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A BANDA DE MUSICA DO CORPO DE BOMBEIROS MILITAR DE SERGIPE
EM SUAS DIVERSAS ATUACOES

Carlos Antdnio da Silva
novarealidade@ig.com.br
Jodoval Ferreira da Silva
jodoval_mil@hotmail.com

Resumo: Apesar de historicamente haver uma intrinseca ligacdo entre as Bandas de Musica
Militares e a sociedade onde estido inseridas e vinculadas, caracterizando-se também por seu
aspecto coletivo e integrador, é evidente que o tema tem sido pouco explorado, carecendo nos dias
atuais de uma maior atencdo, tanto das instituicGes a que pertencem quanto das que sao
responsaveis pelo ensino da educacio e cultura do nosso pais. A Banda de Musica do Corpo de
Bombeiros Militar de Sergipe, um elemento no conjunto de bandas militares do nosso pais, é o
objeto de estudo neste trabalho que propde apresentar de forma sucinta esta manifestagdo musical,
seu conceito, normas, valores, comportamento e produto, justificando portanto a sua importancia
histérica na instituicdo, e consequentemente a necessidade de continuidade.

Palavras-chave: Banda Militar, Solenidades, Sergipe.

ASPECTOS DA PRATICA MUSICAL DA BANDA MARCIAL PEDRO ALMEIDA
VALADARES DO MUNICIPIO DE ITAPORANGA D’ AJUDA - SERGIPE

Jorge Luis Santana Luduvice
jorginho.luduvice@ymail.com
Mackely Ribeiro Borges
mackelyrb@gmail.com

Resumo: A proposta desta pesquisa, em andamento, tem como objetivo conhecer a pratica musical
da Banda Marcial Pedro Almeida Valadares localizada no municipio de Itaporanga D’ Ajuda -
Sergipe. O artigo apresenta os diferentes significados atribuidos ao termo banda marcial, discute as
influéncias da banda militar nos grupos musicais escolares, além de refletir sobre os diferentes
aspectos envolvidos na pratica musical da banda a luz da etnomusicologia. Em Sergipe, as bandas
de musica ocupam um espaco significativo na cultura musical do Estado. A partir dos dados
coletados na pesquisa de campo foi possivel verificar a importancia da Banda Marcial Pedro
Almeida Valadares na cultura da cidade e na vida dos seus participantes.

Palavras-chave: Musica; Banda Marcial; Sergipe.
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CASOS DO OUVIDO ABSOLUTO NA COMUNIDADE DO CURSO DE
MUSICA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE SERGIPE

Ramon Vieira Dantas
rvdsax@gmail.com

Christian Alessandro Lisboa
christian.lisboa@gmail.com

Resumo: O presente artigo visa apresentar os resultados da monografia intitulada “Um estudo
sobre a incidéncia do Ouvido Absoluto na Comunidade académica do curso de Licenciatura em
Musica da Universidade Federal de Sergipe” na qual foi realizada uma pesquisa com os alunos do
curso de Licenciatura em Mtsica da Universidade Federal de Sergipe. O estudo teve por finalidade
identificar os possiveis portadores do Ouvido Absoluto, habilidade considerada rara, onde aqueles
que a tem conseguem identificar qualquer som sem referéncia externa. O estudo contou com a
participacdo de 94 estudantes do referido curso, onde foram convidados a responder a um
questionario contendo perguntas pertinentes a sua vida musical e familiar. Por fim foi feito um
teste auditivo, com cinco diferentes timbres, onde os participantes tiveram que identificar as notas
e nomea-las.

Palavras-chave: ouvido absoluto, cognicao, psicologia da musica.

CATALOGAGAO DE PARTITURAS DO ACERVO DE MUSICAS DA BANDA DA
POLICIA MILITAR DO ESTADO DE SERGIPE

Acrisio Santos Silva
acrizaosax@hotmail.com
Mackely Ribeiro Borges

mackelyrb@gmail.com

Resumo: O presente trabalho gira em torno da catalogacdo do acervo musical existente nos
arquivos da Banda de Misica da Policia Militar do Estado de Sergipe, pois entendemos que em
pleno século XXI a transmissdo das informacdes contidas em acervos de qualquer natureza, por
meio da construcio de formas de representacio, deve acompanhar a evolugido das necessidades dos
usudrios. Essa padronizacdo da forma de exposi¢do do material garante a conservacao, acesso e tem
como objetivo resgatar obras que a muito se encontram no ostracismo da difusdo, bem como
disponibiliza-las para musicos e musicélogos, tendo como metodologia a pesquisa bibliografica e
documental, através de fontes existentes na propria corporacdo. Grande parte destas encontra-se
incompletas, contribuindo para a imprecisdo de datas, nomes completos de personagens, autores e
obras, dificultando a elaboracdo de uma pesquisa mais detalhada, porém o resultado alcang¢ado
satisfaz o objetivo da cataloga¢do quando observamos o volume de obras encontradas em estado de
execucio por parte de uma banda de musica.

Palavras-Chaves: Catalogacao; partituras; Banda da Policia Militar de Sergipe.
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CONTRIBUICOES DO TRIO ELETRICO ARMANDINHO DODO E OSMAR NA
CONSTITUICAO DE UM NOVO SOM NO CARNAVAL DA BAHIA: A ANALISE
DA MUSICA DOUBLE MORSE

Ricardo Vieira da Costa
ricvcel @hotmail.com
Mackely Ribeiro Borges
mackelyrb@gmail.com

Resumo: O presente artigo é resultado de uma pesquisa em andamento, cujo objetivo final consiste
na interpretacdo etnomusicolégica dos registros historicos dos 60 anos ap6s advento do Trio
Elétrico e na andlise dos elementos estruturais empregados na composicio e interpretacdo da obra
fonografica produzida pelo Trio Elétrico Armandinho, Dod6é e Osmar durante esse periodo. Até o
momento, realizamos uma breve revisio histérica do periodo compreendido entre o advento do
Trio Elétrico (1950) e o lancamento do LP (Long Play) intitulado jubileu de Prata (1975) em
comemoracdo aos primeiros 25 anos do trio. O artigo também apresenta a transcri¢do e analise da
musica Double Morse (faixa 6) do referido LP, composta por Osmar Macedo em 1952. Para que os
primeiros resultados fossem obtidos, fez-se uma revisdo da literatura em artigos, sites, revistas,
jornais e visitas ao acervo histérico na Casa da Musica, localizada no Parque Metropolitano do
Abaeté s/n, Itapud, Salvador/BA. Uma breve analise musical da faixa Double Morse foi realizada
partindo-se da decomposicdo das partes constituintes para abordagem dos aspectos melddico,
harmonico e ritmico, bem como relaciona-las com o contexto musical daquele momento. De fato,
uma verdadeira revolugdo cultural foi promovida pelo surgimento do trio elétrico, o que contribuiu
diretamente para o desenvolvimento musical no Brasil até os dias atuais.

Palavras-chave: Musica; Trio Elétrico; Double Morse.
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DESENVOLVIMENTO DE SOFTWARE EDUCATIVO PARA MUSICALIZACAO
INFANTIL

Adriano Moreira Costa Vilela
adriano_ufs@hotmail.com
Christian Alessandro Lisboa
christian.lisboa@gmail.com

Resumo: O presente trabalho relata as atividades realizadas no projeto intitulado
“Desenvolvimento de Software Educativo para Musicaliza¢do Infantil” incluso no Programa Especial
de Inclusdo em Iniciacdo Cientifica PIIC da Universidade Federal de Sergipe. O projeto teve como
finalidade o desenvolvimento de softwares educativos voltados a educacao musical. A partir de um
levantamento das metodologias baseadas nos métodos ativos de educa¢do musical, e de uma
parceria firmada com o Programa de Iniciacdo a Docéncia - PIBID do curso de musica desta mesma
universidade foram desenvolvidos trés softwares voltados a educa¢dao musical.

Palavras-chave: Softwares educativos, educa¢do musical, musicaliza¢ido infantil

INTERPRETACAO HISTORICAMENTE ORIENTADA DE PECAS PARA
INSTRUMENTOS DE TECLADO DO PERIODO RENASCENTISTA

Adriano Moreira Costa Vilela
adriano_ufs@hotmail.com
Mackely Ribeiro Borges
mackelyrb@gmail.com

Resumo: O presente trabalho versa sobre a “interpretagdo historicamente orientada”, de pecas
para instrumentos de teclado no periodo renascentista, adaptadas ao piano moderno, originado a
partir de um exercicio proposto na disciplina Histéria da Musica I do Curso de Licenciatura em
Musica da Universidade federal de Sergipe.Por fim pretende-se proporcionar embasamento para
elaboracdo de um plano de aula sobre a interpretacdo do repertoério renascentista.

Palavras-chave: Praticas Interpretativas; Educacao Musical; Instrumentos de Teclado.
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MANIFESTACOES MUSICAIS: SAO GONCALO DA MUSSUCA

Denisson Cleber de Farias Santos
denisson_cleber@hotmail.com
Mackely Ribeiro Borges
mackelyrb@gmail.com

Resumo: O presente artigo é resultado de uma analise de alguns aspectos da pratica musical do
Grupo folclorico Sdo Goncalo da Mussuca, cidade de Laranjeiras - Sergipe. Visamos neste projeto a
catalogacido e estudo das atividades musicais desta manifestacdo. Abordamos diversos aspectos
intrinsecos, que abrange desde o ambito funcional: objetivos do grupo, identidade, ritos, formacgio e
atuacio; passando por detalhada analise musical: instrumentacio utilizada, funcio e realizacao
musical, andlise ritmica, harmonica e melddica; e chegando ao significado atual do grupo,
representatividade na sociedade as transformacodes que o grupo sofre e sofrera ao longo do tempo.
A metodologia foi baseada em coleta de material bibliografico, pesquisa de campo, entrevistas,
observacoes e analise de material audiovisual.

Palavras-chave: Grupo Sao Gongalo, Manifestacdo cultural-religiosa, Folclore.

O ALIMENTO DA ALMA

Marcus Ferrer
marcusferrer@uol.com.br

Resumo: No presente artigo, abordamos a relagdo entre a musica e a sensibilidade. Ambas, aspectos
subjetivos da expressdo e do sentimento humano. Discutimos o papel do intérprete, do compositor e da
sociedade a partir dessa relagdo. Selecionamos alguns poemas que foram inseridos no inicio de cada item
e no final, a guisa de conclusdo. Eles trazem, em si, uma sintese do contetido do artigo.

Palavras-chave: sensibilidade, musica, arte.
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0 SURGIMENTO DO ENSINO FORMAL DE MUSICA NA CIDADE DE
ARACAJU-SE

Antonio Chagas Neto
Universidade Federal da Bahia
achabach@hotmail.com

Resumo: Os aspectos histéricos influenciam diretamente na situacdo atual de nossa realidade.
Assim, para conhecer melhor o ensino de musica na cidade de Aracaju-Sergipe, é necessaria uma
pesquisa a fim de tracar um panorama sobre o inicio e o desenrolar deste processo. Através desta
pesquisa, é possivel afirmar que o ensino de musica formalizou na capital sergipana em 1936 com o
movimento de canto orfednico promovido por Villa-Lobos no governo de Getulio Vargas, resultando
na constru¢do da maior escola de musica do Estado: O Conservatério de Musica de Sergipe. Apds
esta primeira iniciativa, outras instituicdes se formalizaram, aumento assim a oferta de ensino de
musica na capital sergipana.

Palavras-chave: Ensino de musica em Aracaju-SE, Canto Orfednico, Conservatdrio de Musica de
Sergipe.
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A BANDA DE MUSICA DO CORPO DE BOMBEIROS MILITAR DE SERGIPE
EM SUAS DIVERSAS ATUACOES

Carlos Antdnio da Silva
novarealidade@ig.com.br
Jodoval Ferreira da Silva
jodoval_mil@hotmail.com

Resumo historico

O presente trabalho se fundamenta a partir de uma pesquisa de campo realizada entre os
meses de maio e outubro de 2012, na cidade de Aracaju - SE. A coleta de informacgdes se procedeu
através de observacoes da banda no seu local de ensaio e em apresentacdes externas, consultas a
publicacoes periddicas da prépria corporagdo, complementadas com entrevistas realizadas. Foram
entrevistados o Maestro da Banda de Musica do Corpo de Bombeiros Militar de Sergipe, o Capitao
Samuel Marques, e mais dois componentes: o Segundo Sargento José Gentil Leite e o Terceiro
Sargento Marcus Vinicius Santos. Estas informagdes estdo organizadas, distribuidas e apresentadas
de acordo com o modelo tripartido de Alan Merriam.

A Banda de Musica do Corpo de Bombeiros Militar de Sergipe, doravante denominada
BMCBMSE, foi criada no dia 2 de agosto do ano de 1963, época em que a corporacio fazia parte da
Prefeitura Municipal de Aracaju, sob a administracdo do Prefeito Godofredo Diniz. Seu primeiro
desafio foi apresentar-se um meés apoés a sua criacdo, nas comemoracoes do dia 7 de setembro do
mesmo ano. Em 1984 o Corpo de Bombeiros e sua respectiva banda foram incorporados a Policia
Militar do Estado de Sergipe. Em 23 de dezembro de 1999, na administracdo do entdo Governador
do Estado Albano Franco, (Lei n? 4.194), a Corporacdo dos Bombeiros desvinculou-se da Policia
Militar, adquirindo autonomia administrativa, passando a ser subordinada diretamente a Secretaria
de Seguranca Publica. Nesse mesmo ano a Corporacdo passa a contar com o efetivo do sexo
feminino. Em 2002 a BMCBMSE foi reestruturada apos a realizacdo de um concurso publico para o
preenchimento de vinte nove vagas para instrumentista e uma vaga para regente. Foi nessa selecio
que o atual maestro, capitdo Samuel Marques, ingressou como regente.(Revista “OClarao”, 2010,

p.25).
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Conceito e atuacao

A BMCBMSE é um grupo composto por um regente e trinta e dois musicos, todos servidores
publicos pertencentes ao quadro do Corpo de Bombeiros Militar de Sergipe. A Banda é formada
basicamente por instrumentos de sopro e percussao.

O cotidiano das instituicdes militares é marcado pela hierarquia (que é a base da
organizacdo das instituicdes militares), disciplina, pontualidade e por varias atividades e
solenidades internas: hasteamento da Bandeira Nacional, visita de autoridades, formaturas, datas
comemorativas, aniversario da corporacio etc. E impossivel pensar no dia a dia de uma corporaco,
desvinculado das solenidades. A BMCBMSE é o 6rgdo de apoio responsavel pelas atribuicdes
inerentes as atividades musicais da Corporacdo nos cerimoniais e eventos festivos, promovendo
atividades musico-culturais para a populacdo em geral, atividades musico-terapéuticas no ambito
do CBMSE, coordenando e executando projetos socioculturais e educacionais com vistas a educacio
musicall.

Além das atividades internas, a BMCBMSE também se apresenta nos eventos oficiais do
Estado. As solenidades militares ndo se restringem apenas as solenidades dentro da corporacao isto
porque as autoridades civis também recebem honras militares. As honras militares sao
regulamentadas por lei e cada um destes eventos tem um repertorio especifico. Fora da corporacao,
na sociedade civil, a Banda tem participado com a apresentacdo de concertos em pracas, shoppings,
escolas e também com a realizacdo de workshop na capital e interior do Estado, com a finalidade de
promover o intercimbio de informac¢des entre os profissionais das filarmoénicas, desempenhando
assim, junto a estas comunidades, sua fun¢do educacional e cultural de preservar a tradicdo da
musica militar e também da musica popular brasileira. Neste sentido a BMCBMSE é um elo entre a
corporacdo e a sociedade sergipana. E presenca certa em eventos civicos em todo o Estado,
conforme relata o Maestro da Banda: “Costumamos dizer o 7 de Setembro para nés sé termina em
outubro, porque até o final desse més temos apresentacdes a fazer alusivas a Independéncia do

Brasil. Mas é para isso que treinamos e fazemos de coracio.”?

" Art. 30 do Projeto de Lei que dispde sobre a Organizagdo Basica do Corpo de Bombeiros Militar do Estado de
Sergipe, disponivel em: <http://www.cbm.se.gov.br/>.
* Maestro Capitao SAMUEL MARQUES — (Revista “O Clardo”, 2010,p.25).
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FIGURA 1 - Workshop descobre talento em Boquim - SE
Fonte: Agéncia Sergipe de Noticias 06/04/2009

——

FIGURA2 - Workshop reuniu filarmonicas em Boquim - SE
Fonte: Agencia Sergipe de Noticias 06/04/2009

FIGURA3 - Workshop realizado em2009 na cidade de Pirambu - SE

Fonte: <http://www.ssp.se.gov.br/index.php/noticias/7991> Acesso em 21 de nov. 2012.
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E compreensivel que uma entidade publica, independentemente de sua missdo, sofra
oscilagdes motivadas pelas politicas governamentais, que podem facilitar ou dificultar sua atuagio
na sociedade. A BMCBMSE ndo é excecdo. A Revista do Corpo de Bombeiros Militar de Sergipe,
edicao de 2005, pag. 37, traz uma matéria intitulada “O Resgate do Som - Banda do Corpo de
Bombeiros resiste ao tempo e adversidades e mostra que o talento é imortal”. Neste artigo, embora a
abordagem evidencie o aspecto histérico da Banda, é admissivel que a mesma através dos anos
também tem enfrentado algumas dificuldades de natureza politico/administrativa, contudo

superadas, sem no entanto, deixar de cumprir a sua missio interna e também externa.

Comportamentos

Ensaios - O ensaio da BMCBMSE é um momento de aprendizagem que é precedido com a escolha
das musicas a serem estudadas e se desenvolve individualmente ou em conjunto, sempre sob a
orientacdo, correcdo e avaliagdo do maestro, conforme ele mesmo define com outras palavras: “O
meu trabalho é preparar a banda para o seu melhor desempenho, desde as festas internas até as
apresentagdes particulares. Eu administro a unidade e organizo os ensaios e os repertdrios,
adequando-os aos eventos”.3 Os ensaios sio realizados pelo menos trés vezes na semana, no horario
indicado, as segundas e quartas (ensaios parciais) e nas sextas-feiras (ensaio geral). Nesta fase de
trabalho comeca a “materializacdo da musica”.

Cada mausico individualmente tem seu tempo particular de estudo repassando o seu naipe e
disciplinadamente repetindo as passagens de maior dificuldade. Este também é o tempo de
compartilhar facilitadores na execugio das pecas.

A BMCBMSE, por ser uma banda militar, possui algumas peculiaridades diferentes das
bandas civis no que se refere a hierarquia e disciplina existentes no regime militar. 0 Maestro da
Banda de Mtsica deve ser sempre um oficial musico (Capitdo, 12 Tenente ou 22 Tenente). Os demais
integrantes também tém seu grau hierarquico, que sdo os seguintes em escala ascendente: Soldado,
Cabo, 32 Sargento, 22 Sargento, 12 Sargento e Subtenente - todos esses sdo chamados de praca.

Nos ensaios de naipes, o mais graduado é quem conduz a atividade, tirando duavidas,
trabalhando a dindmica das pecas etc. Essas atividades sempre ocorrem por determinacao do oficial
da banda de musica que é o maior responsavel pela parte técnica; é ele quem supervisiona, observa

o nivel de cada musico e avalia o0 desempenho geral da banda. Apds o ensaio de naipes o maestro

*Maestro Capitio SAMUEL MARQUES - Revista do Corpo de Bombeiros, — Edigdo 2005, p. 37.
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manda o mais graduado reunir a banda no local determinado de ensaio, dai entdo é realizado o
ensaio geral, quando ele faz as correcdes e observacdes finais.

Escolha do Repertdrio - Existe um repertério ordinario vinculado as solenidades militares
especificas. As outras musicas dependem do Oficial Regente, que pode pedir ou ndo pedir opinido,
pois a decisdo final é sempre sua (comparando com um time de futebol:é sempre o técnico que
determina quem entra em campo). No caso especifico a BMCBMSE executa em suas apresentac¢oes
um repertorio diversificado, dependendo do local e da ocasido, geralmente composto de dobrados,
marchas,musicas eruditas e populares.

Uniformes - O uniforme militar € uma roupa distintiva de uso obrigatério em servico. Deve estar
sempre bem cuidado. Tem efeito logistico e psicolégico. Sua principal finalidade é padronizar (a
farda em tese iguala todos os componentes) e identificar. Na estrutura hierarquica das instituicoes
militares e no caso especifico do Corpo de Bombeiros, seus diversos niveis sdo representados por
insignias usadas sobrepostas aos uniformes. O uniforme da BMCBMSE contém na tarjeta a
informacdo da graduacdo, corporacdo, nome e grupo sanguineo. Na manga direita do blusido esta
localizada a divisa (insignia) e logo acima o simbolo da lira que representa a musica (também
aparece nos dois lados do colarinho) e a Bandeira do Estado de Sergipe. Na manga esquerda além

da(s) divisa(s) destaca-se o brasdo da corporacgao.

FIGURA 4 - Insignia - Oficial intermediario (Capitao)
Fonte: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Hierarquia_na_Pol%C3%ADcia_e_Corpo_de_Bombeiros_Militar>
Acesso em 20 de nov. 2012.
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FIGURA 5 - Insignia - Oficial subalterno (Primeiro-Tenente)
Fonte: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Hierarquia_na_Pol%C3%ADcia_e_Corpo_de_Bombeiros_Militar>
Acesso em 20 de nov. 2012.

FIGURAG - Insignia - Praga graduado (Segundo Sargento)
Fonte: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Hierarquia_na_Pol%C3%ADcia_e_Corpo_de_Bombeiros_Militar>
Acesso em 20 de nov. 2012.

FIGURA 8 - Brasdo da Corporacio
Fonte: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Hierarquia_na_Pol%C3%ADcia_e_Corpo_de_Bombeiros_Militar>
Acesso em 20 de nov. 2012.

Arrumacao da Banda e distribuicdo dos instrumentos - Na linha de frente estio os
instrumentos pertencentes a familia das madeiras (O termo madeiras refere-se a forma de execugao
e ndo ao material de que o instrumento é feito): clarinetes, flautas, saxofones. Depois a familia dos

metais (compreende os instrumentos em que o som é produzido pela vibracdo direta dos labios do
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executante sobre um bocal): Trompetes, trombones, bombardinos e tubas. Por fim os instrumentos

de percussio.

Produto

A musica - A musica é uma arte de expressdo. Por meio dos sons e do silencio ela pode transmitir

ou evocar sentimentos e impressoes tanto de quem executa quanto de quem ouve. Segundo Bona* a

musica é a arte de manifestar os diversos afetos na nossa alma mediante o som. Ela enaltece os

sentimentos, prepara para a convivéncia em grupo e proporciona melhorias no relacionamento

interpessoal em qualquer faixa etaria ou classe social. Preferimos portanto focar esta abordagem na

musica produzida pela BMCBMSE, seus efeitos internos e externos. Tocar um instrumento exige

disciplina, percepcdo e cumplicidade ainda mais quando esta tarefa é executada em grupo no caso

da Banda. O resultado deste trabalho é a musica — o elo entre a instituicido Corpo de Bombeiros

Militar de Sergipe e os sergipanos.

A musica militar ndo é apenas um dos cimentos da coesido interna dos
homens em armas. Ela responde com grande parcela, pelo prestigio da
classe militar no mundo civil. Nas retretas (hoje tdo esquecidas), nas
solenidades marciais, em eventos civis (inclusive religiosos) a que sao
chamados a comparecer, naqueles homens fardados, instrumentos
faiscantes, de tdao polidos, orgulhosos e peritos na execucdo de pecas
musicais selecionadas, o povo pde olhos, aguca ouvidos e a eles aplaude. Os
aplausos colhidos, os musicos militares os dividem com as corporacgdes a
que pertencem! Valorosos irmdos de armas, cujos gatilhos sdo bocais,
palhetas, valvulas, pistoes, baquetas com maior poder sobre a emoc¢io do
que o das armas! (MEIRA, 2000, p. 63-64.)

A atuacdo da BMCBMSE em levar a musica e outras atividades correlatas além dos limites da

corporacio, adotando praticas efetivas e continuadas para a aproximacdo da instituicdo a qual

pertence com as diversas comunidades no Estado, devem ser consideradas como um produto

imaterial e, embora estas a¢des sejam diferenciadas em sua natureza dos servicos especificos e

* Pasquale Bona — Método Musical — Indiistria Grafica e Ed. Augusto Ltda. Julho de 2001.
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indispensaveis a populacdo, que o Corpo de Bombeiros Militar de Sergipe é obrigado a prestar, a
exemplo de uma busca, um salvamento ou a extingdo de um incéndio, sio comparativamente tdo
relevantes quanto essenciais. Os resultados dos servicos indispensaveis sdo imediatos; os
resultados das acoes da Banda nestas comunidades aparecem e se consolidam com o tempo. Todos

sdo beneficiados com essa integracdo: A Corporacao dos Bombeiros e o Povo Sergipano.
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Introducgao

No Brasil os registros da existéncia das bandas de musica remontam aos tempos coloniais.
Neste periodo, os grupos musicais eram organizados pelas irmandades religiosas e pelos senhores
de engenho (CAMPOS, 2008, p.105). Em Sergipe, a literatura também aponta a igreja catélica como
a responsavel pela formacio das primeiras bandas, sendo o caso da Filarménica Nossa Senhora da
Conceicdo, considerada a mais antiga, criada em 1745 na cidade de Itabaiana (LIBERATO, 2009;
MOREIRA, 2007).

Neste Estado, especialmente nas cidades interioranas, as bandas de misica representam
muitas vezes o Uinico meio de formacido de musicos, onde um dos poucos contatos com a populacdo
em geral com a musica instrumental acontece em suas apresentacdes em eventos civicos e
religiosos. Neste sentido, acreditamos que estas organizacdes musicais ocupam um espaco
significativo na cultura musical sergipana. Diante destas constatacdes e aos diversos contextos que
as bandas de musica podem se relacionar, gerando desta forma diferentes caracterizacdes e
denominacdes. O presente estudo concentra suas aten¢des na pratica musical da Banda Marcial

Pedro Almeida Valadares localizada no municipio de Itaporanga D’Ajuda-SE.

> Graduando em Licenciatura em Musica pela Universidade Federal de Sergipe (UFS).
® Professora do Nucleo de Musica (NMU — UFS) e orientadora da pesquisa.
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Os significados do termo banda marcial e a influéncia das bandas
militares

Ao conceituar a banda de musica, a primeira palavra naturalmente exige um complemento a
exemplo de banda civil, banda militar, banda de rock etc. Assim, a jun¢do “banda marcial” nos
apresenta uma série de informacdes. O Dicionario New Grove nos traz duas defini¢cdes para a banda:
a primeira refere-se a qualquer conjunto de instrumentos musicais e a segunda trata-se de um
grupo de musicos que combinam instrumentos de sopro e percussdo (POLK, 2001, ndo paginado).
No Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa, o termo “marcial” tem como defini¢do: “Relativo a, ou
préprio da guerra; bélico. Relativo a militares ou a guerreiros: aspecto marcial” (FERREIRA, 1988,
p. 447). Desta forma, a banda marcial refere-se a musica de cunho militar, cujo termo atualmente se
encontra também associado as bandas escolares, como é o caso da Banda Marcial Pedro Almeida
Valadares.

Além do destaque no movimento civico por meio da presenca nos desfiles na festa do dia 07
de setembro, as bandas marciais escolares mantém elementos militares seja na mobilidade de
marchar e tocar os instrumentos, na indumentaria (os uniformes em geral lembram os dos
militares) e no repertério musical. Em meio a estas influéncias, de que forma ocorreu esta transicao
entre o “mundo militar” e o “mundo civil”, especialmente no ambiente escolar? De acordo com LIMA
(2007, p. 36), no século XIX a musica no meio militar exercia um importante papel na formacao de
um ethos de coragem, com a finalidade de incentivar os combatentes nos conflitos armados e com
isso fez-se aumentar a rivalidades entre as bandas representantes de suas nacdes. Longe das
batalhas, os miusicos soldados “passavam a influenciar grupos musicais civis”. Ainda nas palavras do
mesmo autor, esta transicio pode ser encontrada em varios contextos como, por exemplo, as

bandas de jazz:

As bandas de jazz americanas no seu nascimento, como é consenso entre os
pesquisadores, foram influenciadas pela descida dos soldados franceses no
porto de New Orleans. Os negros americanos misturaram a marcha e o
ritmo que ouviam desses soldados com a linguagem musical que
conheciam, utilizando esta nova forma musical, inicialmente, nos cortejos
finebres e festividades da comunidade (LIMA, 2002, p. 36-37).

No Brasil, as bandas militares se instalaram definitivamente no cenario musical durante o
século XIX, periodo em que, por meio de um decreto, “todos os regimentos de infantaria passaram a

ter, obrigatoriamente, a sua banda” (COSTA, 1997, p. 14). No entanto, de acordo com LIMA (2007, p.
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37), as bandas militares sé passaram “a desfrutar de um maior prestigio apds a independéncia, mais
precisamente durante a guerra do Paraguai”, pois foi o periodo em que o exercito brasileiro passou
por grandes melhorias nas maos do Duque de Caxias. Com a instauracdo da Republica e a
necessidade de sua consolidac¢io, o exército brasileiro vai até as escolas e ministram treinamentos
com os jovens, com o objetivo de formar uma identidade nacional. Com isso as bandas escolares
ganham destaque no movimento civico no Brasil (LIMA, 2007, p. 37).

Em Sergipe ndo é diferente, a tradicio de comemoracdo da independéncia do Brasil
acontece em todos os municipios do estado. A organiza¢do do desfile de 07 de setembro fica por
conta das prefeituras junto com secretarias de educagdo municipais, pois quem mantém essa
tradicdo até hoje com mais vigor sdo as escolas. Na capital Aracaju o evento acontece atualmente
em varios bairros, mas o desfile oficial percorre apenas a Avenida Bardo de Maruim?, diferente de
antes em que o cortejo percorria as ruas do centro da cidade. Murillo Melins (2007, p. 231) em seu
livro Aracaju Romdntica que vi e vivi, descreve com alguns detalhes o que presenciou nas décadas de

1940 e 50:

Naquela época a parada estudantil do dia Sete de Setembro era um
acontecimento aguardado com muita expectativa, por parte dos estudantes
aracajuanos, (...) A partir das 14 horas, as ruas ja se encontravam bastante
movimentadas com estudantes alegres que dirigiam-se aos colégios, a fim
de aguardar o inicio da parada. Muita gente deixava suas residéncias para
procurar os melhores lugares, nas calcadas das ruas e praca, por onde
passaria o desfile (MELINS, 2007, p. 231).

A Banda Marcial Pedro Almeida Valadares

A Banda Marcial Pedro Almeida Valadares pertencente a escola estadual com o mesmo
nome, localizada no municipio de Itaporanga D’ Ajuda, foi fundada em meados dos anos 2000, com
a doagdo dos instrumentos pelo Secretario Estadual de Educacido de Sergipe Luiz Antonio Barreto.
Desde o inicio a banda segue uma trajetéria de constante evolucdo, tendo inicialmente a
participacdo de uma média de 20 a 30 musicos e atualmente uma média de 140 musicos de

diferentes faixas etarias e de ambos os sexos.

" Trata-se de uma longa via arterial que corta a cidade dividindo a regido central e os bairros nobres da zona sul da
capital sergipana.
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Figura 1 - Banda Marcial Pedro Almeida Valadares

Fonte: <http://bandamarcialdovaladares.blogspot.com.br/>.

Baseado em dados levantados por conversas informais e entrevistas com o musico e
instrutor da banda no cargo ha quatro anos, Ozael Oliveira Freitas, e auxiliados por observagdes dos
ensaios, podemos conhecer alguns elementos que compdem a pratica musical da Banda Marcial
Pedro Almeida Valadares. A primeira vista, o objetivo da exaltacdo a patria e o sentimento
nacionalista tem dado lugar ao entretenimento. Podemos observar isso na desvalorizacdo das
musicas civicas pelos componentes da banda como o Hino Nacional Brasileiro, o Hino da
Independéncia, o Hino da Bandeira e na preocupacio do instrutor em restaurar este sentimento de
patriotismo. Uma das ag¢des relatadas pelo mestre no sentido de reverter este quadro estd na
aplicacdo de uma avaliagdo com os componentes do grupo com perguntas de cunho nacionalista.

A respeito da transmissdo musical, a aprendizagem musical acontece por meio da imitagao,
ou seja, se aprende vendo, ouvindo e imitando os executantes, com énfase no ritmo e na pulsagio
musical nos diversos andamentos. Outro aspecto interessante é que os componentes da banda nao

se consideram musicos e sim parte integrante de um grupo de tradicdo cultural. Neste sentido, a
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cultura da banda marcial é algo que estd impregnado na cidade, isto é, a banda faz parte da
paisagem sonora de Itaporanga D’ Ajuda. Em épocas de ensaios (é comum os ensaios serem nas
ruas da cidade), as criangas brincam de tocar numa banda marcial, elas pegam tampas de panelas
como se fossem pratos, caixa de papelao, lata de leite em p6 e saem brincando pelas ruas, e com isso
podemos dizer que a aprendizagem é natural, ou seja, se da por meio da educagio informal.

Em se tratando dos instrumentos musicais utilizados, a Banda Marcial Pedro Almeida
Valadares, como qualquer outra banda marcial, a predominancia de instrumentos é percussiva,
formada por membranofones. Podemos citar neste grupo os bumbos, as caixas de repique, a caixa
de marcacio, o tambor, os pratos, os surdos e a baculinha. Os dois ultimos instrumentos sao
implementacdes que fogem do tradicional de uma banda de marcha (bumbo, caixa, prato), pois
facilita a execucdo de ritmos diferentes da marcha como o axé da Bahia. Ainda sobre os
instrumentos, a banda também possui aerofones como o trombone, trompete e o saxofone.

A mausica executada pela Banda Marcial Pedro Almeida Valadares pode ser interpretado a
luz da teoria do uso e da fun¢io da musica defendida por Allan Merriam (1964, p. 210-27). O uso da
musica se refere ao contexto em que a mesma é usada, que no caso da banda é a sua presenca no
movimento civico de Itaporanga D’Ajuda. A fungdo é o propdsito ou a razdo da musica ligada ao
momento do uso. Baseado nesta teoria, Merriam elaborou uma lista com as dez fun¢bes que
resumem o papel da musica na cultura humana e entendemos que também se aplicam aqui. Sao
elas: funcido de expressar emog¢des, fungdo do prazer estético, funcdo de gerar entretenimento,
funcdo de comunicacio, funcido de representacdo simbolica, funcdo de produzir resposta fisica,
funcdo de reforcar normas sociais, funcdo de validar as institui¢des e rituais religiosos, fun¢do de
contribuicdo para a continuidade e estabilidade da cultura e a funcio de contribuicdo para a
integracao social (MERRIAM, 1964, p. 219-227).

Em se tratando da execu¢do musical da banda, nos chama a atencdo a presenca de “frases
funcionais” executadas pelos instrumentos de sopro que sdo chamadas de toques. Com a grande
extensdo da banda esses toques também possuem a funcdo comunicativa, desta forma, existe toque
para iniciar, toque que anuncia o término da musica, toque para mudar de ritmo, enfim, existem
toques com diversas fun¢des, do mesmo jeito das bandas marciais militaress8. A seguir temos uma
transcricdo do toque de finalizacido utilizada pela banda. Ela estd na tonalidade de 14 bemol e em

compasso quaternario. Vale ressaltar a importancia das acentuacdes da percussio, por exemplo, a

¥ A banda militar executa principalmente musica funcional para tarefas de campo (conduzir sinais e ordens, auxiliar
a manutencdo da cadéncia da marcha e os movimentos da tropa).
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caixa faz sequéncias de semi-colcheias e essas acentuacdes é o que diao uma levada ritmica muito

interessante.
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Figura 2 - Toque de Finalizacio

Consideracgoes finais

Por estar em andamento ndo podemos avaliar, ainda, a extensdo ou a dimensio que esta
pesquisa alcancard. Neste momento alguns aspectos gerais e relevantes da pratica musical da
Banda Marcial Pedro Almeida Valadares podem ser percebidos além da sua importancia na cultura

musical do municipio Itaporanga D’ Ajuda e na vida dos seus participantes. Acreditamos que o
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conhecimento do perfil destes grupos musicais se faz necessario, tendo em vista que grande parte
dos musicos e maestros sergipanos traz consigo toda uma gama de conceitos e comportamentos
musicais formados nestes grupos musicais. Em suma, conhecer a fundo as bandas de misica como a
Banda Marcial Pedro Almeida Valadares significa conhecer melhor a cultura e a musica sergipana,

reforcando assim a identidade musical e cultural.
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Dentro do estudo da Psicologia da Musica, existe um assunto que ha muito detém a atencao
dos pesquisadores. Trata-se do Ouvido Absoluto, que numa definicio bem generalista pode-se dizer
que é a capacidade de dar nome e/ou produzir uma nota musical, sem nenhuma ajuda externa, ou
seja, tem-se que nomear ou reproduzir o som, apenas com uma referéncia mental do som ouvido.
Esta capacidade é geralmente considerada extremamente rara, com uma prevaléncia global
estimada de menos de um em cada dez mil (cf. BACHEM, 1955; PROFITA e LICITANTE, 1988;
TAKEUCHI e HULSE, 1993; LEVITIN e ROGERS, 2005). Devido a sua raridade, e porque muitos
musicos famosos eram conhecidos por possui-la, o Ouvido Absoluto é frequentemente considerado
uma habilidade misteriosa, causando polémicas e controvérsias, principalmente acerca de sua
origem.

Os primeiros estudos acerca do Ouvido Absoluto datam do inicio do séc. XIX e foi Stumpf
(1883) que introduziu o assunto teoricamente e até certo ponto experimentalmente (cf. MULL,
1925). Carl Stumpf (1848-1936) formulou suas observagdes trabalhando com musicos e usando
orgdos de igreja. Os resultados dos seus experimentos sdo mostrados em seu Tonpsychologie (1883-
1890), publicado em dois volumes. Apesar do pioneirismo de seus estudos, Stumpf pdde prever
resultados que s6 seriam comprovados mais tarde por outros pesquisadores que se aprofundaram
na investigacdo dos temas abordados discutindo, por exemplo, dimensdes perceptivas sobre o
timbre e consonancia. Além disso, Stumpf observou a importancia de possuir o Ouvido Absoluto,
para perceber modulacées complexas, mas ressaltou que um bom ouvido relativo é de certa forma
mais importante para um musico (cf. GABRIELSSON, 2010).

Em 1940, Bachem classificou o Ouvido Absoluto em “ouvido absoluto genuino”, “quase-

ouvido absoluto” e “pseudo-ouvido absoluto”, sendo que, destes, somente o “ouvido absoluto

? Graduando em Licenciatura em Musica pela Universidade Federal de Sergipe (UFS).
19 Professor do Niicleo de Musica (NMU-UFS), voluntario do Projeto PIBID/Musica e orientador da pesquisa.
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genuino” pode ser considerado o auténtico Ouvido Absoluto. As demais classificacdes estdo
associadas ao ouvido relativo, que é a capacidade de identificar notas a partir de uma referéncia
externa. Os que estdo na categoria de “quase-ouvido absoluto” sdo aqueles que tém apenas um tom
internalizado (como o 14 440Hz); ja os possuidores do “pseudo-ouvido absoluto” sdo os que,
segundo Bachem, precisaram passar por um rigoroso treinamento para adquirir a habilidade (cf.
BACHEM, 1937,1940).

Parncutt e Levitin (1999), num artigo publicado no New Grove Dictionary of Music and
Musicians, ddo outras classificacées para o Ouvido Absoluto. Eles classificam em trés tipos, a saber:
“passivo”, “ativo” e “muito fino”. Para eles o possuidor do Ouvido Absoluto Passivo, consegue
identificar as notas e a tonalidade, no entanto ndo consegue reproduzi-las; os que tém o Ouvido
Absoluto Ativo, além de identificar os sons e dar-lhes os nomes, é capaz de reproduzi-los sem
qualquer referéncia externa; e por fim, o Ouvido Absoluto Muito Fino, no qual as pessoas que se
enquadram nessa categoria, conseguem ndo sé identificar as notas pelo nome como também
conseguem dizer quando estas estdo desafinadas. Segundo os autores, 1/650 pessoas no mundo
possuem este ultimo tipo de Ouvido Absoluto (cf. LEVITIN e PARNCUTT, 1999).

A incidéncia maior de musicos que possuem o Ouvido Absoluto estd entre os asiaticos
(WELLECK, 1963; CHOUARD e SPOSETTI, 1991; GREGERSEN et al, 1999). Na populagido geral
estima-se que a incidéncia do Ouvido Absoluto seja de 0,01 a 0,06%!!, ja entre os musicos essa
relacdo passa a ser de 5 a 50% (BACHEM, 1955; PROFITA e BIDDER, 1988; TAKEUCHI e HULSE,
1993; SACKS, 2007). O fato do grande nimero de possuidores da habilidade estar entre a populacao
asiatica, talvez se explique pelo fato de serem falantes de lingua tonal, o que ndo é o caso aqui no
Ocidente. Para falantes do mandarim!2, por exemplo, duas palavras de mesma escrita, podem ter
significados diferentes dependendo da altura (frequéncia) que é pronunciada.

Além do Ouvido Absoluto a literatura sobre o assunto aponta ainda o ouvido relativo. Como
fora citado anteriormente, esta categoria de identificagio dos sons esta mais ligada a relagdo
existente entre um som e outro.

Os possuidores de ouvido relativo conseguem distinguir os sons, mas nao sdo capazes de

rotuld-los sem uma referéncia prévia. Fazendo uma analogia de como percebemos as cores, é como

' No entanto, numa defini¢do menos restrita de Ouvido Absoluto e apds teste sobre memoria para alturas Levitin
(2000) alargou essa estatistica para 1 pessoa a cada 4 (cf. LEVITIN, 2000, pg. 30).

12 Existem quatro tons em Mandarim com valor contrastivo: alto, ascendente, descendente-ascendente e
descendente. A palavra yi, por exemplo, pode significar roupas, suspeitar, cadeira ou significado, conforme o
tom que for aplicado pela ordem acima indicada. Fonte: PORTUGAL.In: Projecto Diversidade Linguistica na
Escola Portuguesa, 2005.
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se dispondo duas cores a sua frente, - vermelho e laranja, por exemplo - disséssemos que a
primeira se trata do vermelho e a partir dai presume-se que a outra é laranja. Com os sons, é
pensado na relacido intervalar entre eles. Como no caso de expormos dois sons - fa e dé, por
exemplo - e se disséssemos que o primeiro é fi, alguém com um acurado treinamento musical,
saberia nos dizer que o segundo som é um daé.

As pessoas com o ouvido relativo, por precisarem recorrer a uma referéncia externa para
responder a testes de identificacdo dos sons, no geral estio em desvantagem com relacdo aos
possuidores de Ouvido Absoluto, ja que estes, nos testes de Quvido Absoluto, respondem com mais
seguranc¢a e em pouquissimo tempo aos sons que sio ouvidos (cf. LAUCIRICA e LARRINAGA, 1999).

Assim como a linguagem, o Ouvido Absoluto parece igualmente se desenvolver durante um
periodo critico que ocorre nos primeiros anos de vida, concomitante ao desenvolvimento da
linguagem (cf. WARD, 1999; DEUTSCH et al, 2004). Acerca do treino da percepcdo auditiva desde a
mais tenra idade, tendo como finalidade a obtencdo do Ouvido Absoluto, Levitin (2000) pondera o

seguinte:

o consenso geral emergente entre os psicologos ¢ o de que a habilidade de
lembrar e nomear alturas requer a ativagdo e o treino" durante um periodo
critico do desenvolvimento infantil, andlogo ao periodo critico referente &
aquisicao da linguagem. Durante esse tempo, a crianga precisa aprender a dar
nomes'*as notas musicais (LEVITIN, 2000, p.32).

Basta lembrar-nos do fato de que tudo que a crianga toca ou vé, recebe um nome. Assim
acontecem com as cores, objetos, alimentos e tudo o mais, exceto com os sons musicais. Dai, o fato
de muitos estudiosos ainda continuarem insistindo na possibilidade de o Ouvido Absoluto nio ser
inato e de precisar inclusive de treinamento para que possa ser adquirido.

Desde o inicio do século XIX, quando o assunto comecou a chamar atencio de cientistas,
varias tentativas foram feitas para encontrar um meio de se adquirir o Ouvido Absoluto.

Em 1895, Max Meyer relata que se juntou ao Dr. Victor Heyfelder, para fazer um
treinamento que tinha por finalidade aumentar a capacidade de memoria para o Ouvido Absoluto.
Ao final dos testes eles constataram que haviam aumentado a capacidade de memdria para alturas
de ambos em torno dos 60%. No entanto, passados certo tempo do treinamento eles notaram que

novamente haviam diminuido essa capacidade (cf. Meyer, 1895). Outros pesquisadores fizeram

13 .
Grifo nosso.
1 Idem.
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experimentos com o mesmo objetivo. No ano de 1922, Evelyn Gough retine trés grupos de alunos, a
fim de treinar suas memorias para a obten¢do do Ouvido Absoluto, usando o piano e o violino como
instrumentos. No final do século XX, Paul Brady (1970) criou um método para obtencdo do Ouvido
Absoluto e procurou provar, através de treino assistido por programas de especializados
computador, que é possivel adquirir a habilidade por meio de um treinamento sistematico, mesmo
depois da idade adulta. Ainda por essa época David Lucas Burge, pianista e compositor americano,
criou o0 método Perfect Pitch Ear Training SuperCourse. Burge usa no seu método a associacdo dos
sons com as cores (no sentido de facilitar a assimilacdo pelo nosso sistema cognitivo).

Além destes, muitos outros métodos, paginas de internet e softwares de treinamento da
percepc¢do musical tém sido criados, porém a eficacia destes métodos ainda precisa ser comprovada
cientificamente.

Apesar de se acreditar na possibilidade de se aprender, alguns tedricos acreditam que essa
habilidade seja inata, fazendo parte, do material genético do individuo, portanto, o Ouvido Absoluto
seria hereditario (cf. BACHEM, 1940,1955; REVESZ, 1953; SEASHORE, 1940 apud TAKEUCHI;
HULSE, 1993). No entanto, estudos como os de Profita e Concorrente (1988), relatam casos de
irmaos gémeos em que um possui a habilidade enquanto que o outro nio. Isto nos traz uma falta de
clareza, no sentido de separar, influéncia do meio e fator genético. Parncutt e Levitin (1999)
consideram que a tarefa de encontrar um gene, pode ser um pouco complicada pela dificuldade de
se separar o que foi herdado do meio do que é genético, além do que no campo cognitivo o Ouvido
Absoluto envolve diversos subprocessos neurais que sdo separados (por exemplo, percepcio de
altura, nomeacao, classificacdo, armazenamento em memoria de longo prazo e sua recuperacao).
Mesmo diante das dificuldades expostas, o debate em torno da origem genética do Ouvido Absoluto
encontra-se em voga nas discussdes cientificas, tanto que fez reunir, na Universidade da Califérnia
em San Francisco, uma equipe de pesquisadores - incluindo geneticistas -, liderada por Siamak
Baharloo e Nelson Freimer a procura do gene do Ouvido Absoluto (cf. LEVITIN, 2000).

Com base em Vanzela (2008), que verificou a incidéncia de ouvido absoluto entre os alunos
do curso de musica da Universidade de Brasilia, resolvemos elaborar um experimento para
investigar qual a incidéncia de alunos com ouvido absoluto no curso de Licenciatura em Musica da
Universidade Federal de Sergipe. O experimento contou com a participacdo de 94 entrevistados
(cerca de 50% dos alunos do curso) - de ambos os sexos -, todos alunos regulares do Curso de

Licenciatura em Musica desta Universidade.
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Através de questionario investigativo (do tipo survey) e um teste sonoro, foram calculados
quantos alunos possuem a habilidade de distinguir o nome dos sons sem nenhuma referéncia, bem
como, ao final desta primeira fase da pesquisa buscamos estudar os possiveis fatores envolvidos no
processo de obtencdo de tal habilidade. Os questionarios foram aplicados em sala de aula, com a
devida autorizacio do docente presente, além do consentimento dos participantes, que
voluntariamente concordaram em participar da pesquisa. O contetddo do formulario, com perguntas
abertas e fechadas (no total de 16), envolve questdes que vao desde informag¢des mais gerais como
idade, género e formacdo estudantil; a perguntas mais ligadas a vida musical do participante, tais
como: quando comecou a estudar musica, instrumento que toca, estilo que ouvia no ambiente
familiar, se toca por partitura ou “de ouvido”, dentre outras. Apos responderem o questionario os
entrevistados foram convidados a ouvir 5 (cinco) sequéncias de 10 (dez) sons cada, tocados por
diferentes instrumentos, os quais foram previamente gravados e reproduzidos através do auxilio de
um aparelho de som ou microcomputador. Os sujeitos tiveram cerca de 5 (cinco) segundos para
ouvir cada som e rotula-los, com um intervalo de cerca de 2 (dois) segundos entre o inicio de um
som e outro (cf. VIEIRA, 2012).

Dentre os timbres selecionados para o experimento estdo o piano, a flauta, a voz, sons
sintetizados e sons puros (ondas senoidais), este ultimo usado para analisar as possiveis
interferéncias dos harmoénicos nas respostas. Este tipo de teste de percepcio é o mais usado para
saber se o individuo é ou nio possuidor do ouvido absoluto.

Os participantes tinham idade média de 28 anos, com idade minima de iniciacdo musical em
torno dos 5-6 anos, ficando a idade de iniciacdo musical com uma média de 14 anos. Quanto ao
género, predominou o sexo masculino com 69,15% de participantes.

Em resposta ao quesito em que perguntamos que instrumento tocam, diversos
instrumentos foram citados, das mais diversas categorias, tais como pandeiro, trompa de harmonia,
viola classica e gaita harmonica, dentre tantos outros. Dentre estes prevalecem o violdo, seguido
pelo teclado, flauta doce, baixo e guitarra. A maioria dos entrevistados disse ter seu préprio
instrumento em casa, o que sem duvida facilita o processo de obtencido do Ouvido Absoluto, visto
que subentende-se que o estudante estara constantemente em contato com o instrumento.

Nossos resultados mostraram que 3% dos participantes possuiam a habilidade, o que fica
um pouco abaixo da média das pesquisas ja relatadas?s. A literatura sobre o assunto sugere que se o

individuo que tem a intencdo de obter o Ouvido Absoluto, tera que iniciar seus estudos em musica

1> Segundo Sacks (2007) a média ¢ de 6%.
31



1V Simpésio Sergipano de Pesquisa e Ensino em Musica — SISPEM
Ntucleo de Musica da Universidade Federal de Sergipe — NMU/UFS
Sao Cristévdo — 10 e 11 de dezembro de 2012

com idade por volta dos 5 anos. Assim, podemos cogitar que o baixo indice de possuidores da
habilidade em nossa pesquisa se dé pelo fato dos participantes terem iniciados seus estudos um
pouco mais tarde, do que a idade minima recomendada pela literatura. Outro fator que pode ter
influenciado em nossos resultados é a caréncia do ensino de musica na rede de Ensino de Aracaju,
como mostra o levantamento feito por Harder et al. (2010), apenas 49,39%, das escolas da rede
privada no municipio possuiam o ensino de musica. Ainda neste trabalho, os pesquisadores
apontam que de 24 escolas estaduais pesquisadas o ensino de musica foi encontrado em apenas
uma. Desta forma, inferimos que estes fatores podem ter influenciado os nossos resultados, nos
dando um indicativo do porqué dos alunos de musica da Universidade Federal de Sergipe terem
ficado abaixo da média no indice do Ouvido Absoluto.

Apesar de o experimento proposto neste trabalho ndo permitir generalizagdes ou maiores
conclusdes devido ao niimero pequeno e a especificidade dos sujeitos pesquisados, esperamos que
diante da ainda escassa literatura existente em lingua portuguesa, que este trabalho contribua
como uma fonte para novas pesquisas, podendo os dados do experimento serem comparados com

outros grupos pesquisados.
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1. HISTORICO DA BANDA DE MUSICA DA PMSE

Desde a criacdo da Forca Publica de Sergipe em Fevereiro de 1835, as referéncias existentes
a musica limitava-se as indica¢des dos “soldados corneteiros”, cuja funcdo era e continua sendo a de
executar os toques para hasteamento e arreamento da Bandeira, entrada e saida do Comandante
Geral, inicio e término de expediente, entre tantos outros. Segundo Meira e Schirmer (2000, p.99),
“Onde ha corneta hd um chefe! dizem os militares. Na verdade também ha chefes onde ha clarins e
tambores. Instrumentos musicais para comando e transmissio de ordens.”

Outras referéncias sobre os primeiros trabalhos musicais da corporacio estio contidas na
lei n® 125 de 13 de marc¢o de 1844, que na formacdo das Companhias existiam entre os Soldados
alguns musicos que futuramente foram recrutados para serem participantes da primeira banda de
musica da PMSE. Sabe-se também que a falta de pesquisas e estudos histéricos sobre a referida
banda dificulta toda compreensio da sua evolucio nos seus mais de 160 anos.

Fundada em 13 de marco de 1844, a Banda de Musica da Policia Militar de Estado de
Sergipe segue a seu modo o lema da Corporacao, “Unidos Ombro a Ombro”, da qual é a alma sonora,
preservando a ordem publica através da arte e protegendo as riquezas musicais do nosso Estado
com suas apresentacoes.

0 século XX, no periodo dos anos de 1930 e 1940 foi muito proficuo para a Banda da PMSE.
Epoca em que, pelas constantes apresentacoes realizadas na Praca Fausto Cardoso e nas cidades do
interior do Estado, a Banda passou a ser mais conhecida e solicitada. Antes, porém, nio havia uma
formacdo de Banda ou uma estrutura de funcionamento, o que veio acontecer com o advento da Lei

n? 138, de 08 de fevereiro de 1845, onde dizia no seu artigo 82 que: “O mestre de musica e o contra-

'® Graduando em Licenciatura em Musica pela Universidade Federal de Sergipe (UFS).
' Professora do Nicleo de Musica (NMU — UFS) ¢ orientadora da pesquisa.
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mestre do Corpo Policial terdo graduacdo e soldo de Segundo Sargento”. Isto é, apesar de nido
especificar o nimero de musicos e de instrumentos, ja se pode perceber que comegava a existir
uma organizacao referente a Banda da PMSE. Quanto aos regentes, ndo se tem registro durante o
inicio do século XIX.

Por conta da auséncia de documentacio, encontramos registro apenas a partir de 1918 dos
nomes de mestres e contra-mestres, mesmo assim em diversos casos nao foi possivel estabelecer as
datas das participacdes em que eles foram mestres ou contra-mestres como também seus nomes

completos.18 Seguem-se:

1918  —1° Sargento José Americano;
1920  —1° Sargento Ceciliano Avelino da Cruz — Regente;
— 1° Sargento Mamede Simdes — Mestre;
— 2° Sargento Bonfim — Contra-Mestre;
1925  — 1° Sargento Josias;
— 1° Sargento Franga;
1930-40 — 1° Tenente Francisco Sobral — Regente;
— 1° Sargento Eutiquio — Mestre;
— Sargento-Ajudante Jos¢ Machado dos Santos — Contra-Mestre;
— Sargento-Ajudante Fausto Feitosa — Mestre;
— Sargento-Ajudante Manuel da Rocha Leite — Contra-Mestre;
— Sargento Ramalho;

— Sargento Jason Nascimento.

Em 1945 a graduacao de Sargento-Ajudante ou Brigada foi extinta. Os que estavam nessa

categoria foram promovidos a 1° Sargentos e estes a Sub-Tenentes, passando todos para o quadro

18 . . .

Os nomes dos regentes, mestres e contra-mestres, foram elencados a partir das pesquisas feitas pela Professora
Verdnica Maria Meneses Nunes ¢ do Sub Tenente PM e Professor José Fernando de Barros em documentos que ndo
registram com exatiddo as datas dessas pesquisas por encontrar-se em folhas avulsas e 0 mago incompleto.
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de oficiais combatentes'’. A partir dai na Banda, os mestres e Contra-Mestres passam a ocupar a

graduacgdo de 1° Sargento.

— 1° Sargento José Luiz do Nascimento — Mestre;

— 1° Sargento Claudionor dos Santos — Contra-Mestre;

— Sub-Tenente Edeltrudes de Oliveira Teles — Mestre;

— Sub-Tenente Peixoto — Contra-Mestre;

— Sub-Tenente Jodo José — Contra-Mestre;

— Sub-Tenente Epaminondas — Contra-Mestre;

1971-1984

— Sub-Tenente Gervasio Damasceno — Mestre;

— 1° Sargento Francisco Teles de Menezes — Contra-Mestre.

A Lei n° 2.394 de 22/10/1982, de fixagdo do efetivo da Corporagdo, estabeleceu a
inclusdo da Banda na Companhia de Comando e Servigo (CCS). Em 1984 houve a transferéncia
do Corpo de Bombeiros da Prefeitura Municipal de Aracaju para os quadros da Policia Militar do
Estado de Sergipe. Esse fato estendeu-se a Banda e aos 22 (vinte e dois) musicos que também
foram incorporados a Banda da Policia Militar. A nota referente a incorporacao foi publicada no
Boletim Interno n° 192 de 05/10/1984. Nessa época a Banda de Musica apresentava um efetivo
com 60 integrantes 3 (trés) estando nos postos de Regente, Mestre e Contra-Mestre, sdo eles:

— 1° Tenente José Fernandes Feitosa — Regente;

— 1° Tenente Gilson Pereira da Silva — Mestre;

— Sub-Tenente Raimundo dos Santos — Contra-Mestre.

Em 1988 — Assume o 2° Tenente Antonio Francisco dos Santos — Regente;

— Sub-Tenente Raimundo dos Santos — Mestre.

Em 1989-1992

— 2° Tenente José Jeronimo dos Santos — Regente;

— Sub-Tenente Raimundo dos Santos — Contra-Mestre.

' Quadro de Oficiais Combatentes - destinado ao policiamento ostensivo e combate a criminalidade, atividade fim
da Policia Militar.
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Em 23 de dezembro de 1990, no Comando do Sr. Cel. Joseluci Ramos Prudente,
sensibilizado e contente com o trabalho da Banda de Musica, autorizou que fosse gravado o seu
primeiro e Gmico LP com os Dobrados de autores sergipanos e musicas populares™.

1992  — Sub-Tenente José Batista de Aquino — Mestre;

— 1° Sargento Moacir Correia Matos — Contra-Mestre.

1994  — Sub-Tenente Moacir Correia Matos — Mestre;

— 1° Sargento José Almir Ledo de Aquino — Contra-Mestre.

1996  — Sub-Tenente José Almir Ledo de Aquino — Mestre;

— 1° Sargento Jorge Costa Silva — Contra-Mestre.

1998  — 1° Tenente José Almir Ledo de Aquino — Maestro;
— 2° Tenente Antonio Emanuel Rocha — Regente.
2009 - Major Antonio Emanuel Rocha - Regente;
- 1° Tenente André Silva Neto - Maestro.
Atualmente atua como regente o 1° Tenente André Silva Neto e Contra - Mestre o Sub

Tenente Walter Luiz Rocha.

1.2. Principais Compositores

De acordo com as pesquisas do Coronel R/R Dilson Ferraz (s/d), os principais compositores
da Banda da PMSE que possuem um histérico mais acessivel, por conta da existéncia de
descendentes diretos a nos fornecer informacdes mais precisas sobre sua vida e obra sio: Capitao
José Machado dos Santos e Major Edeltrudes de Oliveira Teles.

José Machado dos Santos, natural de Lagarto/SE, nasceu no dia 11 de maio de 1912, filho de

Jodo José dos Santos e Joana Maria da Pureza. Fez os estudos primdarios no Grupo Escolar Sylvio

2% A partir da década de 90, o registro dos regentes, mestres e contra-mestres da Banda da PMSE contidos nas fontes
pesquisadas foram complementados pelo Capitdo Antonio Emanoel Rocha Ex- Regente da Banda da PMSE.
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Romero e era aprendiz de musica do velho mestre José Rosa, integrante da Banda de Musica Lyra
Popular do Lagarto/SE, tocando Bombardino, que era o seu instrumento predileto2.

Alistou-se nas fileiras da Milicia Sergipana como Soldado-Aprendiz de Musica, em maio de
1926, tornando-se um eximio musicista. Pelos seus méritos, obteve sucessivamente as
classificacoes de musica de 32, 22 e 12 classe, galgando depois promoc¢do de Sargento Contramestre,
em 1931, tempo em que fora Mestre da Banda de Musica do Colégio Salesiano, no Oratério “Dom
Bosco”, tendo como seus alunos, entre outros, ilustres Sergipanos, tais como o Ministro Armando
Rollemberg, Prof. Manoel Cabral Machado, Dr. Raul Carvalho Leite, Jodo Garcez Vieira Sobrinho,
Jodo do Prado Franco. Neste mesmo Colégio também estudava, tendo como professor o Padre
Olavo22. Em 28 de fevereiro de 1935, por decreto de interventor Augusto Maynard Gomes, foi
promovido ao Posto de 22 Tenente-Regente da Banda de Mtsica da Policia Militar.

José Machado durante curta trajetéria de vida (36 anos), compds diversos arranjos e pecas
musicais, sendo de sua autoria o conhecido dobrado Os Quatro Tenentes, que pela beleza de seus
acordes ja ultrapassou as fronteiras do nosso Estado, sendo executado por bandas militares e civis
do Brasil a exemplo mais recente o desfile da Policia Militar de Brasilia em 7 de setembro de 2011.
Segundo informagdes da prépria familia, esta composi¢do foi uma homenagem feita por ocasido de
promocdo a 22 Tenente juntamente com os prezados colegas de formatura militar apés o curso, José
dos Santos Graca, José Batista dos Anjos e José de Oliva Freire, portanto 4 Josés e 4 Tenentes.

Edeltrudes de Oliveira Teles - Major PM. Nascido na cidade de Laranjeiras, no dia 23 de
Junho de 1899, iniciou seus estudos musicais com o professor Pedro Alvares de Azevedo, depois
com o maestro Adolfo Menezes de Melo (Dod6) que lhe deu as primeiras licoes de trompete?23

Em 1918, entdo com 19 anos, regeu a banda de musica da cidade de Itaporanga D’Ajuda
apresentando pecas eruditas e populares. Organizou e regeu as bandas de Nossa Senhora do
Socorro (1920), Frei Paulo (1922) e em 1928 ingressou na Policia Militar do Estado de Sergipe,
chegando a graduacao de 22 Sargento Contra Mestre em quatro meses. Nesse periodo compos o seu
primeiro Dobrado intitulado Dois Irmdos. Passou alguns anos afastado da corporagdo tendo sido
regente das bandas de musica de Simdo Dias e Estancia, retornando em 1947 como 12 Sargento
Contra Mestre, sendo logo promovido a Sub-tenente com o tempo que passou afastado computado

por iniciativa e ordem do Interventor do Estado no periodo, General Augusto Maynard Gomes como

*! Dr. Manoel Cabral Machado, Livro de Cronicas, “Brava Gente Sergipana”, 1998, p. 237 ¢ 238.
22
Idem
 Informagdes obtidas através de parente direto, o Sr. José Claudio da Silva Teles, (Filho), pelos pesquisadores,
Professora Veronica Maria Meneses Nunes e do Sub Tenente PM e Professor José Fernando de Barros.
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se na ativa estivesse, (como consta nos seus assentamentos) sendo promovido a 22 e em seguida a
12 Tenente PM 196724,

Foi Reformado (aposentado) por tempo de servico no posto de Major PM e posteriormente
convocado a ativa por necessidade do servico?5. Durante toda essa permanéncia na PMSE compds e
escreveu diversas partituras de dobrados, valsas, marchas, fantasias e arranjos populares, (a
maioria dessas obras encontra-se nos arquivos da Banda de Musica da PMSE) inclusive o Hino da
Policia Militar que fez em parceria com seu filho, José de Oliveira Teles, criador da letra.

0 Major Edeltrudes Teles foi reformado em 1974 com 75 anos de idade por questdes de
saude. Faleceu as 07:20hs, no dia 09 de julho de 1983, deixando um legado musical que

corresponde ao talento e ousadia de uma vida dedicada a musicazé.

2. Atuacao da Banda da Policia Militar na sociedade sergipana.

A Banda de Musica continua sendo uma importante fonte de musica e
musicos para a comunidade, servindo como importante veiculo de cultura,
entretenimento e funcdes sociais em eventos comemorativos e
significativos, como festas civicas e religiosas, saudac¢des a autoridades ou
pessoas ilustres e abertura de jogos esportivos. (REZENDE, 1989, p.666)

Nas cidades do interior, onde nio existem conservatdrios ou escolas de musica, a Banda da
Policia Militar consegue influenciar as bandas marciais e liras que funcionam como centros
formadores de musicos, sendo ainda responsaveis pela formacdo da maioria dos musicos das
Bandas Militares e Orquestra Sinfénica do Estado. E também importante meio de estimulo de
composicdo e veiculacio de obras de autores locais. Muitas dessas obras sdo dedicadas a pessoas da
comunidade, parentes e amigos como podemos constatar nas obras dos seus principais
compositores ja citados, ou relacionados a eventos ou fatos importantes, contribuindo assim na
preservacio e reconstruc¢ao da histéria das comunidades.

Nos dias atuais, a Banda da PMSE, além de participar das retretas, solenidades civis,

militares e religiosas, desenvolve em diversos bairros de Aracaju trabalhos sécio-educativo com

24
Idem.
% As datas dos referidos eventos ndo foram especificadas no material pesquisado.
*® Informagdes obtidas através de parente direto, o Sr. José Claudio da Silva Teles, (Filho), pelos pesquisadores
Professora Veronica Maria Meneses Nunes e do Sub Tenente PM e Professor José Fernando de Barros.
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jovens carentes, a exemplo do projeto Concertos Didaticos??, além da participacdo espontanea e
contribuicdo de musicos em eventos realizados pela Associacdo de Pais e Amigos dos Excepcionais

(APAE), em Sergipe e no setor de Oncologia do Hospital de Urgéncia de Sergipe (HUSE).

3. Acervo Musical Contido nos Arquivos da Banda da PMSE

A Banda de Musica da Policia Militar de Sergipe conta com um repertério muito eclético:
valsas, polcas, choros, tangos, maxixes, sambas, marchas entre outros géneros. No entanto, o género
preferido e mais profundamente identificado com o som das bandas é, sem duvida, o dobrado.

Nos arquivos das bandas, os dobrados predominam o que, segundo Regis Duprat, citado por
(Granja, 1984, p.119), justifica-se por ser o dobrado um género criado especificamente para ser

tocado por esse grupo instrumental.
3.1. Catalogacao das obras do acervo da PMSE

A catalogacdo de partituras da Banda de Musica da Policia Militar de Sergipe segue normas
proprias, definidas e utilizadas ao longo dos anos pelos profissionais militares envolvidos no
processo.

Esses procedimentos apesar de eficazes para a instituicdo, ndo obedecem aos principios
basicos de catalogacdo de documentos adotados em bibliotecas ou a convengdes da drea de musicas
conhecidas e aceitas como forma de preservar e facilitar o acesso aos itens, como também nao
fornece dados precisos como datas de composicido, edicio, nome completo dos autores, se é um
arranjo ou pega original entre outros.

A proposta do presente trabalho é desenvolver um processamento de todo o acervo musical
de partituras de uma forma que venha atender tanto as necessidades dos musicos que trabalham
diretamente com o material como, os arquivistas e copistas, como também aos musicologos e
pesquisadores de musica. Usar mecanismos que garantam a integridade dos manuscritos mais
antigos e facilitar a recuperacdo de obras incompletas através de rearranjos previamente
elaborados através de pesquisas.

0 processo de catalogacao pretendido seguira alguns principios adotados pela Biblioteca da
Escola de Comunicag¢do e Artes da USP (ECA/USP) através da criacdo de uma base de dados para

computador, onde todo o material sera digitalizado, transformado para o formato PDF e acessado

*7 Apresentagdes musicais realizadas em escolas da rede piiblica estadual e municipal com musicalizagdo infantil e
palestras voltadas ao combate as drogas.
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por um programa que se encontra em fase de desenvolvimento por um analista da corporacdo. Esse
programa em principio ndo contard com a abrangéncia desenvolvida pelo analista de sistema
Ricardo Amaral de Farias28 em 1992 que transfere todos os registros da base original de dados do
computador para uma nova base em Micro-ISIS, denominada ACORDE, que desde 2000 pode ser
consultada pela internet, no website da Biblioteca da ECA: http://www.eca.usp.br/biblioteca.

O acervo de partituras da Banda de Musica da PMSE contém manuscritos e partituras
antigas, desgastadas pelo manuseio, com o papel afetado pelo tempo. As partituras estdo
armazenadas em armarios deslizantes de aco, em pastas suspensas na posicdo vertical com
indicacdes numéricas que por sua vez sido listadas para facilitar a procura, sendo que as pegas
musicais encontram-se dispostas na lista por ordem alfabética com seus respectivos autores e

arranjadores.

Fonte: Arquivo da Banda de Misica da PMSE - Quartel Central.Foto:( Acrisio Santos)

A caréncia de dados como: origem das pecgas, ano da composicdo, forma de aquisicdo e
periodo em que eram executadas, dificulta a sistematizacdo do banco de dados para pesquisas mais
aprofundadas, deixando lacunas importantissimas no contexto histérico como podemos observar

em um dos manuscritos.

8 Citado por RECINE, Analucia dos Santos Viviane; MACAMBYRA, Mariana no Manual de Catalogacdo de
Partituras da Biblioteca da ECA/USP, 2* Ed. rev. Sao Paulo 2010. P.1.
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Manuscrito de uma pega (Valsa) que encontra-se incompleta.(foto: Acrisio Santos)

4. Conclusao.

A Catalogacao de Partituras da forma proposta trara grandes beneficios na conservacao e
manutencdo do acervo, ocupara espacos minimos em relagio ao armazenamento fisico, como
também facilitard o acesso aos conteuidos através de arquivos digitalizados em memoéria de
computador, permitindo que posteriormente seja também disponibilizado em um plano maior

como em sites oficiais do poder publico para fins educativos e culturais.
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CONTRIBUICOES DO TRIO ELETRICO ARMANDINHO DODO E OSMAR NA
CONSTITUICAO DE UM NOVO SOM NO CARNAVAL DA BAHIA: A ANALISE
DA MUSICA DOUBLE MORSE

Ricardo Vieira da Costa?°
ricvcel @hotmail.com
Mackely Ribeiro Borges3?
mackelyrb@gmail.com

O carnaval e o trio elétrico

Até a primeira metade do século XX havia uma marcante divisdo social no que se diz
respeito ao carnaval de rua da cidade de Salvador-BA. Naquela época o movimento carnavalesco
era organizado preferencialmente para o entretenimento das classes média e alta. As bandas da
Policia Militar e do Corpo de Bombeiros tocavam nos Clubes Carnavalescos Fantoches da Euterpe
(CCFE) e Cruz Vermelha fazendo seus associados desfilarem elegantemente fantasiados pela
Avenida Sete de Setembro, no centro da cidade (GOES, 1982). As rainhas do carnaval eram as
verdadeiras protagonistas dos bailes e desfiles e representavam as familias mais ricas e tradicionais
da Bahia. Pioneiro nos desfiles de carros alegéricos pelas avenidas da cidade, o CCFE contava com a
participacdo de autoridades dos mais variados escaldes da sociedade baiana. Cada carro possuia um
ornamento diferente, todos vindos da Europa (GOES, 2000)

A visivel hierarquizacdo do carnaval comeca a se modificar a partir de 1950, quando o
mecanico Osmar Macédo e o técnico em eletréonica Antonio Adolfo Nascimento (Dodd), resolvem
revolucionar e democratizar o desfile de carnaval baiano em um Ford 1929 adaptado, chamado de
Fobica (Figura 1), sobre o qual tocavam com seus instrumentos eletrificados, entoando cang¢des da

academia de frevo do Recife (MOURA, 2001).

%% Graduando em Licenciatura em Misica pela Universidade Federal de Sergipe (UFS).
%% Professora do Nucleo de Musica (NMU — UFS) e orientadora da pesquisa.
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Figura 3- A Fobica, o primeiro trio elétrico.

Fonte : Disponivel em:
<http://www.flickr.com/groups/duetos/discuss/72157626272207094/.> Acesso em: 15
jul.2012.

A Fobica era ornamentada com elementos carnavalescos e equipada com um gerador de 2
kva e dois altofalantes (frontal e traseiro) e conduzida pela Dupla Elétrica. No primeiro desfile,
durante o carnaval de 1950, a Dupla Elétrica, formada por Dod6 e Osmar3! foi acompanhada por
seis percussionistas liderados por Armando Costa (GOES, 1982). A atitude singular da dupla foi um
“elemento surpresa” em meio a luxuosa e conservadora programacdo oficial do carnaval de
Salvador. Naquele ano, com Dod6 e Osmar, pela primeira vez os populares se sentiram no direito de
pular o carnaval nas ruas que, mesmo sendo vias publicas, eram destinadas ao desfile das elites.

Outro fato relevante é que a fobica, como um meio de transmissio de um “novo som” ao vivo e em

*! A Dupla Elétrica foi formada em 1938, quando Dodd e Osmar se conheceram em um programa de radio na cidade
de Salvador-BA. Primeiramente formaram o grupo 77és e Meio e animavam a praga Castro Alves com choros e
cangdes (REF).
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movimento, se tornou uma espécie de palco ambulante, contribuindo para a invencido de uma nova
forma de fazer e apreciar musica (GOES, 2000).

No carnaval de 1951, com a entrada de Temistocles Aragdo (Temi), a dupla passa a ser
chamar Trio Elétrico Dod6 e Osmar. Em 1954, mesmo com a saida de Temi, a denominag¢io Trio
Elétrico ja se consagrara na boca do povo e passa a nomear todos aqueles grupos que saiam no
carnaval disseminando a nova musica para todas as regides do pais (MOUTINHO, 1998). No periodo
de 1960-63, a dupla suspende as apresentacdes em sinal de luto pela morte de Armando Costa. Em
1965, Osmar decide montar o “Trio Mirim” formado pelos seus filhos Aroldo, André e Armandinho
Macedo que, por sua vez, veio a se tornar o grande representante da Guitarra Baiana32 (Figura 2). O
desenvolvimento musical de Armandinho foi tio evidente que em pouco tempo passou a compor o

nome do grupo Trio Elétrico Armandinho, Dod6 e Osmar (MOUTINHO, 1998).

» Ol

Figura 4 - Guitarra Baian\a Elifas Santana, modelo Caic6 - 2012.

Fonte: Arquivo Elifas Santana

Sem duvida, o Trio Elétrico Armandinho, Dodd e Osmar contribuiu, de forma decisiva, na
constituicio de uma nova forma de fazer miusica carnavalesca na Bahia e no Brasil. Ao longo desses
60 anos de existéncia, o grupo criou suas tradi¢cdes e praticas musicais, fixando seus fundamentos e
valores no tempo, gerando condi¢des para inovagdes, criacdes e até a incorporacdo de novos

elementos em sua performance.

** A Guitarra Baiana constitui um dos principais legados da dupla elétrica Dodd e Osmar. Seu precursor, o pau
elétrico, de estrutura maciga, foi o resultado de diversas tentativas de eliminar a microfonia gerada pelos
instrumentos acusticos quando eletrificados. Atualmente, tem-se adicionado recursos que ampliam suas
possibilidades como, por exemplo, a ponte do tipo Floyd Rose. Nela pode-se apresentar quatro ou cinco cordas, com
afinacdo idéntica ao Bandolim: Mi (1%); La (2%); Ré (3%); Sol (4*) e Do (5%).
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0 estudo da mudan¢a musical se constitui como um dos principais tépicos da pesquisa
etnomusicolégica, devido ao fato de que toda cultura e, conseqiientemente, sua musica, estdo
sujeitos a processos de continuidade e mudanca. Varios sdo os pesquisadores que contribuiram
para o desenvolvimento do estudo da mudanga musical, trazendo diferentes perspectivas diante de
muitas questdes que este assunto nos traz como: o que muda, como e porque muda? Que motivos
levam as pessoas a mudarem ou nio sua musica? Como sio verificados os tipos de mudanca? Nettl
(1983 e 2006) propde quatro tipos de mudanca musical: 1) quando existe uma mudanc¢a sem
continuidade, isto é, quando um sistema é inteiramente substituido por outro; 2) quando uma
mudanga radical de um sistema musical ocorre de forma gradual, isto é, quando o novo pode ser
tracado em relacdo ao velho sistema; 3) a “continuidade da mudang¢a”, isto é, quando todo um
sistema musical sofre constantes mudangas; 4) quando muda apenas a interpretacio (estilo), sem
alterar o modelo e/ou sistema musical (contetudo).

John Blacking (1977, 1995) uma importante referéncia neste estudo, pontua que a mudanga
musical acontece quando ha mudanca radical no sistema musical. No entanto, variacoes e inovacdes
musicais sdo importantes contribui¢cdes para o estudo da mudanca musical. Diante deste quadro,
um desafio dos pesquisadores tem sido compreender e distinguir a diferenca entre mudancga e
inovacdo e/ou variacdo musical. Para Behague (1986) a dificuldade em estabelecer estes limites
acontece devido a multiplicidade de niveis de percepcao envolvidos dentro do contexto musical.

Como pesquisa em curso, até o momento podemos verificar que nos primeiros 25 anos do
advento do trio elétrico profundas mudancas foram instaladas no cenario do carnaval de rua
acompanhadas por transformacdes do som musical.

Em 1975, ano de comemoragido dos 25 anos do trio elétrico, o Trio Elétrico Armandinho,
Dod6 e Osmar gravou o LP intitulado Jubileu de Prata, com os irmdos Aroldo e Armandinho em
dueto de guitarras baianas e a introducdo de outro instrumento, o contrabaixo. O LP composto por
dez faixas em ritmo de frevo foi gravado em dezembro de 1974 e lancado em janeiro de 1975 pela
gravadora Continental, sob a dire¢do artistica de Morais Moreira. Segue abaixo o texto de

apresentacdo escrito na contra capa do LP, de autoria de Caetano Veloso (1975):

O Trio Elétrico tem sido uma coisa muito importante nas nossas vidas. Um
mito, um exemplo de sadde e criatividade artistica, um argumento eficaz na
discussdo contra o pensamento careta que vez por outra tenta destransar o
barato da musica popular no Brasil. Mas, principalmente para nés baianos,
o trio elétrico tem sido sobretudo uma curticio maior deste mundo. Cada
carnaval é um acontecimento importante dentro da gente - como tem
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mesmo que ser o carnaval - por causa do Trio Elétrico. Nunca é demais
agradecer a Osmar e Dodo por terem permitido que através da forca da sua
juventude isso tenha se dado. Moraes, sempre novo e sempre baiano, sabe
isso bem certo e bonito. E ai a gente tem esse disco lindo de comemoracao
dos 25 anos da invencdo - digamos invenc¢do - do Trio Elétrico na Bahia,
com Dodd e Osmar, os filhos deste (Armandinho, Aroldo e Betinho) e o
proprio Moraes cantando o frevo comemorativo e apresentando dois frevos
novos seus (e lindos). E o pique antropofigico do som do Trio,
carnavalizando tudo o que encontra pela frente - os classicos mais
populares e os populares mais classicos. Viva a Bahia!

Das dez faixas do LP, seis foram compostas por Dod6 e Osmar e duas por Morais Moreira.
Duas faixas foram constituidas por musicas agrupadas em Pout Pourri, incluindo composi¢des de
Luiz Gonzaga e a inovadora adaptacdo de trechos de pecas eruditas naquele momento, tais como

Moto Perpétuo (Niccolo Paganini) e Czardas (Vitério Monti).

A analise da faixa Double Morse

Neste trabalho apresentamos uma breve analise musical da faixa Double Morse, abordando
os aspectos melddicos, harmonicos e ritmicos das partes constituintes para o entendimento da sua
estrutura.

Esta composicdo estd na tonalidade de Sol maior com grande parte da melodia sendo
executada em dueto pelas guitarras baianas, havendo também a presenca de contrapontos e
didlogos por meio das frases musicais. A linha do baixo elétrico é executada essencialmente com
padrdo de seminimas em intervalos de 52 justa e colcheias em movimento por graus conjuntos
(Figura 3) Além disto, 0 mesmo executa trechos da introdugdo e interlddios juntamente com as
guitarras baianas. A inser¢do do baixo elétrico no frevo contribuiu bastante para a evolucdo da
musica tocada pelos grupos nos trios elétricos a partir daquela época, devido a utilizacdo de

variacdes contrapontisticas e timbristicas, outrora limitadas a tuba nas formacées maciais.
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Transcri¢@o 1 — Fragmento da musica Double Morse. Exemplificagdo da linha ritmico-melodica do baixo
elétrico (BE), guitarra baiana na 1°* voz (GB1), guitarra baiana na 2% voz(GB2).

A musica Double Morse foi gravada em ritmo de frevo (Figura 4). Este ritmo é normalmente
escrito em compasso binario (2/4) e classificado conforme a sua estrutura em frevo-de rua, frevo-
cancio e frevo-de-bloco. O frevo-de-rua é predominante no LP, caracterizado pela auséncia de letra
e geralmente, composto de uma introducdo seguida da chamada "resposta" (FORTES, 2007). A
musica Double Morse apresenta um frevo-de-rua e estruturalmente é composta por uma parte A
(introducdo e interlidio) e uma parte B (tema) com 17 e 32 compassos respectivamente. Quanto a

forma, apresenta a seguinte configuracao: A/B/B/A/B/B/A.
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Transcrigdo 2 - Padrdo ritmico da musica Double Morse.

Na parte A (introducdo) os primeiros dois tempos do primeiro compasso temos o arpejo de Ré
com sétima [V grau da tonalidade de Sol maior - (D7)] seguido da utilizagdo da escala do modo Ré frigio
em graus conjuntos, gerando assim, as tensdes 92 e 132 menores sobre o acorde dominante, sonoridade
ndo comumente utilizada pelos grupos tradicionais daquela época (Figura 5, compassos 2 - 7).
Metricamente, a melodia apresenta o padrao de colcheia seguida de duas semicolcheias, bem como
semicolcheias gerando uma sonoridade que, segundo o préprio Osmar, objetivou homenagear o criador
do telégrafo ao simular o som do Cédigo Morse (Figura 5, compassos 8-17). O dueto de guitarras baianas

é construido em intervalos de 32 maiores e menores e trechos em unissono. A parte A é repetida na
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forma de interludio e finalizacdo da musica, com pequenas variacdes na linha do baixo, porém a melodia

mantém-se constante.
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Transcrigdo 3 - Musica Double Morse, parte A (Introdug@o). Guitarra baiana na 1* voz (GB1), Guitarra baiana
em 2% voz (GB2) e baixo elétrico (BE).

A melodia da parte B (Tema) foi estruturada harmonicamente sobre o [, V e VI graus. Além
disto, a presenca de empréstimos modais foi observada nos compassos 9, 13, 21 e 25,
respectivamente os acordes de Si maior com sétima (B7), L4 maior com sétima (A7), Mi maior com
sétima (E7) e D6 menor na primeira inversdo (Cm/Eb), conforme verificamos na Figura 6. Todo o
trecho melédico da parte B é executado em duo de guitarras baianas, assim como na introdugio.
Observa-se aqui a presenca de varios elementos melddicos utilizados pela dupla, tais como

apojaturas (compassos 3, 5,9, 14, 17 e 28), glissandos (compassos 10 e 11), cromatismo (compasso
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24), e o estabelecimento de um contraponto em forma de didlogo entre as guitarras em todo o

trecho transcrito. Além disso, hd uma guitarra baiana na execucdo da harmonia representada em

contratempo (nao transcrita).
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Figura 6 - Musica Double Morse, transcri¢do da parte B (Tema). Guitarra baiana na 1* voz (GB1),
Guitarra baiana em 2% voz (GB2) e baixo elétrico (BE).
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Consideracgoes finais

O Trio Elétrico Armandinho, Dod6 e Osmar constituiu, de modo singular, o conjunto musical
“pedra fundamental” responsavel pela génese, estruturacdo e popularizacdo de uma nova forma de
som carnavalesco no Brasil, especificamente no carnaval da Bahia a partir da segunda metade do
século XX. Representou uma verdadeira revolucdo cultural que culminou em um dos maiores
fenomenos de massa do Brasil, promovido pelo Trio Elétrico. Como pesquisa em andamento, até o
momento podemos verificar que ja nos primeiros 25 anos do advento do trio elétrico profundas
mudancas foram instaladas no cenario do carnaval de rua. Pela andlise da obra Double Morse,
podemos concluir que grandes foram as contribuicées para uma nova forma de tocar e interpretar
o frevo naquela época. O trio contribuiu ndo s6 para a divulgacdo nacional da musica produzida na
Bahia naquele momento, mas também para aumentar o prestigio dessa musica e de suas bandas no

cendrio global, impulsionando a divulgacdo da misica brasileira no mercado mundial.
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Long-play
TRIO ELETRICO DODO E OSMAR. Jubileu de Prata. Direcio artistica: Moraes Moreira. Sdo Paulo:
CONTINENTAL, 1975. 1 disco sonoro (29 min.), 33 1/3 rpm, estéreo, 12 pol.
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DESENVOLVIMENTO DE SOFTWARE EDUCATIVO PARA
MUSICALIZACAO INFANTIL
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A convivéncia didria e continua com a tecnologia, propiciada principalmente pelos
computadores, tem feito com que as pessoas que t€m acesso a este recurso mudem seus habitos e
comportamentos. Hoje, por exemplo, gracas aos avangos tecnoldgicos, fazemos cursos a
distancia e nos relacionamos com pessoas distantes geograficamente de nds. Segundo Spitiz
(2008, p. 10): “A partir da mediacdo das tecnologias computacionais e das redes digitais,
reconstruimos nossa relagdo com o mundo.”

Com toda a informatizacdo do nosso cotidiano, a educacdo ndo poderia deixar de ser
contemplada. Hoje dispomos de acesso a inlimeras ferramentas como Internet, computadores,
acesso a bancos de dados, bibliotecas virtuais e softwares, que contribuem para tornar o processo
de educagdo ainda mais completo.

Segundo Santos e Borges, (2008, p.35), o uso das tecnologias pode exercer forte impacto

nas praticas educacionais quando utilizadas na sala de aula.

oi observado que o laptop e a conexdo a Internet, [...] ampliam sobremaneira o
acesso a informagdes relevantes e atualizadas que, muitas vezes, ndo estdo
disponiveis no material didatico convencional. A tradicional unicidade de
contetidos e de fontes na educagdo pode, com a utilizacdo dos laptops, ser
multiplicada, o que ajuda a dinamizar e a ampliar o ambiente comunicacional da
sala de aula e da escola como um todo. (SANTOS e BORGES, 2008, p. 35
apud. CAMARA DOS DEPUTADOS, 2008, p.150)

Exemplos como este demonstram as transformacgdes e resultados obtidos através do uso

da tecnologia em sala de aula, e ilustram também a importancia de se modernizar os

*% Graduando em Licenciatura em Misica pela Universidade Federal de Sergipe e bolsista do Projeto PIBID/Musica.
** Professor do Nucleo de Musica (NMU-UFS), voluntario do Projeto PIBID/Musica e orientador da pesquisa.
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componentes do processo da educagdo, pois em pleno século XXI ainda encontramos escolas que
carecem de equipamentos e dispositivos eletronicos.

Diante desta realidade de transformacao tecnoldgica, a educa¢do musical, ndo poderia ser
excluida dos beneficios gerados pelo uso da tecnologia. No campo da educacdo musical
encontramos bibliotecas multimidia e softwares pedagdgico-musicais que sdo comercializados
principalmente nos centros europeus e norte-americanos. Segundo Pereira e Borges (2005):
“Nestes centros ja se fez nascer uma cultura de ensino musical trabalhada juntamente com
tecnologias computacionais” (PEREIRA e BORGES, 2005, p.1012). Segundo os autores, estas
tecnologias também podem ser muito uteis no contexto do ensino musical brasileiro, e por este
motivo “professores, pedagogos e pesquisadores no Brasil, motivados pela necessidade da
inclusdo digital vém realizando estudos que envolvem o uso pedagodgico do computador”
(PEREIRA; BORGES, 2005, p.1013).

Mileto et al (2004), sugere uma interdisciplinaridade no desenvolvimento de softwares
para educacdo musical, através da integragdo entre ferramentas de diferentes areas tais como
Computacdo Musical, Educa¢do Musical, Interagdo Homem-computador e Inteligéncia

Artificial, entre outras. Esta interdisciplinaridade ¢ ressaltada também por Kriiger (2006):

Nesses projetos interdisciplinares de producdo de software educativo-musical, ¢
importante a participagdo de pesquisadores da educacdo musical, das TIC, de
design e de pessoas pertencentes ao publico-alvo do software — se ndo em todo
0 projeto, a0 menos em momentos especificos, como na fase de planejamento,
quando ¢ delimitado o foco do software e buscada sua fundamentagdo
pedagégica, e nas avaliagdes formativas. (KRUGER, 2006, p.78).

Além da interdisciplinaridade, autores como Miletto et al (2004) e Correia et al. (2008)
acreditam que o desenvolvimento de softwares para a educacdo musical devam seguir alguns

pressupostos. Segundo Miletto et al. (2004):

seja qual for o tipo de software criado para uso em educagdo musical, ¢
importante que sejam observados pressupostos pedagdgicos coerentes com 0s
objetivos educativos do contexto e, principalmente, que 0 mesmo propicie o
desenvolvimento musical da forma mais abrangente possivel. (MILETTO et al.,
2004, p.2).
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Diante do exposto, o projeto de iniciacdo cientifica intitulado “Desenvolvimento de
Software Educativo para Musicaliza¢do Infantil”, realizado na Universidade Federal de Sergipe,
teve como finalidade desenvolver softwares (jogos) que auxiliem no processo de musicalizacao
infantil. Para a escolha dos temas e da metodologia dos softwares, buscamos embasamento nos
métodos ativos de educagao musical.

Nos métodos ativos, a educagdo musical ¢ vista ndo somente como um conjunto de
metodologias para o ensino de técnicas instrumentistas ou para alfabetizacdo musical. Os
métodos ativos procuram trabalhar aspectos que vao além do tocar e ler partitura, estes trazem
um conjunto de praticas que procuram desenvolver antes de tudo, a criatividade e a sensibilidade
musical. Os principais representantes destas praticas sdo: Emile-Jaques Dalcroze, Edgar
Willems, Zoltan Kodaly, Carl Orff, Shinichi Suzuki, e Keith Swanwick. (cf. FONTERRADA,
2008).

O estudo das caracteristicas dos métodos ativos de ensino musical serviu como base para
as fungdes dos softwares voltados a musicalizagdo, porém, faz-se necessario também,
entendermos o funcionamento dos softwares aos olhos da informatica.

Entendemos um software como sendo um conjunto de instru¢des, que obedecem a uma
logica, que sdo executadas pelo computador através de uma linguagem de programacgdo. (cf.
MCGRAW-HILL, 2000).

Como j& mencionado, hoje somos cercados por varios tipos de softwares, desde os
executados por computadores sofisticados aos executados por um micro-ondas quando
programamos o tempo de cozimento dos alimentos. Esta pluralidade na utilizagdo dos softwares
fez com que surgissem novas e melhores ferramentas para a sua criacdo, o que inclui as
plataformas de desenvolvimento, programas para criagdo grafica e as linguagens de
programagdo, como por exemplo, a plataforma Adobe Flash, que permite a criagdo de
animacodes, sendo a tecnologia mais empregada na criacao de aplicagcdes para Web. As vantagens
do Adobe Flash se dao pelo uso de graficos vetoriais que sdo facilmente redimensiondveis e por
permitir que estes graficos sejam alterados através da linguagem de programacdo, como o
ActionScript, criando um armazenamento otimizado das imagens que por sua vez diminui o

tamanho dos arquivos gerados pelo Adobe Flash.
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Como exemplo de ferramentas para a criagdo grafica de softwares temos os programas
Adobe Illustrator e CorelDrawX5. Estes programas permitem a criagdo de graficos vetoriais a
partir de imagens baseadas em pixels. Utilizar este tipo de técnica traz inimeras vantagens com
relacdo a manipulagdo de imagens, possibilitando cortes, mudangas de cores e
redimensionamentos sem que haja perda de qualidade nas imagens.

Mas ndo sdo apenas as ferramentas de criacdo e desenvolvimento que acompanham o
crescimento da producdo de softwares, com eles surgem também novas tecnologias que
possibilitam novas formas de interagir com o computador. Um destes exemplos ¢ a Realidade
Aumentada.

Surgida na década de 90, a Realidade Aumentada permite a sobreposicdo de ambientes e
objetos virtuais com o ambiente fisico. Na imagem abaixo vemos a representacdo de objetos

virtuais, sobrepostos no ambiente real.

Figura 1: Realidade aumentada com vaso e carro virtuais sobre a mesa. (KIRNER; SISCOUTTO, 2007, p.

18).

Além de permitir a visualizagdo de objetos virtuais em ambientes reais esta tecnologia
permite também uma maior interacdo com o “mundo virtual”, por permitir, por exemplo, o
manuseio desses objetos com as proprias maos. (cf. ZORZAL; BUCCIOLI; KIRNER, 2004).

Acreditamos que este tipo de tecnologia, aliada ao desenvolvimento de jogos pode gerar
uma experiéncia de utilizacdo mais atrativa do ambiente. As atividades propostas nos métodos
ativos, juntamente com as tecnologias acima descritas, aliados a uma parceria que realizamos

junto ao Programa de Iniciagdo a Docéncia do Curso de Misica da Universidade Federal de Sergipe
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(PIBID/Musica), nos permitiram o desenvolvimento de trés softwares voltados para a educagado
musical: Memoria Musical, Plataforma Musical e Movimento Musical.

Para o desenvolvimento dos softwares, inicialmente foi feita uma pesquisa na internet de
cunho quantitativo, dos softwares desenvolvidos para as diversas areas da musica a fim de
investigar em quais areas da musica vem sendo desenvolvidos uma maior quantidade de
softwares. Esta pesquisa nos auxiliou na constru¢do de jogos com caracteristicas ainda nao

exploradas, evitando “reinventar a roda”.

Foram encontrados oitenta e sete softwares, e para estabelecermos uma comparagdo
dividimos estes em categorias de acordo com a area da musica a ser atendida pelo software. As
categorias foram as seguintes: Professor de Instrumento, Percepg¢do musical, Teoria e Percepgao
musical, Professor de Instrumento e Percep¢dao musical, Professor de Instrumento/Musicalizacao
infantil, e Percep¢ao musical/Jogo.

A analise dos softwares encontrados permitiu identificar que softwares com fungdes de
“Professor de instrumento” e “Percep¢do musical” sdo os tipos de softwares que mais vém sendo

desenvolvidos, como podemos observar no grafico abaixo:

B Professor de Instrumento

B Percepcao musical

M Teoria e Percepg¢do
musical

B Professor de Instrumento
e Percepg¢ao musical

E Professor de
Instrumento/
Musicalizagdo infantil

Grafico 1: Comparativo dos softwares encontrados com relagdo a area de atuagio.
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Segundo a andlise dos dados, podemos observar, por exemplo, que a area de Teoria
Musical ¢ uma das que possuem menor quantidade de softwares sendo desenvolvidos. Desta
forma, definimos que os softwares a serem desenvolvidos incluiriam também fungdes que
auxiliassem na aprendizagem da teoria musical, o que levou ao desenvolvimento do jogo que
chamamos de Memoria Musical.

O Memoria Musical trata-se de um jogo da memoria, onde as cartas tém impressas em
uma das faces, as notas musicais representadas na pauta, além de conter também o nome das
respectivas notas. As cartas do jogo sdo organizadas em pares e distribuidas na tela de forma

aleatoria. Objetivo do jogo € encontrar estes pares.

y
@ Adobe Flash Player § [E=R ™

File VWiew Control Help

Figura 2: Demonstragdo da interface do jogo, Memoria Musical.

Uma de nossas preocupagoes ao desenvolver estes softwares era aproximar o contetido
musical a ser trabalhado da realidade vivida pelos alunos das escolas de Aracaju —SE. Esta
preocupacdo surgiu da, j& mencionada, parceria que firmamos com o PIBID. Esta parceria

consistia em realizar reunides com os bolsistas envolvidos no PIBID a fim de reunir temas e
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dificuldades encontrados pelos bolsistas no dia-a-dia de suas aulas. Além disso, a parceria previa
também uma possivel utilizagdo pelos bolsistas dos softwares desenvolvidos em suas aulas. Um
dos pontos levantados pelos bolsistas PIBID ¢ que, em sua experiéncia nas salas de aulas de
Aracaju, eles tém percebido que a maioria dos alunos das escolas atendidas pelo PIBID sdo
muitos agitados e com pouca capacidade de concentragdo. Por conseqiiéncia, boa parte dos
alunos nao consegue perceber os sons que estdo a sua volta.

Sendo assim, foi desenvolvido o jogo Plataforma Musical, inspirado nos jogos de
plataforma da década de 1980, como o ja muito conhecido “Super Mario Bros*. O Plataforma
Musical possui como tema alguns dos principais pontos turisticos de Sergipe como a Orla de
Atalaia, a Ponte do Imperador, a Praga Sdo Francisco e o Mercado Municipal, que foram

utilizados para compor os cendrios das fases do jogo, como podemos observar logo abaixo.

-
P plataforma musical.swf @ﬁg

File View Control Debug

Figura 3: Demonstragdo da interface do jogo, Plataforma Musical, fase Orla da Atalaia.

3% Langado pela Nintendo Company, em 1985, o Super Mario Bros, figura entre os jogos mais vendidos da historia,
consagrando-se como um dos classicos dos jogos de plataforma.
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Figura 4: Demonstragdo da interface do jogo, Plataforma Musical, fase Mercado Municipal.

Como podemos ver através das imagens acima, o Plataforma Musical ¢ jogado através do
controle de um personagem. O objetivo do jogo ¢ fazer com que o personagem percorra o
caminho coletando os itens que representam simbolos musicais.

Ao coletar todos os itens, o jogador ativa a fase denominada como “bonus”. Nesta parte
do jogo ¢ executado um som com o timbre de um instrumento musical, devendo o jogador,
dentre as op¢des mostradas, identificar a qual instrumento pertence o som executado. Esta fase
do jogo aborda também o pensamento desenvolvido no Método Willems, que coloca a escuta

como base da musicalidade.
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Adobe Flash Player 9

File View Control Help

Figu:ra 5: Demonstragdo da interfase do jogo, Plataforma Musical, fase Bonus.

Alguns dos instrumentos musicais, como acordeon, zabumba, caixa-clara e o violdo,
presentes nesta fase do jogo, foram sugeridos pelos alunos do PIBID, por se fazerem presentes
nas manifestagdes culturais de Sergipe, que junto ao cenario baseado em pontos turisticos de
Aracaju, ajudam a aproximar o jogo e o conteudo trabalhado a realidade dos alunos.

A partir da Realidade Aumentada, que permite o controle de interfaces e objetos virtuais,
desenvolvemos o jogo que chamamos de Movimento Musical. O objetivo do jogo Movimento
Musical ¢ fazer com que a crianga possa através de gestos captados pelo uso de uma webcam,
controlar os objetos apresentados na tela, representados por “faixas virtuais” e com eles
improvisar movimentos baseados na escuta, base das premissas estabelecidas na metodologia de

Emile-Jaques Dalcroze (1865-1950) a “Rythimique”.
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27) Adobe Flash Player 9
File View Control Help

Se vocé se mexer
elas se movem

com voce.

Figura 6: Demonstragdo e teste do jogo, Movimento Musical *°

Cabe ressaltar ainda sobre os jogos desenvolvidos, que todos possuem em sua esséncia a
base do método criado pelo educador Carl Orff (1885-1982), onde as atividades ludicas tem o
objetivo de direcionar a crianca para a aprendizagem, tendo como conseqiiéncia o “fazer
musical”.

Os softwares desenvolvidos podem ser acessados via internet, sendo necessario apenas
um navegador como, por exemplo: Internet Explorer, Firefox, Opera e Google Chrome,
tornando a disponibilizacdo e utilizacdo mais facil e 4gil, pois ndo hd necessidade de instalar
nenhum programa adicional.

Esperamos que os softwares desenvolvidos possam servir de auxilio para os professores

no ensino de musica, mais especificamente na musicalizagdo infantil. Acreditamos que esta

%% A utilizagdo da imagem da crianca foi autorizada pelos pais para inclusdo neste artigo.
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pequena contribuicdo pode incentivar e servir como base para o desenvolvimento de novos

softwares voltados para a musicalizacdo com tematica brasileira.
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INSTRUMENTOS DE TECLADO DO PERIODO RENASCENTISTA
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Introducao

A arte de interpretar musicalmente uma obra pde a luz da concepg¢do e do embasamento
musical, a nossa visdo pessoal e emocional, sobre a obra a ser executada. Sendo assim, a
interpretacdo musical de uma obra se faz de maneira muito intima, deixando florescer nossas
emocodessustentadas por nossa vivéncia musical. A respeito disso Cortot (1986) diz, citando

Rousseau e Tolstoi:

Rousseau afirmou: ‘Para se elevar as grandes expressdes da mdusica, seria
necessario ter feito um estudo particular das paixdes humanas e da linguagem
da natureza’. Tolstoi acrescenta: ‘A arte é a comunicagdo dos sentimentos
experimentados.” A musica ndo pode descrever nada com precisdo. Seu dominio
¢ o despertar das sensacdes. [...] Ora, quanto mais cultivado for nosso espirito e
desenvolvida nossa inteligéncia, mais possibilidades terdo nossas sensagdes de
se afinar. [...] Esforca-se, o ensino atual da musica, o bastante para penetrar na
propria natureza da arte que ele pretende elucidar? (...) E ndo sacrifica
demasiado a pura habilidade instrumental em detrimento da inteligéncia dos
sentimentos? (CORTOT, 1986: p. 16 e 17).

Assim sendo, a interpretagao rejeita toda e qualquer padronizagdo, pois isso representaria
a‘“massificacdo das execucdesatravés de copias de um modelo” (AZEVEDO, 2011. Nao

paginado). Todavia, segundo Azevedo (2011), devemos nos atentar a existéncia de certos

*7 Graduando do Curso de Licenciatura em Musica da Universidade Federal de Sergipe, ¢ Bolsista do Programa de
Iniciacdo a Docéncia (PIBID)do Nucleo de Musica (NMU-UEFS).

3% Professora do Nucleo de Musica (NMU-UFS) da Universidade Federal de Sergipe, subcoordenadora do
PIBID/Musica 2012 ¢ orientadora desta pesquisa.
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padrdoes de entendimento do texto musicalsobre o qual se apoia o interprete € que sdo
determinantes para distinguir uma boa interpreta¢do de uma razoavel ou mesmo ruim.

O estudo desses padrdoes de entendimento do texto musical se faz mais evidentee
necessario quando buscamos interpretar obras que estdo historicamente distantes de nos,
principalmente em se tratando da musica antiga. Isto faz nascer o que chamamos de

“interpreta¢io historicamente orientada®””

, que nada mais ¢ do que esta busca pela fidelidade na
interpretagdo de uma obra antiga.

O presente estudo partiu de um exercicio proposto na disciplina Historia da Musica I do
Curso de Licenciatura em Musica da Universidade Federal de Sergipe, onde cada aluno deveria
fazer uma simulacdo de uma aula utilizando uma musica renascentista.O objetivo deste estudo &,
portanto, criar embasamento sobre a interpreta¢do historicamente orientada da musica antiga,
mais especificamente do periodo renascentista, a fim de tornar possivel a elaboragdo de um plano

de aula com o objetivo de adaptar as obras para instrumentos de teclado do referido periodo ao

piano moderno.

Fundamentacio tedrica

Interpretar uma composi¢ao da maneira mais fidedigna as concepgdes originais do estilo,
periodo e do proprio compositor, tem se tornado cada vez mais uma constante daqueles que
buscam a chamada “interpretacdo historicamente orientada”. Esta procura pela fidelidade na
interpretacdo de uma obra, que estd historicamente distante de nos, tem se tornado cada vez mais
comum, tornando-se parte complementar da vida musical, com observam Lawsone Stowell

(1999).

Os instrumentos de época sdo frequentemente encontrados nas salas de concerto
e virtualmente obrigatorios em areas substanciais do repertdrio, e notadamente
na musica anterior a 1750. No mundo todo tem se desenvolvido um enorme
interesse na aquisicdo de técnicas instrumentais do passado. (LAWSON;
STOWELL, 1999, p. 2).

3% Expressdo utilizada por Nikolaus Harnoncourt que define a musica antiga ou “misica historica” como toda aquela
“que ndo tenha sido composta pelas geragdes atualmente vivas” (HARNONCOURT, 1998, p. 14).
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Ainda segundo os autores, a “pratica musicalhistoricamente orientada” envolve nao
apenas a execuc¢do das composi¢des em instrumentosde época, mas também a pesquisa acerca
das préticas interpretativaspredominantes emcada periodo historico.

Dentre as principais fontes primdrias para o estudo de tais praticas, podemos contar,sem
duvida, os inumeros tratados teodricos e instrumentais publicados ndo apenas pelosproprios
compositores, mas também por renomados pedagogos de cada época. Para LawsoneStowell
(1999, p.23), tais obras proporcionam “o acesso mais direto a instrugdo técnicafundamental,
interpretacdo e topicos mais gerais, tais como: notagdo, histéria da musica,expressdo, gosto e
estética”.

Dentre os documentos destinados aos instrumentos de teclado entre os séculos XIV e XV
— final da idade média e transi¢do para o renascimento — e séculos XIV ao XVI — renascimento —
podemos destacar os escritos de Robertsbridge*’(1320); Cordex 117 (séc. XIV); Ileborgh (1448);
Pauman (1460), Santa Maria (1565), e Diruta(1593). As diferengas decontetido, abordagem e
método entre tais obras nos permite observar desde ja algumasquestdes que podem servir de base
para esta pesquisa.

Os escritos de Robertsbridge, infelizmente sdo fragmentos de um manuscrito maior, ou
seja, 0s estampies € 0s motetos estdo incompletos, mas mesmo assim ja nos permitem distinguir
os principais modelos de musica instrumental que vao se estender ao longo do renascimento. Nos
manuscritos podemos observar pecas que derivam de um modelo vocal, pecas que nos ddo a
visdo inicial das dancas renascentistas e pecas que nos mostram as formas e estilos que terdo
seusavangos ao longo do renascimentocomo, por exemplo, os ricercares, preludios, tocatas e
outras formas livres.

O Cordex 117, da Biblioteca Municipal de Faenza, remota muito provavelmente dos
ultimos anos do século XIV. Ele contém transcri¢cdes de obras profanas, junto a pecas originais
sobre um cantusfirmus, destinadas ao uso litargico. Segundo Chiantore (2007), ¢ incontestavel
de que se tratamde composi¢des para teclado.

A notacgdo, surpreendentemente moderna e muito atraente nivel grafico, revela
uma escrita variada, incorporando uma dose extraordinaria de virtuosismo e

*Dois “estampies”, e intabulagdes de dois motetos, provavelmente por Philippe de Vitry.
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coloca em evidéncia quais s@o as caracteristicas da musica de teclado, nos
séculos seguintes’'. (CHIANTORE, 2007, p. 33).

Ainda segundo o autor, ao observar estes escritos nos deparamos com o seguinte
panorama: de um lado temos o desenvolvimento de escrita inspirada nos modelos vocais, e do
outro temos a tendéncia pela procura do embelezamento de linhas melddicas através de
passaggi”’, seja qual for o estilo da obra.

Nos escritos de 1448 de Adam Ileborgh, reitor de Stendal, encontramos uma tablatura que
contém trés versdes distintas de uma mesma cang¢do — Frowealmynhoffen na dyrlyed — e com
cinco preludios que constituem os exemplos mais antigos de obras para teclado inspiradas por
uma improvisagao livre.

Alguns anos mais tarde em 1460, os alunos de Conrad Pauman, compilam o
BuxheimerOrgelbuch, composto por 256 pecas nos estilos mais diversos, entre elas encontramos,
composi¢des liturgicas, preludios, pecas didaticas e arranjos de cancdes. O aspecto mais
significativo desta cole¢do estd no denominador comum que une todas as pegas: escrita a trés ou
quatro vozes e uma condug¢do linear muito livre (a nivel de escrita instrumental ndo existe uma
distingdo precisa entre as obras para 6rgdo, de uso litirgico e obras profanas para instrumentos
de cordas pingadas ou percutidas). E dificil, portanto, conceber a modificagdo da técnica ao
passar de um instrumento para o outro.

Para tentar sanar a problemadtica da distingdo da técnica dos varios instrumentos de
teclado renascentista, devemos, segundo a Chiantore, (2007), recorrer aos outros documentos
que dispomos: representacdes iconograficas, quadros e esculturas.

Para tal, tomemos como exemplo a pintura de Jan Van Eyck, da Catedral de Gante em

1432.

1 “La notacion, sorprendentemente moderna y muyatractiva a nivel grafico, revela una escritura variada, que
incorpora una notabledosis de virtuosismo y pone de manifesto las que seranlas caracteristicas de la musica para
teclado enlossiglos seguintes”. (CHIANTORE, 2007, p. 33).

2 «“pagsagem ¢ tradugio de passaggi, termo italiano que consiste em passagens rapidas usualmente de grupo de
semicolcheias, cuja execug@o poderia ser realizada de varias formas”. (MANNIS, 2012. Nao paginado).
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Tl € ugt: -

Figural: Jan van Eyck: Het Lam Gods [1432]. Gante, Catedral de San Bavon.

Se nos atentarmos a parte superior direita da pintura, vamos observar a representacao de
anjos musicistas, mais especificamente, a representacdo de um anjo tocando um instrumento de

teclado.
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Flgl;; 2: anh:‘ V Ey::i Het Lam Gods [1432]
(detalhe). Gante, Catedral de San Bavon.

Segundo Chiantore (2007), ndo ha melhor exemplo para observar a técnica do século XV
do que observar este anjo tocando um 6rgdo positivo. As teclas curtissimas e muito amplas
impossibilitam o uso do polegar, que na mao direita se mantém longe do teclado em oposicao ao
polegar esquerdo que parece realizar uma extensdo. O punho mais baixo, alinhando a primeira
falange ao dorso da mao, faz com que a segunda articulagdo seja o ponto mais elevado, sendo
assim, 0 movimento que aciona a tecla se limita a falanginha (falange média), falangeta (falange
distal).

Podemos confirmar isso ao analisarmos o texto publicado pelo Frei Tomas de Santa
Maria (1565), intitulado “Arte de taiier Fantasia”. Trata-se segundo Chiantore (2007), de um
texto destinado aos instrumentos que podem ser tocados a trés, quatro vozes ou mais, ou seja,
destina-se aos instrumentos capazes de reproduzir a escrita polifonica. Neste texto, Santa Maria
descreve as condi¢des para tocar com toda “perfeicdo e primor” como, por exemplo, posicionar
bem as maos, atacar bem as teclas, tocar com limpeza de distingdo e tocar com os dedos

convenientes.
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Com relacdo a posicdo das maos, Santa Maria (1565) nos coloca alguns principios: as
maos devem ser colocadas em forma de “mdos de gato”, de maneira que entre as maos € 0s
dedos ndo haja nenhuma corcova, ficando os dedos mais altos que as maos, postos em arco; o
segundo, terceiro, quarto e quinto dedo devem se manter proximos (juntos/unidos); o
posicionamento das maos deve ser feito detal forma que os dedos (segundo, terceiro e quarto)
sempre se mantenham sobre as teclas, em especial o segundo dedo da mao direita que deve se
manter um pouco mais elevado que os outros; os bracos devem se manter juntos ao corpo.

Sobre como “atacar” as teclas, Santa Maria nos diz: as teclas devem ser tocadas com as
pontas dos dedos de tal forma que as unhas se mantenham a leve distancia das teclas, isto deve
ser feito abaixando um pouco o punho; o ataque das teclas deve ser feito a um curta distancia das
teclas, caso contrario, se atacarmos as teclas com os dedos muito erguidos vamos causar muito
ruido nas teclas, gerando ruidos que prejudicaram a audi¢do das vozes — esta explicagdo se da
pelo fato dos teclados antigos apresentaremmuitos ruidos, aqui encontramos uma tentativa de
Santa Maria em sanar este problema (CHIATORE, 2007, p. 43). Esta explicagdo de Santa Maria
em relacdo a posicdo das mados e movimento dos dedos resulta nas seguintes conclusdes. O
movimento dos dedos vai ser na realidade resultado do movimento da segunda e terceira falange,
que se movimentam deslizando sobre as teclas.

Alguns anos depois encontramos o tratado I/ transivano. Diologo sopra Il vero modo di
sonar organi, etistromentidipenna, (NEJMEDDINE, 2005), onde o padre Girolamo Mancini
(Diruta), descreve que a postura dos dedos deve ser arqueada e deve-se manter o punho sempre a
cima do teclado — a mao deve manter-se (ligeira e relaxada), sustentada pelo brago. Isto cria um
ataque que soa como uma caricia.

Diruta faz ainda uma relagdo entre o tipo de ataque e a duragdo da nota, em seu texto, o
autor faz referencia ao golpe dado com o apoio do braco, cujo o resultado ¢ um staccato, que era
reservado a musica de danga. Chiantore (2007), comenta:

E muito provavel que o ataque (de brago), mencionado por Diruta se
manifestava unicamente durante o acompanhamento das dancas, uma atividade
ligada a improvisacdo em que o levantamento do brago desempenhava um
recurso visual ndo muito distante de um maestro moderno. ** (CHIANTORE,
2007, p. 51).

B«Con toda probabilidad, el ataque (de brazo) mencionado por Diruta se manifestabatinivamente durante,
elacompanamiento de lasdanzas, una actividad ligada a laimprovisacionenla que
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A respeito do dedilhado, Diruta ja aceita o uso do polegar e divide os dedos em: “dedos
bons” 2° e 4° dedos (indicador e anelar), que devem ser usados nas notas do tempo forte do
compasso ¢ “dedos maus” 1° e 3° dedos (polegar e dedo médio), que devem ser usados nos
tempos fracos do compasso. Estas caracteristicas se seguem ao longo do renascimento para os
instrumentos de teclado.

Quando se pretende realizar uma “interpretacdo historicamente orientada”, faz-se
necessario ndo somente o entendimento da técnica antiga, mas da musica como um todo. Como
caracteristicas gerais do renascimento temos: a aceitacdo da tonalidade, o apogeu da polifonia
vocal, associacdo da musica ao texto (a pluritextualidade medieval acaba), valorizagdo da musica
profana (a musica ganha destaque, dentro e fora da igreja), musica mais vertical (busca pela
formag¢do de acordes), homogeneidade das vozes, surgimentos de novos sistemas de afinacdo.A
musica ainda era escrita nas formas medievais, mas ja apresentando algumas variagdes como
muitas modulagdes, transposigdes, alteragdes cromaticas e até microtonais (ORTOLAN, 2011).

Na Ars Nova temos um contraponto mais complexo e sofisticado, onde os compositores
j& comegam a pensar de forma mais vertical, como indica Ortolan (2011).

A mudanca mais interessante em relagdo a Ars Nova foi que o contraponto
atingiu um alto grau de complexidade e sofisticagdo, com combinacdes
intrincadas de até 64 vozes. Apesar do compositor fazer primeiro o
cantusfirmus, ele ja comeca a pensar na dimensao vertical da musica, isto é, em
harmonia, no movimento concatenado das vozes. A partir de entdo todas as
partes t€ém que combinar entre si e nada pode ser colocado por acaso. Os
acordes de tercas e sextas eram usados em tempos fortes, mas os unissonos,
quartas, quintas e oitavas justas comecavam e terminavam a musica.
(ORTOLAN, 2011, nao paginado).

No Renascimento as técnicas de imitagdo e canone passam a ser mais frequentes entre as
vozes. Temos o surgimento da divisdo bindria, com relagdo a métrica, que segundo Ortolan
(2011), faz-se abandonaras teorias de ritmos medievais e faz surgir a idéia da formula de
compasso. Ainda com relagdo a métrica temos o emprego de ritmos de dancas. Com a invencao

da imprensa a escrita passou a se utilizar de tipos tipograficos e a representagdo grafica das

ellevantamientodelbrazodesempefiaba, ademas, una funcion visual no muyalejada de la de um moderno director.”
(CHIANTORE, 2007, p. 51).
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figuras passou a ter relagdo intrinseca com o texto. Onde as figuras tinham cores diferentes que
estavam ligadas a sua duragio GROUT & PALISCA (2007). Segundo (ORTOLAN, 2011).“As
cores das figuras tornam-se brancas para as longas e pretas para as curtas.Isto porque comegaram
a usar papel de cor branca, ao invés do pergaminho”.

Ha um crescimento surpreendente no numero e na variedade de instrumentos, estes
construidos em familias, chamadas consortes, procurando sempre estar em conformidade com o
ideal renascentista na busca por uma massa sonora homogénea GROUT & PALISCA (2007).
Isto fez com que surgissem também os grupos musicais formados apenas por instrumentos, os
Wholeconsort (instrumentos da mesma familia), Brokenconsort (instrumentos diferentes).

O embasamento levantado acima serviu como base de elaboragdode um plano de aula que
tem como tema a elaboracdo de uma “interpretacdo historicamente orientada”, da peca

“Conradus” do compositor renascentista Jhonnesof Lublin, descrito a seguir.

Metodologia

Por se tratar de um estudo de histérico-tedrico, a pesquisa esteve baseada
primordialmente em material bibliografico, a saber: livros, artigos e teses. ApoOs essa etapa
inicial, partimos a uma interpretacdo que procurasse abranger também a producdo musical, bem

como o contextosocial e historico do periodo no qual se inserem as obras teoricas estudadas.

Resultados
PLANO DE AULA
Disciplina | Histdria da Musica
Tema Interpretacio historicamente orientada
OBJETIVOS

* Elaborar uma “interpretagdo historicamente orientada”, da pega “Conradus” do
compositor renascentista Jhoannesof Lublin.

CONTEUDOS

* Historia da musica renascentista;
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* Instrumentos de teclado renascentistas;
* Préticas interpretativas;

DESENVOLVIMENTO METODOLOGICO

* Abordagem verbal dos conteudos;

* Aula expositivas quanto a teoria dos assuntos a serem abordados;

* Audigdo de exemplos musicais;

* Demonstraciao de imagens que ilustrem as diferencas técnicas (posi¢ao das maos,
dedos, tronco, etc.), existentes entre o renascimento e a evolugdo técnica que
temos hoje;

* Dinamica. Execu¢do Instrumental. O aluno deve experimente tocar exercicios
baseados na técnica antiga (sugestao e exemplo de exercicio em anexo).

* Dinamica. Execucdo Instrumental. O professor deve reproduzir ou tocar a pega a
ser estudada (sugestdo: “Conradus” do compositor renascentista Jhoannesof
Lublin);

* O aluno deve fazer uma leitura preliminar da partitura antes de sentar-se ao
piano;

* Explanagdo verbal e expositiva das caracteristicas daobra.

* Dinamica. Execuc¢do Instrumental. O aluno deve tocar a pega;

RECURSOS DIDATICOS
* Aparelho de Som;
¢ Computador;
e Data Show;
* Mausicas;
* Piano;
AVALIACAO

* Participagdo;
* Perguntas em sala de aula;
* Recital;

Conclusao

Esperamos que o embasamento tedrico levantado, assim como o plano de aula elaborado
possam servir de auxilio para os professores no ensino de musica, mais especificamente no
ensino do piano. Acreditamos que esta pequena contribuicdo pode incentivar e servir como base
para o desenvolvimento de novas pesquisas voltadas a interpretagdo historicamente informada,

destinadas ndo somente ao piano como também aos demais instrumentos.
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MANIFESTACOES MUSICAIS: SAO GONCALO DA MUSSUCA

Denisson Cleber de Farias Santos**
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mackelyrb@gmail.com

Sao Gongalo

O folguedo folclorico ¢ uma das manifestagdes populares brasileiras mais antigas,
configurando-se como pratica do catolicismo popular (cf. OTAVIO, 2004 ¢ DANTAS, 1976,
apud FALCAO, 2006, p.2). Sio Gongalo foi um santo portugués, beatificado pelo papa Julio III,
e estima-se que tenha nascido em 1187 e morrido em 1259. Apds sua canonizac¢do o rei de
Portugal D. Jodo teria se tornado devoto do santo e assim disseminado o culto ao mesmo. No
entanto, foram os jesuitas que trouxeram a pratica para o Brasil.

Segundo Falcao (apud OTAVIO, 2002), na cidade do Porto, em Portugal, o ato de se
dancar nas ocasides de comemoracdo a Sdo Gongalo era chamado de Festa das Regateiras.
Ocasido em que participavam as mulheres que queriam se casar. Ja a versdo de populares da
Mussuca/SE sobre a historia de Sdo Gongalo, ¢ que o santo teria se tornado marinheiro para
impedir que as mulheres se prostituissem no porto. Ele levava para o cais instrumentos musicais
e, a tocar musicas, chamava as mulheres para dancar. As musicas traziam mensagens religiosas

que distraiam e faziam com que as prostitutas se convertessem.

A Mussuca

Localiza-se no municipio de Laranjeiras, a 23 Km de Aracaju. No séc. XVIII, em
Sergipe, pelo menos duas igrejas foram construidas tendo como padroeiro Sdo Gongalo: uma em

Laranjeiras e outra em Sao Cristovao.

* Graduando em Licenciatura em Misica pela Universidade Federal de Sergipe (UFS).
* Professora do Niicleo de Musica (NMU-UFS) da Universidade Federal de Sergipe, subcoordenadora do
PIBID/Musica 2012 ¢ orientadora desta pesquisa.
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Para Laranjeiras, visando a catequizacdo dos negros, vieram jesuitas, estes, de forma
compulsiva, instauraram suas crencas utilizando-se de encenagdes de autos. O auto de Sao
Gongalo foi aprendido e reapropriado pelos negros escravos. Por costumes machistas da época as
mulheres ndo participavam da brincadeira, por isso os dancarinos do folguedo sdo homens,
apenas uma mulher participa, porém, somente carrega o santo.

A esséncia do Sao Gongalo da Mussuca ¢ o pagamento de promessas, segundo Sales,
patrdo atual do grupo, na época de seu tio, mestre Paulino, (patrao anterior do grupo, séc. XX) o
grupo so6 tinha o pagamento de promessas como objetivo central, para essa ocasido realizava-se o
ritual: o pedinte (que poderia ser qualquer pessoa) que por alguma razio faria a promessa, apos
recebido o milagre, combina com o lider do grupo o dia do pagamento da promessa. Trata-se de
uma louvacdo com musicas (entre 7-12 canticos), a maioria em louvor ao santo. Chegado o dia, ¢
feito um ensaio durante a manha, que pode ser na igreja proxima a casa do pagador da promessa
ou em sua residéncia. Ao meio-dia, ¢ servido o almogo, os integrantes do grupo repousam os
pratos proximos a si e, puxados pelo patrdao (hoje por dona Nadir) entoam ajoelhados a musica
“O meu papagaio” (cf. FALCAO, 2006, p.4), em seguida almogam. Durante a tarde ¢é realizada
uma procissao aonde o santo vai a frente, carregado pelo agraciado, e ao seu lado vai a mariposa.
Apos a procissdo, como finalizagdo, eles voltam a casa do pagante, cantam, dangam e louvam.

Hoje em dia, o grupo ndo sé apresenta-se em ritos religiosos como também em eventos

institucionais, voltaremos a falar disso posteriormente.

Integrantes

O grupo Sao Gongalo, formado majoritariamente por homens, tem quatro a seis pares de
dancarinos que atuam vestidos com saias e calgas, camisas e/ou andguas, sapatos, colares e fitas
coloridas. Eles simulam as prostitutas que o santo tentara converter. A danga ¢ singela, parece
um jogo de cumprimento e conquista e, apesar de saudar um santo catdlico, nota-se que ha

movimentos sensuais e alusivos a rituais afros.

Durante a chula, os figuras dangam de bragos erguidos, requebrando o quadril
no ritmo da danga. Esse aspecto da danga ¢ diferenciado dos outros grupos. O
requebrar seria um ponto de fuga de vestigios da cinética da danca africana.
Dangando dessa forma, todos recuam no espaco, vindo de um a um dancar
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como patrdo e depois com o figura que vem saindo para o0 mesmo movimento.
(FALCAO, 2006, p. 9)

Mariposa — Figura feminina responsavel por carregar o santo, ndo possui indumentaria fixa.

Patriao — E a figura mais importante do grupo, o lider. Em vestes de marinheiro, representa Sao
Gongalo. Com o instrumento caixa, guia o grupo durante a apresentagdo através de gestos e
toques especificos. Antigamente, até a chegada de dona Nadir que assumiu o canto, tirava os
VErsos.

Patrdes da Danga de Sdo Gongalo mais conhecidos, e que nos ajudam a ter um
pardmetro de calculo de pelo menos 150 anos de existéncia do culto ao santo
portugués em terras laranjeirenses, foram: Manoel do Anginho; José Paulino, o
primeiro patrdo do século XX; Eupidio Bispo; e o atual patrdo Mestre Sales
(FALCAO, 2006 p. 5).
Responsaveis pela musica hd um violonista e um cavaquinista, que nao possuem
indumentaria fixa; o Patrdo que toca a caixa, dancarinos guias que tocam pulés — uma espécie de
reco-reco e, hoje, “dona” Nadir, responsavel por puxar e cantar as musicas do grupo. O ingresso

de Nadir se deu através de seu pai que era participante do folguedo, com voz firme e marcante

ela supriu a caréncia vocal do grupo.

Aspectos musicais

A marcacao ritmica s6lida do Sdo Gongalo ¢ dada pela caixa, instrumento de percussao,
industrial, da familia dos membranofones, percutido por baqueta com ponta de feltro. Difere da
caixa usada pela bateria por ndo usar esteira e ndo ser percutida por baquetas com pontas de
madeira ou pléstico. A execugdo desse instrumento ¢ de responsabilidade do patro.

Os pulés, instrumentos percussivos idiofonicos (uma espécie de reco-reco) feitos
artesanalmente do bambu, tem seu som extraido pela friccdo de uma baqueta manufaturada em
seu corpo. Tais instrumentos preenchem o ritmo e sdo tocados pelos dangarinos guias.

As musicas que compdem o repertorio sdo tematicas. Atualmente sdo “puxadas” e
mantidas por “dona” Nadir, ajudada pelos dangarinos que batem palma e, com suas vozes,
mantém um coro em forma de responsério. Em geral, no repertorio sdo contidas as cangdes:
“Nas horas de Deus amém”, “Vosso rei pediu a danca”, “Adeus parente”, “Jiruaé”, “Mamae

Zambi”, “Suzané”.
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Atualmente no grupo ha dois cavaquinhos e um violdo que servem de base para a voz,
entretanto vale ressaltar que esses instrumentos ndo eram prioritdrios nem sobressalientes na
musica do folguedo, uma vez que a identidade e atividades folcloricas do grupo nio favoreciam
seu uso (apesar de, segundo a tradicdo, Sdo Gongalo tocar violdo, entre outros instrumentos).
Além disso, por serem instrumentos de pouca ressonancia, ndo possuiam impacto musical,
chegando a passar despercebido diante do antigo cenario de atuacdo do grupo e dos instrumentos
que compartilhavam o mesmo espacgo. Essa heranca ainda permanece, contudo, o ambiente atual
ndo mais ¢ tdo hostil, pelo contrario, a sofisticagdo que o grupo vem experimentando faz com

que violdo e cavaquinhos sejam necessarios.
O Violao

Pudemos observar alguns videos, gravacdes em audio e apresentacdes ao vivo, parte delas
o violdo realizava a base harmonica, em algumas situagdes era o Unico instrumento harmonico
sendo executado, em outras, tinha a companhia do cavaquinho.

Tomaremos como base gravagdes que essa era a finalidade, (CD vozes da Mussuca)
nestas, verificamos que o violdo realiza a marca¢dao melddica, constituindo monofonia junto com
a voz e o coro, porém em algumas cangdes o instrumento contraponteia com a melodia,
assumindo o mesmo carater de um violdo de sete cordas nas rodas de choro, com solos
constantes nos borddes, embasados em escalas diatonicas e repousando sempre em notas da
triade dos acordes. E curiosa a fung¢io do instrumento nesse folguedo, em geral o vemos, quando
dividindo espago com cavaquinho(s) ou similares, executando sélida base harmonica, até porque,
diante da textura sonora produzida pelos instrumentos em questdo, o violdo ¢ mais apto para a
harmonia, pois além de possuir uma sonoridade que vai do agudo ao grave, propicia para o
acompanhamento, tem uma tessitura vasta, o que possibilita acordes completos, providos de
tonicas graves, produzindo assim mais preenchimento sonoro do que o cavaquinho.

O violdo usado no grupo adulto possui cordas de ago e ¢ tocado com palheta. Nas
gravacdes que tivemos acesso constatamos que a afina¢do usada no instrumento, apesar de nao
divergir do padrdo de intervalo entre as cordas, ndo ¢ precisa. Apresenta-se, aproximadamente,

meio-tom acima da afinagcdo padrdo. Esse fator ndo parece ser proposital e relevante para o
grupo.
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Cavaquinho

O primeiro cavaquinho executa a melodia, junto com o violdo, o segundo ¢ responsavel
pela base harmonica, os acordes executados em geral sdo simples, triades maiores e menores. Na
afinacdo, ocorre o mesmo fator citado no tdpico anterior. Nota-se que na maioria das
apresentagdes o grupo nao dispde dos dois instrumentos, em algumas ocasides acontece de nem
mesmo haver um exemplar.

No gréafico a seguir temos um modelo aproximado da representacdo ritmica do

cavaquinho responsavel pela harmonia:

mf mp mf mp mf mp mf mp mf mp mf mp

R

FIGURA 1 — Batida Ritmica do cavaquinho

4 pop>H

Aspectos melodicos

A ritmica melddica predominante ¢ a sincope. O trago percorrido ¢ suave, firmado
fielmente na escala diatonica. Ha poucos saltos, quando estes ocorrem predominam as tergas,
algumas quintas e outras quartas. As notas extremas ndo excedem o limite de oitava, as mais
graves margeiam o Sol e o L4 2 enquanto as mais agudas ficam entre Sol e L4 3. A maioria das
cangoes ¢ de poucos versos, possuem melodias e letras simples que, durante a apresentagdo, sao
repetidas varias vezes, tornando-as mnemonicas. O coro tem participagdo ativa nas musicas,
responde a voz principal e dinamiza a cangdo. Monofonico, composto pelos dangarinos com
pouco ou nenhum estudo musical, executa melodias simples e nem sempre suas vozes estdo

sincronizadas e afinadas, vale ressaltar que este fator ndo demonstra ser a prioridade do grupo.
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Letras

A religiosidade ¢ evidente nas letras das cangdes, entretanto poucas delas bendizem o
santo, por se tratar de um folguedo de heranca catdlica, acredita-se que houve mudanca nas
cangodes ao longo do tempo, pois hoje, boa parte destas cangdes tem temas relacionados a cultura

afro-brasileira.

Jiruaé Adeus Parente
Jiruaé 6 quimbomba é, Adeus parente que eu vou embora
Jirud, jirud, esquintincalamundé, Pra terra de Conga vou ver Angola
Jiruaé 6 quibamba é, J& vou embora eu vou agora
vaivaiesquintincalamundé. Pra terra de Conga vou ver Angola

Aspectos harmonicos

A melodia ¢ apoiada em acordes de tonalidades maiores, talvez esse fator ¢ responsavel
pela caracteristica alegre que as musicas denotam. Os Acordes sdo simples, em geral triades
maiores € menores ¢ acordes com sétima, encadeados em progressdes harmonicas usuais do

sustema tonal. Entre as cadéncias encontradas estdo:
a) ii — V — I (mais constante)
b)vi—ii—V-1I

c)V-vi

O ritmo harmonico ¢ moderado, em geral mais lento quando estd no acorde de tdnica e mais

rapido em finais de cadéncias.
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FIGURA 2 — Ritmo Harmoénico

Ritmo

O ritmo ¢ talvez a caracteristica musical mais peculiar do grupo folclérico, sua esséncia
encontra-se na caixa. Dos instrumentos de percussao utilizados pelo grupo, a caixa ¢ quem tem o
timbre mais grave e executa notas precisas. A marca¢do ¢ Unica, mantida enquanto a musica ¢é
executada, ndo foram observados repiques, entretanto as variagdes percebidas sdo alternancias
internas de movimentos, vale lembrar que tal instrumento ¢ executado pelo patrdo durante a
danca, exigindo assim boa coordenagdo motora. Acompanhando a caixa tem os pulés, que ddo o

preenchimento ritmico.

Caixa 4§ Z‘;-Mv'ﬁwh7|

FIGURA 3 — Formula ritmica percussao

Variacdes:

FIGURA 4 — Variagdes
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Em sucinta anélise percebemos que a marcagdo ritmica proeminente do Sdo Gongalo
assemelha-se a células ritmicas, também proeminentes, de alguns tipos de dancas praticadas em
diferentes regides do Brasil, como ¢ o caso de um dos exemplos do Congado Mineiro e das

marcagoes fortes da Caixa da Ciranda.

~Cle
=g
-
~¢

Ciranda H

Congado Mineiro H

i

Sado Gongalo H ll: o«

FIGURA 6 — Ritmos

Disposicao do grupo em cortejos e apresentacoes

Os dangarinos ficam em duas filas horizontais paralelas, na frente de cada fila ficam os
dancarinos guias que tocam os pulés e dao referéncia coreografica para o resto do grupo.
Centralizado em frente aos dancarinos fica o patrdo, que toca, danga e comanda todo o grupo. A
localizacdo dos instrumentistas e da cantora depende do espago fisico da apresentacao, entretanto
observa-se que ficam sempre a frente do grupo. Quando se trata de um ritual religioso, a frente

de todo o grupo vai a Mariposa, carregando o santo.

O grupo Atual:

O Sao Gongalo ¢ liderado por José Sales dos Santos, nascido em Laranjeiras, no povoado
Mussuca, ingressou no grupo aos 17 anos a convite de seu tio, o entdo Patrdo José Paulino,
tornou-se Patrdo aos 32 anos e desde 14 o grupo estd sob sua responsabilidade. Hoje ha trés
ramificagdes do mesmo grupo, divididas por idade, sdo elas: Mirim, Juventude e Veterano. Cada

grupo possui em média 10 brincantes, todos do povoado Mussuca, porém ndo sdo todos os
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eventos que o grupo vai completo, entretanto para apresentagdes ¢ necessario o minimo de 3
pares de dancarinos.

O grupo juventude, que foi objeto de estudo desta pesquisa, ja tem seu proprio patrdo,
Joanderson Sales dos Santos, 16 anos, ¢ neto do mestre Sales, participa do grupo desde os 9 anos
de idade, segundo ele, quando mais novo pedia ao avd para participar do grupo e tocar caixa, ja
queria ser Patrdo, entretanto o consentimento do mestre sé veio depois de adolescente. Hoje,
Joanderson ja € a heranca do grupo folcldrico.

Percebemos que, baseado em apanhados histdricos, o grupo hoje vem sofrendo uma
metamorfose. A finalidade religiosa que ¢ a génese do grupo nao mais ¢ sobressaliente, podemos
citar inclusive, que o grupo aproxima-se de um perfil pagdo: 4s cangoes que estdo impressas no
repertorio “ndo mais” bendizem o santo. A maioria das apresentagoes do grupo ndo esta ligada
a igreja. Como o grupo ¢ um representante vivo de uma manifestacdo folclorica, cultural-
religiosa, encontros culturais, festivais, eventos particulares, entre outros, sdo maioria na agenda
do grupo. Esse crescimento na demanda de apresentagdes ¢ fruto de um movimento que, segundo
Reily (1990, p. 2), “visa a valorizacdo do folclore nacional, de modo a torna-lo motivo de

299

interesse turistico e objeto de cole¢do, por seu elemento exoético, ‘engragadinho’”. Tais
apresentacdes, ndo raramente, envolvem viagens, o que possibilita um contato com outros
lugares, outras culturas e, por vezes, contato com grupos diferentes, o que se configura um
atrativo para os integrantes, um bom pretexto para diversdo além de ser uma porta aberta para o
intercAmbio cultural (cf. RIBEIRO, 2006).

Diante do surgimento desta proposta, um novo fator comega a ser agregado: O caché.
Diferente de outrora, o grupo passa a “vender” suas atividades. Surge entdo uma 6tica interna de

comércio, os integrantes*® tendem ao mercantilismo e, sendo facultativa a sua participagio nas

apresentagdes, passam a recusar as ofertas menos atrativas.

I

. . , . . 47
oje o interesse ¢ mais financeiro” " (Sales)

¢ Nesta pesquisa de campo, foram colhidos dados relacionados ao grupo juvenil — composto por adolescentes em
margem de 16 anos.

*"Reposta do Patrdo, quando questionado sobre a finalidade atual do grupo e quais as mudangas observadas ao
longo do tempo.
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Em geral, para apresentagdes fora do municipio de Laranjeiras, ¢ exigido do contratante o
transporte e alimentagdo, além do caché, que ¢ varidvel de acordo com o local.

O Sao Gongalo da Mussuca vem sendo renovado por um publico mais jovem (fator
inevitavel para manter a vitalidade de um grupo), com uma nova visdo de mundo, os jovens
integrantes tornam-se agentes de mudanga em potencial, um fendmeno considerado inerente ao
processo evolutivo. A sociedade recebe influéncia dada as inovagdes que ocorrem
constantemente em vdrias esferas, isso proporciona uma interagdo do individuo com seu meio e

vice-versa, gerando mudancgas que lhes tragam significado e representatividade.

“O grupo ta mudado! Antigamente os que brincavam tinham mais respeito e mais interesse do

que os de hoje.” (Sales)

“Antigamente o grupo era mais popular, mais decente. Hoje, por serem mais novos, eles ndo

o , . 48
querem mais brincar.” (Nadir

“Os mais velhos ndo tinham vergonha de usar maquiagem, brincavam mesmo! Os de hoje ndo

querem usar mais.” (Nadir)

Alguns populares dizem que o grupo perdeu a originalidade:

“Sdo Gongalo é um pagador de promessas” ** (Santos)

Referéncias:

REILY, Suzel Ana e DOULA, Sheila M. Do Folclore a cultura popular. Encontro de
pesquisadores nas ciéncias sociais, Sao Paulo: USP 1990

RIBEIRO, Hugo L. .Folclore versus Parafolclore. Musica & Cultura (Salvador. Online),
Salvador, Bahia, v. 2, p. 01-08, 2007

* «“Dona” Nadir, conhecida além-regido por cantar em grupos folcléricos (Sdo Gongalo, Samba de Pareia) tem 65
anos de idade ¢ 38 de Sdo Gongalo.
* 0 relato demonstra, pela 6tica social, que o grupo Sio Gongalo atualmente distancia-se dos objetivos religiosos.
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FALCAO, Christiane R. .A dan¢a de Sdo Goncalo da Mussuca.UNIrevista, v. 1, n. 3, julho
2006.

Andrade, Mario de. Ensaio sobre a musica Brasileira. (publicado em 1928) 3* ed. Sao Paulo:
Vila Rica; Brasilia: INL, 1972.

Documento Sonoro:

Nas horas de Deus Amém, Intérprete: Nadir. In: Vozes da Mussuca. Gravadora Independente, p.
2006. 1 CD. Faixa 9 (4 min 49 s).

Vosso Rei pediu uma danca, Intérprete: Nadir. In: Vozes da Mussuca. Gravadora Independente,
p. 2006. 1 CD. Faixa 10 (2 min 43 s).

Adeus Parente, Intérprete: Nadir. In: Vozes da Mussuca. Gravadora Independente, p. 2006. 1
CD. Faixa 11 (3 min 21 s).

Jiruag, Intérprete: Nadir. In: Vozes da Mussuca. Gravadora Independente, p. 2006. 1 CD. Faixa
12 (3 min 07 s).

Mamae Zambi, Intérprete: Nadir. In: Vozes da Mussuca. Gravadora Independente, p. 2006. 1
CD. Faixa 13 (2 min 54 s).

Videos:

MOSTRA BRASIL de Teatro de Rua: Grupo Sao Gongalo Sergipe. Coordenacdo Geral:
Lindolfo Amaral. Produ¢do: Mercinha Amaral; Isabel Santos. Aracaju, 2008. 1 DVD (4 min 17
s)

Sdo Gongalo no povoado Mussuca. 2012. Proxima parada. Visto em 26/11/12 proveniente da
Word Wide Web: http://www.youtube.com/watch?v=NxMhwGuHdwU
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O ALIMENTO DA ALMA

Marcus Ferrer>0
marcusferrer@uol.com.br

Porque falar em aspectos subjetivos?

I. do essencial

“Adoecer de nos a Natureza:

- Botar afli¢do nas pedras.
(Como fez Rodin).” (BARROS, 1993, p.21)

Para todos nds a esséncia da matéria musical continua sendo um mistério. A mausica,
assim como a vida, ¢ um grande mistério. Acompanha o homem desde a sua existéncia. A busca
pelo conhecimento deste mistério tem alimentado o interesse de pessoas de todas as épocas e de
todas as partes do mundo. Nas ultimas décadas, especialistas de vdrias areas tém estudado a
musica sob pontos de vista tdo amplos como a musicologia, a fisica, a etnomusicologia, a
matematica, a histdria, a psicologia, a biologia, a filosofia etc, aprofundando o conhecimento a
seu respeito. Essa diversidade de enfoques vem demonstrar o quanto a musica pode ser profunda

e complexa.

De uma forma geral, tem prevalecido um direcionamento técnico-cientifico para o estudo
da musica. A producdo de trabalhos musicais com abordagens metodologicas que buscam um
resultado objetivo, de constru¢do de conhecimento a partir da comprovacao de um resultado, sdo
facilmente verificados. Em nosso universo académico, o desenvolvimento do saber geralmente
segue este caminho. Mas, apesar de todo o conhecimento tedrico produzido, a esséncia da
matéria musical, sua magia, continua virgem. Talvez Fischer (s.d.) estivesse certo ao sugerir que

a musica estaria no “conhecimento” ancestral do homem.

Essa magia encontrada na propria raiz da existéncia humana, criando
simultaneamente um senso de fraqueza e uma consciéncia de for¢a, um medo da
natureza e uma habilidade para controla-la, essa magia ¢ a verdadeira esséncia
de toda arte. (p.42)

50 7 . . , e . . .
Marcus Ferrer ¢ professor do curso de Licenciatura em Musica da Universidade Federal de Sergipe.
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A arte era um instrumento magico e servia ao homem na dominagdo da natureza
e no desenvolvimento das relagdes sociais. Seria erroneo, entretanto, explicar a
origem da arte por esse Unico elemento, de maneira exclusiva. (p.45)

A fungdo decisiva da arte nos seus primodrdios foi, inequivocamente, a de
conferir poder: sobre a natureza, sobre os inimigos, sobre o parceiro nas
relagdes sexuais, sobre a realidade, poder exercido no sentido de um
fortalecimento da coletividade humana. Nos alvores da humanidade, a arte
pouco tinha a ver com a “beleza” e nada com a contemplacdo estética, com o
desfrute estético: era um instrumento magico, uma arma da coletividade
humana em sua luta pela sobrevivéncia. (p.45)

A magia original veio a se diferenciar gradualmente em ciéncia, religido e arte.

(p.46)

Um argumento como o que estamos apresentando, com temadtica subjetiva, podera
encontrar opinides contrarias principalmente naquelas pessoas que se interessam por questdes
técnicas e objetivas, e articulam seus pensamentos dessa maneira. Mas ndo devemos nos
esquecer de que a Arte é essencialmente subjetiva. Repetindo Kandinsky (1990, p.156):
“Enquanto a alma estd ligada ao corpo, normalmente ela s6 pode entrar em vibragdo por
intermédio do sentimento. Este €, pois, a ponte que conduz do imaterial ao material (o artista) e
do material ao imaterial (o espectador). Emocao — sentimento — obra — sentimento — emoc¢ao.”
Kandinsky era artista plastico. No nosso campo musical, para que pudéssemos nos utilizar dessa

ideia, teriamos que inserir ai o papel do intérprete. Aquele que faz a musica soar.

Masica é som, sem som nao ha musica. O som musical é o resultado da unido de dois
fatores: a obra e o intérprete. E o grande diferencial da musica reside neste fato. Um quadro de
Portinari, um poema de Manoel de Barros, uma escultura de Franz Krajberg ou uma partitura de
Villa-Lobos sdo inertes e imutaveis. Mas enquanto a pintura, o poema e a escultura representam
a si proprias, a partitura em si ndo ¢ musica/som. Quando ouvimos musica, o responsavel por ela
em tltima instancia é o intérprete. E ele quem materializa o som e essa ¢ uma das grandes
particularidades da musica — a necessidade do intérprete’’. A grande diferenca quando se ouve
um intérprete € justamente porque existe ali um ser humano que ¢ tnico, complexo, incompleto e

r 52 £ cur . ’ , .
sensivel’”. E necessario que o intérprete seja um ser sensivel, este € um dos pontos centrais deste

> Na musica eletroaciistica consideramos como intérprete proprio compositor.

2 “Mas, na exata medida em que as maquinas se forem tornando mais eficientes e mais perfeitas, tornar-se-a
igualmente claro que a imperfeigdo é a grandeza do homem. Tal como as maquinas cibernéticas, o homem é um
sistema dindmico que se aperfeigoa a si mesmo; no entanto, ndo chega jamais a auto-suficiéncia, abrindo-se sempre
para a infinidade.”(FISCHER, s.d., p.249)

92



1V Simpésio Sergipano de Pesquisa e Ensino em Musica — SISPEM
Ntucleo de Musica da Universidade Federal de Sergipe — NMU/UFS
Sao Cristévdo — 10 e 11 de dezembro de 2012

artigo, mostrar a importancia e a necessidade de se desenvolver a sensibilidade.

Na interpretacdo, quando o envolvimento com a obra ¢ superficial transparece essa
superficialidade. Por outro lado, quando o envolvimento ¢ profundo, quando chega 14 “naquele
lugar”, na esséncia, na alma, percebe-se essa diferenca nitidamente. E como se todo o corpo ¢ a

alma do intérprete estivessem imersos e concentrados na expressao daquele momento musical.

A comunicagdo mais profunda entre intérprete e publico se estabelece quando a alma do
intérprete (plena com a obra que estd executando) consegue também alimentar a alma dos
espectadores. E isto ndo acontece tecnicamente, ¢ um privilégio do campo do sensivel, da
emocdo. Estudar, discutir, vivenciar, desenvolver esse lado subjetivo ¢ ndo somente necessario,

mas essencial.

I1. da importancia

“O maior apetite do homem é

Desejar ser. Se os olhos véem

Com amor o que ndo é, tem ser”

(Padre Antonio Vieira em PAIXOES HUMANAS
Apud BARROS, 1997, p.36)

Para todos os povos, a criagdo, a transmissdo e o aprendizado de suas musicas
representam um ponto essencial na continuidade de sua cultura. Quando esse elo se rompe, fato
conhecido e ja estudado em alguns povos indigenas brasileiros, ha uma desagregacdo social e
perda de parte da identidade cultural. Em nossa cultura criamos instituicdes que se
responsabilizam por esse elo de transmissdo de conhecimento. A universidade ¢ o ultimo estagio
em nossa estrutura de ensino onde essa transmissdo de conhecimento ocorre de forma
institucionalizada. Ao entrar para a universidade e ao longo do curso o aluno tem acesso a uma
grande quantidade de informacdes que vao sendo digeridas e que influenciam sua maneira de

sentir e pensar. Alids, influenciam muito, mas muito mais na forma de pensar do que de sentir. O
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“pensar musical” ¢ fundamental e, de uma maneira geral, as universidades possibilitam vasto
conhecimento nesta area. Nossa preocupagdo, complementando esta formagao, ¢ com o alimento

da alma. Um alimento sem o qual o ser artistico ndo tem como crescer.

Infelizmente nossa sociedade atual esta inebriada com uma mentalidade material, com os
valores materiais que comumente vém agregados com adjetivos como objetivo, econdmico,
produtivo etc. Mesmo em ambientes criados para o desenvolvimento artistico, o lado objetivo ¢

muitas vezes priorizado.

Algumas pessoas tém se preocupado com o aprendizado e o desenvolvimento também do
lado sensivel e defendem sua importancia, face a um mundo cada vez mais materialista onde o
valor, at¢é mesmo do conhecimento artistico, se avalia a partir do objetivo (objeto). Vejamos o

que o psicologo Rollo May e a artista plastica Faiga Ostrower nos dizem:

Sempre acreditei que, no processo criativo da imaginagdo, algo ocorre que ¢é
mais fundamental — mas também mais estranho — do que a psicologia moderna
supde. Nesta ¢época de dedicagdo aos fatos e a objetividade obstinada,
desmerecemos a imaginagdo: ela nos afasta da “realidade”; contamina o nosso
trabalho com “subjetividade”; e, pior do que tudo isso, ¢ considerada nao-
cientifica. Como resultado, a arte e a imaginacao sdo freqiientemente tidas como
o “enfeite” do bolo, e ndo como o alimento essencial a vida. Nao ¢, pois, de
admirar que se fale de “arte” no sentido do seu cognato “artificial”, ou como um
luxo que nos ilude, um “artificio. (MAY, 1975, p.127)

E, sem duvida um problema da sensibilidade. Infelizmente, em nossos sistemas
de educacdo, ou mesmo no lazer, ndo ha lugar para este potencial do ser
humano. Ainda ¢é preciso considerar o seguinte aspecto: se hoje em dia, as
pessoas tém dificuldades para entenderem as formas expressivas, seja da
pintura, da musica, da danca, do teatro, ndo ¢ pelo fato de tais formas artisticas
representarem uma total novidade em sua experiéncia de vida. Ao contrario, o
vocabuldrio da arte constitui, por assim dizer, a “lingua materna” dos seres
humanos. (OSTROWER, 1999, p.67)

Quando uma artista plastica de renome, como Faiga, fala em problema de sensibilidade e
sociedade de consumo esta chamando atencdo para um embotamento do lado sensivel, que todos
nds seres humanos possuimos, € que tem como uma das causas a forma como somos levados
(ensinados) a lidar com tudo o que nos cerca. Uma obra de arte ndo pode ser olhada como um
objeto de consumo descartavel, como “fast food”. Ela tem de ser deglutida aos poucos, deve-se
aprender a deliciar os seus sabores. May fala do mesmo problema sob outro angulo. Pondera que

esse lado subjetivo sequer ¢ aceito devido a realidade materialista e objetiva que governa nossas
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vidas.

II1. a outra realidade

“Os poemas sdo como passaros que chegam
ndo se sabe de onde e pousam

no livro que lés.

Quando fechas o livro, eles algam voo

como de um al¢apao.

Eles nao tém pouso

nem porto

alimentam-se um instante em cada par de mdos
e partem.

E olhas, entdo, essas tuas mdos vazias,

no maravilhoso espanto de saberes

que o alimento deles ja estava em ti...” (QUINTANA, 1995, p.11)

Enquanto a sociedade constrdi sua realidade pela via do materialismo, ao artista ¢
permitido experimentar outras realidades e em alguns casos essa abertura ¢ tdo imperativa que
chega a interferir no seu dia a dia. A obra de arte como resultado do trabalho do artista ¢ a
materializa¢do dessa outra realidade. O postulado de Kandinski completa-se quando, ao publico

sensivel, abre-se um acesso a este outro universo, através da obra do artista, como uma janela.

E importante chamar atengdo também para a questio do processo de criagdo. Devemos
nos lembrar que o envolvimento mais profundo daquele que cria, com esta outra realidade,
muitas vezes se sobrepde a qualquer convencao que nos ¢ imposta pelo nosso mundo objetivo e
materialista. A essa experi€ncia tanto o intérprete quanto o publico ndo tém acesso, € privilégio
do compositor. E esse ¢ um dos motivos da dificuldade de se entender certas obras. Todo o
processo de criacdo ndo esta acessivel ao publico, apenas o produto final — a obra de arte. Ao
ouvirmos uma sinfonia, ao apreciarmos um quadro, etc, ndo temos idéia de como foi a relagdo do

artista com a obra, o tempo que ele proprio precisou para se relacionar com ela e finaliza-la. O
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musicoterapeuta Carlos Fregtman e o psicanalista C.G. Jung falam deste estado com precisao:

Estabelecer uma estrutura hierarquica sugere que a satisfacdo dos instintos
‘superiores’ de auto-realizacdo s6 funciona se os instintos mais basicos
estiverem satisfeitos, pelo menos de modo razodvel. No caso do artista, nem
sempre € assim. Muitas vezes, ele cria apesar de todas as outras necessidades
estarem insatisfeitas; o musico pode ‘pular’ vérios degraus, substituindo a
seguranca ou estabilidade, o amor, o reconhecimento ou a auto-estima pela
auto-realizacdo. A necessidade de atualizar as proprias potencialidades artisticas
pode ser tdo urgente que toma precedéncia sobre o espectro das demais
necessidades — fome, sede, sexo, sono, vida social — por um longo periodo de
tempo. (FREGTMAN, 1989, p.85)

A andlise pratica dos artistas mostra sempre de novo qudo forte ¢ o impulso
criativo que brota do inconsciente, ¢ também qudo caprichoso e arbitrario.
Quantas biografias de grandes artistas j4 demonstraram que seu impeto criativo
era tdo grande que se apoderava de tudo o que era humano, colocando-o a
servico da obra, mesmo a custa da saude e da simples felicidade humana! A
obra inédita na alma do artista ¢ uma for¢a da natureza que se impde, ou com
tiranica violéncia ou com aquela astiicia sutil da finalidade natural, sem se
incomodar com o bem-estar pessoal do ser humano que é o veiculo da
criatividade. (JUNG, 1991, p.63)

Como ja expomos anteriormente, uma das particularidades da musica estd na necessidade
do intérprete. O seu peso € enorme, pois depende dele gerar a energia embutida na obra a fim de
proporcionar nas outras pessoas a experiéncia dessa outra realidade. Ao estudar uma partitura
através da andlise ou estudar sobre o estilo da obra, sobre o compositor e tudo o que envolveu a
sua criagdo, o musico estd se munindo de informagdes importantes. Mas ¢ justamente na
interpretacdo onde esses aspectos sdo necessariamente subjetivados — transformados em emogao.
Por esse motivo falamos em esséncia. E também por esse motivo, a0 emitirmos nossas opinides
(avaliagdes, comentarios, criticas etc) sobre esses aspectos subjetivos devemos nos permitir
alguns “devaneios” e consequentemente a postura que tomarmos ndo deveria se pautar

unicamente em critérios objetivos e racionais.

Para encerrar este artigo, com forma alternativa de uma conclusao, selecionamos um poema de

Manoel de Barros (1990, p.212):
“- Dificil de entender, me dizem, é sua poesia, o senhor concorda?

- Para entender nos temos dois caminhos: o da sensibilidade que é o entendimento do corpo, e o

da inteligéncia que é o entendimento do espirito.
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Eu escrevo com o corpo
Poesia ndo é para compreender, mas para incorporar

1

Entender é parede; procure ser uma drvore.’
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Introducgao

Os primeiros registros de educagao musical no Brasil foram através da tentativa de
portugueses e jesuitas em converter os indios aqui residentes em novos servos de Deus,

através da utilizacao de cang¢des e musica instrumental.

O jesuita José de Anchieta pode ser considerado o precursor da
educagdo brasileira e o padre Antonio Rodrigues (1516-68), o
patrono dos educadores musicais brasileiros, isto porque ele ensinou
musica européia aos habitantes nativos e educagdo através da
musica desde 1556 (PERRONE e CRUZ, 1997 apud OLIVEIRA, 2007 p.
5).

Com o passar do tempo, a forma de transmissdao deste tipo de conhecimento foi
modificada, atribuindo diferentes valores e rumos ao processo de formag¢do de musicos
brasileiros. Em cada época, atendia-se a objetivos especificos, onde estes eram norteados
pela concepc¢ao adotada do termo musica e da atividade de ser miisico. Assim, sob esta
perspectiva, este trabalho visa apresentar um panorama sobre o inicio do ensino formal de
musica na cidade de Aracaju, capital do Estado de Sergipe, para assim auxiliar no
entendimento da situacdo atual desta atividade. Para o desenvolvimento desta pesquisa de

carater qualitativo, projetou-se um estudo de caso, onde Anthony Kemp define tal atividade

sendo:

uma descri¢do minuciosa, <<rica>> (GEERTZ, 1973) de um aspecto de
uma cultura atual ou do passado, dentro de limites bem delineados e
escolhidos pelo seu investigador. O seu objetivo ¢ relatar,
pormenorizadamente, os acontecimentos e suas relagcdes internas e
externas. (KEMP. 1995, pg.111)

> Mestrando em Educagio Musical pela Universidade Federal da Bahia.
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Como ferramenta de coleta de dados foi efetuado um levantamento bibliografico e
pesquisa de campo, através de entrevistas com professores e alunos que faziam parte deste
cenario.

Para uma apresentacdo mais clara da pesquisa, o trabalho foi organizado da
seguinte forma: no primeiro momento, foram apresentadas as caracteristicas historico-
geograficas da regido analisada, a fim de proporcionar uma visao mais ampla da cidade e
suas especificidades. Em seguida, foi explanado sobre o surgimento do ensino formal de
musica em escolas especializadas na regido, onde pode ser observado que este processo
esteve estritamente relacionado ao canto orfednico e o Conservatorio de Musica de Sergipe.

Para finalizar, apresentou-se as consideracoes finais.
O processo historico da educa¢cao musical

A musica sempre esteve presente, desde os tempos mais remotos, nos povos que
habitaram e habitam o planeta terra, como forma de comunicacdo, expressdo e/ou
relacionada a religidao, por exemplo.

Na Grécia antiga, por exemplo, a musica tinha um valor de destaque, pois
acreditavam que a mesma influenciava no espirito e no humor dos cidadaos, além de
colaborar com a formacao do carater e da cidadania (FONTERRADA, 2005). Na Africa, os
tambores eram utilizados como ferramenta para a comunica¢do entre tribos e nos
mosteiros europeus, os cantos eram uma forma de, além da exaltacdo da crenca, uma forma
de comunicagao divina.

A musica, em cada um desses povos e em cada época, era transmitida/ ensinada de
uma forma diferente. Em alguns casos, eram efetuadas de maneira mais formal, como na
Grécia antiga, onde o préprio Estado determinava a obrigatoriedade do ensino; ja em
outras, este processo ocorria de forma informal, como o aprendizado por imitagdo,
realizado a base da observacao da vida corriqueira, como em algumas tribos africanas.

“Na histéria da musica ocidental, Guido D’Arezzo (990 - 1050) foi o primeiro musico
e tedrico que se destacou pelas preocupacgdes e virtudes pedagogicas” (MARTINS, 1992, p.

7). Na idade média, a musica ja fazia parte do quadrivium nas universidades, ao lado de
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disciplinas como aritmeética, astronomia e Geometria. Avancando-se para parte expressiva
e performatica na renascenca. (MARTINS, 1992).

No século XVIII, Rousseau, influenciado pela transformacao do pensamento
pedagégico, implantado pela obra Didatica Magna de Comenius, compds cang¢des
destinadas as criangas, a fim de popularizar o ensino da musica. A partir dai, o pensamento
pedagoégico foi se modificando, resultando no surgimento dos métodos ativos, entre os
séculos XIX e XX, por diversos pedagogos musicais em diversos paises.

No Brasil, a primeira escola formal destinada ao ensino musical foi o Conservatorio
de Musica do Rio de Janeiro, em 1841, porém este tipo de sistema, o qual seguia o modelo
do conservatorio de Paris, foi confrontado pelo movimento Escola Nova liderado por Anisio
Teixeira na primeira década do século XIX, buscando uma metodologia mais preocupada

com o processo de transmissao de conhecimento.
A menor capital da federacao:

Fundada em 17 de margo de 1855, Aracaju é a menor capital brasileira, possuindo
174.053 km? Com populacio de 579.563 habitantes, de acordo com o IBGE/2011,
possuindo assim 3.329,81 hab/km? Localiza-se no litoral do Estado de Sergipe,
caracteristica esta que motivou, entre outros aspectos, sua elevacdo ao cargo de capital,

onde anteriormente tal posto era ocupado pela cidade interiorana de Sdo Cristovao.

A provincia necessitava de um porto de porte maior para seu
progresso. No dia 2 de marc¢o de 1855, a Assembleia Legislativa da
Provincia abriu sessdo em uma das poucas casas existentes na Praia
de Atalaia. Nesta sessdo, tendo previamente analisado a situagdo em
que se encontrava a provincia, Inacio Joaquim Barbosa, o primeiro
presidente da Provincia de Sergipe Del Rey, decidiu transferir a
capital de Sergipe, que era Sao Cristovao, para a cidade portuaria que
seria erguida ali. A decisdo foi recebida com grande surpresa pelos
presentes. (FRANCA, p. 42)

Essa mudanca foi um dos maiores marcos na histdria de Sergipe, pois através desta
acdo, o Estado pode escoar, entre outras coisas, sua produc¢do agucareira, favorecendo

assim seu desenvolvimento econémico.
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Aracaju foi a primeira capital de um Estado brasileiro a ser planejada. Seu formato
remete a um tabuleiro de xadrez, onde todas as suas ruas foram organizadas
geometricamente, diferenciando-se das demais cidades da época, as quais se adaptavam as
condic¢oes topograficas naturais, gerando assim diversas irregularidades.

Sua populacdao aumentou de 9559 habitantes em 1872 para mais de 570.00 em
2010, segundo dados do IBGE, conforme tabela 1. A compreensao deste crescimento
demografica é de fundamental importancia para esta pesquisa ao relaciona-los com a

demanda e a oferta desta atividade educacional.

Crescimento populacional

Censo  Pop. s
1872 9 559

1890 16636 74,0%
1900 21132  27,0%
1920 37740 78,6%
1940 59 031 56,4%
1950 78364  328%

1960 15713 47 7%

1970 183 670 58,7%

1980 293 119 59,6%

1991 402 341 37,3%

2000 461534 14,7%

2010 570937 237%
Fonte: IBGE""]

Tabela 1 - crescimento populacional de Aracaju-SE
A musica e seu ensino em Aracaju:

E dificil definir as primeiras praticas de ensino de musica na cidade de Aracaju
devido a escassez de documentos e registros. Durante a década de 1920, observava-se na
capital, manifestagdes musicais relacionadas a institui¢des religiosas, a banda da policia
militar do Estado e a musicos que tocavam e cantavam principalmente na vida noturna da

cidade. Referente ao processo de ensino/aprendizagem nesta época, torna-se oportuna a
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transcricao da parte de um discurso efetuado pelo professor Leozirio Guimaraes durante o

“I Congresso de Musica da Jovprev” na década de 1970:

Todos os nossos musicos, tanto do passado como do presente, com
muitas poucas excec¢oes, sdo autodidatas. Na década de vinte, Sergipe
conta com um grupo de bons mestres: Francisco de Carvalho Junior
em Capela, Lucio Alves Santana em Simao Dias, Domicio Fraga (1886
- ) e Ceciliano Avelino da Cruz em Aracaju (1877 - 1962). Esses
mestres eram possuidores de muito talento e prestavam relevantes
servicos ao Estado de Sergipe e ao Brasil, fazendo crescer, o numero
de musicos em nosso pais. (Andrade, 2009, p. 19).

Através deste discurso, pode-se verificar a presenca de ensino e aprendizagem de
musica em Aracaju e outras cidades do Estado. Segundo Libanio (2005) “as praticas
educativas ocorrem em todos os contextos e ambitos da existéncia individual e social
humana”, onde afirma que este processo pode ocorrer de trés modos: informal,
caracterizada pela aquisicao de saberes de forma nao intencional, ocorrendo de maneira
difusa e dispersa; ndo-formal, realizada em ambientes educacionais ndo convencionais, mas
que possuem certo grau de intencionalidade e sistematizacdo, como as que ocorrem em
organizacdes profissionais ou nos meios de comunicacao; e formal, a qual possui alto grau
de sistematizacdo, intencionalidade e sistematizacdo, como as realizadas em escolas. Assim,
nesta época, o ensino de musica estaria enquadrado nos modos informal e ndo-formal.

Porém, para a realizacao desta pesquisa, foi considerada a forma de ensino que
obtivesse registros escritos e documentos de funcionamento. Com isso, considerou-se
apenas o ensino formal de musica presente na época, onde verificou-se que este teve inicio

na década de 1930 com o movimento de canto orfednico promovido por Villa-Lobos.
O canto orfednico e o conservatorio de musica de Sergipe:

No governo de Getulio Vargas (1930-1945), Villa-Lobos passa a trabalhar com o
intuito de implantar em todas as escolas de ensino regular do Brasil a educacdao musical
através do Canto Orfednico. Nesse periodo é criada o o6rgao consultivo SEMA
(Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica) em 1932 por Anisio Teixeira a fim de

implementar o movimento de canto orfednico iniciado por Villa-Lobos. No ano de 1942 é
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criado o Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, o qual tinha o objetivo de formar
professores para lecionarem canto orfednico nas escolas regulares. Dentro deste regime,
onde o principal objetivo da Educacdo era o ensino de musicas folcloricas brasileiras,
através do canto, bem como a valoracdao do civismo, ocorreram grandes concentragdes
musicais que chegaram a reunir até 62 mil alunos.

No ano de 1961 a Lei de Diretrizes e Bases da Educacao N2 4 024 é publicada. A
referida lei previa a Educacdao Musical nas escolas do ensino regular. Porém, como seu texto
ndo era especifico em relacdo a como esse ensino aconteceria, essa parte da lei acabou
sendo esquecida na maioria das escolas.

Durante o periodo de implantacdo do Canto Orfednico no Brasil, o professor José
Vieira Brandao, natural de Minas Gerais, foi enviado para Aracaju em 1936, através do
convite do entdo interventor do Estado Eronildes de Carvalho para implantar o canto
orfednico. Durante os dois anos que permaneceu no Estado, formou diversos professores
que atuaram na capital e em cidade interioranas. As aulas ocorriam no Instituto Rui
Barbosa - Escola Normal, durante o turno da noite. Assim, através da pesquisa documental,
pode-se afirmar que este foi o primeiro registro de ensino formal de musica em Aracaju.

Apoés este periodo inicial de implantagdo, o professor Genaro Plech assumiu a fung¢ao
até entdo realizada por Vieira Branddo e em 28 de novembro 1945 cria o “Instituto de
Musica e Canto Orfednico de Sergipe”, através do decreto de criagdo n? 840, no governo de
Hunaldo Santaflor Cardoso, contratando assim os professores Alfeu Menezes, Geralda
Almeida de Abreu, Maria Bernadete de Andrade Cerqueira e Anayde de Marsillac Frentes
Gois para lecionarem, complementando assim o ensino de musica, agora com piano e
violino. Permaneceu na direcao da instituicdo até o ano de 1965, aposentando-se.

Com a queda do regime de Vargas e devido a uma série de fatores, o ensino de
musica foi deixando de ser aplicado nas escolas (HARDER, 2006). Assim, o Instituto de
Musica e Canto Orfednico de Sergipe teve seu nome alterado em 1960 para Instituto de
Musica de Sergipe, devido ao fim da obrigatoriedade.

Em 1966, assumi a direcdo do Instituto de Musica de Sergipe o professor Leozirio

Guimardes, no governo de Sebastido Celso Carvalho, encontrando-o com 70 alunos
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matriculados, porém apenas 30 com freqiiéncia regular. A fim de modificar esta situagdo,
mobiliza o Secretdrio de Educacao e Cultura, Manoel Cabral Machado e o Governador,
efetuando um trabalho de divulgacdo e estimulo ao gosto musical. Através desta iniciativa,
consegue ampliar o numero de alunos para 300. Com o fortalecimento da instituicdo,
conseguiu através do apoio do novo governador Lourival Baptista, ampliar o nimero de
professores, aumentar a quantidade de aulas, promover festas artisticas - cujas rendas
eram destinadas a bolsa de estudos para professores, os quais eram encaminhados para
Salvador.

O Instituto de Musica de Sergipe passou a ter uma sede propria somente a partir de
14 de marc¢o de 1971, no governo de Lourival Baptista e seu nome foi alterado novamente,
agora para Conservatdrio de Musica de Sergipe. A nova sede ficou localizado na rua Boquim
s/n, no centro de Aracaju-Sergipe. O Conservatorio de Musica de Sergipe obteve seu Ato de
Funcionamento sob a resolucdo n? 111 de 22 de dezembro de 1978, pelo Conselho Estadual
de Educacdo. Seu registro como escola foi feito através da resolugdo n? 131 de 29 de
dezembro de 1988 e a instituicdo foi finalmente reconhecida, através do Ato de
Reconhecimento em 27 de setembro de 1990.

Atualmente, o Conservatdrio de Musica de Sergipe oferece os cursos de Iniciacao
Musical (musicalizagdo, preparatoério), Curso Basico em Instrumento (clarinete, guitarra,
percussdo, piano, saxofone, teclado, técnica vocal, trombone, trompete, violdo, violino,
violoncelo, e contrabaixo), Curso Técnico em Instrumento (clarinete, piano, teclado, violino,
violdo, trompete, trombone e canto). Seu corpo administrativo é composto pelo diretor,
Sr2José Walter Lima, pelas coordenadoras Denise Silveira Lacerda e Josefa Bonaparte
Vasconcelos de Almeida e pela secretaria Sr.2Claudinete dos Santos Marques. O
Conservatoério de Musica de Sergipe possui atualmente 34 professores e 1.222 alunos.

O Conservatdrio de Musica de Sergipe é atualmente subordinado a Secretaria de
Estado da Educacdo e seus cursos sdo divididos em Musicalizagado I, II e III; preparatdrio,
basico I, Il e Il e técnico I, I e I1I. A forma de ingresso na instituicdo é através de uma prova

eliminatéria a qual o aluno aspirante deve responder questdes relacionadas ao
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conhecimento prévio de aspectos gerais da musica e uma verificacdo de suas percepgoes

quanto ao reconhecimento de timbres, ritmos e estilos.
Consideracoes finais:

Através dos aspectos apresentados nesta pesquisa, pode-se atribuir o inicio do ensino
formal de musica na cidade de Aracaju ao trabalho de musicalizacao nacional de Villa-
Lobos através do canto orfednico, onde assim resultou na criacdo do Conservatoério de
Musica de Sergipe, maior e mais antiga escola de musica da Capital, onde possuia 0 nome
de Instituto de Miisica e Canto Orfednico de Sergipe na época.

Foi possivel também compreender o desenrolar do processo educativo musical na
cidade, apresentando marcos importante na ampliacao da oferta de ensino, além de nomes

de pessoas que contribuiram para isto.
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