mostrar as produgées rela-
cionadas com projetos do grupo PET Musica e é
composta por artigos e entrevistas.

Esta primeira edi¢do de tematica aberta conta
com 5 artigos: um relato de experiéncia sobre a
catalogacdo e a conservagao preventiva de parti-
turas no Museu da Obra Salesiana; a historia da
técnica estendida “piano pizzicato” e sua aplica-
¢d0 no arranjo do repertdrio da musica popular
brasileira; uma andlise estética e historica da
inovadora proposta coreomusical do compositor
John Cage e do coredgrafo Merce Cunningham
que modificaram as relagdes entre musica e dan-
¢a; uma contextualizagdo do cendrio social que
propiciou o surgimento da musicologia Queer e
como ela se deu no Brasil; e um artigo da convi-
dada Nayana Germano, pesquisadora em cogni-
¢do musical, em parceria com a Prof® Dra. Gra-
ziela Bortz e o Dr. Hugo Cogo Moreira sobre os
problemas para a categorizagdo de um individuo
portador de ouvido absoluto e a proposta de um
modelo tedrico para a realizacdo de pesquisas
nesta drea.

A realizacdo desta revista ndo seria a mesma



sem a preciosa contribui¢ao de nossos colabora-
dores. Agradecemos aos ex-petianos Leonardo
Ferreira Rodrigues e Rosana da Silva Ferrei-
ra pela participa¢ao na concepg¢iao e na estru-
turagdo da revista e a biblioteca do TA-UNESP
pela disponibilizacdo de um dominio no servi-
dor da UNESP para a publicagdo do periddico.
Agradecemos especialmente a supervisora técni-
ca, Clarissa Eleutério, e a diretora da Diretoria
Técnica de Biblioteca e Comunica¢io, Fabiana
Colares, pelo esclarecimento de davidas e pelo
apoio; a Prof* Livre-Docente em Estética Musi-
cal do TA-UNESP, Lia Vera Tomas, pela revisao
e correcdo de nossa politica editorial e por nos
auxiliar em diversos outros momentos de dificul-
dade; e a Mariano Barone, graduando do curso
de Artes Visuais do IA-UNESP, que produziu a
identidade visual tanto do grupo PET Musica
UNESP quanto da Revista Miisica em Foco.

Por fim, desejamos que essa revista sirva de
incentivo a divulga¢do da produgéo cientifica da
graduacao em musica e dreas afins. Esperamos
que surjam mais espagos como esse, em que seja
reconhecida e celebrada a relevancia e a diversi-
dade dessa produgdo para além dos muros das

Universidades.

Equipe Editorial Revista Musica em Foco
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RESUMO

As manifestagdes que tomaram as ruas do Brasil em
2013 mostraram ndo s6 o descontentamento da popula-
¢do com o cenario politico, mas também com a violén-
cia sofrida por certos grupos, como mulheres, negros e
LGBTs. Essas lutas ganharam visibilidade e temas como
a descriminaliza¢do do aborto e o casamento gay volta-
ram a ser novamente discutidos pela sociedade. Com
isso, a arte queer comegou a ocupar um pouco mais os
grandes veiculos de comunicagdo, como a Internet e até
os grandes canais de televisdo. Este artigo busca analisar
o cendrio atual da musica a fim de contribuir para a pro-
ducio musicoldgica queer brasileira, que ainda da seus

primeiros passos.

PALAVRAS-CHAVE
Musicologia. Queer. Género. LGBT. Visibi-
lidade.

ABSTRACT

The 2013 Brazils street protests showed not only
the discontent of the population with the political sce-
nario, but also the violence suffered by certain groups,
such as women, blacks and LGBTS. They gained visibi-
lity and issues such as the decriminalization of abortion
and gay marriage were once again discussed by society.
With this, queer art began to occupy a little more the
great vehicles of communication, like the Internet and
even the great television channels. This article seeks to

analyze the current music scene in order to contribute to

the Brazilian queer musicological production, which still

takes its first steps.

KEYWORDS
Musicology. Queer. Gender. LGBT.
Visibility

INTRODUCAO

O presente trabalho tem como objetivo es-
tabelecer relagdes entre os estudos de género e
sexualidade a musicologia, a fim de contribuir
com uma visdo critica para repensar algumas
praticas cis-heteronormativas' no meio musical
a partir do ponto de vista da teoria queer. Visa
também, pincelar momentos da histéria da mili-
tAncia LGBT mundial e brasileira, e como ela se
deu dentro da musica.

Sabe-se que o Brasil passou por um periodo
ditatorial por mais de duas décadas, o qual insti-
tucionalizou e intensificou a homolesbotransfo-
bia que ja existia no pais. A educagao sexual foi
expulsa das escolas e houve prisao, perseguicao e

tortura de pessoas LGBT por livre associacio aos

" Heteronormativo é aquele que pressupde a heterossex-
ualidade como norma, com conceitos bem definidos e
complementares de masculino e feminino, marginalizando
e ignorando outras sexualidades e identidades de género.
O radical cis é derivado de cisgénero, palavra utilizada para
indicar que um individuo cujo género o qual ele se identifica
€ 0 mesmo que o designado em seu nascimento. Quando
a identidade de género néo corresponde ao sexo bioldgico,
pode-se dizer que o individuo é trangénero — este termo
pode abarcar também identidades de género nao-binarias,
como genderfluid, pangénero, agénero, entre outras.
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movimentos de esquerda. Hoje, os altos indices
de violéncia contra essas pessoas mostram uma
necessidade urgente de politicas publicas efica-
zes nesse sentido, apesar de haver uma “bancada
evangélica” em varias instancias politicas prestan-
do um desservico a comunidade LGBT.

Em 2013, inimeras manifestacdes ocuparam
as ruas do Brasil. Os manifestantes estavam satu-
rados com toda a corrupg¢ao da classe politica, a
violéncia contra minorias e clamavam por mais
investimentos na educacdo e satde publicas.
Embora as mudangas politicas ndo tenham sido
favoraveis ao povo brasileiro desde entdo, houve
uma maior abertura na sociedade para maiores
debates politicos e econdmicos, como também,

para a arte LGBT e queer.

1. A TEORIA QUEER E 0S ESTUDOS
DE GENERO

Antes de compreender o que vem ser a teoria
queer, ¢ preciso elucidar o que vem a ser queer,
um termo de dificil assimilagdo no Brasil. E uma
palavra da lingua inglesa que pode significar ‘es-
tranho, ‘excéntrico, ‘perturbador, ‘esquisito’ e até
‘ridiculo. Entre os anos 1980-1990, seu sentido
pejorativo foi subvertido pela apropriacao dos
individuos que comegaram a se reconhecerem
como queers para contestar o preconceito. No
Brasil, ndo existe um termo que traduza o con-

ceito dessa palavra, entretanto existem outras

que se assemelham, principalmente no sentido
da subversao: viado, bicha, sapatao, etc.
Baseando-se no pensamento de Boyan Man-
chev sobre o género musical noise, Fabiane Bor-
ges e Hilan Bersusan definiram queer num artigo

do Le Monde Diplomatique:

O noise é um deslocamento para fora das
margens da histéria da musica canonica;
uma requebrada, uma saida do eixo, mas que
se repete cada vez mais: o noise tem um pe-
digree em Cage, Boulez, Zappa, um outro em
Captain Beetheart, Sonic Youth, Wunderlit-
zer e tem outros. O deslocamento se faz ex-
pondo matéria sonora que ficou deixada de
lado pelo canone da musica; aquilo que soa
amorfo ou abjeto para além do que é apenas
desafinado. Os detritos da musica - que tém
o nome do que perturba a transmissao. (...)
Queer é o noise do sexo. O plano, se precisar-
mos apresentar um plano, é o curto-circuito:
nao precisar mais dos 6rgdos sexuais, com
sua velha morfologia, para o prazer. Do cor-
po ao 6rgao, do érgao ao prazer — arrancar
matéria orgdstica do corpo desorganizado.?
No fim dos anos 1980, no contexto dos estu-
dos feministas, dos estudos culturais 1ésbicos
e gays e do pds-estruturalismo norte-ame-
ricano nas universidades americanas, surge
uma analitica, “um conjunto sistemadtico de
hipoteses fundamentadas” (VERGARA, p.3)?
chamado “teoria queer”. Nao se trata propria-
mente de uma teoria, e sim, de uma maneira
de pensar que visa a desconstrugdo de ideias,
valores e conceitos considerados naturais,

normais e canonicos.

Indubitavelmente, a obra de Michel Foucault
teve forte influéncia sobre a teoria queer, prin-
cipalmente sua “Histéria da Sexualidade”, que
parte do ponto de que a sexualidade é construida
na cultura de acordo com os objetivos da classe
dominante.

Nao poderiamos falar de teoria queer sem
mencionar os nomes de Judith Butler e Teresa
de Lauretis. A primeira, fildsofa judeu-america-
na, escreve “Gender Trouble: Feminism and The
Subversion of Identity” (1990), um dos principais
textos da teoria, em que ela interpreta o género
como criado pela performatividade — que é dis-
tinto de “performance” -, criando, entdo, o efeito
de realidade. A nogao de “performatividade” da a
entender que o género ¢ criado pelas repetigoes,
mas “performance” remete a ideia de imitagao de
um original, que, neste sentido, ndo existe.

Nascida na Itdlia, Teresa de Lauretis define o
sistema sexo-género como “(...) tanto uma cons-
trugdo sociocultural quanto um aparato semi-
otico, um sistema de representac¢do que atribui
significado (identidade, valor, prestigio, posi-
¢do de parentesco, status dentro da hierarquia
social etc.) a individuos dentro da sociedade.

(...) A construgdo do género é tanto o produto

2Disponivel em: http://diplomatique.org.br/queer-politi-
ca-sexual-do-noise/. Acesso em 19 abr. 2017.

3 Disponivel em: https://www.academia.edu/5050786/ELE-
MENTOS_PARA_UMA_AN%C3%81LISE_QUEER_NA_
MUSICOLOGIA_BRASILEIRA. Acesso em 19 abr. 2017.



quanto o processo de sua representacio” (1994,
p. 212). Ela reitera a condi¢ao basicamente cul-
tural da construgdo das identidades de género e
aponta que hd um grupo de tecnologias que atu-
am nesse sentido. Em seu artigo “A Tecnologia
do Género” (1994), defende que o cinema, por
exemplo, é uma delas, onde a “representagdo e a
auto-representagao de género acontecem de ma-
neira performativa” (RUBINI, 2015, p.1). Laure-
tis cita, também, a critica feminista do cinema,
que aponta para a sexualizagdo de certos tipos de
corpo, técnicas e codigos cinematicos especificos
que “constroem a mulher como imagem, como
objeto do olhar voyeurista do espectador”.

Num sentido mais amplo, pode-se dizer que
toda a arte e a cultura erudita ocidental sdo um
registro da construgao social de géneros. Logo, a
musica funcionaria, também, como uma tecno-

logia de género.

2. A MUSICA E O MOVIMENTO LESBI-
CO E GAY

A efervescéncia sdcio-politico-cultural que
marcou o inicio da segunda metade do século
XX deu origem a varios discursos militantes em
todo o mundo, como os movimentos negros e fe-
ministas. Nos Estados Unidos, ja havia também
um movimento lésbico e gay se formando e foi
em 1969, depois do motim de Stonewall - série

de manifestacoes de LGBTs em resposta a uma

invasao da policia em um bar gay de Nova York
de mesmo nome, cujos clientes eram em sua
maioria operarios e drag queens; dentre eles, ne-
gros e porto-riquenhos -, que ele ganhou for¢a.
Posteriormente, o movimento se expandiu e
buscou respaldo nos estudos humanisticos, que
possuiam duas vertentes: uma historica, que resga-
tava e revelava os “ocultados pela historia’, e outra
de carater tedrico, que se preocupava mais com as
questdes pertinentes a identidade e subjetividade

sexuais e suas relacdes com a sociedade capitalista.

No estudo académico da musica, a prospecgao
de musicas lésbicas e gueis, a critica de pres-
supostos heteronormativos em areas como a
teoria da musica, e uma exploracao da musi-
ca e da subjetividade poderiam ter comegado,
igualmente, nos anos setenta. Mas a natureza
hermética do discurso musicoldgico do pds-
guerra, e o policiamento da musica que levou
muitos a aquiescerem ao status quo, retardou
o0 processo, como retardou a investigagio fe-
minista em musicologia e a aceitacdo de com-
positoras no repertério das salas de concerto
e na Opera. Esse policiamento, as vezes expli-
cito, como na prisdao de Henry Cowell (Hicks
1991), mas habitualmente silencioso e pérfi-
do, é simbdlico de uma pressdo mais ampla,
muitas vezes ndo reconhecida, manifesta, por
exemplo, no recurso de mulheres ao trabalho
fora do sistema. As vezes o policiamento foi
mais silenciado que silencioso, como nos “ex-
purgos de homossexuais” que David Diamond
alega terem ocorrido durante os quarenta anos

de Howard Hanson na dire¢do da Eastman

School of Music (Schwarz 1994). Normal-
mente, e do modo mais devastador possivel,
o policiamento tornou-se autopoliciamento.
(BRETT, P; WOOD, E,, 2002, p.24)

Contudo, houve resisténcia de musicistas
lésbicas e musicos gays que comegaram a encon-
trar meios de dar expressao musical a suas sexu-
alidades. Acredita-se que Francis Poulenc, por
exemplo, tenha sido um dos primeiros composi-
tores a assumir sua homossexualidade, e em suas
composigdes, se apropriava da estética camp*.
A companhia de balé drag “Les Ballets Trocka-
dero de Monte Carlo” e a companhia de épera
drag “La Gran Scena Opera Company’, fundadas
em Nova York em 1974 e 1981, respectivamen-
te, foram dois grandes nomes dessa resisténcia.
“A musica de concerto e sua musicologia foram
virtualmente impermeaveis nessa fase, devido
aos espacos, as convengdes e as instituicoes que
governam sua performance, e devido a pressdo
ideolodgica asséptica do alto-modernismo” (C.;
BRETT, P; WOOD, E,, 2002, p.25).

De 1964 a 1985, o Brasil vivenciou um peri-
odo obscuro sob a ditadura militar, onde nem a
cultura escapou da perseguicao politica, repres-
sdo e censura. Nesse periodo, foram promovidas

a prisdo e a tortura de pessoas LGBT, associadas

4 Camp pode referir-se tanto a um trago de personalidade —
basicamente gestos exagerados, com teatralidade, humor
e ironia, usualmente ligados ao homem gay afeminado

—, tanto quanto a uma estética, que possui as mesmas
caracteristicas.



livremente a0 movimento comunista. Entretan-
to, a cultura queer resistiu nas maos e no talento
das “Dzi Croquettes”, companhia brasileira de
danga e teatro que de 1972 a 1976 concebeu espe-
taculos onde faziam questdo de borrar os limites
de género.

Concomitantemente, no universo da musi-
ca popular, Ney Matogrosso e os “Secos & Mo-
lhados” também desempenhavam este papel.
Pode-se dizer que Ney Matogrosso foi um dos
pioneiros na representatividade gay na MPB,
juntamente com outros artistas encarregados de
exceder os limites de género e heteronormativi-
dade em suas cangdes como Chico Buarque, Rita
Lee, Elis Regina, Tuca, Milton Nascimento, Cae-
tano Veloso, dentre outros.

O cenario favoravel da musica LGBT bra-
sileira contemporanea deve-se bastante a esses
artistas, e cresce cada vez mais: as MC’s Xuxu,
Linn da Quebrada e Mulher Pepita, as cantoras
drags Lia Clark, Pabllo Vittar, Gloria Groove, os
rappers Rico Dalasam e Tassia Reis, os cantores
Jaloo, Johnny Hooker, Felipe Catto, Ellen Oléria,
Lineker, Alice Caymmi, Raquel Virginia e Assu-
cena Assucena da banda “As Bahias e a Cozinha
Mineira”, e Liniker da banda “Liniker e os Cara-
melows”, sdo alguns nomes da nova geragdo de
artistas que cantam e tocam a diversidade em

suas musicas.

3. GENERO E SEXUALIDADE NA MUSI-
COLOGIA

De acordo com Rubini, a musicologia passou
por uma renovagao na sua epistemologia nas ul-
timas décadas, que “ndo teria sido possivel sem
uma abordagem interdisciplinar e a contempla-
¢do das dimensdes culturais da musica” (RUBI-
NI, 2015, p.7). A partir dessa renovagdo, nasce a
musicologia gay e lésbica, que ganha visibilidade
com os trabalhos tedricos de Elizabeth Wood e
Philip Brett, principalmente depois da primeira
edi¢do do livro “Queering the Pitch” de 1994.

Apesar das discussoes de género, sexualidade
e temas afins terem comegado a ganhar maior
forc;a nos ultimos anos, ainda sdo temas pouco
explorados na area da musica no Brasil. De modo
geral, as problematicas de género abordam “ape-
nas” a discrimina¢do da mulher — embora seja um
tema pertinente —, como no trabalho de Rita de
Cassia F. Amato (2008) sobre a func¢do do piano
no Brasil, que mostra que mais mulheres estudam
piano, entretanto, sio os homens que conseguem
um futuro profissional na drea. Mais recentemen-
te, em 2015, Tiago Rubini discorre em seu artigo
“Musicologia, género e sonoridade eletronica” so-
bre os estudos de género dentro da musicologia
e sobre mulheres pioneiras no campo da musica
eletronica como as compositoras Pauline Olive-
ros e Johanna Magdalena Beyer.

Os trabalhos sobre sexualidade na musica

talvez sejam ainda mais raros, e segundo Jorge
Vergara, as questdes de sexualidade na musica
“ndo sdo percebidas, pois parece que nao exis-
tem métodos para fazer isso na drea da musica
no Brasil” (VERGARA, p.14). Em 2003, o pro-
fessor de musicologia da UFMG Carlos Palom-
bini traduz o artigo de Elizabeth Wood e Philip
Brett sobre “musica lésbica e guei’, a partir da
definicio do Grove, um dos maiores diciondrios

do meio musical.

4. CANTANDO GENERO E SEXUALIDADE
NO BRASIL

Como dito anteriormente, a musicologia que-
er no Brasil é quase inexistente, porém no con-
texto da musica erudita, temos compositores,
musicos e intérpretes engajados com essa temati-
ca, que é abordada de diversas formas.

A pianista e compositora Jocy de Oliveira é
pioneira na arte multimidia no Brasil, envolven-
do musica, teatro, instalagdes, texto e video, e
também ¢é a primeira entre os compositores na-
cionais a dirigir suas dperas. Muitas de suas obras
possuem a figura central de uma mulher, como
em “Kseni - A Estrangeira’, dpera de 2004/2005,
onde aborda, sob a estética contemporanea, o
mito de Medea, uma mulher imigrante, discri-
minada, desterrada e transgressora.

E importante destacar também o trabalho de

Marcelo Kuna, que ¢é artista do corpo e cantor.



Em 2016, idealiza e dirige o espetaculo cénico
<« . . » . . . ’ .
Cancioneiro QM@@T Jlll'ltO com mais o1to musi-
cos, entre eles cantores e instrumentistas, onde
cantam can¢des com temdtica LGBT tanto da
musica popular quanto da musica erudita de di-
versas nacionalidades. Eles se apropriam da es-
tética dos cabarés alemaées da Republica de Wei-
mar, o periodo entre guerras por ser considerado
por Kuna, a matriz das can¢des queer e LGBT.
Percebi uma conexido desse repertério, no
Ocidente, dentro de uma matriz erudita-
-popular, ligada num transito Paris-Berlim,
principalmente antes/durante a 2* Guerra
Mundial e posteriormente nos Estados Uni-
dos, com o éxodo de compositores e artistas
fugindo do Nazismo na Europa. E ndo acho
que seja coincidéncia que esse transito che-
gue aqui no Brasil por meio do Chico Buar-
que, durante a ditadura civil-militar, afinal
a “Opera do Malandro” é uma releitura da
Dreigroschenoper (“Opera dos Trés Vin-

téns”) do dramaturgo alemao Bertolt Brecht,

com cangoes do Kurt Weill.

A diversidade fora do canone homem/cis/
heteronormativo se faz presente na obra destes
dois artistas, que apesar de possuirem forma-
¢des e vivéncias distintas, trazem uma riqueza
imensuravel para a arte, principalmente para a
arte LGBT. Portanto, faz-se necessario o apro-
fundamento dos estudos na area da musicolo-
gia queer no Brasil, nao sé pela importéncia do

reconhecimento dessa arte marginalizada, mas

também para analisar e reconhecer os meca-
nismos que permitiram (e ainda permitem) o
desenvolvimento de discursos e praticas opres-

soras na sociedade.
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RESUMO

O trabalho apresenta um breve histdrico sobre a
técnica estendida piano pizzicato e o estudo de
arranjos de obras da musica popular brasileira
para esta técnica. As dificuldades e as solugdes
encontradas sdao discutidas com base na perfor-
mance e em dados tedricos, com o objetivo de
registrar informagdes para futuras pesquisas. O
artigo é o resultado final da pesquisa “Arranjo
de musica popular como estratégia composicio-
nal contemporanea” desenvolvida no “Grupo
de Pesquisa em Composicdo Musical da UFJF
- COMUS” no biénio 2014-2015 por meio de
uma bolsa de inicia¢ao cientifica concedida pelo
CNPq.

PALAVRAS-CHAVE
Piono pizzicato. Performance.
Misica popular brasileira. Téc-

nicaos estendidas.

ABSTRACT

This article presents a historical brief about the
extended technique piano pizzicato and the study
of the arrangements of Brazilian popular music
songs for this technique. The difficulties and the
solutions found are discussed in relation to the
performance and theoretical data, with the aim to
register information for future research. The arti-

cle is the outcome of the research “Popular music

arrangement as strategy contemporary of compo-
sition” developed in “Grupo de Pesquisa em Com-
posigao Musical da UFJF - COMUS” during the
biennial 2014-2015 by means of Research Grant
from CNPq.

KEYWORDS
Piaono Pizzicato. Performance.
Brazilian Popular Music. Extend-

ed Techniques.

1. BREVE HISTORICO

A técnica estendida piano pizzicato tem seus
primeiros registros com o compositor e pianista
norte-americano Henry Cowell (1897-1965) que
comegou a explorar o interior do piano, determi-
nando que o intérprete pingasse, raspasse ou gol-
peasse diretamente as cordas (GRIFFTHS, 2011:
105). Em 1923, compds Aeolian Harp, uma pega
para o que ele mesmo chamou de string-piano
(piano de cordas), esse termo refere-se a um pia-
no de cauda no qual as cordas sio manipuladas
diretamente com as maos ou outros objetos. Em
Aeolian Harp e nas musicas The Banshee (1925)
e Sinister Ressonance (1930), Cowell explora efei-
tos como o pingamento de cordas individuais, o
deslizamento de dedos e unhas nas cordas per-
pendicularmente, o glissando em um grupo de
cordas enquanto um acorde é pressionado silen-

ciosamente nas teclas, o abafamento das
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cordas, a produgdo de harmonicos naturais e ar-
tificiais ao abafar a corda em posi¢des estratégicas
enquanto toca, dentre outros. (CASTELO BRAN-
CO, 2006: 770) Na partitura da musica Aeolian
Harp, Cowell faz indicagdo de pizzicato nas notas

que devem ser tocadas diretamente nas cordas:

pixz,
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Figura 1: Fragmento da partitura Aeolian Harp
com indicag¢oes de pizzicato. (COWELL, 1930: 10)

Outro compositor norte-americano que explo-
ra o piano pizzicato é George Crumb. Em Five
Pieces for Piano (1962), Crumb indica pizzicatos
que se mesclam com notas tocadas ao teclado. A
peca de niimero trés é inteira tocada diretamente
nas cordas, como se observa no fragmento extra-

ido da partitura:

Notturno- sempre puzadcato (o »46]

2. A PESQUISA
A busca por formas ndo convencionais de tocar
um instrumento musical é discutida pela profes-
sora Marta Castello Branco de acordo com a te-
oria de Vilém Flusser, que coloca o instrumento
musical enquanto aparato, as possibilidades do
mesmo enquanto programa e discorre sobre a
manipulagdo do programa pelo intérprete (CAS-
TELLO BRANCO, 2015: 46-47):
Em primeiro lugar, pode-se enganar o aparato
em sua teimosia. Também se pode contraban-
dear intengoes humanas para o programa, que
ndo sdo previstas por ele. Em terceiro lugar,
pode-se obrigar o aparato a criar o imprevis-

to, o improvdvel, algo realmente informativo
(FLUSSER, 1994: 73).

Pode-se dividir esta pesquisa em duas fases: a

primeira, cujo objetivo foi de aprender a tocar

diretamente nas cordas e identificar as possibili-
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Figura 2: Fragmento da partitura de Five Pieces for Piano, de George Crumb. (CRUMB, 1973:7)

dades e dificuldades para a performance em um
“novo instrumento” ou, segundo a teoria de Flus-
ser, explorar uma outra possibilidade que néo a
principal, mas que esta dentro do programa pre-
visto para o aparato piano; e a segunda, que dia-
loga com o tema do projeto no qual esta pesquisa
estd inserida: “Arranjo de musica popular como
estratégia composicional contemporanea”. Esta
ultima fase foi constituida pelo estudo de arran-
jos de duas musicas do cancioneiro popular bra-
sileiro feitos para a técnica, sao elas Luz do Sol,
de Caetano Veloso e Ponta de Areia, de Milton
Nascimento.

O objetivo do trabalho foi o de verificar os re-
sultados alcancados durante o estudo e perfor-
mances de arranjos feitos especificamente para
essa técnica. Destaca-se a relevincia desta pes-
quisa, uma vez que o foco é tocar musica popular
brasileira em uma forma nao tradicional de usar
o instrumento musical. Ressalte-se ainda que,
mesmo nao se tratando de técnica inédita, nao
se verifica uma produgido expressiva com esse fe-

chamento especifico no Brasil.

2.1 Primeira fase: contoto ini-
cial com a técnico piono pizzi-
cato

Inicialmente foi proposto ao intérprete um con-
tato inicial com o piano pizzicato sem repertorio
ou programa definido, apenas com quatro ques-

toes de ordem técnica a serem resolvidas de for
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ma empirica: como identificar as notas musicais,
uma vez que nao se teria a referéncia do teclado;
como manter o pedal direito pressionado duran-
te todo o tempo do estudo, ja que é preciso que
os abafadores nao estejam em contato com as
cordas para uma maior emissao de som e maior
ressondncia; escolha de qual corda deveria ser
tocada no caso das notas que sio compostas por
duas ou mais cordas — no piano estudado as no-
tas compreendidas entre La 0 e La 1 sao compos
tas por uma corda, entre Sij 1 e Si) 2 por duas
cordas e entre Si 2 e D6 8 por trés; uso ou nao de
palhetas para friccionar as cordas, pois estas sdo
feitas de metal e poderiam causar desconforto
apos certo tempo de estudo.

O suporte para o estudo foi um piano de cauda,
marca Kawai, modelo RX-2, que se encontra no
Instituto de Artes e Design (IAD), na UFJE O
contato com as cordas foi feito no espago com-
preendido entre o inicio das mesmas - compre-
ende-se o inicio aqui como as pontas das cordas
proximas ao teclado - e os abafadores. Durante a
primeira fase do estudo, a do contato inicial, en-
controu-se as seguintes resolugdes para as ques-
toes apresentadas acima: para identificar as notas
foram feitas marcag¢des com pedagos de fita ade-
siva colocados sobre os abafadores. Foram mar-
cadas as notas D6 e Sol ao longo do piano; nao
foi constatado problema quanto as notas que sao

compostas por mais de uma corda; para manter

o pedal direito pressionado foi usado uma caixa
com aproximadamente 12 quilos; a fricgdo das
cordas foi feita com os proprios dedos.

A primeira meta do estudo inicial era como
aprender a tocar no “novo” instrumento, ou seja,
como acertar as notas desejadas com intensidade
adequada. Os objetos de estudo foram, a prin-
cipio, improvisos livres em musicas escolhidas
pelo proprio intérprete. Dessa primeira fase do
estudo, as impressdes que merecem destaque
sdo: a necessidade de tocar em andamento lento
para que haja tempo necessario da ressonincia
de uma nota nao atrapalhar a proxima; a impos-
sibilidade de tocar em andamento rapido devi-
do a dificuldade técnica encontrada; as escalas
penta tonica e Lidio bemol 7 soam “melhores”
do que escalas diatonicas, isto talvez ocorra por-
que as notas da escala Lidio bemol 7' coincidem
com as primeiras doze notas da série harmonica,
excluindo-se as repeti¢oes, como se observa na

figura abaixo:
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Figura 3: Quadro da série harmonica, retirado de livro The

Acoustical foundations of music. (BACKUS, 1977: 110)

A execugdo de uma unica voz ou melodia com
apenas uma das maos é facilitadora do proces-
so, enquanto que tocar uma linha melédica com
duas maos ¢ util apenas em alguns momentos
de grandes saltos ou nos quais a melodia passa
pelos ferros de sustentacdo da mecénica do pia-
no (tema que serd desenvolvido na segunda fase
do estudo). O proprio ferro de sustentagdo é um
obstaculo que gera problemas ao tocar determi-
nadas melodias. No piano em que se esta reali-
zando o estudo, os ferros ficam entre as notas
Sih2-Si 2, Ré 5-Mi) 5 e La) 6-La 6.

2.2 Segunda fose: estudo e per-
formance de misica popular brasi-
leiro oo piono pizzicato

A segunda fase iniciou-se com o estudo do ar-
ranjo a duas vozes para piano pizzicato da mu-
sica Luz do Sol, de Caetano Veloso e teve pros-
seguimento com o estudo de um arranjo para a
musica Ponta de Areia, de Milton Nascimento.
Algumas técnicas coletadas durante a primei-
ra fase, a do contato inicial, foram mantidas ou
adaptadas para esta segunda. As performances
dos dois arranjos foram gravadas e estio dis-
poniveis no site Sound Cloud®. A seguir vamos
expor as consideragdes, dificuldades e resultados
obtidos no estudo destes dois arranjos.

Para o estudo de Luz do Sol, o sistema de identi-

ficagdo das notas com marcag¢ao nos abafadores
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foi adaptado com base nos resultados obtidos na
primeira fase deste estudo chegando a seguinte
codificagdo: etiqueta inteira para todas as notas
tonicas, neste caso Mih, em toda a extensdo que o
arranjo demandava; etiqueta cortada pela meta-
de para indicar as quintas, Si), e etiqueta cortada
em um quarto para indicar as tergas, Sol. O uso
de palhetas firmes e uma em cada méao também
foi adotado.

Merecem destaque as seguintes dificuldades en-
contradas neste momento do estudo: melodias
que contém um semitom entre um ferro de sus-
tenta¢éo do piano, presentes nos compassos 1, 11 e
37 a 39 na clave de sol geraram dificuldade devido
ao movimento que deve ser feito com a mao para
tocar o semitom no andamento previsto; acertar
semitons em sequéncia como na mao direita nos
compassos 29 a 31 e 37 a 39 foi outra dificuldade
encontrada devido a proximidade entre os grupos
de trés cordas que cada nota, neste caso, é com-
posta; tocar saltos melddicos iguais ou superiores
a uma oitava presentes na mao esquerda dos com-
passos 30, 32, 33,40 e 41 também dificultou a exe-
cugdo do arranjo. O andamento adotado foi o de
27 batidas por minuto (BPM). A seguir, algumas
consideracdes e resolucdes encontradas no estudo
deste primeiro arranjo.

O uso de palhetas proporciona maior geragao de
som e o mesmo fica mais metalico do que quan-

do ¢ gerado tocando-se com os dedos. Seu uso
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Figura 4: Abafadores marcados com o sistema adotado no estudo: etiqueta inteira para tdnica, cortada pela metade para quinta e em

um quarto para ter¢a da escala diatonica do tom do arranjo.

é um recurso facilitador do estudo, pois permite
maior precisdo para acertar as notas na maioria
dos casos com uma excegdo: quando as notas a
serem tocadas estdo proximas do ferro de sus-
tentagdo do piano, o uso das palhetas apresen-
ta a dificuldade de que ndo ha espago suficiente
para segurar a palheta com a mao posicionada da
mesma forma como em notas distantes do fer-
ro. Para solucionar tal problema foram adotadas
duas maneiras de empunhar a palheta: uma com
a palma da mao mais proxima das cordas, para

momentos em que as notas a serem tocadas es-

tao longe dos ferros e outra com a palma da mao
mais distante das cordas para quando as notas

estdo proximas (foto).

Figura 5: Duas formas diferentes de se segurar a palheta de

acordo com a proximidade dos ferros de sustentagio.

14



O semitom presente nos compassos 1 e 11, cita- "Luz do Sol" (C. Veloso)

do acima, apresentou outra dificuldade, além do e Tk [para piano pizzicato] A Casseldes (2014)
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Um recurso utilizado para acertar as cordas com
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maior precisdo foi deixar a palheta repousar em >
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se ressoando, o fato de repousar a palheta sobre
ela geraria um corte de seu som, interrompendo
a ideia musical da frase. A forma final do recurso 2 *Luz do Sol* (€. Velaso)

foi deixar a palheta em cima da préxima corda a

ser tocada, mas sem que se encostasse 3 mesma,
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O segundo arranjo estudado foi Ponta de Areia,
de Milton Nascimento, que foi feito levando-se
em consideragdo as informacdes coletadas du-
rante o estudo e a posterior gravagdo/audigdo do
arranjo da musica Luz do Sol. Esse feedback de
informagdes dado pelo intérprete ao arranjador
serviu de guia para a composicao desse segundo
arranjo no que diz respeito as dificuldades en-
contradas no estudo do primeiro e a estética nele
obtida com a técnica piano pizzicato. A seguir,
algumas questdes relativas a esta segunda perfor-
mance.

A extensdo de Ponta de Areia foi compreendida
entre as notas D6 1 e Faz 5, o que corresponde as
regides grave e média do instrumento. Essa deci-
sao foi tomada com base na audi¢ao do arranjo
anterior que gerou uma predilecdo por estas so-
noridades ao piano pizzicato. O uso de semitons
passando pelo ferro de sustenta¢do do piano -
fato que gerou dificuldades no arranjo anterior
- foi evitado. O andamento da musica ¢ lento e
o arranjo é a duas vozes também como em Luz
do Sol.

Aqui surgiram duas novidades em relagdo ao
primeiro arranjo estudado: o aparecimento de
notas duplas para serem tocadas por uma mao
enquanto a outra mao toca outra voz, além de
sinais de dinamica ao longo da partitura. O mé-
todo de marcagdo dos abafadores foi modificado

pelo fato da musica apresentar cardter bitonal, o

que impossibilitou a marcagdo diatonica usada
na fase anterior. Foram usadas as mesmas etique-
tas com os nomes das notas nelas escritos mar-
cando as sete notas naturais ao longo de toda a
extensdo do arranjo.

Alguns recursos observados no estudo do arran-
jo de Luz do Sol foram mantidos como forma de
melhorar a execu¢ao em Ponta de Areia. Sio eles:
as duas formas de segurar a palheta - para mo-
mentos de maior ou menor proximidade com o
ferro de sustentacdo - e o recurso de manter a
palheta sobre a proxima nota a ser tocada, a fim
de se garantir maior precisdo. De forma geral,
a experiéncia obtida com o estudo do primeiro
arranjo possibilitou que o intérprete solucionas-
se os problemas comuns entre os dois arranjos.
Desta forma, neste momento niao é necessario
tratar de questdes ja abordadas no estudo do pri-
meiro arranjo.

Uma das novidades deste arranjo em relagao ao
primeiro estudado foi o aparecimento de notas
duplas na mesma voz, o que demandou estudo
especifico e tentativas diferentes de tocar em
busca de uma boa execugdo dos trechos. Durante
o estudo, constataram-se duas formas possiveis
de tocar, sem que o andamento e continuidade
da peca fossem comprometidos: uma das formas
sao para intervalos inferiores a uma oitava. Neste
caso toca-se uma das notas com a palheta e a ou-

tra com o dedo. Para garantir uma boa interpre-

tacao foi necessario eleger qual nota teria func¢ao
mais importante naquele momento, em funcédo
dos contextos harmonico e melddico; outra for-
ma, que inicialmente foi necessaria apenas para
o intervalo presente na musica de uma oitava, foi
tocar as duas notas com os dedos. Esse recurso
ainda apresentou outro fator de dificuldade que
foi repousar a palheta sobre o corpo do piano
para que as maos ficassem livres.

Ao comparar a audi¢ao das duas formas citadas,
optou-se por tocar todas as notas duplas presen-
tes na partitura, independentemente do tama-
nho do intervalo, somente com os dedos, ou seja,
da segunda forma. Essa decisao foi tomada com
base no efeito estético gerado por esta forma ja
que o toque de notas duplas com os dedos colo-
cou tais notas em outro plano dindmico, confe-
rindo profundidade a musica nestes momentos.

Abaixo, a partitura do arranjo de Ponta de Areia:

16



"Ponta de areia" (M. Nascimento)

[para piano pizzicato] Arr- Casteles (2014)
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Figura 7: Arranjo da musica Ponta de Areia para piano piz-

zicato. (CASTELOES, 2014)
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3. CONCLUS#HO

O aprendizado com as sessdes de estudo, no con-
tato inicial, forneceu ferramentas para a perfor-
mance do primeiro arranjo e a experiéncia com
este por sua vez permitiu que o intérprete estives-
se apto a tocar um segundo arranjo aprimorado.
Importante ressaltar a diferenca na posi¢ao dos
ferros de sustentacdo do sistema de cordas que
pode existir entre pianos de marcas e modelos
diferentes. Essa diferenca pode demandar uma
mudanga no arranjo por meio do dialogo intér-
prete/arranjador ou a utilizagao das técnicas aqui
sugeridas. Sdo elas: 1) as duas formas diferentes
de segurar a palheta, uma com o punho levanta-
do para notas proximas dos ferros e outra com o
punho abaixado, para notas mais distantes; 2) o
recurso de posicionar a palheta em cima da pro-
xima nota a ser tocada e 3) a troca de méaos para
momentos em que o ferro de sustentacdo impede
a visdo de uma determinada nota.

As musicas estudadas apresentaram uma mu-
danga estética em relagao aos arranjos observa-
dos nas gravagdes disponiveis das mesmas em
discos, CDs e outros adquirindo um carater con-
temporaneo. Isto talvez se explique devido a so-
breposi¢do de harmonicos - que causa batimen-
tos e até dissonancias - e também ao timbre do
piano pizzicato, pouco usual na musica popular
brasileira.

Ao se observar compositores que utilizaram a

técnica como Cowell e Crumb, notam-se outros
recursos que nao foram utilizados nesta pesquisa
como a producdo de harmonicos nas cordas, o
uso do teclado apenas para liberar os abafadores
de determinadas notas e uso de outros objetos
como baquetas. Estas possibilidades podem tam-
bém produzir outras sonoridades e poderiam
também ser utilizadas com o repertdrio traba-
lhado na pesquisa.

Esperamos que as informagoes aqui registradas
possam ser de utilidade para futuros estudos so-
bre a técnica piano pizzicato, além de contribuir
para a maior difusdao da mesma ja que, como foi
visto, diferentes repertdrios podem ser adapta-
dos a técnica desde que suas caracteristicas sejam

observadas.

"Escala Lidio bemol 7 no centro modal de D6: D¢, Ré, Mi,
Fa:, Sol, La e Si).

2Luz do Sol esta disponivel no link <https://soundcloud.
com/guilherme-veroneze/luz-do-sol-caetano-veloso-pa-
ra-piano-pizzicato>. >. Acesso em 04 abril 2016. Ponta de
Areia esta disponivel no link <https://soundcloud.com/guil-
herme-veroneze/ponta-de-areia-piano-pizzicato>. Acesso
em 04 abril 2016.
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RESUMO

Abordagens colaborativas em musica e danga,
exploradas inicialmente no século XX pela Com-
panhia dos Balés Russos de Diaghilev, foram
amplamente utilizadas por John Cage e Merce
Cunningham. Por meio das obras dos tltimos,
foi possivel o desenvolvimento de um conceito
denominado ‘independéncia entre musica e dan-
¢a. Recorrendo a analise bibliografica e estudos
coreomusicais, este artigo pretende elucidar o
contexto que favoreceu o inicio das praticas co-
laborativas de Cage-Cunningham, bem como
enderecar-se as questdes estéticas que elas pro-
porcionaram no que se refere ao relacionamento
entre musica e danga. Discute-se os problemas
que o termo ‘independéncia’ pode trazer a inter-
pretagao das obras de Cage-Cunningham, e pro-
poe-se que ‘interdependéncia’ possa ser termo
mais proximo a inovadora proposta coreomusi-

cal desses dois artistas.

PALAVRAS-CHAVE
Coloborativismo. Misica contem-
pordnea. Danga moderna. Coreomu-

sicologia.

ABSTRACT

Collaborative approaches in music and dance, pri-
marily explored in the 20th century by Diaghilev’s
‘Ballets Russes’, were widely used by John Cage and
Merce Cunningham. Through the work of the latter
the development of a concept called “independence
between music and dance” became possible. Rely-
ing on bibliographical analysis and choreomusical
studies, this article intends to elucidate the context
that favored the beginning of Cage-Cunningham
collaborative practices as well as addressing the
aesthetic questions that it has provided for music
and dance relationships. It argues over the prob-
lems that the term “independence” might bring to
the interpretation of Cage-Cunningham works,
also suggesting that “interdependence” might be a
more suitable term for the innovative choreomusi-

cal proposition of the duo.

KEYWORDS
Collaborativism.Contemporary
Music.Modern dance.Choreomusi-

cology.
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A danga é dependente? Ou é inde-
pendente? Questoes que parecem po-
liticas. Elas surgiram numa situagdo
estética. O que deve ser dito? Gente

e sons se interpenetram. Cage, 1985

A interagao entre musica e danga comegou a apre-
sentar novas nuances, cada vez mais variadas, a
partir do comego do século XX. Se, no século an-
terior, observava-se a subordina¢ido de uma arte
a outra, na qual a musica era mero apoio para a
danga, tal paradigma passou a ser fortemente
questionado a partir dos primeiros trabalhos de
Sergei Diaghilev, diretor da Companhia dos Balés
Russos em seus primordios. Seu talento em esco-
lher colaboradores para a criagdo de espetaculos
integrados de danga, musica e artes plasticas foi
um fator de grande importancia, permitindo con-
cepgOes artisticas até entdo inexploradas.

Atuante entre os anos de 1909 a 1929, a Compa-
nhia empregou, ja em seus primeiros trabalhos,
o recurso de criagdo colaborativa, incentivando
o dialogo e compartilhamento de conhecimen-
tos entre compositores, coredgrafos e artistas
visuais, com o intuito de gerar um resultado fi-
nal em que todas as artes envolvidas tivessem a
mesma importancia’: tal pratica pode ser vista

pela primeira vez em Petrouchka (1911), de Igor

Stravinsky, Michel Fokine e Alexandre Benois. A
Companhia também inaugurou o uso de musi-
cado repertério sinfénico em danqa, bem como
a participacdo de compositores de renome nas
criagdes, taiscomo Debussy, Ravel, Satie e Ri-
chard Strauss, uma vez que a musica para danca
deixou de ser vista como um trabalho “menor”
em relagdo a composi¢do de musica absoluta. As
primeiras iniciativas de libertagdo do isomorfis-
mo entre musica e danga também foram experi-
mentadas, tal como em LAprés midi dun faune
(1912), pega em que a musica perde sua fun¢ao
de apoio ritmico para ser “reduzida a som de
fundo™ na coreografia de Nijinsky, iniciando-se
assim o0s questionamentos sobre autonomiada
danca em relagdo a musica. Esse coredgrafo tam-
bém foi responsavel pela critica a técnica tradi-
cional do balé classico, presente na coreografia
original de Le Sacre du Printemps (1913), cuja
musica possuia inovag¢des equivalentes asda pro-
posta coreografica.

Apds a morte de Diaghilev em 1929, a Compa-
nhia e seus membros continuaram em atividade,
porém de forma menos unificada, permitindo
que os ideais de permeabilidade entre artes, ini-
cialmente explorados pelo grupo, continuassem
se desenvolvendo em outras partes do mundo.
Tal legado artistico alcangou os EUA, coincidin-
do com o periodo do pés-guerra em Nova York,

quando a cidade comecou a se afirmar como um

polo cultural alternativo ao eixo europeu ociden-
tal. A pratica colaborativa continuou em voga,
e pdde ser observada nos trabalhos da parceria
de George Balanchine com Igor Stravinsky, bem
como nos trabalhos de Martha Graham com
Louis Horst, por exemplo. E neste meio, propicio
para a inventividade nas artes de vanguarda, que
surgem John Cage e Merce Cunningham. A par-
tir da primeira apresentacao de suas obras cria-
das colaborativamente em 1944, iniciou-se uma
conexdo duradoura, sem a qual o futuro da mu-
sica e da danca poderia ter sido bem diferente.

Os primeiros contatos estabelecidos entre os dois
aconteceram no ambiente da Cornish School for
Performing and Visual Arts, em Seattle, na qual
Cage comegou a trabalhar com acompanha-
mento musical para aulas de danc¢a, enquanto
Cunningham integrava a Companhia de Martha
Graham. O bailarino foi convidado a fazer parte
de um grupo de percussdo de Cage, juntamen-
te com outros estudantes ndo necessariamente
musicos®. Paralelamente, ambos também inte-
gravam a Escola de Nova lorque, grupo infor-

mal composto por pintores do expressionismo

"BARBOUR et al, 2007.

2 BUCKLE, 1971 apud FOGELSANGER; AFANADOR,
2006, p. 4.

3 Cunningham cita que o interesse de Cage em ter bailarinos
como executantes de sua musica para percussao poderia
residir no fato de que a desenvoltura corporal refletiria em
uma melhor execugao ritmica.(CUNNINGHAM, 1985)
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abstrato (entre os quais Jackson Pollock ¢ figura
relevante), poetas, bailarinos e outros musicos
como David Tudor e Morton Feldman*. O con-
tato com esta nova proposta estética impactou
a obra de Cage-Cunningham de vérias formas:
a abordagem de Cunningham do espago cénico
¢ analoga ao tratamento da tela de pintura, que
considera todas as partes com igual importancia;
o uso do acaso e da ndo representatividade apre-
senta paralelos tanto com as pinturas de Pollock,
quanto com as composi¢des coreograficas e mu-
sicais de Cage-Cunningham; por fim, ha a énfase
no processo criativo, que surge como critica ao

conceito de obra finalizada.

ELES FIZERAM A MUSICA IDENTICA A
DANCA, MAS NAO COOPERATIVA COM ELAS
Cage e Cunningham tiveram contato proximo
principalmente com duas vertentes colaborativas
de musica e danga: a de Balanchine com Stravinsky
e a de Martha Graham com Louis Horst. A pri-
meira, descendente direta da linhagem dos Balés
Russos, manteve-se tradicionalmente conectada a
estrutura musical. Como descreve Balanchine:
Em minhas criagdes coreograficas sempre
estive dependente da musica. Sinto que um
coredgrafo ndo pode inventar ritmos, ele
pode apenas refleti-los em movimentos... A
organiza¢do do ritmo em uma grande escala
¢ um processo continuo. Essa é uma fungio

da mente musical. (BALANCHINE, 1966
apud JORDAN, 1993, p.295 - tradugéo livre)®

Tal pensamento reflete uma caracteristica impor-
tante da danca no século XX, que é o relaciona-
mento de danga e musica por meio de pardmetros
paralelos” E uma relagio que se estabelece por
meio da expressdo de elementos musicais na co-
reografia, onde “para cada padrio, grande ou pe-
queno na textura musical, ha potencialmente um
equivalente coreografico”® Alguns aspectos cons-
titutivos, como o ritmo (da danga ou da musica),
sao paralelos também na nomenclatura, enquan-
to outros utilizam de analogias, como a relagdo
entre alturas musicais e a direcio do movimento
no espago (grave para baixo e agudo para cima,
por exemplo). Emile Jacques-Dalcroze também
utilizou desses principios ao elaborar as bases do
Movimento Pléstico, extensao artistica da eurrit-
mia. Esta se caracteriza por ser um método de
treinamento musical largamente difundido na
primeira metade do século XX, e se tornou aces-
sivel a Cunningham por meio aulas de eurritmia
na Cornish School’, embora ele tenha contestado
seus paradigmas de diversas maneiras'’. Cage,
conhecedor do repertdrio musical e coreografico
de seu tempo'!, compreende a relagdo de parale-
lismo, mas considera-a antinatural:

Nunca me satisfiz com as colaboragdes de

Balanchine-Stravinsky, que sao dependentes-

de fazer dez dedos parecerem como dois pés,

algo que é impossivel. (CAGE apud KOSTE-
LANETZ, 1986, p. 204 - tradugéo livre)"

Os contatos iniciais de Cunningham comamu-
sica ndo se resumem a eurritmia. Ele afirma ter
participado de aulas de composi¢gdo com Louis
Horst, nas quais conheceu formas musicais do
século XIX, mas niao encontrou interesse nelas,
preferindo trabalhar com Cage", que também

ndo se sentia satisfeito com as antigas formas

*MALOUCAZE, 2007, p. 104.

5SCAGE, 1961, p. 87. Tradugao livre.

5 “In my choreographic creations, | have always been
dependent on music. | feel a choreographer can’t invent
rhythms, he only reflects them in movement... The organiz-
ing of rhythm on a grand scale is a sustained process. It is

a function of the musical mind.” (BALANCHINE, 1966 apud
JORDAN, 1993, p.295)

" DAMSHOLT, 1999, p. 61.

8 “For every pattern, large or small, in the texture of the mu-
sic, there is potentially a choreographic equivalent.” (EVANS
apud DAMSHOLT, 1999, p. 61)

® CUNNINGHAM, 1985, p. 36.

© Um momento curioso de critica aos parametros paralelos
em danga pode ser observado em um relato do bailarino
Remy Charlip: ”In the [Sixteen Dances’s] solo, every time
Merce jumped into the air he grunted, and every time he
crouched he made a high-pitched sound. Afterward, | tried
to do that and it’s nearly impossible. Because every time |
jumped up | wanted to go up in my voice, and every time |
crouched down | wanted to go down in my voice.” (In: KO-
STELANETZ, 1998, p. 57)

" CAGE, 1961, p. 90-91.

2% have never been satisfied with the Balanchine-Stravinsky
collaborations which have been dependent on making ten
fingers seem to be like two feet, which is impossible” (CAGE
In: KOSTELANETZ, 1986, p. 204)

3 “| had been trained up to that point in composition classes
with Louis Horst and the Cornish School, with all those ideas
about 19th century forms being variation, chaconne, ABA and
so on. | didn’t find these very interesting and from the be-
ginning of my solo dances | began to work with John Cage,
whoalready had ideas about structure which were both clear
and also contemporary.” (CUNNINGHAM, 1985, p. 39)
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musicais utilizadas pela dan¢a. Cunningham foi

além, explicitando a contradi¢ao existente na

danca moderna ao
concordar com o pensamento de descober-
ta do novo, mas nao sentir a necessidade de
uma base diferente sobre a qual colocar sua
expressio, [que] de fato é contetido substan-
cial para indicar que ou as formas antigas sao
boas o suficiente ou, ainda, que as formas
antigas sao as tnicas possiveis. (CUNNIN-
GHAM In: KOSTELANETZ, 1998, p. 38 -

tradugdo livre)'

Paralelamente as questdes formais e estruturais,
Cage e Cunningham se confrontaram também
com os problemas dos processos criativos de seu
tempo. Era comum criar coreografias em siléncio
para que a musica fosse composta sob medida
posteriormente, método que limitava demais as
possibilidades criadoras do compositor. O pro-
cesso contrario também ocorria, mas nao permi-
tia interagdes de colaboragdo entre coredgrafos e
compositores, uma vez que acontecia ocasional-
mente com musica gravada, fazendo com que a
danga fosse tiranicamente governada por ela. Essa
problematica, somada ao descontentamento com
as possibilidades estruturais encontradas até en-
tdo, levou-os a propor uma maneira revoluciona-

ria de abordar a colaboracdo entre musica e danca.

FICOU EVIDENTE QUE AMBAS - MUSICA
E DANCA — TINHAM UM APOIO EM CO-
MUM: 0 TEMPO'®

A necessidade de Cage por novas possibilidades
de agenciamento estrutural existia antes de seu
encontro com Cunningham: tem origem em seus
estudos iniciais com Arnold Schoenberg. A pro-
posta de seu professor de harmonia, no entanto,
servia parcialmente aos propositos que Cage vi-
sava atingir; era evidente a importancia da estru-
tura como divisao do todo em partes, porém as
implicagdes harmonicas de tal estruturagdo nao
condiziam com sua inclinagdo para trabalhar
com ruidos.
Trabalhos iniciais da carreira de Cage, como o
artigo Grace and Clarity,' demonstram sua pre-
ocupagdo com a organizagao estrutural na in-
teracdo entre musica e danga que, segundo sua
opinido, era um fator necessario para tornar a
danca moderna uma arte forte e condizente com
sua época.
Com a clareza da estrutura rl’tmica, a graca
forma uma dualidade. Juntas elas tém uma re-
lagdo como a de corpo e alma. A clareza é fria,
matemadtica, inumana, mas bdsica e terrena.
A graga é quente, incalculdvel, humana, opos-
ta a clareza e como o ar. Graga ndo estd sendo
usada aqui para significar beleza; ela é usada
pam expressar a manipulagdo com e contra
a clareza da estrutura ritmica. As duas estio
sempre presentes juntas nas melhores obras
das artes do tempo ininterruptamente, e man-

tendo a vida, opostas uma a outra. (CAGE,
1961, p. 91-92 - tradugao livre)"’

1

Tal énfase dada a “clareza da estrutura ritmi-

ca” pode parecer paradoxal em Cage, ao levar-
mos em considera¢do sua postura criativamente
aberta e sempre critica em relagdo a conceitos
tradicionais da musica ocidental. Considerando
cuidadosamente essa caracteristica, deve-se pro-
curar compreender a dualidade “graga-clareza”
ndo como um fator criativamente limitante, mas
como um principio que ¢ intrinseco a interacdo
entre danca e musica, pois ambas sio artes do
tempo. Manipulando, estruturalmente, somente

o tempo, que é o unico pardmetro “verdadeira-

144[...] the most curious to me is the general feeling in the
modern dance that nineteenth-century forms stemming

from earlier pre-classical forms are the only formal actions
advisable, or even possible to take. This seems a flat contra-
diction of the modern dance — agreeing with the thought of
discovering new [...] — but not feeling the need for a different
basis upon which to put this expression, in fact being mainly
content to indicate that either the old forms are good enough,
or further that the old forms are the only possible forms.”
(CUNNINGHAM In: KOSTELANETZ, 1998, p. 38)

®CAGE, 1985, p.92. Tradugao livre.

'® Grace and Clarity (1944) é um dos artigos que compdem
Four Statements on the Dance. (Cf. CAGE, 1961, p.89)

7 “With clarity of rhythmic structure, grace forms a duality. To-
gether they have a relation like that of body and soul. Clarity
is cold, mathematical, inhuman, opposed to clarity, and like
the air. Grace is not here used to mean prettiness; it is used
to mean the play with and against the clarity of the rhythmic
structure. The two are always present together in the best
works of the time arts, endlessly, and life-givingly, opposed to
each other.” (CAGE, 1961, p. 91-92)

8 Damsholt (1999) defende que Dalcroze e Cunningham
formam dois extremos de uma escala na qual o primeiro
considera todos os parametros paralelos s&o naturais e
espontaneos, enquanto o segundo os considera meras
elaboragdes culturais ou intelectuais, exceto o uso do tempo.
No espaco entre esses extremos se encontram discussbes
sobre o status ontoldgico dos parametros paralelos.
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Fotografia - Merce Cunningham e John

1963. Jack Mitchelle

Cage

mente” paralelo entre musica e danga'®, Cage e
Cunningham estariam criando uma interagdo
mais pura entre musica e danga, livre de padroes
estéticos pré-estabelecidos culturalmente, em que
a flexibilidade da “graca” seria trazida ndo por es-
colhas pessoais (que necessariamente sao corrom-
pidas pela memdria), mas sim pela indetermina-
¢do do acaso.

Constatar que o tempo ¢ o unico elemento que a
musica de fato tem em comum com a danga foi
decisivo para o direcionamento das elaboragoes
estéticas de Cage-Cunningham, pois a “estrutura
temporal”® propicia para a colaboragao entre mu-
sica e danca se mostrou util também para a com-
posi¢do com ruidos. Esse fato norteou as primei-
ras composi¢oes de Cage para danca ao género da
musica para percussao e também ao uso do piano
preparado.® Como danc¢a e musica coabitavam o
mesmo espago e tempo, porém com poucas inter-
feréncias entre si, surge a abordagem da simulta-

neidade como relacionamento® e da independén-

'® A nomenclatura para tal termo é utilizada por Cage-Cun-
ningham de maneira aberta e variavel, talvez para evidenciar
um desejo de que o conceito ndo fosse solidificado em uma
definicdo fechada.

2 PRITCHETT, 1993.

21 Esse tipo de relagdo se estendeu também para criagdes
musicais de Cage a partir da década de 1960, como em
Reunion, na qual musicos completamente “independentes”
(ou seja, sem nenhuma relagéo estabelecida anteriormente)
foram colocados para fazer suas proprias musica simultane-
amente: a ‘reunido’ no palco era a Unica conexao necessaria
para constituir a pega. (PRITCHETT, 1993 p.154-155)
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cia/interdependéncia® entre musica e danga.
As elaboragodes estruturais preliminares remon-
tam a primeira apresentagdo conjunta de ambos,
que ocorreu em abril de 1944. Das obras apresen-
tadas naquela data, o solo Root of an Unfocus se
destacou pelo uso de um tipo peculiar de estru-
tura temporal, denominada macro-microcosmic
rhythmic structure, ou também square root system:
A sua principal caracteristica — e que passou
despercebida por todos - é que sua estrutu-
ra era baseada no tempo, da mesma forma
como um programa de radio é. Ela era di-
vidida em unidades de tempo, e a danga e
musica® ficavam juntas no comeco e final de
cada unidade, porém, no meio, elas deveriam
ser independentes entre si. Este foi o comego
da ideia de que musica e danca poderiam ser
dissociadas, e a partir de entdo a dissociagao
em nosso trabalho se tornou cada vez mais

ampla. (CUNNINGHAM apud MEADE,
2017 - tradugao livre)*

O padrao de pulsagoes da frase original estabele-
cia a organizagao estrutural da peca: a frase 8-10-
6 originava uma estrutura em que a primeira se-
¢ao era de 8x8, a segunda de 10x10 e a terceira de
6x6 pulsagdes. As conexdes entre musica e dan-
¢a aconteciam somente em pontos estruturais,
permitindo que Cage e Cunningham ficassem
livres para variar elementos como velocidades,
acentos e organizagdes de frase nos entremeios.”
Tais conexdes, no entanto, nem sempre acon-

teciam exatamente onde tinham sido previstas,

fator que abria possibilidades para interagdes de
acaso entre as duas artes, uma vez que musica e
danca eram postas juntas, muitas vezes, apenas
no momento da performance.

O uso do acaso em musica, do ponto de vista de
Cage, tem ligacao direta com o uso do ruido, pois
ao incorporar os ruidos nao intencionais em suas
composigdes, Cage também iniciou a utilizagdo
de operagoes de acaso, como o gamut technique,
o I Ching e o uso de padroes baseados em pa-
péis quadriculados.” Tais técnicas, por propor-
cionarem a auséncia de hierarquia entre os sons,
permitia que os “sons fossem eles mesmos’, de-
monstrando que o acaso era uma ferramenta a
favor da autonomia de todos os sons. Outrossim,
Cunningham passou também a utilizar de ope-
ragdes de acaso em seus processos criativos, com
o intuito de proporcionar a mesma autonomia
dos sons aos movimentos corporais utilizados
coreograficamente.

O acaso foi explorado extensivamente em Suite
For Five (1956), que juntamente com Music for
Piano de Cage, empregou o uso de imperfeicoes
em folhas de papel para determinar sequéncias
de sons, posi¢oes de bailarinos no espago, assim
como duragdes de tempo das frases. A organi-
zagdo temporal permeada pelo acaso passou a
ser utilizada de maneira cada vez mais aberta,
chegando a estabelecer apenas a duragdo de tem-

po total da peca, como ocorreu em Antic Meet

(1958). Nesse trabalho, a duragdo total da mu-
sica e de suas secoes (Concerto para Piano e Or-
questra, de Cage) também era variavel, de forma
que em nenhuma ocasido musica e coreografia
se relacionariam da mesma forma. Antic Meet,
por nao possuir pontos de conexao a priori entre
musica e danga, abriu portas para que essas co-
nexoes fossem estabelecidas ou nao pela plateia,
que pode sentir-se livre para perceber unidade
ou dissociagao entre as linguagens artisticas.

A supressio dos pontos estruturais levantou
questdes sobre a organizagdo da dan¢a em re-
lagdao a musica, uma vez que seu apoio métrico
fornecia referéncias temporais de alta importan-
cia aos bailarinos. Néo ¢é raro, portanto, que bai-
larinos com quem Cunningham ocasionalmente

trabalhou se sentissem inseguros com tal propos-

22 O conceito de independéncia entre musica e danga,
embora seja 0 mais comum, apresenta problemas que seréo
discutidos adiante.

2 O grifo foi necessario pois, na construcdo do texto,
Cunningham parece ter utilizado “danga e musica” como um
neologismo para realcar a unido desses dois elementos, da
mesma forma como Cage utiliza a expresséo “music-dance
composition” em Four Statements on the Dance (1961).

24 “The main thing about it—and the thing everybody
missed—uwas that its structure was based on time, in the
same sense that a radio show is. It was divided into time
units, and the dance and music would come together at the
beginning and the end of each unit, but in between they
would be independent of each other. This was the beginning
of the idea that music and dance could be dissociated, and
from this point on the dissociation in our work just got wider
and wider.” (CUNNINGHAM apud MEADE, 2017)

25 CUNNINGHAM In: KOSTELANETZ, 1998, p. 138-139.

26 MALOUCAZE, 2007.
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ta, como relatado, por exemplo, nos ensaios de
Un Jour ou deux (1973). Essa inseguranga era
dissolvida a partir do momento em que musica
e danga eram postas juntas, pois ficava claro que
a dan¢a ndo necessitava da musica para susten-
tar-se como arte autbnoma. A musica ndo métri-
ca, assim como o uso do siléncio (anteriormente
explorado em Suite for Five), tem o importante
papel de favorecer a percepgao do ritmo préprio
da dangca, além de evidenciar que suas bases nao

se encontram em ritmos periddicos.

Eu tenho percebido que quando assisto danga
que ndo é sustentada pela miuisica, a danga ime-
diatamente parece fisicamente forte e ritmica
de sua propria forma. Cada movimento lembra
um ritmo de maneira que nunca lembraria se
estivesse com muisica. Agora, eu simplesmen-
te ndo comsigo desfrutar daquilo, duas coisas
acontecendo em unissono. Isso s6 me deixa
extremamente nervoso. (CAGE In: KOSTELA-
NETZ, 1986 p. 208 - tradugao livre)*

Quando vocé nao trabalha para miisica ou
para uma pulsacio te impulsionar, vocé deve,
de certa forma, impulsionar a si mesmo, vocé
deve ser seu proprio cavalo em vez de ter algo
fora de vocé sendo o cavalo, vocé deve encontrar
um jeito de sustentar aquilo, manté-lo e condu-
zi-lo no mesmo sentido. E vocé deve ser preciso
com vocé mesmo, ao mesmo tempo, pois vocé
tem liberdade. Penso que talvez uma das coisas
6bvias que condicionam nosso trabalho deveria

ser: nés ndo dangamos para uma musica, ela

ndo nos impulsiona; nés realmente temos que
fazer isso por nés mesmos. (CUNNINGHAM,
1985 p. 130 - tradugao livre)®

A FORMA DE COMPOSIQﬁO MUSICA-DAN-
CA DEVERIA ENVOLVER NECESSARIA-
MENTE UM TRABALHO CONJUNTO DE TO-
DOS 0S MATERIAIS UTILIZADOS®’

Frente a todo esse campo de inovac¢des deixado
por Cage-Cunningham, fruto de uma colabo-
racdo que durou cerca de seis décadas,” chega
a ser reducionista categorizar suas obras como
uma mera “independéncia” entre musica e dan-
¢a. Tal definicdo é correntemente encontrada na
literatura coreomusical®, contudo é problemati-
ca porque induz a interpretagdo errénea de que
essa musica e essa danga ndo mantém quaisquer
relagdes entre si quando, na verdade, ambas se
tornam interdependentes pela simples presenca,
compartilhando o mesmo tempo e espago. Além
disso, sao fruto de dialogo intenso entre dois ar-
tistas em busca de novas alternativas, testando
os limites da colaboragdo entre musica e dan¢a.*
O profundo intercambio de informagdes entre
Cage e Cunningham s6 foi possivel por meio de
uma relacio colaborativa, que envolve um posi-
cionamento ético nio hierarquico entre artistas,
estabelecendo relagdes horizontais e permitindo
que ambos conhecam as peculiaridades e limites
de cada pratica artistica envolvida.** Embora o
ato de criagao seja individualizado (e musica e

danca sejam postas juntas, muitas vezes, apenas

no momento da performance), a concep¢do de
arte e de mundo de ambos ¢é inegavelmente uni-
ficada. E necessario ir além da indagagdo sobre
se musica e danga estdo juntas ou nao para poder
observar onde e de que forma elas se relacionam
dentro desse vasto sistema de implicacdo mutua,
interdependéncia e autonomia que envolve a co-
laboragdo complexa® entre musica, danga e artes

plasticas™.

27 CUNNINGHAM In: KOSTELANETZ, 1998. P.148.

28 “I've noticed when I've seen dance that was not supported
by the music, the dance immediately looks physically strong
and rhythmic in its own right. Each movement looks like a
rhythm in a way it never does if it's going with the music. Now
| simply can’t enjoy that, two things happening in unison. It
just drives me berserk.” (CAGE In: KOSTELANETZ, 1986 p.
208)

29 “When you do not work to music or to a pulse to push

you, you must in a sense push yourself, you must be your
own horse rather than have something outside of you be the
horse, you must find a way to sustain that, keep it going in
the same sense. And you must be precise with yourself at the
same time because you have freedom. | think perhaps one
of the obvious things that conditions our work would be: we
don’t dance to a music; it does not push us; we really have to
do it ourselves.” (CUNNINGHAM, 1985 p. 130)

30 CAGE, 1961, p.88. Tradugao livre.

3 CUNNINGHAM In: MEADE, 2017.

%2 FOGELSANGER, 2000; Ibid., 2006; JORDAN, 2012;

3 A colaboragdo pode ocorrer em dois niveis: entre artes e
entre artistas (HINES, 1991). Ambos os casos s&o visiveis
na relacdo Cage-Cunningham.

% BARBOUR et al, 2007.

3% Uma colaboragao complexa é formada quando duas ou
mais artes sao agregadas na formagao de uma obra artisti-
ca. (HINES, 1991, p.7)

3% Nao menos importante, a colaboracéo do artista plastico
Robert Rauschenberg foi de grande valor dentro da obra de
Cage-Cunningham, e merece explora¢des que ndo caberiam
no escopo deste artigo.
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A principal critica inerente ao trabalho de Cage-
-Cunningham reside na questao da natureza das re-
lagdes entre musica e danca - isto é, estd em afirmar
que tais relagoes sao analogas a vida, que elas ndo
precisam se estabelecer por meio da imitacio entre
artes, mas sim pela simples aceitacdo da multiplici-
dade de eventos que estd constantemente a0 nosso
redor. S30 eventos que nao se conectam necessaria-
mente entre si, a nao ser que esta seja a intengdo de
quem os observa: o espectador pode tomar as réde-
as e construir, por si s6, as interagdes entre musica e
danga que o coredgrafo e o compositor deixaram de
criar, ou pode sentir-se mais leve ao se ver livre da

obrigacdo de conectar constantemente as duas artes.

A instrugdo esta na terra e no ar, tanto para
a musica como para a danca. Respirando e
caminhando e tratando de esvaziar a cabeca
o bastante para observar o que ha para ver e
ouvir no teatro no qual acontece de estarmos
vivendo. Nao ha muito mais a dizer, ou me-

lhor, ndo ha espaco nem tempo para dizé-lo.

CAGE, 1985, p.937

Este artigo celebra a exposigdo Merce Cunnin-
gham: Common Time, que ocorreu de fevereiro
a julho de 2017 no Walker Art Center e no Mu-
seum of Contemporary Art Chicago. Como apoio
bibliografico, foram consultados trechos do cata-
logo dessa exposigdo, que é considerado uma das
maiores publica¢des de todos os tempos sobre o

trabalho de Cunningham e seus colaboradores.
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RESUMO

Este relato trata da realizagdo de estagio em ca-
talogacdo de partituras e agdes preventivas de
conservaciao no acervo de musica do Museu da
Obra Salesiana do Brasil durante o ano letivo de
2016, ano do término da graduagao em Licencia-
tura em Musica da autora pelo Instituto de Ar-
tes da Universidade Estadual Paulista “Julio de
Mesquita Filho”. Tais atividades aqui discorridas
fizeram parte do cumprimento de estagio nao-o-
brigatério da graduagdo em Musica, agregando
novos olhares acerca do campo de atuagdo de
um agente cultural com formagao musical, bem
como na Educagdo musical - especificamente na

educacdo em ambientes fora da sala de aula.

PALAVRAS-CHAVE
catalogagdo de partituras; agdes

preventivas; conservagdo.

ABSTRACT

This experience report talks about the accom-
plishment of a stage in cataloging of scores and
preventive actions of conservation in the music
collection of the Museum of the Salesian Work of
Brazil during the academic year of 2016, the year
of author’s graduation at the Institute of Arts of
Universidade Estadual Paulista “Tulio de Mesquita
Filho”. These activities related here were part of a

non-compulsory stage in Music, adding new in-

sights about the field of action of a cultural agent
with musical training, as well as in Music educa-
tion - specifically in education in spaces outside the

classroom.

KEYWORDS
cataloging of scores; preventive

actions; conservation.

INTRODUCAO

O estagio realizado por graduandos de cursos de
musica, dentre os quais trés alunos do Instituto
de Artes da UNESP, no Museu da Obra Salesia-
na do Brasil em 2016 teve como principal meta
constante no edital de apresentacdo das vagas a
catalogacdo de partituras e realizacao de agdes
preventivas, tais como: higieniza¢ao dos itens,
analise do estado de conservacio das partituras
higienizadas, acondicionamento destes itens no
espaco a eles destinado - tudo isto a ser trabalha-

do no Acervo Musical José Geraldo de Souza®. Apos

" Os trés estagiarios provenientes do Instituo de Artes da
UNESP foram: Leonardo Ferreira Rodrigues, Jéssica de
Almeida Rocha e Romario Wong.

2 Compositor, folclorista e musicologo brasileiro, foi membro
do Centro de Pesquisas Folcldricas “Mario de Andrade”,

da Comissao Paulista de Folclore do IBECC (Instituto
Brasileiro de Educagao, Ciéncia e Cultura), da Comissao
de Folclore da Prefeitura de Sao Paulo, da Internacional
Folk Music Council em Londres, da Comissao Nacional

do Folclore e da Sociedade Brasileira de Folclore. Fonte:
<http://www.jornalolince.com.br/2007/out/retrato/retrato.
php>, acesso em 17 de abril de 2017, as 17:50.
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selecdo dos dois primeiros candidatos a aderi-
rem ao estagio, foi detalhado através do manu-
al de procedimentos da SM-MOSB? o processo
destinado a todo o acervo de musica do museu
- do qual na maior parte de tempo do contrato
de estagio os estagiarios se concentraram nos
cuidados destinados as partituras impressas e
manuscritas.

Estes itens, provenientes de casas salesianas di-
versas, de buscas realizadas por salesianos e de
doagdes destinadas aos mesmos, variam em da-
tacdo (dentre as obras observadas e trabalhadas
pelos estagidrios, constam itens do século XVIII
ao século XX), estado de uso, possiveis condi¢oes
anteriores de armazenamento e contetido. Cons-
tituem uma fonte de pesquisa valida a musicos e
musicologos, pois trazem a tona compositores e
copistas cujas obras ndo sao recorrentemente di-
vulgadas ou comercializadas, bem como trazem
arranjos para diversos conjuntos e formagdes
instrumentais e evidenciam fatores da historici-

dade da educacido musical salesiana no Brasil.

BREVE HISTORICO DO MUSEU

Em 2014, o Museu da Obra Salesiana do Brasil
abriu a exposi¢do comemorativa pelo bicentend-
rio (completo em 2015) de Dom Bosco*, patro-
no dos salesianos. Localizado no bairro Campos
Eliseos em Sao Paulo, a histéria do museu que

abriga as memorias dos salesianos no Brasil ini-

ciou-se muito antes e carrega parte da histéria de
Sao Paulo consigo.

A exposicao de um acervo por parte dos sale-
sianos no Brasil data do inicio do século XX, na
qual constariam moveis fabricados nas oficinas
do Liceu Coragéao de Jesus® que acondicionavam
o acervo de ciéncias. Mais tarde, o espaco desti-
nado a receber alunos do colégio e alguns visi-
tantes (familiares destes alunos) passou a ser co-
nhecido como Museu e Laboratdrio de Ciéncias
Fisicas e Biologicas, parte do acervo foi levada
para Mooca (para o Instituto Salesiano Sao Fran-
cisco), retornando ao Liceu Coracéo de Jesus sob
os cuidados do padre José Geraldo de Souza em
1989 e permanecendo sob os cuidados do mes-
mo até 2005 - ano de falecimento do padre e de
fechamento do museu. O acervo cresceu apds in-
corporar objetos de outras casas salesianas (duas
delas: semindrio de Lavrinhas e o Externato Co-
légio Sao José de Campinas) e nos anos seguin-
tes surgiu uma nova preocupagdo com objetos e
documentos liturgicos e historicos do Liceu, cul-
minando com a sugestdo do padre Mario Quilici
ao inspetor de Sdo Paulo acerca da montagem de
um centro de memoria.

O museu do colégio veio a se transformar num
centro de memoéria em 2008 (Museu de Histdria
dos Salesianos no Brasil), vindo mais tarde a ser
conhecido como Museu da Obra Salesiana no

Brasil.®

0 ACERVO DE MUSICA JOSE GERALDO
DE SOUZA
O acervo de musica em questdo abrange mais de
cinco mil itens. Este relato trata especificamen-
te das partituras manuscritas e impressas — pois
foram estes os itens mais recorrentes no traba-
lho exercido pelos estagidrios de 2016. Dentre
estes itens estiveram presentes obras vocais e de
diversas formagdes instrumentais coletadas por
salesianos, bem como arranjos realizados pelos
mesmos. Tais obras estendem-se em variedade
desde o periodo imperial brasileiro (com diver-
sos géneros de musica de saldo) até géneros de
meados do século XX (como os exemplares de
Musica Popular Brasileira).
Muitas destas obras foram impressas no
Brasil, em casas como a Pierre Laforge,
Bushmann & Guimaraes, Filippone e Torna-
ghi, Arthur Napoeldo, Casa Vieira Machado
etc. Além do Rio de Janeiro, outras cidades

brasileiras estio representadas, como Recife

(PE), de onde vieram vdrios exemplares

3Secgao de Musica do Museu da Obra Salesiana do Brasil.

4 Fundador da Congregacgao salesiana, cujo nome foi ado-
tado em homenagem a S&o Francisco de Sales. Nascido
Jodo Melchior Bosco, preocupou-se com a educagao de
criangas e jovens, agindo através do sistema preventivo de
educagao.

5“0 Liceu Coragao de Jesus foi a primeira escola de ensino
profissional sistematico a funcionar em S&o Paulo. Para
isso gozou de apoio da estrutura social da época que lhe
proporcionou os meios materiais e os recursos humanos
para sua criacdo e desenvolvimento.” Fonte: ISAU, 1985,
p.181

8 Fonte sobre a histéria do museu disponivel em http://www.
museusalesiano.com.br, acesso em 13 de abril, 16h.
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de musica impressa por Antbénio José d'Aze-
vedo, que l4 atuava por volta de 1920, ou de
Salvador (BA) como as obras do compositor
Olegario Pinto de Sales, compositor baiano
falecido em 1871, e cujas polcas Para-Raios e
Palais Royal, existentes na SM-MOSB, ainda
ndo foram identificadas em outras bibliote-
cas brasileiras. (BINDER; SILVA; SOUZA,
s/d, p.7)

0 PROJETO E 0 PROCESSO DE SELEQﬁO
DE ESTAGIARIOS

O trabalho de cataloga¢ao desenvolvido em 2016
foi financiado pelo prémio do edital de Preser-
vagdo e Conservagao de Acervos Museoldgicos
- publicado pela Secretaria de Cultura do Esta-
do de Sao Paulo em 2015 através do Programa
de Agdes Culturais (ProAC). O projeto contou
com o trabalho de Flaviana Souza (gestora do
projeto), Fernando Pereira Binder (coordenador
técnico de musica), e de Dulcilia Silva (coorde-
nadora técnica de conservacio).

Foram selecionados dois estagiarios no término
de 2015 com intuito de darem inicio a higieni-
zac¢do e conservacio preventiva de partituras em
janeiro de 2016, cujos contratos dos mesmos se
encerrariam em agosto do mesmo ano. O pro-
cesso seletivo para classificacdo dos candidatos a
bolsa-estagio se deu através das seguintes etapas:
1. Prova escrita sobre conceitos de conservagio;
2. Questdes sobre conhecimentos musicais em

edicao de partituras;

3. Manuseio do Excel;

4. Entrevista e apresentagdo de curriculo.

Ainda no decorrer de 2016, outros dois estagi-
arios foram contratados durante o periodo de
dois meses para realizagdo das mesmas ativida-
des exercidas pelos anteriores, tendo em vista o
cronograma a ser seguido e a possibilidade de

adiantamento no andamento das atividades.

ACONDICIONAMENTO, TOMBO E ORGA-
NIZAGAO DOS ITENS DO ACERVO.

O processo de tombo e organizagdo dos itens
ocorreu por ordem numérica/alfabética e por
agrupamento das obras conforme a listagem a
seguir. Esta etapa do processo foi previamente
realizada pelo musicélogo Fernando Binder, e
as informagoes resultantes de tal processo foram
recebidas pelos estagidrios através do Manual de
Procedimentos da SM-MOSB no inicio do esta-

gio. O acervo foi classificado da seguinte maneira:

» Musica sacra;

o Musica de cAmara;

o Musica para orquestra;

o Musica para piano;

o Musica para banda;

» Musica dramatica;

» Musica para canto;

 Musica para 6rgao e harmonio;

« Partituras e reducoes de dpera;

o Métodos e estudos para instrumentos de cordas;
o Métodos e estudos para instrumentos de sopro;
» Métodos e estudos para piano;

» Métodos e estudos para canto;

o Métodos de musica;

« Hinarios religiosos;

« Hinos civicos;

« Periodicos musicais;

o Livros de musica;

« Rolos perfurados para pianolas;

 Discos de vinil.

Cada item, tendo recebido o numero de tombo,
foi acondicionado em pastas suspensas em arma-
rios de metal, e, antes de ser enviado para a sala
de locacao final (onde foi realizada a catalogagao
em planilha digital), passou pelo processo de es-
tabilizagao do acervo, que incluiu os seguintes
passos constantes no manual de procedimentos
da SM-MOSB:

1. Higienizagdo mecdnica: através da
utilizacdo de trinchas de pelo de cabra, em tama-
nhos variados, cada qual destinada a higienizar
paginas, capas ou dorsos dos volumes. Todas as
paginas, incluindo capa e contracapa, de cada
volume de partituras catalogadas passaram pela
higieniza¢ao mecanica. Apds a higienizagdo do
item, este era acondicionado por um invoélucro
de papel neutro a fim de evitar contato com a

pasta suspensa.
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2. Agoes poara estobilizagdo dos
itens: retirada de grampos ou objetos de me-
tais através de pinga; retirada de fitas adesivas de
modo a ndo comprometer a leitura da obra; utili-
zagdo de fita adesiva neutra para reparo de rasgos
que pudessem comprometer leitura ou evoluir
para estados futuros de deterioragido que viessem
a comprometer a mesma; recorte lateral de pagi-
nas cujas bordas apresentassem estagio severo de
deterioracdo (a ponto de colocar o item a perder-

-se futuramente).

3. Preenchimento das fichas sobre
estodos de conservagdo: indicagiodo
estado de conservacdo do volume no momento
da higienizacao e da realizagdo das acdes de es-

tabilizacao.

Figura 1. Relatério de higienizagao e conservagao
Fonte: Manual de Procedimentos da SM-MOSB

RELATORIO DE MIGENZACAO E CONSERVACAD - MUS
HIGIENIZAG AD

Deta: /12018

Responsavel:

Procadiment: Lngess manusl com Bncha de pedo de cabis
Outros:

CONSERVACAD

Estado do comsurvagic
()0 | )8 | R { )P

SUM ou SUA - Sirais do Umidade | )
Modersdo | ) Acentusde ()

PE, PF, PV au PIM - Prasenga oo Insetos | )
Buracon( ) Foxes( ) Imeovivo( ) selomomo( )

ENM ou ENA < Envelecimenio satuesl ()
Vodetsdo | ) Acontusso( )

MF « Marcas de fermugenm casadns por objetos de metal ()
MDG 0u MOT « Manchas shversas | )

Godum( ) Tramsferérciadecor{ | Outro|(
PRE PRE ou PRU - Presenca do rasgos ()

Gordas( ) Inovadndocesceto| ) Umibo das pig (

FFP - Folha fafando parte | )

POAS ou POAC - Presenca oo dobras 0 amassados ()
Bordas( ) Centocaphgnal )

PQ - Paget quetradico | )

SOM 00 SBA - Sinats On Boke ()
Modetado () Acentusdo| |

SAM Ou SAA - Sirwls de contalo redo com Mpue ()
Voderado ( ) Acentusdo( )

M ou SFA - Sinais de cortato drelo com fogo | )
Moderssdo | ) Acentusdo| )

FT - Folhas svugadas ()

FCO ou FCU - Fabhas coladas ()
Emotro supona () Paca undo dos pagnes ()

AT, (TP ITF o0 LAO - Inderversio antenor ' satabilizat pig | )
Tecso | ) Papel( | Fuaomeval ) Cwos! )
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ACOES DE CONSERVACAO PREVENTIVA

M - Retrada de grampoicioeouto matat { )

RF - Rotrade de fta inptoptle utlicade pare estabiize o papel ( )

UFR ou UFY - Uso de fta Fisoplet P pars sslabslear ()
Rasgo( ) Usdodepignas( )

ND . Necessidads de (hglalzatho parm enilar masusslo ()

PROCEDIMENTOS NO TRATAMENTO DOS
ITENS “MANUSCRITOS” E “IMPRES-
S0S8”

e Vestudrio

O vestudrio exemplificado na imagem fez-se ne-
cessario para protecao dos objetos higienizados
e do proprio higienizador - as luvas de borracha
impedem a transmissao de gordura para as pagi-
nas manuseadas, e o uniforme impede o conta-
to com a poeira. O ambiente de trabalho onde
foi realizada a higienizagdo continha mesas do
mobilidrio do museu (em madeira) previamente
encapadas por TNT, diariamente aspiradas para

retirada de po e outras impurezas.

Figura 2. Vestuario

Fonte: MOSB (2016)
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* Materiais para higienizagdo me-

A ° rd *
cdnico seca ou basica

Descricao da imagem: flanela para retirada
de poeira e outras particulas, como rastros de
cupins presentes em capas e dorsos de livros;
pinga removedora de objetos de metal (grampos,
alfinetes, clip) e de insetos; trincha de pelo de ca-

bra; fita adesiva neutra.

Figura 3. Ferramentas de higienizagao

Fonte: SM - MOSB (2016)

CONSERVH(}ﬁO PREVENTIVA

Buscou-se controlar algumas agdes concernentes
a deterioragao quimica, biologica e fisica através
de reparos que possivelmente venham a retardar
ou estagnar estas agdes sobre o material cuidado.
No acervo de partituras em questdo, foram ob-
servadas as seguintes deterioragdes:

o Quimica: poeira (e outros poluentes que te-

nham legado marcas), manchas de ferrugem, si-

nais de combustdo;

« Bioldgica: presenga e rastros de insetos, rastros
de roedores através de fezes ou péaginas roidas,
rastros de micro-organismos em proliferagdo de
manchas de bolor;

« Fisica: condi¢des climaticas e de umidade rela-
tiva do ar que tenham ocasionado modificagdes
no aspecto fisico do material em papel - como
folhas quebradigas ou enrugadas, rasgos e racha-
duras laterais ou internas, e manchas ocasiona-
das por incidéncia de luz.

Preparo para difusao do acervo — medidas de or-
ganizagdo para pesquisa

« Fichas de detalhamento do estado de conserva-
¢do do item durante processo de higienizacdo e
planilhas de catalogagao digital.

Durante o processo de higienizagdo e de conser-
vagdo preventiva dos itens foram preenchidas
fichas acerca do detalhamento do estado de con-
servagdo dos itens e dos procedimentos de pre-
vengdo aplicados.

Deste modo, a organizacao do acervo para pes-
quisa dividiu-se da seguinte forma (constante no
Manual de procedimentos da SM-MOSB):
Campos museologicos de pesquisa constantes na
ficha preenchida durante processo de higieniza-
¢ao:

o Localizagdo fisica do item;

o Nuiumero do tombo;

« Tipo - Livro, revista, partitura, disco de vinil,

fita magnética, CD ou rolo de pianola;

« Numero antigo - quando proveniente de cata-
logo antigo;

« Notas - informag¢oes adicionais consideradas
relevantes;

« Estado de conservagdo - categorizado em “6ti-
mo’, “bom”, “ruim” e “péssimo’;

o Detalhamento do estado de conservacio;

« Agoes de Conservagdo Preventiva — retirada de
objetos metalicos, estabiliza¢do com fita neutra e
quaisquer interferéncias tomadas como medidas
preventivas;

» Observacoes; Indicagdo para digitalizagdo —
necessidade de digitalizagdo para evitar manu-
seio fisico;

« Procedimento de higienizagdao — detalhamento
deste processo;

« Responsavel pela higienizagao;

« Data da higienizagao.

Campos musicais de pesquisa, constantes na pla-
nilha digital:

o Titulo;

o Detalhamento da obra - informagdes que aju-
dem a identificar o género da obra;

« Contetdo - descrigdo de conteudo em casos de
coletineas;

« Compositores — autor ou autores da obra ori-
ginal;

o Autor(es) de texto literario;
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« Segundo autor(es) — autor ou autores que inter-
feriram na obra ja terminada, através de transcri-
¢do, adaptagdo, ou alteragdes semelhantes;

« Tipo de segundo autor(es) — especifica a altera-
¢do realizada sobre a obra original;

o Meio de expressio — especificacdo da instru-
mentac¢ao a qual se destina;

« Forma do Material - impressa ou manuscrita,
impressa e manuscrita;

« Tipo de registro musical - disposi¢do de parti-
turas instrumentais e partes vocais;

« Editora;

o Local da Publicacio;

« Data da Publicacio;

o Copista;

» Local do manuscrito;

o Data do manuscrito.

Campos de controle interno:

« Compilagdo - data de compilagéo;

» Compilador;

« Revisdo de dado - anotacdo em caso de neces-
sidade de revisao;

« Nota de revisdo — anota¢io de revisio realizada.

Figura 5. Gavetas de arquivos

Fonte: MOSB (2016)

Na imagem anterior: descri¢io do nimero de
tombo (exemplificado “MUS 693”), da fileira, ar-
mario e da gaveta na qual foi arquivado o item

com as pastas suspensas.

]

Figura 6. Armario

Fonte: MOSB (2016)

Armario corredi¢o onde foram alocados os itens
do acervo apods catalogacao. Esta sala contém

umidificador para controle de temperatura. A

temperatura considerada (segundo o Manual de
Procedimentos da SM-MOSB) ideal para os itens
14 presentes é de 21° C.

Duplicatas — descartes

Surgiram, durante o processo de tombamento
dos itens do acervo, duplicatas de partituras e
conjuntos de partituras. A instru¢ao dada foi que
obras impressas e duplicadas deveriam ser sele-
cionadas a fim de ser armazenada aquela em me-
lhor estado de conservagao e excluida as demais
- sinais escritos a mao ou por meio de carimbos
foram considerados marcas de valor histdrico,
evitando o descarte dos itens duplicados que os
possuissem. Partituras manuscritas nido foram

excluidas em nenhuma hipotese.

Objetos de valor historico nacional
Durante o processo de higienizagdo e cataloga-
¢do dos itens, foram observados alguns volumes
impares em termos de historiografia, cujos con-
tetidos iam além do musical. Dentre esses exem-
plares, um especificamente conquistou a atengao
dos participantes do projeto, pois tratava-se de
uma prova documentada dos transtornos sofri-
dos pelo Liceu Coragédo de Jesus em decorréncia
da Revolugéo Paulista de 1924.7

”Conhecida também como Revolugdo Esquecida, teve
inicio em 5 de julho de 1924, terminando em 28 de julho de
1924.
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O dia 5 de julho de 1924 soou para o Liceu Co-
ragdo de Jesus como o mais trdgico da historia
da instituigdo. Explodia a revolugio em Sdo
Paulo. A morte de um soldado da Guarda do
Paldcio do Governo, defronte a farmdcia vizi-
nha do Liceu, punha fim as elocubragoes do

Pe. Marcigaglia de que ndo se tratava de boa-

Figura 7. Manuscrito

tos. Pe. Mainini saiu para absolvé-lo, mas jd o
encontrou morto. O diretor do Liceu procurou
logo esconder o armamento do Tiro de Guerra
e tirar os ferrolhos das carabinas e guardd-los
em outro local. La fora o tiroteio espagado.

(ISAU, 1985, p. 296)

NY

Fonte: MOSB (2016). Manuscrito: “S. Paulo 23 de julho de 1924 [Alpenieu] Grande noite de tiroteio e bombardeamento da cidade

pelos legalistas das 7 da noite até as 6 da manha (...) acabei as 10 da noite ao som de fuzilaria e canhdo”

Atividodes educocionois: inter-
cambio entre estagidrios do cur-
so de misico doa Unesp e publico
aotendido pelo MOSB

O Museu da Obra Salesiana do Brasil encontra-
-se em meio ao complexo salesiano no bairro de
Campos Eliseos, na cidade de Sao Paulo, e realiza
atividades culturais para publicos com interesses
pedagogicos, bem como outros visitantes que so-
licitem agendamento de visita a exposigao.

Além da observagio das visitas de classes de alu-
nos do colégio salesiano, os estagidrios participa-
ram da elaboragdo e aplica¢ao de quatro oficinas,
duas delas direcionadas a um aluno da escola
que recebia atendimento especializado. Para este
aluno o museu tornou-se um espago fértil para
realizagdo de atividades pedagogicas diferencia-
das: ele interagiu com os objetos da exposi¢do
de modo a contribuir com seu desenvolvimento
cognitivo e também comunicativo.

Duas outras atividades, especificamente, foram
vinculadas ao exercicio direto da Educagdo Mu-
sical e sua inser¢do em um museu como este (que
possui como fator determinante a preocupagio
salesiana com educacdo), foram as oficinas de

musica com participantes do seguinte programa:
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¢ Partilhondo a Responsabilidade
- Programa Recomecgo.

Com o objetivo de firmar visitas bimestrais da
“A¢do Bate Pernas™ do Programa Recomego’, o
MOSB promoveu a realizagdo de atividades cultu-
rais no museu e na sede do Programa Recomeco.
Tais atividades foram realizadas com o intuito de
apresentar o Museu como parte da historia da ci-
dade de Sao Paulo, e, portanto, aberto a todos, mas,
principalmente, realizar oficinas que agregassem
valor e significagao para o publico de dependentes
quimicos participantes da A¢ao Bate Pernas.
Destas atividades, duas oficinas foram elabora-
das pela autora deste relato em colaboragdo com
o colega de estagio Leonardo Ferreira:

e Oficina 1 - “Oficina de canones’, realizada no
MOSB.

« Oficina 2 - “O papel do ritmo na construgdo
da identidade”, realizada na sede do Programa
Recomeco.

No primeiro encontro, 0 MOSB recebeu uma mo-
nitora e dois participantes do programa Recome-
¢o. Foi realizada uma visita guiada por Flaviana
Souza e os visitantes interagiram com o acervo
do museu levantando questionamentos acerca da
histéria da cidade de Sao Paulo. Algumas obser-
vagdes deste relato fazem mencéo a importincia
a0 acesso a ambientes culturais de preservacéo de
cunho histdrico, artistico e/ou patrimonial, legan-

do a essa importancia a possibilidade que esta agdo

tem de despertar naqueles que recebem tal acesso
uma conexao com aquilo que foi observado e com
interesses secundarios que se relacionem com a
pratica de investigacdo e pesquisa.
Nesta primeira visita, em especial, um dos partici-
pantes do Recomeco relatou que antes de deixar a
escola, uma das coisas que mais apreciava estudar
era Historia e que aquela visita lhe trazia essa me-
moria, comentou, ainda, ter interesse em realizar
o curso supletivo oferecido pelo colégio salesiano.
As grandes vertentes do museu, além da pre-
servagao e comunicagao se apoiam na cone-
xdo com o presente. Em geral, as institui¢oes
montam seus projetos sob uma perspectiva
pedagogica organizada a partir do contato do
publico com as obras do acervo. Existem, po-
rém, possibilidades ampliadas de atuagao(...).
As praticas educacionais na sociedade pos-
suem a fungdo vital de transformar, mudar,
conscientizar. Dessa forma, é importante que
haja por parte dos educadores, um incenti-
vo ao didlogo através do qual se possa ofe-
recer ao publico uma contextualizagdo his-
torica satisfatoria, possibilitando ao visitante

um contato mais interessante com as obras.
(MARQUES; MEDEIROS, 2011, p- 3)

Sendo o MOSB parte do cenario do bairro Cam-
pos Eliseos, e tendo em seu acervo itens que con-
templam momentos historicos vivenciados neste
bairro, sua importancia nesta ocasiao se deu pelo
fato de que os visitantes em questido encontram-

-se inseridos no cenario do bairro em situacao

de vulnerabilidade social, e reconhecer-se como
cidaddo participante do mesmo espago que este
centro de memdria viabiliza uma comunicacio
entre o presente e a memoria, aspecto este que

vem a contribuir para uma rea¢ao identitaria.

Projetos de inclusdo e vitalizagdo cultural
através de préticas ligadas a uma iniciativa
histérico-cultural, como por exemplo, rea-
lizagdo de mesas redondas, oficinas de arte,
curso de formacdo de profissionais arte-edu-
cadores, palestras, curso de xilogravuras, ma-
nufatura de papel, estética, didlogos semanais

através de semindrios, passeios a lugares

Figura 8. Visita monitorada.

Fonte: MOSB (2016)

8 Atividade realizada pelo programa Recomego em que
monitores acompanham participantes do programa em
atividades em espacos museoldgicos de Sao Paulo.

9 Custeado pelo governo do Estado de Sao Paulo, trata-se
de uma iniciativa de auxilio a dependentes quimicos. O
tratamento inclui assisténcia médica, apoio social e em
alguns casos internagdo com moradia assistida. Fonte:
<http://programarecomeco.sp.gov.br/> acesso em 16 de
abril de 2017, as 15:45.
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histéricos acompanhados por professores
sdo propostas interessantes a serem conside-
radas. Devem, portanto, serem consideradas
como métodos educativos, estabelecendo
uma dialética entre obra e mundo. (MAR-
QUES; MEDEIROS. 2011, p.3)

Apos a visita monitorada, a primeira oficina de
musica foi realizada no espago destinado a ex-
posi¢do de minerais. A proposta era a realizagdo
e a compreensdo do que vem a ser um canone.
A primeira parte da atividade foi a realizagdo
de um canone corporal, através da qual os par-
ticipantes compreenderam o que é um canone
baseados unicamente na realizagdo pratica do
mesmo. Logo a seguir foi introduzida a melodia
cantada do “Baido de ninar”, de autoria de Edi-
no Krieger — musica escolhida por uma questdo
de contextualizacio do dia de Sdo Jodo (data da
realizacao da oficina), momento em que as ativi-
dades escolares trazem a tona melodias nordesti-
nas populares. Os visitantes, tendo apreendido a
melodia proposta, improvisaram através de per-
cussdo corporal baseando-se no ritmo de baiao,
e por fim todos os sete participantes presentes
(visitantes e funcionarios) realizaram um canone
com a melodia trabalhada.

A segunda oficina, embora tenha sido realizada
fora do MOSB (no prédio sede do Programa Re-
comego), envolveu maior nimero de participan-
tes e despertou nos mesmos o interesse em co-

nhecer o museu de onde provinham os visitantes

que realizavam a oficina. Esta oficina partiu das
vivéncias musicais individuais e coletivas daquele
grupo. Apds uma atividade de improviso ritmico
para a qual foram utilizados objetos do museu
(blocos de madeira em formatos tridimensionais
geométricos, selecionados pela possibilidade de
reprodugdo sonora), questdes sobre proprieda-
des musicais e criagdo foram discutidas em gru-
po, e, em seguida, o grupo de educadores iniciou
uma narrativa sobre ritmos populares cujo perfil
evidenciasse protesto e dentncia social. Neste
momento, da narrativa, houve maior envolvi-
mento dos participantes, os quais contribuiram
muito ativamente exemplificando memorias mu-
sicais que diziam respeito ao tema tratado.

A realizagdo das oficinas demonstrou a validade
da utilizagdo do museu como um espago edu-
cativo fora da sala de aula tradicional, pois os
educandos e visitantes encontraram uma signi-
ficagao ampliada na visita e uma motivagao para
conhecer o espa¢o cultural e a memoria que o

museu lhes proporcionou.

CONCLUS#0

A realizagdo deste estagio veio a agregar co-
nhecimentos de dreas especificas (museologia,
arquivologia e conservagdo) interdisciplinares
em relagdo a abordagem do curso de graduagédo
concluido pela autora — Licenciatura em musica.

Evidencia-se assim a importancia da realizagdo

de estagio durante a graduagao, dentre outros fa-
tores, pelo potencial que este tem de instigar a
pesquisa e a inser¢do em novas dreas de conheci-
mento. Além da abordagem museoldgica, gran-
de parte da validade deste estagio encontra-se,
também, dentro da area de conhecimento prin-
cipal da graduagao realizada pela estagiaria, pois
tratou do espago educativo proporcionado pelo
museu, provendo abertura para pratica docente
de planejamento e aplicagdo de atividades edu-
cativas musicais.

O museu, enquanto espaco educativo, conta com
possibilidades impares nido encontradas em sala
de aula. Primeiramente, o conhecimento esti a
disposi¢ao do visitante sem que haja necessida-
de de uma obrigatoriedade ou linearidade para
absorcdo do mesmo. Os estudantes ou visitantes
comuns que participam de atividades educativas
num museu tém a possibilidade de escolher o que
desejam conhecer, tornando o aprendizado algo
pessoal, de interesse intimo. Esta pessoalidade
no aprendizado pode levar a conexdes dos conte-
udos e atividades apreendidas com fatos da vida
cotidiana do visitante. A abstragdo encontrada
muitas das vezes nos livros torna-se muito mais
branda com a apresentacao de objetos histdricos.
Como educadora, ndo poderia deixar de exaltar
esta maneira unica que um museu proporciona

para a realizagdo de atividades educativas.
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Conforme este relato de estagio, uma segunda
conclusao a qual é possivel se chegar é o fato de
que um estdgio ndo-obrigatério e remunerado
proporcionou uma valida experiéncia profis-
sional, permitiu a autora desenvolver os seus
conhecimentos adquiridos durante o curso de
graduacgdo em associagdo com o aprendizado da
exigéncia de um mercado de trabalho especifi-
co, fatores que em outras atividades de estagio
exigidos pela licenciatura (estagio obrigatério
e supervisionado, nio-remunerado) nao foram
obtidos de modo equiparado durante a gradu-
acdo em questdo pela autora. A escolha pelas
atividades de estagio em uma licenciatura pode
determinar os rumos de carreira e interesses de
pesquisa do(a) educador(a) em formacio, e nisto
se pauta sua importancia, seja tal estagio remu-
nerado ou ndo - devendo ser cuidadosamente
buscado, tendo como principal fim o preparo
profissional.

Sobretudo, tal estagio proporcionou um novo
olhar para as partituras catalogadas através da
observéancia de todo o processo de conserva¢ao

e catalogacao.

REFERENCIAS

BINDER, Fernando; SILVA, Dulcilia; SOUZA, Flaviana.
Manual de procedimentos — se¢do de Musica — MOSB. Sao
Paulo, s/d.

BOSCO, Sao Jodo. Memorias do Oratério de Sao Francis-
co de Sales (1815-1855). Tradugao do Pe. Fausto. Santa
Catarina. Sao Paulo, Editora Salesiana Dom Bosco, 1982.

ISAU, Manoel. Liceu Coragao de Jesus — cem anos de
atividades de uma escola numa cidade dindmica e em
transformagé&o. Sédo Paulo, Editora Salesiana Dom Bosco,
1985.

MARQUES, Luiz Carlos Luz; MEDEIROS, Maria do Carmo
Vieira de. Museu e sociabilidade: o papel na educacao
patrimonial e incentivo a cultura. In: Anais Eletrénicos do
V Coloéquio de Histéria “Perspectivas Histéricas: histo-
riografia, pesquisa e patriménio”. 16 a 18 de novembro

de 2011. p. 785-794. ISSN: 2176-9060. Disponivel em:
<http://www.unicap.br/coloquiodehistoria/wp-content/up-
loads/2013/11/5Col-p.785-794.pdf>

Musica em Foco, Sao Paulo, v. 1, n. 1, p. 27-36, 2018.

36



E'I"j,:; :

ENTREVISTA COM
JANETE EL HAOULI

soxouog soboror(g

'8L0Z ‘¥9-2€ 'd ‘L U ‘| 'A ‘O|ned OES ‘000 Wa edISN

Entrevistadoras
Gobriela de Moraes Bonafé
Thais de Freitas Rodrigues

Revisdo

Andrea Sotomi Nagamine
Gobriela de Moraes Bonafé
Thais de Freitas Rodrigues s i oto: Angela Magalhaes (R])



PET Musica UNESP:De que maneira
vocé percebe o relagdo entre as trans-
formagBes tecnoldgicas e a funglo do
rddio na sociedade?

E importante lembrar e considerar nessa re-
flexdo que, em 1877, com a invengédo do fonogra-
fo, ocorre uma profunda remodela¢ao em toda
a rede de relagoes existente nos processos de co-
municagao, cria¢cdo, emissao, recepgao e conse-
quentemente de registro sonoro estabelecidos até
entdo. O desenvolvimento de tecnologias eletro-
eletronicas desencadeia o surgimento de novas
realidades e suscita outros modos de escuta, per-
mitindo uma constatagdo: no decorrer da histo-
ria, tanto a musica quanto os ambientes sonoros
do cotidiano passaram por transformagdes con-
tinuas, algumas mais radicais, outras menos, mas
que, de maneira geral, nunca seriam as mesmas.

Embora as transformagdes tecnoldgicas se-
jam um eixo de abordagem relevante no contexto
social, me parece importante e necessario ressal-
tar que o radio é antes de tudo um instrumen-
to de escuta e de transmissdo, ou seja, o radio é
prioritariamente uma midia de escuta. O radio
¢ resultado da tecnologia na época de seu sur-
gimento e posteriormente em cada etapa de seu
desenvolvimento, mas ressalto que é a escuta que
suscita as transformagoes tecnoldgicas aplicadas
ao radio. As mudangas e transformagdes tecno-

légicas ocorridas ha mais de cem anos sao fatos

decorrentes de necessidades sociais e, portanto,
inevitaveis. Mas a esséncia do radio permanece
a mesma desde seu surgimento, ou seja, o ouvir
a distdncia. Em outras palavras, podemos pensar
e afirmar que ndo ¢ a tecnologia que constroi a
escuta, mas a escuta que impulsiona as transfor-
magoes que a desenvolvem, porque a escuta é&,
em si, um instrumento de descobertas infinitas.
O radio se constrdi pela escuta.

Um fato recente me emocionou profunda-
mente e gostaria de relatar aqui. Gosto de pre-
sentear criancas com radinhos de pilha colori-
dos. E assim fiz recentemente com a filha de um
casal de amigos, que tem a idade de um ano e
meio. Alguns dias depois, recebi uma mensagem
da mée me contando que ela perguntou a filha:
“O que a Janete te deu de presente?” E a crianca
respondeu: “O ouvido!”

Al penso: o sonho do radio veio do sonho de
se poder falar a distancia e de se ouvir, de se es-
cutar. O radio...¢ “o ouvido™!

(siléncio)

A resposta dessa crianga me faz pensar o
quanto é importante e necessario prestarmos
atencdo e aprendermos com as criangas. Apren-
der com elas o que e como ensinar. Que maravi-
lhoso seria poder manter essa atitude perceptiva
diante do mundo pois, com o tempo e aos pou-
cos, a sensibilidade que tinhamos na infancia vai

sendo deformada pelo habito, a curiosidade vai

sendo anestesiada pela rotina e os ouvidos vao
sendo abafados pelo zumzum quotidiano, como
nos lembra John Cage.

E nos lembra também o maravilhoso livro de
Manoel de Barros, “Livro sobre nada”, quando

nos diz:

<« . ’ .
Carrego meus primordios num andor.
Minha voz tem um vicio de fontes.

Eu queria avangar para o comego.

Chegar ao criangamento das palavras.
L4 onde elas ainda urinam na perna.
Antes mesmo que sejam modeladas
pelas maos.

Quando a crianga garatuja o verbo
para falar o que nao tem.

Pegar no estame do som.

Ser a voz de um lagarto escurecido.

Abrir um descortinio para o arcano.”

Crianga! Precisamos do seu olhar, da sua es-
cuta, da sua sensibilidade, do seu encantamento

e de sua curiosidade criativa!

%%

Muito ja foi pensado, escrito e realizado nos
tempos pioneiros do radio.

Especialmente na Alemanha, artistas de van-
guarda perceberam as possibilidades criativas da
linguagem sonora proporcionadas pelo radio e

as colocaram em pratica, ainda que por um curto



periodo de tempo. Isso porque com a Segunda
Guerra Mundial, essas experiéncias estéticas fo-
ram suprimidas e o rddio tornou-se instrumento
de propaganda nazista. Mas nas ultimas décadas
do século XX, o radio voltou a ser objeto de de-
bate e experimentagdo estética de vanguarda, ao
oferecer os estudios das emissoras para a expe-
rimentacdo da linguagem sonora radiofonica,
assim como veicular a produgdo sonora de au-
dioartistas buscando retomar uma ‘pagina es-
quecida’ de sua historia.

Entre os representantes mais instigantes so-
bre as possibilidades inventivas dessa midia em
diferentes periodos, temos: Dziga Vertov, Walter
Ruttmann, Orson Welles, Antonin Artaud, Lu-
ciano Berio, Glenn Gould, Pierre Schaeffer, John
Cage, Murray Schafer, Samuel Beckett, Bertold
Brecht, Arnold Schoenberg, Klaus Schoéning,
Rene Farabet, José Iges, Andrea Cohen, Lidia
Camacho, Ricardo Haye, Heidi Grundmann, Bill

Fontana, entre tantos outros que viriam a re-
conhecer a for¢a do radio como instrumento de
criacao.

Algumas obras radiofonicas abriram cami-
nhos para a pratica artistica de um “radio como
midia criativa, e ndo apenas reprodutiva’, como
afirma o dramaturgo alemao Klaus Schéning,
criador do Estidio de Arte Acustica da WDR,
Colonia, no fim dos anos 1960.

Nos Estados Unidos, a ficcao radiofénica de

Orson Welles The War of the Worlds (1938) que,
pelo seu aspecto realista, provocou numerosas
cenas de panico na populag¢do; na Franga, a cria-
¢do de Antonin Artaud com Pour en finir avec
le jugement de dieu (1948), que ficou como uma
das manifestacdes mais radicais criadas pelo/no
Radio e na época foi censurada pela direcdo da
emissora francesa. No final dos anos 40 e comeco
dos anos 50, na Radio France, Pierre Schaeffer
realizou pesquisas que o levaram a invengao da
musica concreta em 1948 e a fundagao do Grupo
de Pesquisas Musicais. Da mesma forma, na Ale-
manha, em 1951, surge a musica eletronica nos
estudios da radio de Colonia, Nordwestdeuts-
cher Rundfunk, gragas a iniciativa de Herbert
Eimert e com a colaboragdo de Werner Meyer-
-Eppler. Importante ressaltar que as experiéncias
estéticas mais radicais da musica no século XX
ocorreram dentro de estudios de Radio.

Ainda, nas ultimas décadas do século XX,
surgiram tendéncias inseridas no contexto das
transformagdes e investigagdes tecnologicas no
sentido de deslocar o radio para além de seus
limites tradicionais. Desenvolvendo um traba-
lho com paisagens sonoras, porém mesclando-
-as e criando hibridos de elementos poéticos,
documentais ou de reportagem, ou, em outros
casos, desenvolvendo pontes sonoras entre dois
ambientes naturais ou urbanos, relacionando-os

entre si — ao vivo — com auxilio de linhas tele-

fonicas ou dos satélites de comunicagio, temos
o trabalho do norte-americano Bill Fontana, do
qual se destaca a escultura sonora transcontinen-
tal Soundbridge Koln / San Francisco (Ponte so-
nora Coldnia-Sao Francisco, 1987).

Nesta obra, Fontana mixa sons ao vivo re-
colhidos por uma série de microfones situados
na ponte Golden Gate, em San Francisco, e ou-
tros situados na ponte do rio Reno, em Coldnia,
sobre a qual cruza todo o trafego ferroviario da
cidade, e sob a qual passam grandes barcos. A
soma desses sinais sonoros conjuntos constituia,
assim, a obra radiofdnica. Esta escultura sonora
foi a primeira transmissao via satélite da historia
do radio de longa duracéo, realizada em 31 de
maio de 1987 pela WDR, e contou com a par-
ticipacdo de mais de sessenta esta¢des de radio
norte-americanas e da Unido Europeia de Ra-
diodifusao, além de dois importantes museus de
arte contemporanea sediados em Coldnia e San

Francisco.

ESCUTA:
http://echosounddesign.com/media/Colog-
ne_San_Francisco_Soundbridge.mp3
E necessario lembrar e ressaltar que as ex-
periéncias artisticas em radio no Brasil come-
¢aram na década de 70, com a realizagao de se-
mindrios e concursos de pecas radiofonicas, em

colaboragio e apoio do Instituto Goethe de Sao
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Paulo e Rio de Janeiro, Grupo Opinido e Fun-
da¢do Konrad Adenauer. Como resultado desta
iniciativa, os dramaturgos Fernando Peixoto,
Germano Blum e Jodo das Neves foram convi-
dados a estudar o género peca radiofénica na
Alemanha (Westdeutscher Rundfunk — WDR,
Colonia). Em 1985, ja com a realizagdo do IV
Concurso Brasileiro de pecas radiofdnicas, a
peca Noturno a duas vozes, escrita, gravada e
produzida pela dramaturga Heloiza Bauab foi
premiada em primeiro lugar, tendo recebido da
Funda¢ao Konrad Adenauer, uma das promo-
toras do concurso, uma bolsa para estagiar por
um ano na emissora alema.

Outra contribui¢do importante no Brasil tra-
ta-se da musicista, sound designer e radiomaker
Regina Porto, que trabalhou e realizou experién-
cias significativas por onze anos na Radio Cul-
tura FM de S3o Paulo, tendo realizado iniimeros
programas e séries radiofonicas consideradas até
os dias atuais como referéncias importantes. Re-
gina foi comissionada, em 2002, para compor a
peca Metrépole Sdo Paulo, um retrato acustico
da cidade de Sao Paulo, para a WDR. Como po-
demos observar, as radios alemas foram grandes
parceiras dos artistas brasileiros, oferecendo fi-
nanciamento e a producéo de pecas radiofonicas
e de arte acustica radiofonica e que, certamente
contribuiram para o fazer radiofénico artistico e

educacional no Brasil.

Ainda, no Rio de Janeiro, temos o reconhe-
cido trabalho de Lilian Zaremba, que realizou
a produgdo de varias séries e programas radio-
féonicos produzidos e apresentados pela Radio
MEC FM, além da organizagdo do evento Ra-
dioforum em 1997, e a publicagdo de trés edi-
¢oes da coletdnea Rddio Nova: constelagbes da
radiofonia contempordinea, contendo textos e
experiécias de pesquisadores e artistas brasi-
leiros e estrangeiros. Atualmente, Lilian realiza
um trabalho autoral que ela mesma classifica
como ‘ideias de radio, ou seja, caminhos de
radio como arte, e tem apresentado seus traba-
lhos em diversos meios, como galerias de arte e
emissoras de radio.

Ressalta-se, também, as importantes produ-
¢oes radiofénicas de José Augusto Mannis, Ju-
lio de Paula, Roberto D Ugo, Cynthia Gusmao,
Irineu Guerrini, Mauro Costa, Marcelo Brissac,
Sérvio Tulio, Mirna Spritzer, Adriana Ribeiro,
Renata Roman, Francisca Marques, Romano,
Paulo Vivacqua entre outros. Todos demonstram
o interesse e a busca por novos modos de expres-

s30 sonora, tanto dentro como fora do radio.

PET Musica UNESP: Como essas ex-
periéncias radiofonicas poderiam ser
desenvolvidas nas universidades?

Pensando especificamente no 4mbito da pro-

ducéo em radio na universidade, importante res-

Foto: Angela Magalhées (R])
saltar que a producdo em midia radiofénica tem
sido objeto de pesquisa e formagdo unicamente
nos cursos de comunica¢do social/ jornalismo,
sendo isso uma enorme limitacao. Entendo que
o radio é uma midia sonora, uma midia de escu-
ta e abrange a criagdo artistica, sendo um meio
propicio para a experimentacdo de linguagens
sonoras. O fazer radiofonico é também um fa-
zer artistico e, contudo, os cursos de musica das
universidades (e outros, como cursos de teatro,
de letras, artes visuais etc...) ignoram este impor-
tante meio de comunica¢do como um dominio a

ser explorado artisticamente.
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Isso nao deveria ser visto como excentrici-
dade ou apologia da técnica, pois o arejamento,
a abertura de ideias, a existéncia e manutencio
de pessoas criadoras e criativas em tais estidios
sao primordiais. Assim, é possivel atingir uma
meta superior: trabalhar, em conjunto com o
pessoal de produgdo e de pesquisa, na formu-
lagdo e discussio de uma estética radiofonica
e do radio em geral, orientada na realidade so-
cial pois, caminhando nessa dire¢ao, estaremos
dando passos decisivos para a constitui¢cdo de
uma radiofonia experimental artistica e peda-
gogicamente relevante.

Experiéncias ndo como mera arte pela arte,
mas como processo motor, com efeitos ndo sobre
a produgao artistica, mas sobre o préprio radio
como aparelho de distribui¢do, de comunica¢ao
e de escuta. Isso parece utdpico. Mas muito ja foi
pensado nos tempos pioneiros do radio e muito
disso ja foi realizado e tem sido realizado, princi-
palmente na Europa.

Falando, ainda, sobre o rddio nas universi-
dades, importante saber que no Brasil existem
mais de 300 radios educativas e, entre elas, mais
de 50 sao radios universitarias (radios vincula-
das a universidades particulares ou publicas).
Pensar possibilidades para essas radios deveria
ser tema de reflexdo principalmente dentro dos
cursos de musica, de teatro, artes visuais, lite-

ratura e outros dentro das universidades. Mas,

infelizmente, nao é.

De modo geral, a maioria das emissoras uni-
versitarias estd reproduzindo e/ou imitando um
modelo de radio-entretenimento e de radio edu-
cativo cujo contetido nao possibilita ao ouvinte
uma escuta critica, instigante e curiosa. Talvez os
responsaveis pelas radios nao ousem apresentar
aquilo que o publico desconhece ou que pensam
nao gostar, para ndo correr o risco de perder
audiéncia. Lembrando o educador Paulo Freire,
esse modelo de radio educativo vigente poderia
ser chamado de “radio bancario” (como analogia
a educacgao bancadria), ou seja, um radio que ape-
nas transfere e transmite informagdes, conheci-
mentos, noticias e musicas, mas sem se ocupar
com a reflexdo, a critica e a autonomia, alguns
dos principios da natureza educativa e artistica.

Portanto, se queremos falar de um radio cul-
tural-educativo, especialmente dentro das uni-
versidades, o primeiro passo é a implementacéo
de uma pratica radiofonica alternativa - ou me-
lhor, “alterativa” — aos padroes e modelos adota-
dos pela grande midia radiofonica, assim como
a tantas emissoras educativas universitarias que
ndo assumem seu papel e sua fungio.

Acredito que no caso do radio cultural-e-
ducativo-universitdrio, a contestacdo deveria se
dar corajosamente pelo investimento na experi-
mentacio estética do discurso radiofénico e nas

formas artisticas radiofdnicas. Afinal, essas emis-

soras sdo o espago ideal — e tnico - para a pro-
dugao, criagdo e difusdo de uma programacéao
musical, cultural e jornalistica que ndo dependa
do poder econdémico dos anunciantes e, teori-
camente, tém maior liberdade e independéncia,
além de, obrigatoriamente, terem compromisso
com a cultura, com a arte e com a educacio.

Da mesma forma, esse deveria ser o objetivo
das radios comunitarias e das radios livres - in-
cluindo aquelas que surgem e se propagam pela
Internet -, dependendo, logicamente, da cora-
gem, convicg¢ao e persisténcia dos dirigentes e da
equipe de radialistas.

Ponderagdes como essas possibilitam pensar
e conhecer a dinamica do radio e colocar em
xeque a forma como ele é feito, bem como seu
conteudo. Vislumbramos, assim, novas possibili-
dades, novas praticas, novos pensares e novas es-
cutas: um radio que contribua para a construgao
de uma escuta sensivel, critica, criativa; um radio
que desfaca a previsibilidade, que provoque sur-
presas, inquietagdes, curiosidades e reflexdes por
meio do som, por meio da escuta.

Para romper o circulo vicioso da busca pela
audiéncia, penso que é necessario abandonar
conceitos e padrdes costumeiros sobre o que en-
tendemos por radio.

Atualmente, ele é pensado e programado em
uma linguagem aprisionada, linear, automatiza-

da e tecnicista. Tanto é que a programacao de
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uma radio é chamada de “grade de programa-
¢d0” assim como nas escolas e universidades sao
programadas as “grades curriculares” compos-
tas por ‘disciplinas’ que priorizam e quantificam
o conhecimento pela aquisi¢ao de ‘créditos, ‘no-
tas, ‘provas’ etc...e ndo por meio de uma avalia-
¢do qualitativa.

Triste prisdo.

Romper as grades, ampliar e difundir re-
pertdrios, provocar choques, inquietar-se com
o imobilismo, superar teorias e experimentar
novos conceitos — esses parecem ser pontos de
escape no panorama confuso e cadtico do radio
brasileiro. S6 com questionamentos e agdes dessa
ordem ¢é que poderemos fazer um outro radio e
propor outras escutas.

Enfim, um radio que nos levasse a praticar
algo imprescindivel em nossos dias: escutar os
outros que somos, as diferengas, o mundo que
nos rodeia. Um ato que poderia abrir espagos

sensiveis e respiraveis em nossa subjetividade.

PET Mdsica UNESP: Pensando na pro-
posta de uma renovagdo do rddio como
descrito em seu doutorado no evento
‘Horizontal Radio’, organizado pela Eu-
ropean Broadcasting Union (EBU), qual a
sua visGo sobre essas experiéncias de
criagdo coletiva hoje?

O projeto ‘Horizontal Radio, organizado em

1995 pela EBU, TRANSIT (Innsbruck, Austria),
ORF KUNSTRADIO (Viena, Austria) e Ars
Electronica Festival foi um evento telematico de
redes radiofonicas, ou seja, de teletransmissao si-
multanea, em que participaram 14 emissoras de
radio estatais (integradas pela EBU e com repre-
sentagdo no grupo internacional Ars Acustica),
dez emissoras independentes e um ntmero in-
determinado de radios piratas. Foram utilizadas
frequéncias de VHE ondas médias, ondas curtas,
sete servidores de Internet e um servidor de au-
dio em tempo real (todos sediados em Linz, Aus-
tria). Contribuiram com trabalhos mais de 200
artistas, entre compositores e escritores reunidos
sob o tema geral “migracdes”

Como uma modalidade transversal, inter/
transdisciplinar, intersetorial, o ‘Horizontal Radio’
permitiu unir diversos usudrios, tornando-os, ao
mesmo tempo, fontes e receptores de mensagens.
Cada rddio nao s6 fazia uma mescla dos fragmen-
tos recebidos de outros pontos, como também fa-
zia circular para os demais pontos esses mesmos
fragmentos alheios processados eletronicamente,
mesclados ou retrabalhados.

Muitas experiéncias de criagdo coletiva tém
sido realizadas por meio da internet e com dife-
rentes abordagens. Gostaria de mencionar ape-
nas duas, das quais fui convidada a participar e
que considero interessantes serem citadas como

possiveis desdobramentos de processos criativos

e de escuta em rede.

A primeira experiéncia foi com o Projeto
Quadra V.3: SONORIDADES CONTEMPORA-
NEAS, apresentado durante a ‘II Bienal de Artes
Musicais de Loja’ (Equador), no dia 19 de janeiro
de 2011, em parceria com o compositor José Au-
gusto Mannis (Unicamp). Além de minha parti-
cipagdo e de J. A. Mannis a partir de Campinas/
SP (Brasil), participaram Jorge Haro (Buenos Ai-
res, Argentina) e Lucho "Pelucho” Enriquez em
Loja (Equador).

Quadra V.3 é uma plataforma gerada por ar-
tistas, curadores, investigadores, compositores,
sonodlogos, ativistas e produtores da cena radio-
fonica experimental e arte sonora latino-ameri-
cana que utiliza baixas tecnologias de conexao,
para retransmissao via satélite, por ondas hert-
zianas e streaming. E um projeto do Centro Ex-
perimental Oido Salvaje (Equador) com o apoio
da Associagdo Latino-Americana de Educacio
Radiofénica, com producio de Fabiano Kueva.

Por meio da conexao por SKYPE, foi realiza-
do um ciclo de improvisagdo dividido em 4 mo-
mentos: Descri¢oes sobre a paisagem, Solos, Jun-
tos e Disjuntos. As ferramentas utilizadas foram
multiplas: gravacdo de campo, eletroacustica,
microfone processado, programacéao algoritmica
etc. O resultado foi uma pega coletiva composta
em tempo real envolvendo trés paises, em que
cada um desenvolveu um dialogo sonoro que se

situou entre a performance interativa, a improvi-
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sacdo e a transmissdo radiofonica.

O projeto propunha as seguintes questdes:
Como e de que maneira pensar o experimental,
a composi¢ao, o artistico e o cultural no campo
sonoro tanto em seus mecanismos de circulagao,
como em suas incidéncias simbolicas? Como e
de que maneira elucidar criticamente estes esta-
tutos sem cair em uma nova configuragdo hege-
monica? E possivel agenciar o trabalho em rede
a partir de nossas praticas e experiéncias e de
nossos complexos contextos como uma resposta
emergente frente ao conjunto de relagdes de po-
der que em nossos contextos latino-americanos

ainda persistem?

ESCUTA:

http://antenas-intervenciones.blogspot.com/
search/label/Janete%20EI1%20Haouli

http://www.kunstradio.at/2013B/11_08_13.
html

A outra experiéncia da qual participei foi
‘City Soundings’ (2011), projeto de intercimbio
criativo (composi¢do sonora em rede/colabora-
tiva) que teve como proposta a participacdo de
compositores e artistas sonoros de nove paises
(EUA, Polbnia, Russia, Brasil, Esténia, Reino
Unido, Franga, Suica, Argentina) para criar uma
composicdo sonora colaborativa, uma explora-
¢do das possibilidades poéticas dos sons de cada

lugar em que viviam os artistas convidados. O

objetivo do projeto ‘City Soundings’ foi explorar
a multiplicidade de paisagens sonoras urbanas
do pais de cada artista e a variedade de cami-
nhos e de coexisténcia desses sons em cada pega.
O trabalho foi desenvolvido em 3 fases em um
periodo de 3 meses e transmitido no ‘Dia Inter-
nacional da Cria¢ao Radiofonica, em junho de
2011, em Paris (Franca).

Inicialmente, foi criado um ‘banco de sons’ e
em seguida, cada artista criou fragmentos sono-
ros a partir da escuta desses sons, que foram dis-
ponibilizados em um site durante algumas sema-
nas. Depois, foram feitos ‘uploads’ dos sons para
um servidor central (Columbia University) e o
processo de criagao foi se desenvolvendo grada-
tivamente, atendendo a cada nova solicitagdo das
compositoras coordenadoras do projeto: Wiska
Radkiewicz (USA) e Andrea Cohen (France).

A primeira fase do trabalho foi gravar os sons
da cidade que vivemos. Cada artista enviou 3
gravagdes de sons com duragdo de um minuto.
Deveriam ser sons de: paisagens sonoras que ca-
racterizam sua cidde; lugares de que vocé gosta e
de que nao gosta; lugares que guarda na memo-
ria; lugares onde sua presenca ¢ audivel; sua voz
em ‘close up’

A experiéncia de participar desse projeto
também me instigou a refletir sobre essas amplas
e infinitas possibilidades que podemos praticar

na era digital. Os desafios sao multiplos, tanto do

ponto de vista do uso da tecnologia como tam-
bém do processo criativo colaborativo em rede.
A peca foi apresentada durante a conferén-
cia "Musica e Ecologia Sonora" organizada por
Makis Solomos na Universidade Paris VIII em
Paris, em maio de 2013 e durante a conferéncia
"Lugares Invisiveis" que teve lugar em Viseu, Por-
tugal, em agosto de 2014. A pega foi transmitida
no ‘Dia Internacional da Cria¢do Radiofonica,
em Paris, em junho de 2011, e na radio Festival

Conak, na Sérvia, em novembro de 2014.

ESCUTA:
http://www.soundsonproject.com/collabora-
tive.htm

Todas essas possibilidades reunidas confe-
rem a internet um potencial expansivo eviden-
te, permitindo propostas criativas inovadoras,
desdobramento e desenvolvimento de suportes e
ferramentas originais, consequentemente, novos
recursos expressivos para os artistas e, além dis-
so, possibilidades multiplicadas de promocéo e
disseminacao de obras e contetidos.

Trata-se de um novo paradigma: criagdo e
fruicdo em rede. Compor coletivamente, ouvir
em conexdo com multiplos usudrios, comparti-
lhar em tempo real o que estd sendo elaborado
e criado, abrindo a participacdo e a observagdo
externa. Escutas em expansio, cognigdo e sintese

compartilhadas.
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Com esse desafio, somos convidados a outros
modos de pensamento, de escuta e a outras atitu-
des diante das possibilidades criativas da/na in-
ternet. Trata-se, portanto, de um espago aberto,
multidirecional e multidimensional que redefine
e amplifica os processos criativos assim como os
processos de informagdo, de comunicagdo, de
conhecimento e de expressao artistica.

A vontade de escutar, de falar e ouvir longe

continua fazendo as pessoas sonharem.

BREVE CV

Janete El Hoouli é musicista, artista so-
nora/radiofénica, produtora cultural e pesqui-
sadora com énfase na experimentac¢do da midia
radiofonica, da voz e das paisagens sonoras nos
processos de criagdo. Seus trabalhos exploram o
radio como midia criativa e sua pesquisa sobre a
voz de Demetrio Stratos alcancou projegao inter-

nacional. Foi professora na Universidade Estadu-

al de Londrina (UEL), Departamento de Musica
e Teatro (1981-2011). Graduou-se em Musica
(piano) e realizou o mestrado em Ciéncias da
Comunicag¢do (1993) com a dissertacio ‘Deme-
trio Stratos: a escuta da voz-musica’ e o doutora-
do em Artes (2000) com a tese ‘RadioPaisagem,
ambos pela Universidade de Sdo Paulo (USP) e
pds-doutorado (2007) pela Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR])
sobre arte acustica radiof6nica.

Idealizou, coordenou e participou de ativida-
des pedagogicas, de criagdo e de pesquisa na drea
da experimentagdo vocal, da arte radiofonica e
da ecologia sonora, apresentando-os em con-
gressos, foruns, bienais e encontros nacionais e
internacionais.

Em 2017, foi convidada pelos organizadores
da Documenta de Kassel - considerada a maior e
mais importante exposi¢do de arte contempora-
nea do mundo, criada em 1955 - para representar
o Brasil como curadora e produtora, juntamen-
te com o compositor José¢ Augusto Mannis, no
projeto radio documental4 - every time a ear di
soun, tendo a Rddio MEC FM/R] como emissora
que assegurou a transmissao do mesmo por sua
antena e canal web, através do qual seu sinal foi
retransmitido na Alemanha e mais oito paises in-
tegrados ao projeto documental4. Integra o Col-

lectif Environnement Sonore (France, Suisse).

Musica em Foco, Sao Paulo, v. 1, n. 1, p. 37-64, 2018.
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RESUMO

Apds uma extensa revisao bibliografica sobre o
trago cognitivo conhecido como Ouvido Abso-
luto (OA), foi observado que sua principal ca-
racteristica reside na habilidade de reconhecer
e identificar tons utilizando rétulos verbais sem
nenhum tipo de referéncia. Contudo, ha vérias
defini¢coes que incluem critérios ndo consensu-
ais. Dessa forma, ¢ importante encontrar uma
abordagem adequada que lide de maneira sa-
tisfatéria com os indicadores que classificam o
OA, estabelecendo notas de corte para distinguir
aqueles que possuem OA daqueles que ndo pos-
suem. A primeira proposta é sugerir uma série
de indicadores que apontem para o que seria a
habilidade do OA, o que resultard em um mode-
lo tedrico que podera ser testado em pesquisas
futuras.

O modelo para o OA (que consiste em indicado-
res propostos) pode ser estabelecido utilizando
uma padronizagdo de critérios e um constructo
validado, assim como aqueles utilizados na area
médica, como o Diagnostic and Statistical Ma-
nual of Mental Disorders ou o Composite Inter-
national Diagnostic Interview.

O teste, que resultard em um modelo tedrico,
deve utilizar-se de processos de um campo da
estatistica conhecido como equa¢do de mode-
lo estrutural, focado em testar modelos tedri-

cos. A existéncia de diferentes defini¢des para o

mesmo fenomeno latente utilizando diferentes
critérios, inevitavelmente conduz a modelos te-
oricos distintos e nao passiveis de comparagao.
Para estudar qualquer trago psicoldgico latente,
¢ essencial identificar uma série de indicadores
observaveis (por exemplo, critérios, expressoes).
Todos os critérios podem conter validade quan-
do baseado em evidéncias, observagdes empiri-
cas e fundamentacao teérica. Este ¢ um impor-
tante passo para as pesquisas sobre OA, uma vez
que um modelo testavel adequado para o trago
cognitivo do OA possa ser definido e consequen-
temente avaliado quanto a sua adequagao com a

realidade.

PALAVRAS-CHAVE
Ouvido Absoluto, Percepgdo Musi-

cal, Cognigdo Musical.
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ABSOLUTE PITCH: IN SEARCH OF A
TESTABLE MODEL

ABSTRACT

After an extensive bibliographical review regard-
ing the cognitive trait known as absolute pitch
(AP), we observed that its main characteristic lies
in the ability to recognize and identify tones using
verbal labels without any kind of external refer-
ence. However, its several definitions also include
various non-consensual criteria. Therefore, it is
important to find a proper approach to cope with
the indicators that classify AP, establishing cut-off
points with accuracy rates to distinguish those who
have AP from those who do not have it. The pri-
mary purpose is to suggest a set of indicators to
assess what AP is, so that the resulting theoretical
model could be tested in a future research phase.
The reproducible model for AP (which consists in
the proposed indicators) can be established by us-
ing standardization of criteria and construction of
validity evaluation, as conducted in the medical
area through guidelines such as Diagnostic and
Statistical Manual of Mental Disorders or Com-
posite International Diagnostic Interview. The test
of the resulting theoretical model shall use proce-
dures from a field of statistics known as structural
equation modelling, focused in testing theoretical
models. The existence of diverse definitions for the

same latent phenomenon using different criteria

inevitably leads to distinct and non-directly com-
parable models. For the study of any latent psy-
chological trait, it is essential to identify a set of
observable indicators (e.g., criteria, expressions).
Such criteria must meet content validity based
on evidence from empirical observation and the-
oretical foundation. This is an important step for
AP researchers, since an adequate testable model
for this cognitive trait must be defined and conse-

quently evaluated regarding their fit with reality.

KEYWORDS
Absolute Pitch, Music Perception,
Music Cognition.



INTRODUGAO

O fendmeno do Ouvido Absoluto (OA) tem sido
muito pesquisado e discutido nos tltimos sécu-
los. A primeira defini¢do cientifica da habilida-
de se encontra em um volume de psicologia de
Stumpf (1883). Desde entdo, varios aspectos do
OA tém sido investigados por um grande niime-
ro de pesquisas (por exemplo, Abraham, 1901;
Wellek, 1938; Takeuchi & Hulse, 1993; Ward,
1999 apud Miyazaki & Ogawa, 2006).

De uma perspectiva geral, o fendmeno do OA ¢
usualmente definido (com pequenas variagoes
entre os autores) como uma habilidade rara que
se refere a uma memoria de longo prazo da re-
presentagdo de tons. E tipicamente manifestada
pela habilidade de identificar, pelo nome da nota
musical, a altura de qualquer tom' sem referéncia
de outro tom ou produzir uma altura solicitada
sem referéncia externa (Baggaley, 1974; Zator-
re et. al., 1998; Ward, 1999; Parncutt & Levitin,
2001; Deutsch, 2002).

Depois de uma extensiva revisao bibliografica
de definicdes do OA provindos de uma série de
pesquisas (Germano, 2015), foi observado que
a principal caracteristica dessa habilidade cog-
nitiva é a capacidade de identificagiao de tons
utilizando rétulos verbais (o que Levitin, 1994,
nomeou como Pitch Labeling) sem referéncia
(como por exemplo, um diapasdo). Por outro

lado, como tentativa de delimitar uma defini¢ao

mais acurada, alguns autores também incluem
critérios mais especificos e nao consensuais para
definir o OA. Para ilustrar esses critérios, pode-
mos citar o tempo de reconhecimento de um
tom ou o grau de precisdo na sua identificagdo
(diretamente relacionado com o senso comum
que estabelece que se um sujeito tem problemas
com a identificagdo de tons em certo parametro
musical, como registro e timbre, ele pode ser
desqualificado como um portador de OA).

A existéncia de defini¢des distintas para o mes-
mo fendmeno cognitivo, cada uma baseada em
um diferente critério nao consensual, inevitavel-
mente conduz a variagdes significantes acerca
das pesquisas sobre OA e, mais importante, nas
suas conclusdes. Por exemplo, ha um consenso
geral, porém nao universal, de que para ser con-
siderado portador de OA, o individuo deve ter a
habilidade de reconhecer alturas imediatamente
e involuntariamente (Takeuchi & Hulse, 1993),
no entanto, em um de nossos estudos prévios
(Germano et al., 2011), alguns autodeclarados
portadores de OA relataram precisar de algum
tempo para identificar uma nota solicitada. Ha
também outros disparates acerca do grau de pre-
cisao que teria um portador de OA. Alguns auto-
res considerarem erros de meio tom como acer-
to parcial (Athos et al., 2007), enquanto outros

consideram erros de meio tom como acerto total

para sujeitos a partir de 45 anos de idade (Bahar-
loo et al., 1998) e outros consideram acerto total
para qualquer sujeito (Brady, 1970; Schulze et al.,
2009; Vanzella & Schellenberg, 2010).

Critérios ndo consensuais podem conduzir a
diferentes defini¢des do OA, o que por sua vez,
leva a diferentes modelos tedricos da habilidade
cognitiva. Como resultado, surge uma questdo
crucial: As pesquisas estdo de fato medindo a
mesma habilidade cognitiva? Um dos principais
problemas das pesquisas sobre OA é a dificul-
dade que vem da adogio de diferentes modelos
tedricos nao diretamente comparaveis, tornando
quase impossivel a correlagao dos resultados ex-
perimentais entre diferentes pesquisas.
Consequentemente, o primeiro objetivo desse artigo
¢ propor uma série de indicadores relacionados ao
que seria 0 OA, o que resultara em um modelo ted-

rico passivel de ser testado em uma pesquisa futura.

" A palavra “tom” foi escolhida para a tradugédo da palavra
originaria da lingua inglesa “tone”. A primeira dificuldade
encontrada nessa tradugéo foi a questdo semantica, pois a
palavra “tom” apresenta certa ambiguidade por contemplar
significados distintos. Segundo Nattiez (1985), a palavra tom
possui quatro acepgdes: 1- Indicagdo de uma altura, que
pode ser tanto determinada (Ex.: a nota dd) quanto inde-
terminada (Ex.: os tons agudos da voz); 2- Intervalo entre
duas alturas (Tom e Semitom); 3- Definicdo de uma escala
musical (o tom de uma determinada musica); 4- Tom como
qualidade, expressao ou colocagdo (Ex.: o tom familiar da
voz). No presente trabalho, a tradugéo da palavra tone por
tom sera abordada como sentido de altura especifica (dentro
da 1° acepgao apontada por Nattiez).
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PORTADORES DE OUVIDO ABSOLUTO

De acordo com as considera¢des abordadas, al-
gumas questoes podem ser listadas: Quais sao os
critérios necessarios para definir o OA? Conside-
rando uma série de critérios definidos, eles estao
habeis a explicar, adequadamente e satisfatoria-
mente, esse traco psicoldgico latente?

Uma das dificuldades acerca do significado do
OA ¢ a amplitude da sua definigdo, por exemplo,
se portadores de OA sao apenas aqueles capazes
de identificar precisamente todas as notas em
todos os instrumentos musicais, poucos sujeitos
poderiam ser classificados como portadores. Por
outro lado, uma ampla defini¢io, por exemplo,
ndo delimitar o tempo para o reconhecimento
de uma altura ou considerar erros por meio tom
sempre como acerto, tornaria muito dificil, ou
até impossivel, distinguir portadores de OA de
ndo portadores, uma vez que muitas respostas
poderiam ser consideradas como indicio da pre-
senca da habilidade cognitiva.

Ponderar uma defini¢ao é crucial para o anda-
mento das pesquisas cientificas sobre fendmeno
em questdo. Sem uma abordagem adequada, ndo
¢ nem mesmo possivel reivindicar se o modelo
tedrico dicotdbmico comumente adotado para re-
presentar o OA ¢é de fato adequado. Observando
pesquisas recentes, é possivel enumerar alguns
critérios atribuidos a habilidade do OA que néo

se encaixam em um modelo dicotdmico, no en-

tanto, a dicotomia estd usualmente presente na
defini¢do previamente dada ao trago cognitivo.
Levando isso em consideracao, seria interessante
se a comunidade cientifica propusesse modelos
alternativos para representar o OA (por exem-
plo, se o fendmeno é melhor representado por
um modelo continuo ou até por um modelo hi-
brido).

O paragrafo anterior pontuou a necessidade de
um pensamento mais profundo sobre a defini-
¢do do OA. De fato, muitos trabalhos definem
0 OA de forma genérica, enquanto outros usam
defini¢des de outros autores, normalmente sem
realizar nenhuma consideracao com a perspecti-
va de definigdo de OA discutida no trabalho em
questdo.

Uma melhor compreensio do fendmeno pode
tomar forma a partir da observagao dos critérios
consensuais identificados nas definigdes de OA
por diferentes autores. Em primeiro lugar, por-
tadores de OA sao capazes de identificar alturas
imediatamente (ou quase imediatamente). Em
segundo lugar, portadores de OA sdo capazes
de associar alturas a rotulos verbais (uma asso-
ciagdo ligada ao armazenamento da memdria
de longo prazo do individuo): um rétulo espe-
cifico é aprendido pelo sujeito (normalmente o
nome de uma nota) que é associado a uma al-
tura especifica. Apesar dessas associagdes serem

consideradas padronizadas por muitos, é sabido

que alguns sujeitos (por exemplo, musicos que
estudam instrumentos transpositores ou mu-
sicos que estudaram em um piano desafinado)
normalmente demonstram diferentes padroes de
associacdo comparado aos demais.

No entanto, um vasto nimero de pesquisas re-
alca que portadores de OA raramente sdo infali-
veis, isto ¢, a maior parte deles possuem algumas

(ou muitas) limitagdes, como por exemplo:

1. Margem de erro de semitom na avaliagao de tons
(erros recorrentes de meio tom);

2. Dificuldade (ou até incapacidade) de cantar uma
nota sem referéncia externa;

3. Limitagao para certos registros;

4. Limita¢do para certos timbres.

Como muitos autores discutem esses critérios, a
grande questdo ¢ como a comunidade cientifica
deve lidar com essas variaveis. Por exemplo, qual
¢ a porcentagem de respostas corretas que um
sujeito deve obter para ser considerado portador
de OA? Um portador de OA deve ser capaz de
identificar alturas em qualquer timbre? Se um
sujeito reconhece alturas apenas no registro mé-
dio, ele pode ser considerado portador de OA?
Se um sujeito ndo for capaz de cantar uma nota
solicitada sem referéncia externa, ele pode ser
considerado portador de OA?

Levando em consideragdo tais questdes, talvez

seja possivel contemplar o trago cognitivo de-
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nominado OA de forma heterogénea, de acordo
com as habilidades de cada sujeito. Isso conduz
a hipdtese (ja levantada em um estudo prévio de
Bachem, 1937) de que talvez haja diferentes tipos
de portadores de OA.

HVHLIHQﬁO DO MODELO

Para estudar qualquer fendmeno psicolégico la-
tente (ou seja, que ndo pode ser medido direta-
mente, como o OA), a identificagdo de uma série
de estruturas consistentes e critérios observaveis
baseados em evidéncias é essencial. De uma
perspectiva cientifica, é de importancia primor-
dial que esses critérios elaborados possam ser
testados em busca de evidéncias que suportem
o modelo tedrico elegido. E a partir de testes ex-
perimentais que o modelo pode ser rejeitado ou
ndo, permitindo sua validagao.

Muitas pesquisas sobre OA adotam testes experi-
mentais que utilizam sua prépria metodologia, a
fim de mensurar diferentes padrdes de respostas
dos sujeitos em relagdo as variagoes de pardme-
tros (como registro, timbre, tempo necessario
para identificacdo ou a propor¢ao de respostas
corretas/erradas). No entanto, como destacado
anteriormente, a falta de concordancia em rela-
¢do as correspondéncias entre o modelo tedrico
e os dados empiricos tornam o processo de aqui-
sicao de conhecimento extremamente dificil.

O qudo bem a proposta de diferentes critérios

para a definicao do OA se encaixa na realidade
dos portadores e em suas respectivas habilida-
des é ainda desconhecida, dessa forma, resolver
essa questdao pode ser a primeira fase da pesquisa
experimental. De fato, a linha ténue que separa
portadores de OA de ndo portadores ainda nao
é consensualmente definida, levando em consi-
deragao que ambos os grupos exibem limitagoes
na identificagdo de alturas. Considerando que
muitas pesquisas adotam como ponto de partida
em sua metodologia a divisdao entre portadores e
nao portadores, esse problema se torna de gran-
de importéancia.

Consequentemente, a comunidade cientifica
deve achar uma maneira de lidar com os indica-
dores basicos usados para classificar portadores
de OA, os definindo adequadamente e estabele-
cendo notas de corte com taxas acuradas, com
a intengdo de separar aqueles que possuem OA
daqueles que nao possuem. Isso exige a realiza-
¢do de experimentos projetados especificamente
para testar hipoteses basicas provindas das ha-
bilidades do OA, todas baseadas em evidéncias
vindas de observacdes empiricas prévias e na
coeréncia logica provinda de fundamentagdes
teoricas.

Somente quando esse passo basico ¢ alcangado,
surgem pesquisas dedicadas a aspectos mais es-
pecificos da habilidade do OA, tendo uma base

mais solida para reflexdo. Como apontado ante-

riormente, sem a padronizacdo de critérios ba-
sicos dentro da comunidade dedicada ao estudo
do OA, ndo é possivel saber se diferentes pesqui-
sas estdo de fato medindo a mesma habilidade
cognitiva, e ainda menos comparar informagoes
resultantes desses experimentos.

Uma possivel solu¢do para essa questdo seria a
criagao de um modelo reproduzivel de catego-
rizagdo do OA, utilizando critérios consensuais
e um constructo validado, como conduzido na
area médica. A titulo de exemplo, podemos citar
o Diagnostic and Statistical Manual of Mental Di-
sorders ou o Composite International Diagnostic
Interview. O modelo tedrico resultante podera
ser testado utilizando procedimentos do campo
da estatistica conhecido como modelo de equa-
¢éo estrutural, focado especificamente em testar

modelos tedricos.

INDICADORES: OUVIDO ABSOLUTO
Quais sao os critérios necessarios para definir
0 OA? Considerando um conjunto de critérios,
eles sdo capazes de explicar adequadamente esse
trago psicologico latente?

De uma perspectiva cientifica, é importante que
os critérios possam ser testados a fim de prover
evidéncias que suportem ou falsifiquem o mode-
lo tedrico adotado, permitindo a sua validagéo.
Com base na revisdo bibliografica, mais especi-

ficamente aquela discutida em Germano (2015),
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propomos aqui um modelo hipotético prelimi-

nar (constructo) para o OA:

Pitch Labeling

Tempo de
Identificacio

Ouvido

Numero de Timbres

Absoluto

Numero de Registros

Erros de meio tom

Figura 1. Modelo hipotético preliminar do OA.

Este modelo é um ponto de partida para pesqui-
sas futuras. Dessa forma, esta aberto a modifi-
cacdes e corre¢des de acordo com os resultados
obtidos advindos do teste preliminar que devera
avaliar essa proposta inicial.

De uma perspectiva tedrica, o modelo proposto
considera que o OA é um fenémeno dicotdmico
(possuir ou nao) e contempla os seguintes indi-
cadores:

1. PITCH LABELING: habilidade de manter na
memoria representagdes de longo termo de al-
turas especificas e acessa-las quando necessério,
associando-as com os rétulos verbais aprendidos
(Levitin, 1994).

2. TEMPO DE IDENTIFICAGAO: de acordo com
a bibliografia sobre OA, a identifica¢do de esti-
mulos em portadores é imediata, porém, o que é
ser imediato? Quantos segundos um sujeito ne-
cessita para identificar um tom?

3 E 4. NUMERO DE TIMBRES E REGISTROS:
esses itens mensuram a capacidade do sujeito em
identificar tons em dois pardmetros, descrevendo
quantos timbres e registros um individuo é capaz
de reconhecer (como identificar em apenas um
timbre e registro até a identificagdo em todos os
timbres e seus respectivos registros).

5. ERROS DE MEIO TOM:Quantos erros de meio
tom um portador de OA pode cometer? O grau
mais baixo de acuracia seria 100% de erros e o
mais alto seria 0% de erros. Todavia, deve-se
questionar se uma grande quantidade de erros de
meio tom ¢ realmente causada pelo sujeito, ou se
provém de uma memorizagdo de alturas diferen-
ciada. Como mencionado anteriormente, muitos
estudos apontam para o fato de que portadores
de OA adquirirem a memoria para alturas de
acordo com a referéncia apresentada a ele nos
primeiros anos de estudo. Por exemplo, se uma
crianga portadora de OA cresce estudando em
um piano desafinado (afinado meio tom abaixo
do La=440 Hz), esta crianca certamente come-
terd erros consistentes de meio tom em testes,
de forma que a variagdo de suas respostas seja

possivelmente perto de zero (Levitin & Rogers,

2005). Devido a esse fato, Ward considera que os
melhores portadores de OA nao sdo aqueles que
cometem poucos erros, mas aqueles que exibem
menor variacdo em suas respostas (Ward, 1999).
Apesar de termos adotado uma perspectiva di-
cotdmica, é importante dar énfase ao fato de que
os indicadores propostos podem fornecer cole-
tivamente um mapa das habilidades cognitivas
dos portadores de OA em todas essas diversas
capacidades e limitag¢oes, provendo, dessa forma,
um modelo que acreditamos ser melhor ajustado
com a realidade das habilidades dos portadores
de OA.

Consequentemente, esse modelo hipotético pode
fornecer uma perspectiva sélida ao fendmeno do
OA. Por meio de testes, 0 modelo pode oferecer
evidéncias solidas que indiquem se o OA pode-
ria ser descrito como uma habilidade continua
(ou seja, uma linha continua que vai da minima
a maxima identifica¢do de tons), ou se é melhor
descrito como uma habilidade hibrida (por meio
de uma verificagdo possivel da existéncia de dife-

rentes tipos de OA, como proposto por Bachem).

CONCLUS#0

O primeiro objetivo desse trabalho foi propor
uma série de indicadores para acessar o que seria
0 OA. O resultante foi um modelo tedrico passi-
vel de ser testado em uma fase futura dessa pes-

quisa. A elaboragao desse modelo comegou com
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a observacdo dos critérios consensuais presentes
nas defini¢des de OA de diferentes autores.

Com base em todas as informacoes discutidas, a
questdo cientifica para o que é de fato a habilida-
de do OA e como ela pode ser mensurada ainda
permanece em aberto. Destacamos as principais
caracteristicas ndo consensuais do OA, o que nos
mostrou que portadores de OA comumente exi-
bem algum tipo de limita¢ao (sendo timbre, re-
gistro ou erros de meio tom). Nos também ques-
tionamos o senso comum (indiscutivel) de que o
OA ¢é um trago cognitivo dicotomico.

Com base na revisao bibliografica, mais especi-
ficamente aquela discutida em Germano (2015),
propomos um modelo hipotético preliminar
(constructo) para o OA. Este modelo é passivel
de modificacdes e corre¢des de acordo com os
resultados que serdo obtidos com os testes preli-
minares destinados a avaliar essa proposta hipo-
tética. Como mencionado anteriormente, a ela-
bora¢ao de um modelo tedrico bem formulado
para a categoriza¢ao do OA, formado por uma
série de critérios, é um passo essencial para as
pesquisas sobre o assunto. E somente por meio
destes testes que a comunidade cientifica estara
habil para avaliar a capacidade do modelo com
sua adequagdo a realidade, como por exemplo,
mapeando as habilidades cognitivas dos porta-
dores de OA em todas as suas capacidades e li-

mitagoes.
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Sophia Alfonso Frederico

PET-Midsica UNESP: Fale-nos um pouco
sobre vocé. Qual foi o sua formagdo?

Aloan Plochta: Comecei a tocar violdo aos
dez anos. Tocava principalmente rock e cangoes
da musica popular argentina. Depois comecei a
fazer aulas com um professor, até que, em um
momento, aos dezessete ou dezoito anos, come-
cei a me interessar pelo jazz. Fui estudar em uma
escola orientada ao jazz, em Buenos Aires, que
se chama Escuela de Musica Contemporanea,

afiliada a Berklee College of Music. Em paralelo,

sempre me formei com professores particulares.
Estudei com alguns professores em Buenos Ai-
res que me foram muito tteis, com os quais sinto
que mais aprendi. Um deles é Juan “Pollo” Raffo.
Outro ¢ Lito Valle. Guillermo Klein. E Teodoro
Cromberg também. Em paralelo, comecei a es-
tudar coisas que eu sentia que faziam falta para
minha formacao musical. Tive, aos vinte ou vinte
e um anos, um problema de tendinite forte na
mao que me impediu de tocar por muito tempo.

Entao fui até a Liliana Ardissone, que foi minha



“(...) A IM-
PROVISACAO E
COMO COMPOR,
MAS SEM BOR-
RACHA, SEM A
POSSIBILIDADE
DE APAGAR.”

professora de violao por dez anos, mais ou me-
nos, com a qual estudei tudo relacionado a meca-
nica corporal do instrumento. Em paralelo, sem-
pre que tenho tempo, estudo piano. Fiz também
especializaqées em arranjo, harmonia, contra-
ponto e composi¢ao. E quanto a guitarra elétrica
e ao violdo, tenho dividido meu tempo ao meio.
Nos ultimos anos, estou tocando mais o violao.
Além dos professores particulares, sempre fui de
buscar por conta prépria as ferramentas que eu
pudesse encontrar para seguir me aperfeicoando.
E sinto que me formei muito com colegas, com
0s musicos com os quais fui tocando, porque mi-
nha atividade profissional comegou muito cedo
- aos quinze anos comecei a trabalhar tocando
em um bar. Tocava cinco noites por semana, era
um pouco ativo demais - para a escola isso trazia
os seus problemas! Entdo sinto que a atividade
profissional ajudou a me formar, ajudou a me-
lhorar a leitura, a relagao geral com a musica e
com os outros musicos. E sigo estudando sem-
pre que posso. Agora, especificamente, no ultimo
ano tenho dedicado parte importante do tempo
ao livro de harmonia do Schoenberg. Essa é uma

das coisas que mais estudo agora.

PET-Mésica: Na sua visGo, qual a im-
portdncia da improvisa¢do na vida dos
s, . 9
misicos em geral?

Alan Ploachta: Penso que a improvisagao é
como compor, mas sem borracha, sem a possibi-
lidade de apagar. O que é muito parecido com o
que alguém pratica diariamente quando fala, por
exemplo. Quando uma pessoa fala, ela estudou
uma linguagem que sabe falar. Pode conhecer
mais palavras ou menos palavras, mas na hora de
elaborar uma oragao ela ndo a tem planejada, as
palavras vao saindo naturalmente. Para mim, es-
tudar improvisagdo é, em parte, poder ser o mais
natural possivel e o mais honesto possivel com
o que se quer dizer musicalmente, assim como
acontece na hora de se transmitir algo falando.
Além disso ha distintas aplicacdes em tipos de
musicas determinadas, como o jazz, o choro. Me
parece algo importante saber de que lugar se fala.
Bom, isso é quanto ao aspecto da importancia da
improvisagdo na musica. Sinto que ¢ tdo impor-
tante quanto é na vida, no cotidiano, na relagao
com as pessoas. Depois, sim, é certo que em al-
gumas musicas vai haver mais necessidade de
improvisar do que em outras - se vocé é parte de
uma fila de violinos de uma orquestra tocando
uma obra determinada, provavelmente nio vai
necessitar das ferramentas. Mas, de toda forma,
penso que sempre ajuda o musico, da mesma for-
ma que praticar leitura ajuda inclusive o musico
que vai tocar algo sem ler. E como uma ferra-
menta muito util. E sinto que faz despertar coisas
na sensibilidade do musico na hora de tocar e até

de compor.

53



PET-Mdsica: Pora educadores musi-
cais, como a improvisagGo pode ajudar
em uma oula? 0 que vocé pensa sobre o
assunto?

Alon Plochta: Eu penso que é bom que a
improvisagdo esteja acompanhada de metodolo-
gias ou formas de trabalhar ludicas. Nao tem o
porqué ser algo tedioso ou algo muito compli-
cado. Por exemplo, comegar a improvisar com
os elementos mais simples possiveis na forma
de jogo, inclusive porque me parece que é algo
que as criangas, quando estudam musica, fazem
naturalmente. Quando uma crianga senta ao pia-
no, toca a primeira coisa que lhe vem a cabeca. O
mesmo acontece com o violdo ou qualquer outro
instrumento. Entao me parece que é ndo perder
esse instinto, é transmitir aos estudantes a pos-
sibilidade de nao reprimir esse instinto de pegar
um instrumento e tocar de forma improvisada o

que lhe vem a cabeca.

PET-Midsica: Quando vocé comegou a im-
provisar? Sempre foi algo presente nos
seus estudos?

Alon Ploachta: Houve etapas distintas. A
primeira, quando toquei um violdo pela primei-
ra vez, o que fazia era improvisar. Depois houve
uma etapa de estudo forte de improvisagao ou de
métodos de improvisagao jazzistica. Penso que,

conforme eu fui ensinando, da forma como eu

podia ensinar aos estudantes, comecei a me sen-
tir mais confortavel para isso. Mas sempre im-
provisei. Sempre foi algo que eu gostava de fazer.
E sinto que alguém se sente confortavel impro-
visando quando pode quebrar a barreira que ha

entre o que escuta e o que esta tocando.

PET-Misica: Para vocé, hd diferenca
entre a improvisag@o para o intérprete/
performer e para o educador musical?

Alon Plochto: Bom, é certo que hd dife-
rencas, sobretudo quanto a que tipo de musica
vai tocar o intérprete. Porque assim como estou
implantando essa possibilidade de que a impro-
visacdo se aplique a distintos aspectos, a distintos
ambitos da musica, se o intérprete se especializa
em um género, ¢ muito provavel que tenha que in-
corporar coisas pontuais, idiomaticas, musicais de
cada género. Por isso que se alguém toca bebop ¢é
possivel que tenha essa linguagem mais estudada
do que alguém que improvisa tocando choro ou
rock. Entao me parece que para o educador vai
depender daquilo que ensina. Em todo caso, me
parece importante que tenha ferramentas de im-
provisagdo e possa trabalhar com elas. Entdo se-

riam como diferentes abordagens a improvisagao.

PET-Mésica: Como professor, vocé tra-
balha s6 com métodos ou procura desper-
tar o consciéncia de seus alunos para

“(...) A MU-
SICA QUE FACO
ESTA FORA DE
UM GENERO.”
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que tenham liberdade com seus instru-
mentos?

Alon Plachta: Faz um tempo que deixei de
ensinar com um método de improvisagdo. Nao
me agrada. Entendo e sinto que tem seu valor,
mas me agrada mais abarcar a improvisa¢ao a
partir de um lugar um pouco mais livre. Diga-
mos, livre de géneros, porque ndo sou um musi-
co exclusivamente nem de jazz, nem de folclore
argentino, nem tango - ainda que goste deles e
os tenha estudo em maior ou menor medida - a
musica que fago esta fora de um género. Entao
trato de ensinar a meus estudantes a forma de

improvisar sobre a musica que eles queiram.

PET-Mésica: Para vocé, o que é preci-
so para improvisar bem?

Alon Plachta: Para improvisar da melhor
forma possivel o principal para mim é a honesti-
dade. E isso tem a ver com néo tocar coisas que
sinta que ndo v4 transmitir aquilo que quer. E o
mais dificil de se alcangar — quebrar a barreira
entre o que se quer dizer e o que a técnica, o es-

tudo ou o que seja lhe permite.

PET-Musica: Para os iniciantes, por
onde vocé diria que se deve comegar?

Alon Plachta: Bom, uma maneira, me
parece, ¢ cantar o que vai tocar - se nao ¢ um

cantor me parece importante poder cantar o

que vai tocar em seu instrumento. Transcrever
improvisagoes de improvisadores que sejam de
seu gosto. Tratar de estudar de forma continua
- periodicamente e metodicamente. E o que me
parece importante: ndo se frustrar se a principio
ndo gostar do que improvisa, porque ¢ algo novo.
Por exemplo, na primeira vez em que vocé sobe
numa bicicleta é provavel que vocé caia, mas isso
nao quer dizer que ndo va tentar novamente,
porque sendo nao vai andar de bicicleta nunca
mais. Assim, de tudo o que disse, isso me parece
0 mais importante: nao se frustrar se o que im-

provisa a principio nao lhe satisfaz.

PET-Musica: Para finalizar nossa con-
versa, hd algo que queira colocar?

Alan Plachta: Sim. Pensando na época em
que vivemos, quando gostar de uma musica, es-
cute-a muito. Porque hoje se tornou comum co-
locar um video no YouTube e em seguida saltar
a outro. E me parece que se alguém realmente
sente que lhe passou algo escutando a um artista
determinado, a um compositor determinado e
tem um disco ou alguma outra forma de escu-
ta-lo — se for contemporineo, se hd uma forma
de escutar ao vivo - faca-o. Ir ver musica ao vivo.
Escutar muito as musicas de que gosta. Este é um
conselho. Néo perder certa metodologia na hora

de escutar musica.

Para saber mais
Pdgina oficial de Alan Plachta:
alanplachta.com
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0 PROJETO
MEMORIA
PET MUSICA

Por Andrea Satomi Nagamine

A Revista Musica em Foco ¢é a primeira pu-
blicagdo periodica do PET Musica UNESP desde
2010. De la para ca, houve uma mudanca com-
pleta de integrantes do programa, o que trouxe
desafios a formagdo de uma identidade e, espe-
cialmente, de uma memoria do grupo. Tendo
isso em vista, em 2018 foi iniciado o projeto “Me-
moria PET Musica’, cujo objetivo principal é re-
alizar o registro e a divulga¢do de uma memoria
do grupo, bem como o estudo de possibilidades
de documentacio e constru¢io dessa memoria.

Um breve histérico do PET Musica UNESP
O Programa Especial de Treinamento foi criado
em 1979 pela Coordenagdo de Aperfeicoamento
de Pessoal de Nivel Superior (CAPES). O progra-
ma passou a gestao do Ministério da Educagédo
(MEC) em 1999 e foi redesignado com o nome
atual Programa de Educagdo Tutorial (PET) em
2004.

No Instituto de Artes da Universidade Esta-
dual Paulista “Julio de Mesquita Filho” (IA-U-
NESP), o PET foi implementado no curso de
graduacdo em musica em 1996, quando o cam-
pus localizava-se no bairro do Ipiranga, em Sao
Paulo. Em 2008, houve uma mudanca de local
do campus, que passou a ocupar o espago atual,
localizado no bairro da Barra Funda, na mesma
cidade.

Desde sua criagdo, o PET Musica UNESP

contou com quatro professores tutores e dezenas

de estudantes de graduagdo. Além dos 13 estu-
dantes atualmente ativos, passaram pelo pro-
grama 34 estudantes desde 2012, ano a partir do
qual hd o registro online de dados na plataforma
do Sistema de Gestao do Programa de Educagao
Tutorial (SIGPET).

Mas, afinal, o que o PET faz?
Segundo a legislagao que dispde sobre o PET,

partindo do principio de indissociabilidade en-

tre ensino, pesquisa e extensdo, o programa tem

como objetivos:

I - desenvolver atividades académicas
em padroes de qualidade de excelén-
cia, mediante grupos de aprendizagem
tutorial de natureza coletiva e interdis-

ciplinar;

IT - contribuir para a elevagdo da qua-
lidade da formagao académica dos alu-

nos de graduagéo;

III - estimular a formagéo de profissio-
nais e docentes de elevada qualificagdo
técnica, cientifica, tecnoldgica e acadé-

mica;

IV - formular novas estratégias de de-

senvolvimento e modernizagao do en-
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sino superior no pais;

V - estimular o espirito critico, bem
como a atua¢do profissional pautada
pela cidadania e pela fungdo social da

educagao superior;

VI - introduzir novas praticas pedagoé-

gicas na graduagao;

VII - contribuir para a consolidagao e
difusao da educacéo tutorial como pra-

tica de formagdo na graduagio; e

VIII - contribuir com a politica de
diversidade na instituicdo de ensino
superior - IES, por meio de agdes afir-
mativas em defesa da equidade socio-
econdmica, étnico-racial e de género.
(BRASIL, 2013)

Tendo isso em vista, o PET Musica UNESP re-
aliza oficinas, palestras, concertos, exibi¢ao de fil-
mes, rodas de conversa e debates tanto no espago
da Universidade quanto fora dele, como mostra a
figura 1. Os integrantes do PET também desenvol-
vem pesquisas individuais e coletivas.

Em 2018, o PET Musica desenvolve os se-
guintes grupos de pesquisa coletiva: Levanta-
mento de repertdério cameristico contempora-

neo; Arquivo Willy Corréa de Oliveira; Grupo
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Figura 1. Cartazes de algumas atividades desenvolvidas pelo PET Musica nos tltimos trés anos.

Fonte: PET Musica (2018), adapta¢do nossa.

de estudo de mulheres na musica “Vozes Ina(u)
di(a)veis”; Grupo de Pesquisa e Performance em
Musica Medieval (GRUPPEMM); e Memoria
PET Musica.

Concepgdo e agdes do projeto “Memoria PET
Musica” Em 2016, o PET Musica UNESP com-
pletou 20 anos de existéncia. Para celebrar a oca-
sido, o grupo entrou em contato com membros
egressos para que dessem seus relatos sobre a
passagem pelo programa. A ag¢do foi continuada
em 2017 com a atividade “Aniversario PET” e
teve como resultados a publicagdo de relatos em
videos e textos na pagina online do PET Musica,
bem como em redes sociais. Em 2018, o grupo
ampliou o escopo da atividade, renomeando-a
“Memoria PET Musica’, para contemplar tam-
bém o levantamento, a avaliacdo e a catalogacao
do material documental do grupo.

As agdes compreendidas nesse projeto tém
como objetivo principal a documentagao de uma

memoria PET Musica, através da qual se possa

conhecer um pouco da histéria do grupo, das
pessoas que passaram por ele, bem como das
atividades que foram realizadas ao longo de sua
existéncia. Os objetivos especificos dessa ativida-
de sdo: a organizagao do espago fisico ocupado
pelo PET Musica, a sala 208-B do IA-UNESP; e
o estudo de possibilidades de documentacdo e
constru¢do de uma memoria.

A se¢ao “Memoria PET Musica” foi criada na
Revista Musica em Foco para registrar e divulgar
os resultados do projeto, o que sera feito, tam-
bém, na pagina online do grupo.

Até o momento, foram encontrados no espa-
¢o fisico do PET relatdrios de atividades, atas de
reunides e material de registro e de divulgagao de
eventos de anos anteriores. O processo de sele-
¢do e catalogacao desse material encontra-se ain-
da em estagio inicial, mas foi possivel constatar
o crescimento do grupo em termos de discentes
bolsistas: em 1996, ano de inicio do PET Musica

UNESP, eram 4 estudantes (nimero minimo es-
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tipulado pelo programa); em 1997, 8 estudantes;
e, em 1998, 12 estudantes (nimero maximo de
bolsistas permitido pelo programa).

Atualmente, o PET Musica conta com 12 es-
tudantes bolsistas e um nao-bolsista.

A busca por informagdes em registros mais
antigos da pagina online do PET Musica UNESP
levou a constatagao de que, em 2010, havia um
projeto de criagdo e divulga¢ao de um arquivo
digital, conforme mostrado na figura 2. Uma das
acoes desse projeto havia sido a digitalizacao e
disponibilizacdo de antigos periddicos publica-
dos pelo grupo.

Outra agao do projeto ¢ o levantamento dos

nomes de membros egressos do PET Musica

Atividades anteriores

Atividades gue foram realizadas pelo PET Musica UNESP ale 2014:

Company, o Musical

Misica na Instit

Geogrifico de S&o Paulo
MNicleo da Musica Contamporanes

Fales lasses e workshops

S. Mas

Paricipagao em enconlres, congrassos @ feuns
Projetos de Pesqresa

Projato Misica nas Escolas

Revisla PETularie

XXV Cangresso da ANPPOM

Arquive digital

Inspirados petn PET-Engenharia Elélrica da Faculdade de Engenharia de lha Solleira, o
PET-Misica resolveu iniciar seu arquive digital, que serd organizado em arquivos PDF
Parte desse arquive j& se encontra disponivel na pdgina Publicagées, ande estin os
primeiros jornals do PET-Misica elsborados em 1997, quando o gupo ndo tinha
compietado nem um ano de exis téncia.

para que seja feito o registro na pagina online
do grupo. No Sistema de Gestdo do Programa
de Educacao Tutorial (SIGPET) constam os da-
dos de 2012 até hoje, o que facilita o acesso as
informacgdes desse periodo. Quanto aos dados do
periodo compreendido entre 1996 e 2011, parte
foi encontrada em antigos relatdrios de ativida-
des do PET.

Préximos passos O projeto “Memoria PET
Msica” prevé a continuidade das a¢des em an-
damento, com a criagdo de um arquivo na sala do
PET Musica UNESP, bem como a atualizacio e a
ampliagdo do arquivo digital iniciado em 2010.
Para isso, sera realizado um trabalho interdisci-

plinar, com contribui¢des da drea de arquivolo-

Publicacoes

Anui estia reunidas as principais publicagBes do PET-Misica em seus eatorze anos de
existéncla. Nossas publicagies aluals s2o0 a ravista PETulante e a Agenda A — as
demais fazem parte de nosso acervo digital, disponibilizade aqui para fine de pesquisa e
curiosidade. Destacamos as breves enfrevistas realizadas com a professora Marisa
Fonterrada (Semibrevis, Ano 1. No. 2), com a professora Martha Hesr (Semibrevis. Ano
1, No. 7} & com o professor Jorge Készas (Semibrevis, Ano 1, No. §),

Indice

Revista PETulante

Agenda 1A

Musiaativa

Semibrevis

Revista PETulante topo

'fﬂ Mo. 1 (2006 ou 2007) [referida como Ane 1, Mo. 00]

Figura 2: Arquivo digital do PET Musica criado em 2010. Fonte: PET MUSICA (2018), adaptagdo nossa.

gia, de forma que o grupo possa alcangar maior

compreensao sobre o assunto.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BRASIL. Ministério da Educagdo. Progra-
ma de educagdo tutorial: manual de orientagdes
bésicas. Brasilia. 2006. Disponivel em: < http://
portal.mec.gov.br/index.php?option=com_do-
cman&view=download&alias=338- manualo-
rientabasicas&category_slug=pet-programa-de-
-educacao-tutorial&Itemid=3 0192 >. Acesso em
26 jun. 2018.

BRASIL. Ministério da Educagdo. Portaria
n. 976, de 27 de julho de 2010. Dispde sobre o
Programa de Educagao Tutorial - PET. Repub-
licada em razdo das alteracdes implementadas
pela Portaria MEC n. 343, de 24 de abril de 2013,
no Didrio Oficial da Unido de 31 de outubro de
2013, n. 212, segdo 1, paginas 40 a 42.

ISSN 1677-7042. Disponivel em: < http://
portal.mec.gov.br/index.php?option=com_doc-
man&view=download&alias=14912-portar-
ia-n-976&category_slug=dezembro-2013-pd-
f&Itemid=30192 >. Acesso em 26 jun. 2018.

MINISTERIO DA EDUCACAO. Sistema de
Gestao do Programa de Educagao Tutorial (SIG-
PET 2.0). Disponivel em: < http://sigpet.mec.
gov.br/ >. Acesso em: 26 jun. 2018.

PET MUSICA. Site do grupo PET-Musica do

58



Instituto de Artes da UNESP. 2018. Disponiv-
el em: < https://petmusica.wordpress.com/ >.

Acesso em: 26 jun. 2018.

PARA SABER MAIS

Pagina do Ministério da Educagao sobre o
PET: http://portal.mec.gov.br/pet

Péagina da UNESP sobre o PET: http://www2.
unesp.br/portal#!/prograd/programa-pet/apre-
sentacao

Pagina do PET Musica UNESP: http://petmu-

sica.wordpress.com

Musica em Foco, Séo Paulo, v. 1, n. 1, p. 56-59, 2018.

59



