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OBJETIVOS E
POLITICA EDITORIAL

A InCantare € uma revista interdisciplinar que enfatiza a veiculagdo de
artigos que tratam de articulagdes entre arte, saude e educagédo. O periddico é
uma publicacdo do Campus de Curitiba Il da Faculdade de Artes do Parana — FAP/
UNESPAR, com periodicidade semestral. A revista foi criada no ano de 2010,
intitulada NEPIM (ISSN 2237-3365) e no ano de 2012 foi renomeada para inCantare.
Mantida pelo Nucleo de Estudos e Pesquisas Interdisciplinares em Musicoterapia —
NEPIM, a revista tem por objetivo publicar e divulgar artigos originais e inéditos de
autores filiados a grupos de pesquisa, que tragam contribuigcbes para o campo da
Musicoterapia, da Musica, da Educacgao, da Saude e de areas afins, fomentando
assim o intercambio entre pesquisadores de diversas instituicdes universitarias
do pais. Atualmente, a revista encontra-se indexada nas bases Sumarios
(nacional), Latindex (latino americano), e Copernicus (internacional). A Revista
InCantare esta disponivel na versao on-line, ISSN 2317-417X. As contribuigdes
enviadas pelos autores serdo submetidas ao processo de revisdo cega por pares

de no minimo dois relatores especialistas ad-hoc mais a revisdo dos editores.
NORMAS EDITORIAIS

A Revista InCantare recebe artigos para dois volumes ao ano e a submis-
sao é feita exclusivamente através de cadastro do autor no portal de periddicos da
UNESPAR. A publicagao tem por objetivo divulgar artigos nas areas de Musicote-
rapia, Musica, Educacgao, Saude e afins, nas suas mais variadas formas de analise
disciplinar, incentivando assim o intercambio de conhecimento entre pesquisadores
de diversas instituicdes de ensino, sejam elas brasileiras ou estrangeiras. Indexada
nos sistemas de dados Sumarios (nacional), Latindex (latino americano), e Coper-
nicus (internacional), a Revista InCantare esta disponivel somente na versao on-li-

ne, ISSN 2317-417X.
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Processo de Submisao e Avaliagao: os trabalhos deverdo ser enviados ao
Presidente da Comissao Editorial, via Sistema Eletrénico de Editoracdo de
Revistas (SEER), que os encaminhara, sem identificacdo, aos avaliadores do
Conselho Consultivo. No caso de discrepancia avaliativa sera enviado a um
terceiro parecerista. O nome dos autores e avaliadores sera mantido em sigilo. As
contribuicdes enviadas pelos autores serdo submetidas ao processo de revisdo
cega por pares de no minimo dois avaliadores mais a revisdo dos editores. Os
pareceres serao enviados aos autores para a ciéncia do resultado do processo
e, quando for o caso, para que faga as modificagbes sugeridas e reapresente o

trabalho. As submissoes serdo feitas online: <http://goo.gl/TjaXOH>

1. Serdo aceitos manuscritos originais para serem submetidos a aprovagéo de
avaliadores que sejam especialistas reconhecidos nos temas tratados. Os
trabalhos serdo enviados para avaliagcido sem a identificagcdo de autoria.

2. Serao aceitos para a submissdo textos em lingua portuguesa, espanhola e
inglesa..

3. Aredagao se reserva o direito de introduzir alteragbes nos originais, visando a
manter a homogeneidade e a qualidade da publicagdo, respeitando, porém, o
estilo e as opinides dos autores. As provas tipograficas ndo serao enviadas aos
autores.

4. Os artigos publicados na Revista InCantare podem ser impressos,
total ou parcialmente, desde que seja obtida autorizagéo
expressa da diregdo da revista e do respectivo autor, e seja consignada a
fonte de publicagdo original.

5. E vedada a reprodugdo dos trabalhos em outras publicagdes ou sua tradugéo
para outros idiomas sem a autorizagdo da Comissao Editorial.

6. As opinides emitidas pelos autores dos artigos sdo de sua exclusiva
responsabilidade.

7. Arevista aceita colaboracgdes de diversos formatos:
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+ Artigos: compreende textos que contenham relatos completos de estudos
ou pesquisas concluidas, matéria de carater opinativo, revisdes da literatura e
colaboracdes assemelhadas.

* Resenhas: compreende anadlises criticas de livros e de periddicos
recentemente publicados, como também de dissertacdes e teses.

« Memorial artistico-reflexivo: compreende um memorial de performance onde
constam informagdes sobre o conceito da obra e uma descrigdo detalhada do
trabalho de producgéao artistica.

« Tradugdo: compreende a tradugéo de textos de estudos artisticos em lingua
estrangeira moderna para seu correlato em lingua vernacula brasileira.

« Entrevista: Entrevista: compreende o relato de profissonais, artistas
ou pesquisadores que tenham sido interrogados sobre um objeto de estudo
especifico.

APRESENTAGAO
DOS TRABALHOS

SUBMISSAO DOS ARTIGOS

1. Para a submissdo, os artigos devem ser organizados em dois diferentes
formatos: um deles em “DOC” ou “DOCX”, sem informacgao de autoria/co-autoria.
O nome completo dos autores, bem como a biografia resumida (com no maximo
100 palavras) em lingua vernacula e em mesmo idioma do resumo em lingua
estrangeira, devem obrigatoriamente serem incluidos nos respectivos campos
da submissao do artigo no sistema da Periodicos da UNESPAR. Na biografia,
indicar a afiliacao institucional, o enderecgo eletronico, informacdes de interesse
e que digam respeito a pesquisa e o link de acesso ao Curriculo Lattes do(s)
autor(es).

2. Os artigos deverdo ser digitados Word/Windows, fonte Arial, tamanho de fonte
12, espagamento 1.5 entre as linhas. Com no minimo 12 e no maximo 22

paginas.
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3. Aestrutura dos trabalhos e as regras de citagdo deverao estar em conformidade
com a Associacao Brasileira de Normas Técnicas (ABNT). Exemplos disponiveis
na pagina da UFPR: http://www.portal.ufpr.br/normalizacao.html

4. Utilizar formato de folha A4 com margens de 3 cm e texto justificado.

FORMATAGAO

A organizagéo interna dos trabalhos deve ser padronizada na seguinte ordem:

Titulo: Centralizado no topo da primeira pagina, em negrito;

Resumo: Deve conter entre 150 e 250 palavras e palavras chave (de 3 até 5

termos), escritos no idioma do artigo;

Resumo em lingua estrangeira: Deve conter entre 150 e 250 palavras e palavras
chave (de 3 até 5 termos); corpo do texto dos Resumos deve estar em fonte Arial,

tamanho 12, com recuo de paragrafo de 3 cm;

Notas de rodapé: as notas devem ser reduzidas ao minimo e o autor deve
utilizar os recursos do Word: em corpo 10, notas automaticas, com a numeracgao

acompanhando a ordem de aparecimento.

Citacoes dentro do texto: nas citagdes de até trés linhas feitas dentro do texto, o
autordeve ser citado entre parénteses pelo sobrenome, em maiusculas, separado por
virgula da data da publicagéo. A especificagao da(s) pagina(s) devera seguir a data,
separada por virgula e precedida de “p.” (SILVA, 2000, p. 100). Se o nome do autor
estiver citado no texto, indica-se apenas a data, entre parénteses: “como Silva (2000,
p. 100) assinala...”. As citagbes de diversas obras de um mesmo autor, publicadas
no mesmo ano, devem ser discriminadas por letras minusculas apés a data, sem

espacamento (SILVA, 2000a, p. 25). Quando a obra tiver dois ou trés autores, todos
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poderdo ser indicados, separados por ponto e virgula (SILVA; SOUZA; SANTOS,
2000, p. 17); quando houver mais de 3 autores, indica-se o primeiro seguido de et
al. (SILVA et al., 2000, p. 155). As citagbes com mais de cinco linhas devem ser
destacadas, ou seja, apresentadas em bloco, em tamanho 10, espaco simples e

com recuo de paragrafo de 3 cm.

Referéncias: as referéncias devem conter o minimo de informagao para que o
material utilizado como embasamento da pesquisa seja identificado por quem ler o
artigo no site da UNESPAR. As informacgdes a serem incluidas em cada referéncia
variam de acordo com o tipo de midia no qual o material foi consultado. As referéncias
deverdo ser organizadas no final do texto, em ordem alfabética, de acordo com as

normas da Associacg&o Brasileira de Normas Técnicas (ABNT).

llustragdes: as imagens devem ser enviadas em formato JPEG diagramadas no
arquivo do texto e enviadas em arquivos separados, no momento da submissao
no sistema de Peridédicos da UNESPAR no campo documentos complementares.

Cada arquivo de imagem deve ter pelo menos 100 dpi.

Para maiores detalhes e/ou sanar duvidas quanto as normas para apresentagao
de documentos cientificos a serem enviados para possivel publicagdo na revista,
0 seguinte manual, cujo teor guia esta publicagcdo, deve ser consultado: DO
PARANA, UNIVERSIDADE FEDERAL. “Normas para apresentacdo de documentos
cientificos: periodicos e artigos de periddicos. n.6.” Curitiba: Editora UFPR (2000). A
colecao dos cadernos de normas para apresentacao de documentos cientificos esta
disponivel na Biblioteca Octacilio de Souza Braga (BOSB) do campus de Curitiba 2
da Universidade Estadual do Parana (UNESPAR).

Link para exemplos: <http://goo.gl/pl7mMc>

Obs.: Sugere-se, para artigos resultantes de pesquisas que tenham sido aprovadas
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EDITORIAL

Apresentamos aos leitores o numero dois do sexto volume da Revista
InCantare, que pertence ao Nucleo de Estudos e Pesquisas Interdisciplinares em
Musicoterapia da Universidade Estadual do Parana. Com uma valiosa contribui¢cao
aos estudiosos e interessados em musicoterapia, musica, educagao, saude e
politica, desejamos que proporcione reflexdes e discussdes aos grupos de pesquisa.
Como a revista é resultado de um trabalho coletivo, agradecemos a todo conselho
editorial.

Para comecar, apresentamos o artigo Narrativa da historia de vida de uma
Musicoterapeuta precursora da profissdo no Brasil: além do musicoterapeuta,
entrevista de campo extraida da dissertacdo de mestrado intitulada Além do
Musicoterapeuta, deDiego A. Godoy que teve por objetivo compreender a
constituicdo e o desenvolvimento da identidade profissional do Musicoterapeuta.

Em seguida, o artigo Meritocracias musicais: critérios de qualificagédo ética e
estética da musica popular no Brasil (1880-1920), do Joézer Mendonga apresenta
expressdes da cultura musical popular na segunda metade do século XIX, além
de uma investigacao sobre critérios de desqualificagao estética e as tentativas de
rebaixamento ético.

Apos, o artigo Neurociéncia cognitiva: uma parceria de ensino com a Escola
Inclusiva, dos autores Carlos Mosquera, Lorena Barolo, Gastao Luz e Mariana
Arruda, discute as possibilidades da neurociéncia cognitiva colaborar com a Escola
Inclusiva, em especial com o aluno deficiente visual.

Erica Dias Gomes, apresenta seu artigo Aprendendo a Ensinar Musica:
reflexées sobre o inicio da carreira, com o objetivo de apresentar conflitos, duvidas
e tensdes de um recém-formado em musica.

Na sequéncia, Anita Helena Schlesener, apresenta seu artigo Arte e politica:
breves consideracdes sobre as leituras de Trotski e de Gramsci sobre o futurismo,
com o objetivo de explicitar a relac&o entre arte e politica, no contexto do marxismo,
a partir das observagdes de Leon Trotski e Antonio Gramsci.

Uma resenha do livro Ratoeira: musica de tradi¢do oral e identidade cultural
do Rodrigo Moreira da Silva, realizada pela Musicoterapeuta Andressa Dias, finaliza
este numero de nossa publicagao.

Boa leitura,
Mariana Lacerda Arruda
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Narrativa da histéria de vida de uma Musicoterapeuta precursora
da profissao no Brasil: Além do Musicoterapeuta

Diego Azevedo Godoy'

RESUMO - O presente artigo tem como intengédo contribuir com os estudos da
Musicoterapia no ambito da identidade, ao apresentar a entrevista semiestruturada
de narrativa de histéria de vida utilizada na dissertacdo de mestrado Além
do Musicoterapeuta - Um estudo sobre a identidade do Musicoterapeuta e
seu reconhecimento, fundamentada no sintagma identidade-metamorfose-
emancipacgao. Os objetivos foram os de: estudar os processos de metamorfose e os
movimentos emancipatorios; compreender a constituicdo e o desenvolvimento da
identidade profissional do Musicoterapeuta e seus possiveis movimentos dialéticos
de regulacéo / emancipagao, utilizando-se do conceito de identidade de Ciampa e
os pressupostos de estudo do Nucleo de estudos (NEPIM).

Palavras chave - Identidade. Musicoterapia. Reconhecimento.

1 Possui graduagéo em Psicologia pela Universidade Metodista de Piracicaba (2011), e es-
pecializagdo em Musicoterapia pela FMU (2013). Tem experiéncia na area de Psicologia Social -
Abrigo de menores, modalidade de Acolhimento Institucional que atende a criangas e adolescentes
em grupo e em regime integral. Trabalha com atendimento clinico. Estuda as areas de Educacao
Musical e Musicoterapia, Organizacional, Hospitalar e Clinica, sendo esta ultima a categoria em que
também exerce profissionalmente. Mestre no ano de 2015 em Psicologia Social pela PUC-SP, inte-
grante do nucleo de estudos e pesquisas sobre Identidade-metamorfose (NEPIM) com o Professor
Dr. Anténio da Costa Ciampa. E-mail: diegogodoy@hotmail.com.br.

Curriculo académico: http://lattes.cnpq.br/4733707724174541

Numero CAAE Plataforma Brasil: 34706214.5.0000.5482
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Life story narrative of a music therapist who is a precursor of the
profession in Brazil: beyond the music therapist

Diego Azevedo Godoy'

ABSTRACT - This article aims to contribute to the music therapy studies on identity
by presenting a semi-structured life history narrative interview used in the Master’s
thesis Beyond the Music therapist - A study on the identity of the music therapist
and its recognition, in which the syntagma Identity-Metamorphosis-Emancipation
was assumed as theoretical basis. The objectives were: to study the processes
of metamorphosis and emancipatory movements, to understand the formation and
development of the professional identity of the music therapist and its dialectical
movements of regulation / emancipation, using Ciampa’s concept of identity and
the theoretical assumptions of the Nucleus of Study and Research in Identity
Metamorphosis (NEPIM).

Keywords - Identity. Music therapy. Recognition.

1 Possui graduacdo em Psicologia pela Universidade Metodista de Piracicaba (2011), e
especializacao em Musicoterapia pela FMU (2013). Tem experiéncia na area de Psicologia Social -
Abrigo de menores, modalidade de Acolhimento Institucional que atende a criangas e adolescentes
em grupo e em regime integral. Trabalha com atendimento clinico. Estuda as areas de Educacao
Musical e Musicoterapia, Organizacional, Hospitalar e Clinica, sendo esta ultima a categoria em
que também exerce profissionalmente. Mestre no ano de 2015 em Psicologia Social pela PUC-
SP, integrante do nucleo de estudos e pesquisas sobre Identidade-metamorfose (NEPIM) com o
Professor Dr. Anténio da Costa Ciampa. E-mail: diegogodoy@hotmail.com.br.

Curriculo académico: http://lattes.cnpq.br/4733707724174541

Numero CAAE Plataforma Brasil: 34706214.5.0000.5482
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A Histoéria de Lorena, a Identidade de uma Musicoterapeuta

Este artigo, parte da dissertagdo defendida em 2015 pelo programa de
Psicologia Social no nucleo de Estudos e Pesquisa em |dentidade Metamorfose,
(NEPIM) na PUC-SP, ndo tem como intencdo explicar a metodologia utilizada
no trabalho (para isto deve-se acessar a pesquisa completa). Neste texto,
compartilharemos a entrevista semiestruturada da narrativa de historia de vida que
se desenvolveu dentro das condigbes do TCLE (Termo de Consentimento Livre
e Esclarecido) e da Plataforma Brasil, tendo por prioridade ética a intengcédo de
assegurar o sigilo e a identidade verdadeira do profissional entrevistado. Portanto o
pseuddénimo utilizado nesta entrevista € o nome de Lorena.

Lorena é uma profissional da Musicoterapia com muitos anos de carreira,
atualmente ela se encontra em uma fase de sua vida (se € que podemos chamar
de uma fase avancada, a 32 idade) ainda trabalhando, apés muito conquistar na
profissdo e também na academia cientifica. Ela aceitou entdo, o convite para
participar desta pesquisa, com muito interesse e entusiasmo.

A histéria de vida é fundamental para podermos compreender a identidade
da pessoa que a narra, para identificarmos as fases de desenvolvimento, seus
personagens e papeéis, seus movimentos de metamorfoses e fragmentos de
emancipagao. Ao analisar a entrevista, avaliamos através da histéria de vida o
sentido que ela tem hoje para o autor que a conta, ou seja, quando ele passa a
narrar sua histéria, ele passa a construi-la novamente através do seu presente
momento, resignificando o que viveu em suas experiéncias.

Ao ter como objetivo estudar a identidade profissional, a narrativa da histéria
de vida foi direcionada para o foco mais relevante, a historia de vida profissional, isto
significa que, aspectos de sua historia de vida que estejam relacionados diretamente
com sua histéria de vida profissional, sdo os aspectos que vinculam maior atencéo
nesta analise, identificando elementos que apresentem conexao com a identidade
profissional e contribuam para a reflexdo acerca da ordem do reconhecimento na
historia de vida profissional deste Musicoterapeuta.

Através da pergunta feita por mim: “Quem €& vocé?”, Lorena comega entéo a
narrar e a contar sua historia de vida.

Como ponto inicial ela relata uma época em que tinha seis anos de idade,
era por volta dos anos sessenta, em um contexto cultural onde as meninas
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normalmente eram obrigadas pelos pais a fazer alguma atividade relacionada a
musica ou a danga, no caso dela a mae imp06s a atividade que seriam as aulas
de balé. Lorena como nao gostava, sempre inventava dores na perna para fugir
da atividade, apés fingir esse comportamento por um determinado tempo resolve
um dia ter um didlogo com sua mae, que compreendendo o desejo da filha acaba
realizando sua matricula em um conservatério para estudar piano classico.

A situacao financeira da familia era complicada e apesar do pai ser gerente
de banco, ndo possuia condigdes para comprar o piano inicialmente.

Ao perceber que o conservatorio ndo era o caminho, a mae de Lorena a muda
de escola e comega a reconhecer a determinagao da filha ao interagir e estudar o
instrumento. Apos algum tempo os pais conseguem comprar um piano para ela
e fazem uma surpresa. Lorena relata a vivéncia que teve naquele momento da
seguinte forma:

“Eu tive um treco, ai comecei a tremer, entrei em parafuso, enfim foi
a maior alegria da minha vida, hoje com 62 anos eu me lembro do
dia que eu ganhei o piano, foi uma coisa maravilhosa.”

Dai pra frente Lorena se joga nos estudos do piano de uma forma muito
prazerosa, com sua nova professora, que era muito especial para ela, nos relata a
sua experiéncia:

” Por que na minha época, vocé tem que se transportar pra sessenta,
setenta, tudo que vocé errava no piano ou em qualquer instrumento
vocé levava chinelada, palmatéria na méo, reguada. Ela ndo, ela
parava me pegava ha méao e falava — ‘hoje vocé esta triste’ - e eu
realmente estava, quatorze, quinze anos de idade, aquela fase de
adolescéncia, minha méae era muito repressiva ao mesmo tempo
que ela me dava ela cobrava. Ela [a Prof.] me pegava no pulso
assim e me dizia —'vocé esta triste hoje ndo ta?’ - e eu, - ‘ndo num
t6’ e a lagrima escorrendo, - dai ela falava - ‘ndo vou te dar aula,
mas também nao vou cobrar, vocé vai ficar aqui, eu vou fechar a
porta e vocé vai tocar a sua tristeza’ - fechava a porta e me deixava
uma hora, duas horas e eu arrebentava com o piano entendeu?
Aquilo pra mim era assim a maravilha dos deuses eu saia de la...,
vocé imagina isso uma professora na década de sessenta fazer.”
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Lorena faz uma interrupgao na sua histéria, muda a dindmica da narragao e
comeca a falar um pouco sobre a pratica e o método de atuagado da Musicoterapia,
passa a explicar sobre a profissao e falar um pouco sobre o que o Musicoterapeuta
faz, apresentando alguns aspectos e fundamentos da relagdo musicoterapéutica e
como sao aplicados.

“Mas aquilo pra mim era uma coisa que eu carreguei e carrego
até hoje, é exatamente o principio de ISO que a gente usa em
Musicoterapia, o contetudo emocional que vocé tem naquele
momento naquela fase de vida vocé tem que expressar de alguma
forma, como que vocé vai expressar aquilo se o seu terapeuta, ou
seu professor, ou seu psicologo, ou seu amigo ndo der abertura
para que vocé se expresse e impbe de fora pra dentro. Entado o
que tem de legal na Musicoterapia, é exatamente o principio que o
Benenzon faz a gente utilizar, na metodologia dele, parta da pessoa,
conteudo dele é aquilo que vai te guiar pra frente, agora depois
vocé vai organizar sua metodologia, ndo é que é qualquer coisa
né, entao se vocé faz a abertura do ritmo da pessoa, da expressao
melddica, do corpo dessa pessoa, do modo como essa pessoa usa
a voz, vocé tem uma nog¢ao de quem é essa pessoa musicalmente,
ora, se vocé conseguiu entrar no mundo sonoro dessa pessoa vocé
vai consequir transformar essa pessoa, porque essa pessoa vai ta
nas suas maos entre aspas, ou seja, vocé vai conseguir mudangas
com ela, se vocé tivesse usado o oposto vocé ndo conseguiria,
entende o que eu t6 falando? E subjetivo demais, mas vocé sente
aquele paciente, sente aquela pessoa do jeito que ela é, quando
ela vai expressar aquilo que ela é, isso é o inicio da terapia, dai pra
frente vocé é responsavel pela metodologia que vai utilizar, ndo é
qualquer coisa vocé sempre vai ter um objetivo claro na sessdo do
que vocé vai querer alcangar com essa pessoa, mas vocé partiu
dela, vocé néo trouxe estratégias de fora pra dentro e impés.”

Logo retoma a sua historia trazendo para a conexao de sua fala, a explicagao.

“Por que que eu to dizendo tudo isso? Porque isso casou com
a Musicoterapia mais tarde, essa forma de eu vivenciar em mim
desde criangca quem eu era musicalmente e quais as emogbes
que eu precisava extravasar através da musica, ela me deu essa
possibilidade, essa professora, entao fez isso pra mim, foi muito
importante, é como se isso tivesse me preparado internamente pra
tentar entender meu paciente de hoje, vocé entende? Isso me deu
subsidio.”
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Atribuindo entdo uma ligacao entre a pratica e a forma que tocava piano em
sua infancia e a pratica e a forma de sua atuagao na profissao, um aspecto de sua
identidade individual (papel individual na infancia/estudante), que se relaciona com
sua identidade coletiva (papel coletivo adulto/trabalho).

Durante todos esses anos de infancia e adolescéncia Lorena estudou piano
e se dedicou musicalmente nas leituras, estudos e praticas. Aos dezessete anos de
idade o pai dela recebeu uma oferta de emprego como gerente de um banco no Rio
de Janeiro e assim a familia muda-se de Sdo Paulo para a cidade litoranea.

Lorena comecou a trabalhar como escrituraria e depois de um tempo ela
recebeu uma ligagao de sua antiga professora de piano, relatando a abertura de um
curso de Musicoterapia no Rio de Janeiro.

“[Professora] — Oi Lorena tudo bem? Como que estdo as coisas ai
no Rio de Janeiro? — [Lorena] — Ah, eu to bem, to trabalhando no
[nome da instituigdo], to gostando, mais ou menos porque é meio
burocratico, ndo gosto muito disso, mas tudo bem, né. [Professora]
— Eu to te telefonando porque ai no Rio de Janeiro no [nome da
instituicdo] vai abrir um curso de Musicoterapia, um curso técnico,
um curso de dois anos, [Lorena] — Musicoterapia? [Professora] — E
exatamente, o que fala que aqui que é curso de Musicoterapia, isso
tem tudo a ver com vocé...”

Narrando este momento Lorena diz o quanto ela queria trabalhar com a
musica junto aos outros, sem a intencao de se isolar com o instrumento e ser uma
instrumentista, mas sim usar a musica interagindo com as pessoas de uma forma
ndo somente artistica. E como se este curso chegasse no momento certo de sua
vida.

“Porque eu sempre quis aliar aquele estudo de piano as pessoas,
porque o que que acontece com o pianista, eu cheguei a tocar em
orquestra e tudo mais, o que acontece com o pianista que toca em
orquestra ou que se apresenta e tal, ele toca pra ele mesmo e ele
é isoladissimo, é ele e o piano, é como se o piano fosse o corpo
dele sabe, fosse uma continuidade tao ligada a ele que néo precisa
de mais ninguém, entdo nédo existe um relacionamento social s6
existe ele e o piano e era o que tava acontecendo comigo, cada
vez mais eu tava me enfiando dentro de mim mesma com a histéria
do piano e eu comentava isso com ela. [Lorena] - dona [nome da
professoraj, eu observo que as pessoas se emocionam, eu observo
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que as criangas quando marcham elas conseguem um ritmo mais
regular, quando a gente é percute um tambor, coisa do tipo né. E
ela entdo sabia disso, quando abriu o curso de Musicoterapia no
Rio de Janeiro em 1971, ela me ligou e falou, - faz a matricula, vocé
vai gostar desse curso, um curso técnico de dois anos, - ok.”

Lorena procurou entdo o curso de Musicoterapia em 1972 na pds-graduacao
contra a vontade de todos da familia. Apés passar por uma selegédo rigorosa
ela fez uma prova e foi avaliada de uma forma inusitada, durante o exame ela
estava nervosa e todos estavam apresentando uma pec¢a musical toda estudada e
ensaiada, porém quando Lorena chegou com a partitura na méo e sentou no piano,
os professores da banca ndo quiseram que ela tocasse uma musica planejada e
uma delas falou:

“.. Ndo, nao, ndo, a gente nao quer que vocé toque porque a gente
esta cansado de ouvir musicas tocadas, faz o que vocé quiser no
piano.”

Logo ela comecgou a improvisar e tocar o que estava sentindo, acostumada
a fazer isso com sua professora de musica, tocando seus sentimentos, conduziu
facilmente a pega improvisando no piano, obtendo o reconhecimento que precisava
dos professores e sua merecida aprovagao, com o seguinte argumento da banca:

“Era isso que a gente queria de um Musicoterapeuta em termos de
musica.”

Lorena sempre pontua a questdo de que o Musicoterapeuta ndo é um
musico instrumentista e compositor, ele trabalha com a musica interagindo com o
paciente, utilizando elementos da musica para abrir canais de comunicacéao, para
se relacionar e para se vincular com seu paciente.

“Mas o fundamento da esséncia do trabalho é vocé sentir seu
paciente e permitir com que ele entre no seu mundo e vocé
entre no mundo dele. Quando eu falo mundo é o mundo interno
sonoro-musical sdo os elementos sonoros presente nele. Que
elementos sdo esses? A forma como ele anda, o ritmo do andar,
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o ritmo do falar, a entonagdo da voz, como ele te chama, como
ele se comporta corporalmente, o que ele pega, como ele pega o
instrumento musical, de que forma ele age com esse instrumento,
de que forma ele utiliza a voz dele, esses elementos que sao pré-
linguagem, para-linguagem, ndo sdo a linguagem propriamente dita
da palavra, sdo os elementos que antecedem essa palavra, por
isso que quando uma cara fala: ‘Ah, mas fulano esta com a afazia e
vocé ndo trabalha a palavra’, ndo..., mas eu trabalho a palavra, s6
que eu trabalho a palavra musical.”

Lorena faz uma breve comparagao para explicar melhor.

“Se fizermos um paralelo, vocé pega a alfabetizagdo, ai o fulano
esta pronto pra ser alfabetizado, o que que significa isso? Significa
que o cara sabe mais ou menos o que é direita e esquerda, significa
que ele se coloca nesse espaco sabe que ‘la’ tem uma parede ele
nao vai além daquilo, significa que ele tem um aspecto motor bom
pra pegar um lapis e escrever, quer dizer, sabe o que é atras e a
frente, em cima e embaixo, acima abaixo, do lado, lateralidade, sdo
aspectos que compbe 0 que sS40 necessarios pra que ele aprenda
a escrever e ler. Na musica é a mesma coisa, sao aspectos que a
gente tem que desenvolver. Por exemplo na questao da linguagem
falada que antecedem a linguagem falada, que vem antes, por isso
que a gente ndo aparece muito, por que iSSO ndo aparece, iSSO
compoée la dentro o ser no intimo dele e vocé vai desenvolvendo
coisas que aparentemente sdo simples, mas que ndo sao simples.”

Ela coloca a questdo de que a Musicoterapia € muito dificil de ser
compreendida, de ser realmente entendida em sua esséncia, pois isso so é possivel
através da pratica e ndo somente da dimenséo teodrica.

“Para vocé entender vocé tem que vivenciar, ndo adianta vocé ler 30
livros do Bruscia, do Benenzon disso, daquilo, daquele outro, ndo
adianta vocé tem que vivenciar.”

Quando Lorena entrou no curso técnico em Musicoterapia de 1971 o
planejamento era de um ano de carga curricular, mas foi estendido para dois, logo o
curso passou por reformulagdes e se tornou uma graduagédo em Musicoterapia. Ja
no final de seu curso ela inicia sua carreira por prazer atendendo sem remuneracgao,
a mae de Lorena era contra, mas o pai a apoiava em seus estudos e suas escolhas.
Diz ela em um momento:
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“Meu pai bancava pra mim, nesta época estavamos melhor
financeiramente, me dava tudo que eu queria, minha mae era super
contra, minha mae foi na secretaria rodar a baiana com [nome da
pessoaj, pra me tirar porque ela era totalmente contra e meu pai era
0 oposto, eu chegava ‘pai td6 precisando de um dicionario medico’
- ‘ah, [apelido carinhoso] quanto custa o dicionario?’ — ‘a x reais, x
cruzeiros né’, - ‘ah, toma compra, compra, depois eu me viro’. Era
bem assim eu tinha tudo que eu queria, maquina de fotografia pra
documentar os pacientes e tudo mais.”

S6 depois de um tempo, quando Lorena comecgou a ser chamada para
eventos onde ela trocava as experiéncias de pacientes da [nome da instituicao]
com deficiéncia mental e de pacientes da [nome da instituigdo] com deficiéncia
fisica, passou a ser reconhecida, sendo entdo convidada a participar dos eventos
cientificos e académicos. Lorena conta que sua mae acaba aceitando mais a
carreira e a escolha da filha.

“Ai ela comegou a gostar, ‘minha filha subindo no palco né’tudo que
ela queria na vida era me ver subindo em um palco.”

Em 1977 Lorena casou-se com um paulista e foi embora do Rio de Janeiro,
largou tudo que estava comegando na cidade litoranea e deu inicio a uma outra
fase de sua vida em Sao Paulo, passou por uma escolha um pouco sofrida, pois
tudo o que era relacionado a Musicoterapia estava acontecendo no Rio de Janeiro
desde o inicio dos anos setenta, ja em Sao Paulo foi comegar s no inicio dos anos
oitenta. Diz ela que:

“E como se eu tivesse perdido dez anos, tudo que eu tentava fazer
ndao dava certo porque nao tinha eco sabe? As pessoas confundiam
com aula de excepcional, com aula de musica, com aula do sei
do que, mas ninguém entendia o que era o raio da Musicoterapia
que eu tava propondo, mas mesmo assim eu nunca, de oitenta e
um, alias, de setenta e tanto que eu tava la no Rio, depois que
eu vim pra ca casada em setenta e sete, até hoje eu nunca fiquei
desempregada, - ‘tipo assim vocé nunca teve o que fazer? o que
vocé ta fazendo agora?’ Eu sempre tive pelo menos um paciente
pagante, eu nunca fiquei - ‘ai meu deus eu to desempregada’, -
nunca, nunca, nunca, sempre tive alguma coisa dentro da area da
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Musicoterapia que me dava dinheiro, ndo vou dizer que eu fiquei
rica, mas eu nunca precisei e eu sou vitva e me mantenho com a
Musicoterapia.”

A dinamica da narrativa se modifica hovamente e Lorena comecga a falar
sobre a carreira profissional e aprofundar sobre a questao do reconhecimento:

“O reconhecimento como profissdo sempre foi sofrido e sempre
foi tirado através da pratica, ou seja, quando eu tentava entrar no
hospital das clinicas, ou qualquer outo hospital. Diante de uma equipe
médica, paramédica, que pedia pra eu apresentar um trabalho, eu
apresentava esse trabalho teoricamente, eu me ferrava, porque
por mais que eu falasse as coisas que eu sabia de Musicoterapia,
as pessoas babavam e nem perguntas tinham, porque as pessoas
babavam literalmente assim ‘h&’, eu comecei a entender que primeiro
eu tinha que mostrar a pratica daquilo, ai todo mundo [riso daqui a
ali, puts grilo isso funciona!], era bem isso, mostrar que a pratica
funciona, que o paciente tem realmente uma abertura da percepg¢do
muito grande em pouco tempo e isso facilita muito tanto outras
terapias, quanto a expressao desses sentimentos e tudo mais que
vem depois para o paciente, para depois vocé teorizar em cima. Ai a
coisa comecou a ficar boa, ou seja, eu entendi que ndo adiantava eu
ir para um evento e falar teoricamente através de slides através de
coisas que que era aquilo, eu comecgava pela pratica, ai eu comecei
a ser entendida, isso ndo faz muito tempo, faz uns dez anos, ate la
eu pastei, eu pastei, mas eu ndo desisti porque pra mim era muito
prazeroso ver o resultado que os meus pacientes tinham, aquilo era
quase tudo pra mim, era oitenta por cento, faltava os vinte que era
o tal do reconhecimento. Eu me reconhecia... eu ndo tava muito
importando se o médico, doutor cinco estrelas, me reconhecia... eu
néo tava me importando, agora quando eu mostrava pra ele a pratica
e ele dizia: ‘nossa isso funciona’, pra mim ja era o bastante, claro que
precisava mais, mas pra mim naquele momento era o bastante. [ela
diz:] - ‘o senhor gostou do trabalho?’ - e [ele diz;] - “... eu quero que
vocé continue’- mas comegava a ndo exigir mais que eu teorizasse a
coisa, entendeu, em termos de metodologia, de teoria, porque eu volto
aquela frase - ‘Vocé soé entende Musicoterapia quando vocé vivencia
em vocé mesmo sendo vocé néo é capaz de entender’ - agora como
a teoria ainda é insipida perto das outras ciéncias né, ndo da pra vocé
provar entre aspas pela teoria através de argumentos que aquilo é
totalmente valido, mas ndo importa eu fui indo, sabe quando vocé
vai? Eu tive varias oportunidades de abandonar a Musicoterapia,
porque, com o conhecimento do piano, com a capacidade que eu
tinha desenvolvido la no [nome da instituicdo] como escrituraria,
como secretaria, eu fiz curso de estenotipia, que era uma caligrafia
com uma maquina, curso e cursos que eu tinha feito ao longo da
vida, eu poderia muito bem ter pendido pra um deles e ter entrado
em alguma coisa...”
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Conforme a narrativa se desenrola vai ficando claro que o sentido do
reconhecimento para Lorena, se realizava na pratica de sua atuagao profissional
e no resultado que ela obtinha nos tratamentos eram muito positivos. O primeiro
reconhecimento paraela eraoauto-reconhecimento que se confirmavapositivamente
nos resultados da pratica de sua atuagao, isso sim era o que determinava o sentido
da profissao e a disposicdo em continuar nela. Logo o reconhecimento dos outros
se torna importante possibilitando através de um retorno positivo e coletivo no meio
profissional a confirmacgéao de seu trabalho.

“Entdo pra mim o reconhecimento primeiro e é até hoje, eu me
satisfago quando eu vejo uma crianga que eu atendo, um pai me
telefona, s6 no escrever, um pai manda um e-mail e diz - ‘o Lorena
ele ta outro, ele abriu a percepcdo ele olha pro mundo percebe a
mde do lado, coisa que ndo percebia, ele é capaz de apalpar uma
coisa e fala cantando alguma coisa e depois do canto isso vira uma
frase...” - pra mim é isso entendeu, agora no meio cientifico e no
meio académico a gente continua sofrendo... porque as pessoas...
porque ‘elas’ ndo passaram pela vivéncia e ‘elas’ se atém a teoria e
como a gente néo tem a teoria muito reconhecida por outras areas
ainda, a gente para no argumento... Ta desenvolvendo bastante,
mas a gente perde entre aspas em argumentagdes diante de um
bom Psicdélogo, de um bom entende? Sociélogo, de um bom filésofo,
a gente acaba, chega uma hora que a gente ndo tem uma resposta
porque a area nao chegou I4, por que a area como diz o Benenzon,
€ embrionaria... enquanto as outras estdo |a na maturidade, a
gente ta na primeira inféncia, nés estamos buscando, mas isso
nao significa que vocé tenha que abandonar a coisa porque vocé
desistiu, entdo eu nunca quis, nunca na minha vida passou pela
cabeca ‘Lorena deixa de ser Musicoterapeuta, para com isso, vai
fazer outra coisa’. Minha mae vendia..., teve uma época que teve
uma confeccgéo, fazia malhas né, ela dizia: - ‘porque vocé podia
me ajudar...” - ganhou dinheiro pra caramba vendendo malha, eu
olhava pra aquilo e falava ‘puts, mas o que eu ganho com isso,
dinheiro?’ Nao quero, nao fago questao entendeu. Quando eu casei
com um cara que me valorizava pra caramba, em setenta e sete, fui
casada com ele até a morte dele que foiem [...], eu tive um respaldo
dele maravilhoso, que ele dizia: - ‘eu quero te ver feliz, ponto... é
a Musicoterapia que vale...” - Ele ficava feliz se eu entrasse em
casa contando que tinha ido bem em um congresso, ele ficava
feliz quando um paciente meu néo sei o que... ele vivia aquilo se
entende? Entdo aquilo me dava uma forga tdo grande interior que
era o bastante pra mim, depois que ele morreu eu ja estava meia
macaca-velha e segui em frente, ndo vou abandonar aquilo que eu
amo fazer, que eu amo fazer Musicoterapia e estudar Musicoterapia
eu também gosto, nessa parte toda tedrica de ler os trabalhos, de
ler livros... Eu fiz um livro agora, vai sair agora em Dezembro, Ja ta
la na editora [nome] sobre [tema], mas assim, é uma coisa que ta
dentro de mim.”
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Falando sobre a experiéncia Musicoterapéutica que precisa ser vivenciada
para que o individuo se torne Musicoterapeuta, podendo se constituir e se
desenvolver de forma integral e interiorizar o sentido de ser Musicoterapeuta, surge
a questao onde existe uma tendéncia grande de posicionamentos e definicbes em
relacdo a uma identidade que apresenta uma singularidade muito grande, uma
especificidade muito grande, mas que ao mesmo tempo € abrangente.

“Ai é que ta, a profisséo néo é especifica ela é abrangente demais, a
contradicéo ta ai, a dialética ta ai entendeu? Ao mesmo tempo que
ela foca no sujeito, nos problemas de uma pessoa ou na prevengao
de uma pessoa usando elementos sonoros-musicais pra isso, ela é
ampla demais, porque ela serve pra quase tudo, entende? Entdo se
0 sujeito ndo puxa uma especificidade do aspecto humano, ele ndo
consegue trabalhar com foco, ele comega a trabalhar com o geral
o tempo inteiro, o que também traz beneficio, mas que néo é ideal
para o mundo académico, entende? Entao a especificidade dentro
da Musicoterapia que é extremamente abrangente, pode trabalhar
com crianga, com bebé, com gestante, com idoso, com maduro,
com adolescente, se pode trabalhar com sindrome neuroldgica,
com isso com aquilo, com a area psiquiatrica, com a area fisica...
se pode trabalhar com quase tudo, ¢é dificil alguém ndo poder ser
encaminhado para a Musicoterapia, quer dizer, uma terapia que é
tdo abrangente acaba tendo que ser especifica pra poder focar no
mundo académico, no mundo terapéutico, clinico.”

Lorena compreende que em uma dimensdo de universalidade o
Musicoterapeuta possui uma identidade coletiva, o papel do profissional € um papel
coletivo, ou seja, existem caracteristicas coletivas em comum, objetivos e fun¢des
em comum, relacionados a identidade do papel, mas ao mesmo tempo este papel é
abrangente como formacgao, possui toda essa abertura e possibilidades de trabalho,
apresenta uma interlocugao com diversas areas e varias formas de atuacéo.

Ela continua a narrativa contando sobre sua formacao.

“Teve uma mudanga né, ao longo desses anos, no inicio a formagao
do Musicoterapeuta era uma colcha de retalhos, entdo o que que
a gente aprendia? A gente tinha um pouco de Psicologia, ai tinha
dinédmica de grupo, Psicologia do desenvolvimento, Psicologia
do excepcional e dai ia... personalidade, ai a gente tinha a area
musical que a gente aprendia composi¢cdo, aprendia isso aprendia
aquilo tal, percep¢cdo musical e matérias da musica, a gente tinha
matérias sensibilizadoras que eram corporal, expressées artisticas,
corporais e tudo e tinha a area que chama de cientifica, onde
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entrava Psicologia e outras areas cientificas. Eram basicamente
trés, a cientifica com Psicologia, antropologia..., a artistica com
musica, artes, corpo...e a sensibilizadora que era a vivéncia pratica,
sentir na pele. S6 que era uma colcha de retalhos, vocé néo via
muito a ligacdo de uma coisa com a outra, mas vocé vivenciava,
vocé entendia dentro de vocé mas ndo sabia explicar por que.
Ai a Musicoterapia passou por uma outra fase na formacdo que
ela comegou a se tornar uma rede, foi quando comecou a ficar
bacana, porque a gente comegava a perceber que uma coisa se
conectava a outra. - ‘Mas pra que que eu vou aprender expressao
corporal, eu ndo vou fazer expressao corporal em uma sesséo de
Musicoterapia’, - vai mas ndo como expressao corporal, mas vocé
vai usar o corpo, entdo se vocé ndo vivéncia o corpo e esta diante
de uma crianga, de um adulto, de um idoso, que ndo é capaz de se
expressar mas o corpo dele expressa e vocé for ‘tacado’, quer dizer
se vocé for uma pessoa pra dentro que ndo sabe expandir o seu
Corpo, como é que vocé vai querer que ele se comunique com Voce,
se vocé néo vivenciou?”

Como a ordem do reconhecimento para Lorena esta relacionada com a
pratica de sua atuagcdo e com toda essa vivéncia musical diferente de uma musicista
instrumentista ou de um educador musical, ela fala entdo sobre a profissédo e a
identidade do Musicoterapeuta, sobre o perfil do Profissional e o perfil da ciéncia.

“Vocé tem que ter em vocé o perfil de Musicoterapeuta, vocé tem
que ter alguns aspectos que muitas pessoas ligadas a musica hdo
tem, eu cansei como coordenadora da [nome a instituicdo], eu cansei
de receber na prova de selecaol...] pessoas que dominavam o
instrumento musical e que eram incapazes de improvisar, incapazes
e aimprovisacéo é a técnica que mais se adequa ao Musicoterapeuta,
se ele ndo conseguir improvisar, tchau, vai desenvolver e depois
volta, por que assim vocé ndo é capaz, isso dai é potencial, tem
que tirar de dentro essa capacidade de improvisagcdo, por que
exatamente tudo isso é parte do conteudo dessas pessoas, esse
conteudo é simples, as vezes o sujeito vira pra vocé e ndo consegue
falar, - ‘'hum hum’ - faz esse som, o que se faz com esse som? Nao
precisa ser pianista pra fazer esse som, concorda? Se ndo precisa
saber ler quinhentas mil partituras, improvisar em quinhentos mil
fons, ndo!, basta vocé pegar esses sons do paciente e transformar
isso em musica, ou transformar isso em som em ritmo em corpo
e fazer que ele se sinta feito através daquele som que ele emitiu,
consciente daquele som que ele emitiu por acaso e vocé ajudou ele
a tornar aquele som consciente, quando vocé chega pra ele, pega
esse ‘hum’ e transforma em algo que faz sentido pra ele, pronto! ele
tornou aquilo consciente aquilo teve um significado e dai pra frente
vocé amplia esse significado, ai é que é gostoso se ver, porque nunca
um trabalho é igual ao outro exatamente porque uma das coisas que
a ciéncia antiga ndo aceita, a antiga ta, aquela ciéncia retrégada,
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aquela ciéncia cartesiana do positivismo que entendia que a ciéncia
tem que ser algo replicado né, - ‘aconteceu com um é ciéncia porque
vai acontecer com mais mil, sendo néo é ciéncia’ - na Musicoterapia
iSSO nunca vai acontecer, se quiser dizer que néo é ciéncia, entdo
ndo é, mas se vocé tiver dentro da analise de uma ciéncia antiga,
uma ciéncia daquela época, de Descartes e efc., a ciéncia de hoje
em dia que é uma ciéncia transdisciplinar que tem uma diversidade,
uma aceitagdo de varias coisas que formam uma verdadeira rede
como é o ser humano, passa entender a Musicoterapia com algo que
contribui, que beneficia esse ser humano no seu todo, no seu global,
entende? Holisticamente beneficia, agora, vocé ndo pode entender
a ciéncia como algo fechado.”

Percebe-se o quanto uma identidade coletiva de um determinado papel
coletivo, como na profissdo do Musicoterapeuta, precisa de um ator com um perfil
especifico, estabelecendo em um processo de legitimagado a normatividade social
de atuagao daquele grupo.

Isto nos leva a pensar nos conceitos de politicas de identidade onde no caso
de Lorena acontece um movimento ainda desconhecido e de certa forma inédito
por ela ser pioneira nesse meio profissional, produzindo através do sentido que
0 reconhecimento vai se estabelecendo em sua identidade individual, formas e
procedimentos de condutas e agbes que geram padrbes de um papel coletivo e
criam politicas de identidade de um grupo através de suas proprias experiéncias.

“Estao estigmatizando uma profissdo que quer sair do forno,
mas ndo deixam, entendeu? N&ao deixam porque ela tem que
se constituir, ela tem que se estabilizar, ela tem que ter um corpo
tedrico mais consistente, mas vocé ndo da o fogo para aquela torta
crescer, caramba, tem que dar o forno, tem que molhar o bico, tem
que esperar anos pra que se constitua uma ciéncia. Agora nossa
luta neste momento é: né6s somos diferentes da pratica do educador
musical, nés somos diferentes na pratica do musicista, n6s somos
diferentes na préatica do recreacionista musical ta! N6s ndo somos
nem mais nem menos, n0s somos uma ramificacao que se preocupa
que se interessa em entender o cérebro, o comportamento diante dos
estimulos sonoros musicais, essa é a nossa preocupagéo, ou, seja,
nés queremos estudar porque vocé se emocionou com tal musica.
O educador musical ndo quer saber por que vocé se emocionou,
entédo esse é o0 nosso objeto de estudo, é entender a musica interna
desse ser humano e é dificil explicar isso pra quem nao vivencia, -
‘mas como assim? Que teoria que é? Mas qual é o método?’ - Tem
milhées de métodos basta vocé comprar um livro do Bruscia que
vocé vai ver quinhentos mil métodos.”
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A identidade individual sempre esta relacionada a identidade coletiva, pois
toda identidade € social e todo ser humano € um ser que vive em sociedade, assim
ao falar sobre a profissao discorrendo sobre sua historia, suas experiéncias e
vivéncias pessoais, Lorena fala em alguns momentos em primeira pessoa do plural,
como quando relata: “nés somos diferentes...”, evidenciando a influéncia de sua
experiéncia pessoal no perfil desse coletivo e tornando essa relagao de reciprocidade
entre coletivo e individual legitima ao inserir o seu discurso no plural, ou seja, ao
falar pelo coletivo ela fala sobre politicas de identidade do Musicoterapeuta através
de sua proépria experiéncia.

Também relata seu movimento de lutar pela identidade coletiva da profissao
através de sua experiéncia individual e precursora em um contexto inédito de uma
profissdo nova.

“Eu ndo quero mais demonstrar nada, ha vinte anos atras eu tinha
preocupagado em demonstrar, - ‘eu vou provar que a Musicoterapia
é benéfica, é eficaz’, - hoje eu ndo quero saber de provar porcaria
nenhuma, ndo interessa provar, ta mais do que provado que a musica
interfere tanto positivamente como negativamente no organismo do
ser humano, na mente dele na emocéo dele entendeu? Ta mais do
que provado, s6 uma pessoa inculta é capaz de dizer - ‘ham, pra
mim isso ndo existe’, - vocé nunca se emocionou diante de uma
musica na vida? Ou nunca viu ninguém ter uma reagdo corporal
diante de uma batida e ficar com o pezinho assim [movimenta o
pé]J, vocé nunca viu isso na vida, impossivel, ndo, vocé néo prestou
a atencéo, ou seja, o efeito orgénico, emocional, mental, espiritual
sobre essa pessoa, sobre todas as pessoas, existe, isso ta mais do
que provado, agora o que a gente faz com isso é que tem que ter
mais estudo.”

O reconhecimento profissional da identidade se da em dois aspectos, o
primeiro pode ser relacionada a estima e ao personagem, gira em torno do individuo
(identidade individual) e o segundo pode ser relacionado ao reconhecimento
juridico, o qual gira em torno do coletivo, do papel, da atuagao que ele exerce como
profissional, (identidade coletiva).

“.. O nosso trunfo vamos dizer assim, é a gente levar o estudo de
um caso, por exemplo, gravado, filmado, pra eles acreditarem que
isso aconteceu, por exemplo, em uma primeira sessdo e em uma
ultima depois de quarenta sessées, isso dai é o que mais chama
a ateng¢do dos doutores na academia por que eles veem o cara
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babando - ‘hdm’ - ndo é capaz de falar uma palavra, ndo é capaz
de ter uma reagdo, ndo tomou uma iniciativa, tem o olhar alheio,
uma série de comprometimentos comunicativos e vocé comecga
trabalhar com técnicas musicoterapicas a partir daquilo que ele
te traz, depois vocé teoriza aquilo, mas vocé comecga trabalhando
pratica né, sentindo o paciente e trabalhando, depois de quarenta
sessdes vocé mostra o paciente, entrando na sesséo, vestido de
forma diferente, te cumprimentando, tendo iniciativa, tendo critério
de escolha, -‘ndo gosto desse som’- ou entao - ‘entra aqui comigo’
- ou entdo ele nao fala nada e a gente faz musica junto e essa
pessoa sai bem melhor, até a face, até o fisico dessa pessoa muda,
porque o corpo conta, reflete aquilo que ele ta sentindo por dentro.”

E muito interessante ver como Lorena fala da Musicoterapia e da profisséo,
demonstrando um sentimento intenso e unico nesta relagcédo especial que ela possui
com a musica desde pequena.

Ao tentarmos compreender como ela foi interagindo e se identificando com
a musica e o sentido que a musica tinha para ela, vemos como sua relagao com a
musica se desenvolveu de forma diferente de uma musicista ou educadora musical,
evidenciando aspectos nessa relacdo que desde cedo apresentava conexdes
com a forma que ela utiliza a musica em sua atuagdo como Musicoteraputa.
Mantendo a caracteristica dessa relagdo mesmo passando pelas metamorfoses
dos personagens.

‘Desde o comego eu me identifiquei com essa forma, desde
o0 momento que eu me lembro que teve uma vez quando eu fui
apresentar uma musica no teatro [nome], eu devia ter uns doze
anos, eu me lembro que eu era pequenininha e o papai me fez
um banquinho pra eu colocar meus pés porque meus pés ficavam
balangcando no piano de tdo pequena que eu era e eu fui no
teatro apresentar uma composicdo minha e nesse dia quando eu
apresentei, que eu levantava do piano e agradecia no teatro eu
percebi que as pessoas se emocionavam e aquilo me chamou a
atengdo - ‘nossa tem gente chorando por causa da composigao,
imagina’ - aquilo ficou na minha cabecga, onze, doze anos eu devia
ter a partir de la eu falei assim, - ‘nossa, poxa vida eu nunca prestei
atencao nisso, hoje eu prestei atengédo, imagina quantas pessoas
sdo capazes de ter algum beneficio com isso né, eu gostaria de usar
essa minha musica’ [claro que né&o tinha essa consciéncia que eu té
falando agora,] eu gostaria de usar essa musica, esse meu piano
por exemplo em beneficio de alguém, de um grupo de pessoas.”
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E notavel o quanto importante foi a relacdo que teve com sua professora
de piano nessa formacao diferenciada, Lorena relata que sua professora foi
fundamental em sua constituicdo como pessoa e como profissional.

“Ela me punha em concursos, eu ganhei, eu tenho um monte de
estatuetas de concurso e eu me lembro que nesse [falando de
um concurso especifico] eu ndo tava preparada pra concurso
emocionalmente, eu tava passando por uma fase ruim, quatorze,
quinze anos, eu tava mal e tal, eu me lembro que ela por varias
vezes ela dizia: - ‘mas o0 que que importa vocé ganhar mais um
troféu, o que importa é que vocé estar bem...” - minha mée ficava
louca, louca...”

“Quando eu fui pro Rio de Janeiro que ela me telefonou ela falou
assim: - ‘encontrei o teu curso, é esse teu curso’, - eu falei puts! Agora
sim eu vou, sabe, eu vou usar a musica pra entender as pessoas,
€ iSSo que eu quero, eu ndo quero tocar piano [trantrantran], sabe
Nelson Freire... entdo essa coisa egoista que torna o sujeito egoista,
ele vezes o piano que é um objeto, ele interioriza aquele objeto,
ele enfia aquele objeto dentro da alma dele e o resto do mundo
nao importa, ou seja, como ele ndo vive sem ser em sociedade ele
também se sente infeliz...”

Ao voltar a falar de sua familia em uma de suas transi¢des, Lorena menciona
que tem um irmao mais velho e que na época que moravam na casa dos pais a
relacdo familiar e 0 ambiente da casa eram de certa forma ruim, com excegao do
pai. Relata que as coisas mudaram bastante quando ela casou e que a relagao
que Lorena tinha com o pai e 0 com o marido eram muito boas, pois eram eles
quem apoiavam e davam suporte a escolha da profissao e a carreira dela, sendo
0s primeiros que possibilitaram o reconhecimento de sua identidade profissional.
Nesta época ela trabalhava como Musicoterapeuta e educadora musical.

“Como professora no [nome da instituicdo] eu ganhava uma nota,
eles pagam bem demais né, eu fui professora dezessete anos de
14, até o dia que cheguei pro [nome do marido] e disse: - fnome] eu
nao aguento mais ser educadora musical aquilo néo... eu fago sete
vezes a mesma coisa por dia, eu sou criativa eu quero criar... eu néo
aguento mais isso’, - [ele responde] - ‘sai, pede demissao eu te dou
0 maior apoio’ - a familia foi toda contra, - ‘Lorena louca, desvairada,
ganhando bem pra caramba... ta se demitindo de uma coisa que todo
mundo quer pegar porque ganha bem, porque paga bem’ - eu disse
- ‘eu quero assumir a Musicoterapia integralmente’ - ndo ganhava
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nada, mas pelo menos um paciente eu tinha, entao eu sai do [nome
da instituicdo] e assim a vida é engragada né? e cobra da gente,
eu sai no dia oito de dezembro, no dia quinze veio o diagndstico
dele do [nome do marido], ja um diagnéstico filho da mae... ai eu
estava desempregada. Mas eu tinha oferecido pra varias faculdades
o projeto de abertura de curso de Musicoterapia, isso quatro, cinco
anos antes. Passaram-se sete meses e eu la numa misereba danada
porque meus filhos ndo podiam trabalhar na época né, isso foi em
[...], quando chegou em junho do ano seguinte eu perdi o [nome do
marido] e perdi meu pai né junto, tava defendendo o mestrado, tava
no final do mestrado, perdi os dois ao mesmo tempo em questao de
meses assim um com o outro, que eram meus dois amores, as duas
pessoas que sempre me apoiaram em tudo, me ajudaram, ai em
junho a [nome da instituicdo] me liga, - ‘a professora a gente que abrir
um curso, nés estamos precisando abrir curso, a senhora ainda tem
interesse?’ eu imaginava um curso de extensdo uma coisa assim,
- ‘a eu tenho sim’ - ‘é pois é nés gostariamos de conversar com a
senhora, a senhora ndo pode vir conversar aqui conosco?’... - sabe
quando vocé nem lembra que projeto era esse, eu nem lembrava e
era uma graduacgdo e eu cai de costas, ai quando eu cheguei, iSSoO
foi em junho de [...], no ano seguinte eu tava com a primeira turma.”

“Eu nunca sentei, deitei em bergo expendido entendeu? Muita gente
fala - ‘a porque eu ndo consigo emprego, a porque eu me formei e
néo tem lugar pra atuar, a porque isso e aquilo’- eu nunca me deixei
sabe..., eu ia em tudo o que era relacionado a Musicoterapia, eu ia
em tudo, era evento, era congresso, era viagem, era show, tudo que
vocé puderimaginar na vida, pintava a Musicoterapia la ia eu, ai eu fui
presidente da [nome da instituicdo], fui escolhida pra ser presidente
da [nome da instituigdo] fui presidente dez anos, ninguém queria ser
presidente, mas foi como presidente da [nome da instituicdo] que eu
ganhei nome.”

Esse foi 0 auge do seu reconhecimento profissional pensando no aspecto da
carreira, sendo que o sentido do reconhecimento demonstrado por ela nunca havia
sido ganhar um determinado status, ou ocupar uma posi¢ao individual que possui
um significado social, como a ‘gléria de um primeiro lugar no pddio’, mas sim o valor
dos resultados positivos que os pacientes apresentavam comprovando o potencial
e a eficiéncia dessa atuacao profissional.

Como uma profissional que se encontrou em sua carreira, se identificando de
maneira integral com a Musicoterapia, antes mesmo de descobri-la como profissao,
Lorena aponta aspectos que s&o parte de sua personalidade e o apoio recebido
que foram fundamentais para seu reconhecimento e para a suas transformacgdes
em busca de emancipagao.
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“Da minha pratica e da minha persisténcia, primeiro eu nunca
deixei de atuar e segundo eu nunca me abati assim, - ‘vou deixar
de ser Musicoterapeuta porque isso aqui é uma porcaria’ - nunca
entendeu? Quando eu sentia que a coisa tava minguando, que eu
estava perdendo terreno, eu ligava pra alguém, eu ia na casa de
alguém, - ‘como é que eu conheci a [nome da instituicado]?’, - era
uma palestra no centro da cidade com a [nome da pessoa] que tava
querendo fundar a [nome da instituicdo] e ao mesmo tempo tinha
tido um congresso internacional na [nome de outra instituicdo] que
me chamaram pra ajudar, eu ia e fazia qualquer coisa que vocé me
pedisse dentro da area de Musicoterapia, eu ndo perguntava se ia
ganhar, eu ndo perguntava se ia me pagar, hdo perguntava quanto
ia ganhar, eu ndo perguntava quanto tempo ia dispor, eu ia, eu ia e
fazia entendeu? Entao eu acho que esse mérito eu tenho porque é
uma coisa tao prazerosa pra mim e com apoio obvio, porque se eu
nao tivesse o apoio de ninguém eu acho que teria desistido, mas
como o apoio era muito grande e era real era verdadeiro sabe, era
um apoio que vinha de verdade, aquilo me dava forga entende?
Mas assim é sofrido, até hoje é sofrido, o Musicoterapeuta ele tem
que ser persistente, ele tem que dar a cara, ele tem que parar com
essa histéria de que vai ganhar pouco ou nédo vai ganhar pouco,
ele tem que se meter, eu nem te falo quanto eu ganho no [nome da
instituicao], é uma miséria o que eu ganho no [nome da institui¢ao]
e eu preciso disso agora com 62 anos de idade, ndo, mas eu t6.”

Como a nossa historia de vida também se relaciona com nossos projetos
futuros, Lorena apresenta um desfecho na sua histéria falando sobre seus planos e
pensamentos em relacdo ao que quer vivenciar deste momento em diante.

“.. Eu sempre tive um projeto na vida, conforme eu té alcangando
eu ja penso em outro, sempre fui assim, o meu projeto atual é, [atual
que eu falo é de trés anos pra caj, eu quero que a Musicoterapia
no estado de S&o Paulo funcione como profissédo, porque no Rio ja
funciona, no Parana também, em Goias também... independente
eu quero que a Musicoterapia no estado de Sdo Paulo funcione,
seja uma profissdo.”

Ao finalizar a narrativa Lorena deixa claro que nao parou por aqui, mesmo
aposentada e com uma carreira consagrada ela ainda trabalha com a Musicoterapia
e faz seu doutorado com este tema. Percebe-se o amor pela profissdo e o
sentimento de prazer que ela possui em sua identidade profissional, assim o sentido
do reconhecimento se da pela atuacdo e pelo uso da musica terapeuticamente,
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que proporcionaram resultados positivos do trabalho com avangos dos pacientes,
sendo identificado e legitimado socialmente o reconhecimento de sua personagem
profissional através de sua competéncia, eficiéncia, capacidade e determinacao.
Consequentemente, pelo fato de ser precursora possibilitou o avangco do
reconhecimento do papel profissional da Musicoterapia.

O principal aspecto a ser aprofundado nesta pesquisa sobre a identidade
esta na compreensao do reconhecimento da identidade individual em relacdo a
identidade coletiva, ao analisarmos a narrativa da historia de Lorena primamos por
um maior interesse nesta relagdo entre seu personagem profissional (identidade
individual) e seu papel profissional (Identidade coletiva). Contudo nos atentamos
também para alguns dos personagens de Lorena, considerando as relagdes que
possuem com a identidade profissional objetiva ou subjetivamente.

Ao olhar para a personagem menina/adolescente percebemos que as
metamorfoses em busca de uma emancipacao estao diretamente relacionadas
com o sentido e com a relagdo que a musica apresentava pra ela, desta forma suas
transformacgdes da identidade pessoal vao ocorrendo através da musica.

Essa identificagdo com a musica € enorme e vai progredindo conforme
Lorena vai se constituindo, sendo que a maioria de suas personagens até sua fase
jovem comegam a se enraizar na questdao da musica como metamorfose em sua
identidade.

Ao nascer do personagem de sua identidade profissional como
Musicoterapeuta, nasce também um alicerce na criagdo da identidade coletiva
desta profissdo, tornando-se pioneira da Musicoterapia e influenciando na criacéo
das politicas de identidade do Musicoterapeuta.

Quando se identifica com a profissao e se auto reconhece como tal, Lorena
passa a aprofundar a sua relagcdo com a musica e com a Musicoterapia, além de
sua experiéncia tedrica nos estudos ela passa a buscar o reconhecimento pela
pratica de seu personagem profissional e consequentemente possibilita 0 mesmo
no papel de sua profissao, estabelecendo uma relagao reciproca de reconhecimento
e emancipacao. Ao decorrer do tempo ela percebe que o reconhecimento primeiro
era o auto- reconhecimento como Musicoterapeuta que através de seu proprio
reconhecimento devido o retorno positivo de seu trabalho e atuagao profissional é
gue se inicia o reconhecimento de outros.

Em sua personagem, mulher casada e trabalhadora, as transformacgdes de
Lorenaimplicamemumaidentidade pessoal que conseguiu autonomia e crescimento
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ao casar e sair de casa, mudando de vida e de cidade, porém mantendo uma forte
relacdo com seu personagem do papel coletivo, proporcionando mudangas que
buscam a emancipacao da identidade pessoal através da profissao.

Certamente as metamorfoses dos personagens da identidade pessoal que
foram importantes para a identidade profissional estdo ligados com a musica e
a busca do reconhecimento ndo como musicista mas como Musicoterapeuta.
Com isso, € evidente que por ser pioneira na profissdo e no desenvolvimento da
identidade profissional do coletivo da Musicoterapia, compreende-se que através
de sua experiéncia individual, além de Lorena contribuir para o desenvolvimento da
politica de identidade desse grupo ela contribuiu para a histéria de uma profissao
e seu reconhecimento social a despeito de sua propria histéria e conquista do
reconhecimento de sua identidade profissional.

Consideragoes Finais

Com objetivo de compreender o sentido do reconhecimento na identidade
profissional do Musicoterapeuta, o maior interesse ocorreu em explorar esta
relagdo: entre o desenvolvimento de uma identidade individual (eu), conjunta ao
desenvolvimento da identidade coletiva (papel), ou seja, investigar e explorar
aspectos da identidade individual e seus personagens, em relagdo aos aspectos
de um papel exercido coletivamente.

A identidade do Musicoterapeuta nunca antes foi estudada através dos
pressupostos do sintagma, teoria da identidade-metamorfose-emancipacéao Ciampa
(2007). Na pesquisa de dissertagao utilizamos a perspectiva da Psicologia Social
para compreender o Musicoterapeuta sua identidade e seu reconhecimento. Ao
propormos estudar a identidade do Musicoterapeuta pela perspectiva da Psicologia,
nunca pensamos que seria um trabalho em termos inéditos e inovador. Com uma
carreira nao muito nova em termos de idade, mas nova em termos de popularidade,
a Musicoterapia que ainda € desconhecida por muitos é o tema que circunda o
objeto de pesquisa: a identidade do seu profissional.

Assim, ao analisarmos a histéria de vida narrada pelo sujeito ator, que no
momento em que narra se torna o autor, podemos compreender que a relagéo que
o Musicoterapeuta tem com a musica € muito diferente da relacdo que um musico
ou um educador musical possuem, ou de qualquer outra profissdo que envolva
a musica. Essa relacdo que o Musicoterapeuta possui s6 pode ser entendida ao
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ser vivenciada, isso nao é exclusividade do Musicoterapeuta, mas a identidade
deste profissional esta ligada diretamente a sua atuagédo e possui a relagdo de
reconhecimento com maior intensidade através da pratica e posteriormente no
seguimento tedrico.

Sabemos que existem outras formas de apropriacdo além da vivéncia e a
experiéncia pode ser transmitida e comunicada quando nao for vivenciada, mas
para o Musicoterapeuta o sentido de ser reconhecido como Musicoterapeuta
ocorre realmente quando ele atua como tal e passa a vivenciar essa pratica. Ser
Musicoterapeuta € algo muito especifico, proprio e singular, proporcionando a
maior dimensao do reconhecimento nessa identidade, estando vinculada a vivéncia
pratica da profissao.

O movimento de buscar reconhecimento através de uma regulamentagao
da profissdao se torna menos importante quando, o Musicoterapeuta toma por
perspectiva a concepg¢ao do reconhecimento de sua profissdo e consequentemente
de sua identidade, ocorre socialmente e publicamente através do valor positivo
atribuido no feedback dos pacientes e da atuagao pratica, abrindo outros campos
de reconhecimento externo dado a comprovagao da eficiéncia no campo pratico
e nao necessariamente pela regulagdo estatal. Visto também a diferenca entre
legitimacdo e regulamentacdo, o reconhecimento esta mais ligado a insténcia
legitimadora e ndo necessariamente a reguladora, ou seja, o reconhecimento é
atribuido segundo a legitimidade do retorno social positivo.

Analisamos também de acordo com a narrativa e com o levantamento de
literatura da dissertacdo completa que o movimento de provar ou atribuir o status
de ciéncia a area da Musicoterapia se torna menos importante para o profissional.
Dizer que Musicoterapia € ciéncia ou ndo, se torna uma questio de menos interesse
e irrelevante a se discutir no caso desta pesquisa. Percebe-se na narrativa as
diferentes concepgdes de ciéncia e que dentro de um padrao convencional € mais
antigo como cartesianismo/positivismo o profissional pode encontrar barreiras ao
lutar pelo reconhecimento cientifico, também visto que € uma area nova e ainda
‘pequena’, gerando assim um outro tema de discussao sobre ciéncia transdisciplinar.
Além do fato que dentro do contexto historico o reconhecimento académico existe
através de muitos cursos que estao aprovados pelo MEC e periédicos como a Revista
Brasileira de Musicoterapia ligada a UBAM (Uni&do Brasileira das Associagbes de
Musicoterapia). O importante é discutir a profissdo como uma dimensao do individuo
e ndo seu status cientifico isolado,

Os processos de metamorfose de personagens que buscam a emancipag¢ao
do individuo profissional ocorrem de forma sutil, sdo mantidos muitos aspectos de
relacionamento com a musica que sao vivenciados desde a infancia de Lorena,
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possibilitando uma metamorfose que busca uma emancipagao profissional ainda
desconhecida no sentido de atuar/exercer a profissdao, mas ja reconhecida pelo
préprio sujeito como parte de sua identidade, ou seja, os processos de transformagao
se constroem no sentido da busca por uma profissdo ou atuagao profissional que
ainda nao existia concretamente em sua realidade mas que em sua esséncia ja
havia sido experimentada.

Compreendemos que o sentido do reconhecimento ocorre na atuagao de
seu exercicio profissional, ou seja, na pratica e no retorno positivo. Primeiramente
confirmado pelos avancos e evolugdes dos pacientes, provando a eficacia da
Musicoterapia e a eficiéncia pessoal e individual de seu trabalho, possibilitando
posteriormente a confirmacéo desse reconhecimento de sua identidade profissional,
a despeito da identidade coletiva do papel.
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Meritocracias musicais: critérios de qualificacao ética e estética
da musica popular no Brasil (1880-1920)
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RESUMO - Na segunda metade do século XIX, certas expressdes da cultura
musical popular eram consideradas social e moralmente improprias no Rio de
Janeiro. Apesar da resisténcia de boa parte da critica, o dramaturgo Artur Azevedo
e 0 musico e poeta Catulo da Paixdo Cearense foram fundamentais no processo
de valorizagdo da cangdo popular brasileira. Este artigo investiga alguns critérios
de desqualificacao estética e as tentativas de rebaixamento ético da cultura popular
e assinala a relevancia de Artur Azevedo e Catulo da Paixdo como mediadores
culturais no periodo em que a cancao e os instrumentos populares comegavam a
ganhar maior reconhecimento social e também enfrentavam pesadas criticas.
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Musical meritocracy: criteria of ethical and aesthetical qualification
in brazilian popular music (1880-1920)
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ABSTRACT - By the second half of the nineteenth century, some expressions of
popular music culture were seen as socially and morally wrong in Rio de Janeiro.
Despite resistance from much of the critics, the playwright Artur Azevedo and the
musician and poet Catulo da Paixdo Cearense were very important in the process
of appreciation of Brazilian popular song. This paper investigates some criteria for
aesthetic disqualification and the attempts to downgrade popular culture, and also
points out Artur Azevedo and Catulo da Paixdo as cultural mediators at the time that
popular songs and instruments began to gain more social recognition and faced bad
reviews as well.

Keywords - Brazilian popular song. Cultural mediation. National identity.
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Introducgao

Na segunda metade do século XIX, tanto a cangao popular quanto o violao
eram artigos que nao desfrutavam de prestigio social e critico na cidade do Rio de
Janeiro, a entado capital do Império. Os critérios de desqualificagao estética e as
tentativas de rebaixamento ético da cultura musical popular apuravam o mau gosto
e a imoralidade de muitas musicas e tipos de espetaculo. Apesar da resisténcia de
parte da critica de intelectuais da época, o dramaturgo Artur Azevedo (1855-1908)
€ 0 musico e poeta Catulo da Paixao Cearense atuaram de forma fundamental no
tocante a valorizagao da cangao popular brasileira e a consolidagéo do violao como
legitimo instrumento nacional.

Nao é dificil explicar as objecées a musica popular veiculadas na midia
impressa brasileira do século XIX e inicio do século XX. Por outro lado, quais teriam
sido os fatores que levaram outros setores da classe intelectual a conceder méritos a
alguns produtores musicais? Por que as revistas satiricas de Azevedo, assim como
as modinhas de Catulo, granjearam respeitabilidade? Essa credibilidade estaria a
ligada a ideias de refinamento estético e moralizagdo, e também tal notoriedade
estaria sendo chancelada por ideias de identidade nacional?

No exame dessas questdes. Recorri aos estudos de Alberto Rocha Junior
(2002) e Fernando Mencarelli (1999) sobre as revistas musicais de Artur Azevedo,
0s quais mostram como este dramaturgo inseriu relevantes problematicas sociais
nos versos das cangdes (como a abolicdo da escravatura, a mesticagem, a critica
a elite econdbmica), ao mesmo tempo em que empregava ritmos musicais como o
maxixe e o lundu, considerados chulos por alguns setores da critica impressa.

Este estudo também examina os critérios estéticos e contextos sociais que
alcaram o violdo e as modinhas de Catulo da Paixdo Cearense (1863-1946) a
condicao de artigos significativos da identidade musical nacional.

N&o se esperaria maiores amalgamas musicais no decorrer de uma missa
oficiada em um templo ou em dos teatros frequentados pela elite econémica do Rio
de Janeiro. Por outro lado, ha fartura de registros feitos por observadores europeus
que, em sua passagem pelo Brasil, demonstraram espantos e pudores na visao
dos espetaculos de rua propiciados pela polifonia de sons e cores advinda dos

cortejos populares.

Jean-Baptiste Debret foi um daqueles que ressaltava a “inexplicavel e
indecisa mistura” de sonoridades: “alamandas, lundus, gavotas, recordagdes de
baile, militarmente entrecortadas pela trombeta da retaguarda que domina tudo
com uma marcha cadenciada” (1978, p. 188).
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Na época em que Artur Azevedo passou a amalgamar os componentes
musicais populares com a dramaturgia de extragao culta, os espagos consagrados
nos jornais cariocas para a resenha de producgdes artisticas serviram a distintos
pareceres criticos sobre a presenca de sonoridades musicais populares nos teatros
da cidade.

Catulo da Paixao Cearense também se veria no cerne de uma controvérsia
que dividia os intelectuais entre os que vilipendiavam as praticas musicais populares
e aqueles que buscavam legitimar a cultura e a musica populares como itens
indispensaveis de uma identidade nacional que, nas primeiras décadas do século
XX, estava em processo de fabricagao intelectual e politica.

Na leitura do pensamento critico mobilizado nos jornais cariocas que
contrastavam as formas musicais entre superiores ou degradadas, foi possivel
notar que as apreciagdes dos intelectuais estavam perpassadas por abordagens
maximalistas e minimalistas da cultura (FLEURY, 2009). Além disso, procurei
examinar se os critérios da meritocracia musical que viria a distinguir Azevedo
e Catulo dos seus contemporaneos artisticos estavam fundamentados em
argumentagdes tanto estéticas quanto éticas.

O objetivo deste estudo é verificar como Artur Azevedo e Catulo da Paixao
foram importantes mediadores no periodo em que a cancdo e os instrumentos
populares comegavam a dividir espaco cultural com a musica denominada erudita,
€poca em que 0s musicos populares ganhavam reconhecimento social e também
enfrentavam a dura resisténcia dos criticos na imprensa.

Artur Azevedo e a musica popular

Desde a Revista do Rio de Janeiro em 1877, até sua ultima peca O Cordao,
Artur Azevedo, dramaturgo maranhense radicado no Rio de Janeiro, utilizou a
estrutura do espetaculo de revista para, de fato, passar em revista os costumes, as
tendéncias politicas e a vida cotidiana dos habitantes do Rio de Janeiro.

O teatro de revista teve grande sucesso de publico na segunda metade
do século XIX, tendo se firmado como uma retrospectiva jocosa dos fatos e
costumes de cada ano. Seus temas eram perpassados por falas de duplo sentido
e ambiguidades apimentadas, estimulando a picardia por meio de dangas, dialogos
e letras de cangbes bastante irbnicas e maliciosas. Sua estrutura vinha da opera-
cobmica e do espetaculo de vaudeville, formatos sem a mesma respeitabilidade
social que a 6pera e a tragédia (PAIVA, 1991).
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As musicas compostas e/ou adaptadas para cada revista de ano eram uma
colcha de retalhos que incluia “a modinha, o lundu, o maxixe, o tango brasileiro, a
marcha, a valsa, o fado e arias de 6peras e operetas conhecidas” (ROCHA JUNIOR,
2002, p. 92). Assim, numa mesma peca, os espectadores poderiam ouvir cangdes
de anénimos autores populares e adaptacdes parddicas de conhecidos trechos
musicais de operetas comicas de Jacques Offenbach e éperas mais sérias de
Giuseppe Verdi, para citar apenas dois dos ilustres compositores europeus cujas
melodias mais famosas ganhavam versos satiricos no teatro de revista carioca.

Os personagens podiam ser caricaturas polémicas de individuos conhecidos,
como o Sr. Jodo José Fagundes Rezende e Silva, satirizado por meio do personagem
Bardo de Caiap0, da revista de ano O Mandarim (de 1888), de Artur Azevedo e
Moreira Sampaio; ou podiam representar tipos sociais comuns, como o portugués,
o caipira, o malandro (ROCHA JUNIOR, 2002, p. 87)." Nao escaparam, também,
os mulatos e as tias baianas, como a personagem Sabina, vendedora de laranjas
da revista de ano A Republica (1890), dos irmaos Artur e Aluisio Azevedo. Outro
personagem bastante importante era a figura do compere, uma espécie de mestre-
de-cerimbnias responsavel por dar continuidade de acdo aos numeros e atos
isolados da pega (PRADO, 1999, p. 103).

Ao abordar o surgimento do teatro de revista no Rio de Janeiro, Flora
Sussekind avalia que a aceleragao das reformas urbanas parece ter impactado a
sociedade de tal maneira como se ela “necessitasse de mapas teatrais renovados
anualmente para que pudesse manter seu autocontrole e um projeto coletivo de
futuro” (1986, p. 8).

Nessa modificacdo da paisagem social, as diversas configuragdes de classe
percebiam-se no “mesmo palco” caracterizado como “um dos raros espacgos de
manifestagdo publica em que amplos setores de uma sociedade estruturalmente
complexa encontravam alguma identidade” (MENCARELLI, 1999, p.36). Nessa
perspectiva, as distintas referéncias culturais de classe que desaguavam na
convergéncia da representagdo do cotidiano do cidaddo colaboraram para o
sucesso do teatro de revista.

Essas interagdes eram marcadas tanto pela resisténcia de parte da classe
intelectual aos formatos estéticos considerados incultos e imorais quanto pela
atuagdo de dramaturgos e musicos de formacgao erudita. Inclusive, a atuagéo
destes seria um agente facilitador no processo de reconhecimento social de
praticas musicais populares.

1 O gatuno (na revista O Rio de Janeiro em 1877, o vadio (em O Mandarim) e o capaddécio
(em Mercurio) também estiveram representados. O malandro foi titulo de revista de 1886: O Bilon-
tra. Todos os titulos sdo pecas de Artur Azevedo. Informagdes sobre titulos e datas de estreias em
RUIZ, 1988.
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Ainda que nas pecas de Artur Azevedo tais praticas musicais estivessem
distanciadas dos espacos e criadores de origem, os habitantes negros do Rio de
Janeiro, as transformacgdes promovidas pelo impeto urbanizador do Rio de Janeiro
naquela época seriam comentadas pelo comediégrafo em sua transposi¢cao dos
problemas daqueles habitantes na revista de ano Mercurio:

Casa véia no monturo

Sinh6é mocgo vai deita

Ah! Hué! Ah! Hua!

A rua dos preto jé vai se acaba

Oculelé! Ocubaba! (ROCHA JUNIOR, 2002, p. 179)

Ressalte-se que o ritmo musical utilizado para estes versos foi o jongo,
danga de roda de origem africana que combina sapateado e umbigada e que
contribuiu para o surgimento do samba. Além disso, a revista retratou, embora por
meio da estereotipagem da fala, as problematicas sociais e expressdes culturais da
populagao afro-brasileira. Neste caso, tratava-se das reformas urbanas promovidas
na gestado de Pereira Passos, que desapropriou e derrubou muitas casas e prédios
para dar lugar a um longo corredor norte-sul na cidade.

No teatro de revista, a reunidao de comédia musical com satira social e politica
encontrou fértil terreno nas dezenove revistas de Artur Azevedo. Suas revistas
teatrais ndo deixavam de espelhar o fato de que diversos literatos e jornalistas
estivessem envolvidos com uma produgao musical ligada aos estratos populares da
cidade. Alguns escritores participavam de agremiagdes “litero-humoristicas”, uma
definicdo de Machado de Assis para a Sociedade Petaldgica, ponto de encontro de
poetas e escritores da época, onde a ironia e a satira aos costumes compareciam
nas criagbes dos frequentadores (TINHORAO, 2004, p. 132-133).

Além do carater polémico da representacdo sarcastica de eventos e
individuos, a interacao de tradigdes musicais e artisticas originaria de diferentes
setores sociais também né&o seria pacifica e totalmente bem acolhida pela imprensa
do Rio de Janeiro. Segundo o critico de teatro Décio de Almeida Prado (1999, p.
106), Azevedo procurava manter sua posi¢ao de “escritor erudito e gramaticalmente
correto” e afastar-se do popularesco. No entanto, sua condi¢ao de revisteiro, uma
denominagéo pejorativa dada aos revistdgrafos, o posicionava como colaborador
do sucesso de uma espécie de musica suja entre seus colegas intelectuais.

O préprio Azevedo, nos versos da revista de 1896, A Fantasia, encarregou-
se de uma definigdo para o teatro de revista:
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Pimenta sim, muita pimenta

E quatro, ou cinco, ou seis lundus,

Chalagas velhas, bolorentas,

Pernas a mostra e seios nus. (AZEVEDO, 1896)

A adesao de Azevedo a esse modelo teatral lhe traria obje¢cdes. Sua revista
O Tribofe teve ma repercussao entre seus pares da intelectualidade da capital e A
Fantasia foi criticada por utilizar “procedimentos cémicos que, segundo intelectuais
da época, rebaixam o nobre, o tragico e o elevado, as qualidades do melhor drama,
a parddia, tornando-o um género inferior” (ROCHA JUNIOR, 2002, p. 227).

Artur Azevedo respondia as obje¢des tanto pela imprensa quanto por meio
das préprias musicas de suas pecas. Em 1904, ele escreveu um artigo, intitulado
Em Defesa, em que dizia preferir “uma parddia bem feita e engragada a todos os
dramalhdes pantufagudos e mal escritos, em que se castiga o vicio e se premia a
virtude” (SEIDL, 1937, p. 165). Escreveu, também, que

a opereta é igualmente um género condenado; mas quem podera negar
que Meillac e Halévy, associados a Offenbach, produzissem verdadeiros
primores, e quem podera negar também que a partitura de [La Fille de]
Madame Angot consagrasse para sempre o nome de Lecoq? (A Noticia,
12 mar. 1896).

Em um numero musical da revista O Mercurio, Azevedo pds os seguintes
Versos:

Dizem muitos que a Arte

essa deusa que tem culto em toda parte

menos na nossa terra

dos revisteiros sofre impertinente guerra:

engano, puro engano!

Pode haver arte na revista no ano. (ROCHA JUNIOR, 2002, p. 163).

A predominancia do teatro de revista no final do século XIX foi vista como um
sinal da decadéncia artistica e cultural do teatro nacional. Fernando Mencarelli (1999)
analisa que as criticas ao teatro ligeiro, a opereta e ao café-cantante obedeciam
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a uma visao que exaltava a tradicao da grande tragédia e da alta comédia e que
falhava em desconsiderar que estes géneros estavam ligados a tradicao do teatro
popular.?

O escritor Coelho Neto (1864-1934), também nascido no Maranhédo e
radicado no Rio de Janeiro, criticava acidamente o

teatrinho [que] atraia o povo com a nudez dos coros femininos, com
as partituras saltitantes, com a fantasia fescenina das operetas e com
o enxame alegre do mulherio que comegava a forgar os costumes
patriarcais, escandalizando a cidade com o luxo pimpéao dos trajos, com as
maneiras desabridas, com a troga, com as orgias. O género bufo impds-se
(COELHO NETO, 1929, p. 158-9).

As fortes criticas se dirigiam a licenciosidade, ao carater jocoso e a
deselegancia, mas também deixam entrever uma disposi¢ao para repudiar 0s novos
padrdes artisticos que nasciam do hibridismo cultural a reboque das transformagdes
urbanas da sociedade moderna. Tratava-se de um preludio da rejeicdo da elite
dominante as formas de uma embrionaria industria cultural.

Mediadores culturais®* como Artur Azevedo atuaram como pioneiros na
consciéncia de um posicionamento junto a florescente industria cultural e na maior
repercussdao de uma musica identificada com as raizes nacionais. Na coluna O
Theatro, do jornal A Noticia, de 17 de dezembro de 1894, Artur Azevedo publicou
as palavras de Moreira Sampaio:

O autor é o industrial que fabrica; o empresario € o negociante que vende;
0 publico é o consumidor que adquire. Nés, que fazemos do teatro uma
profissdo escrevendo para ele, s6 podemos fornecer ao negociante
género vendavel, porquanto todo aquele que ndo o seja se transformara
em alcaide das nossas prateleiras para o pasto das tragas e baratas.
(SAMPAIO, citado por AZEVEDO, 1894).

2 Sobre a critica que apontava o teatro de revista como uma fase decadente do teatro bra-
sileiro, ver Sabato Magaldi, Panorama do teatro brasileiro, Rio de Janeiro, MEC/Funarte/SNT, s/d;
Mducio da Paixao, O theatro no Brasil, Rio de Janeiro, Brasilia Edigbes, 1936; J. Galante de Sousa,
O teatro no Brasil, Rio de Janeiro, INL/MEC, 1960, tomos 1 e 2.

3 Os mediadores culturais, na expressao do antropélogo Hermano Vianna (1995), eram in-
telectuais, poetas, literatos, jornalistas, musicos eruditos, todos com transito entre as diferentes
classes sociais, ndo como porta-vozes da elite artistica, mas como intermediarios que promoviam a
circulacao dos artefatos culturais nos diversos estratos sociais.
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Para Rocha Junior, Artur Azevedo concedia atencao a fungao cénica da
musica em suas pecgas ao buscar o ajustamento entre as cenas e os ritmos dos
nimeros musicais (2002, p. 213). E relevante, ent&o, o fato de sua revista de ano A
Republica ter incluido o tango As Laranjas da Sabina, cangao considerada por José
Ramos Tinhordo como a primeira composigao inteiramente brasileira langada pelo
teatro de revista (2004, p. 229-230).

Lundus, maxixes, tangos e modinhas, assim como a cangoneta, um estilo
de cancgao satirica comum nos espetaculos do teatro de revista, foram géneros
musicais mobilizados com grande sucesso popular para acionar ambiguidades
licenciosas, o duplo sentido das letras que apresentavam um tratamento jocoso de
tematicas erdticas e questdes politicas. Anascente industria cultural ndo desprezaria
as possibilidades comerciais destes géneros de boa recepg¢ao popular. Nao por
coincidéncia, entre as primeiras gravagodes realizadas pela Casa Edison no Brasil,
em 1902, registram-se lundus, tangos, valsas e dobrados, em geral, sucessos do
século anterior, como As laranjas da Sabina e Isto € Bom, cangao de Xisto Bahia.*

Pode-se assegurar que as revistas de ano, que requisitavam cangonetas,
lundus e maxixes em boa parte do espetaculo, garantiram maior repercusséo social
aos estilos musicais populares. Ressalte-se, entretanto, que a musica desses
espetaculos era executada por orquestras de instrumentos da cultura erudita, como
violinos, clarinetas e flautas (TIBAJI, p. 26).

Assim foi que musicos ligados a tradigdo operistica ou orquestral
organizavam numeros musicais de origem e circulagado social bastante diversa.
Como exemplo, a revista de ano O Bilontra tem os versos de Azevedo e musica
do maestro Gomes Cardim, que inseriu nos numeros musicais tangos, cancgao
espanhola, parédia de La Donna € Mobile (da 6pera La Traviata, de Verdi), jongo e
lundu.

No entanto, Assis Pacheco, autor da 6pera Moema (1889), recebeu criticas
bastante negativas por suas musicas e arranjos para a revista O Tribofe. A segéo
Artes e Artistas do periodico O Paiz, de 19 de junho de 1892, criticou a orquestragao
desequilibrada, a banalidade das melodias e o excesso de tangos e lundus da
revista, chamando atengao para o fato de que “o talentoso compositor nacional nao
se sente a vontade com um libreto desse género, que participa mais da opereta do
que da épera cdmica e mais exige do estro do que dos conhecimentos técnicos”.

4 Vale mencionar a gravagao pioneira de Ave Maria (sem indicagao de autoria). Os primeiros
discos langados no Brasil eram divididos em duas séries: a de numero 10000 (discos de 7 polega-
das de didmetro) e de numero 1000 (10 polegadas). Como o lundu Isto € Bom consta no primeiro
disco (n° 10001) da série menor, considera-se que esta seja a primeira gravagédo de musica popular.
Porém, esse numero esta relacionado a ordem de langamento, e ndo a ordem de gravagao (Napo-
litano, 2007, p. 14-15).
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No entender de Rocha Junior, ndo se pode negar a Gomes Cardim e Assis
Pacheco uma relacao tanto “com a musica erudita quanto com a incipiente cultura
de massas da época” (2002, p. 209). As revistas de ano de Artur Azevedo sao um
reflexo das modernizagdes nas relagdes urbanas e culturais e, embora atenuassem
os ritmos populares por meio de arranjos orquestrais, também subvertiam os limites
socialmente demarcados para as praticas musicais populares e eruditas.

Critérios de qualificagao ética e estética

Os critérios da meritocracia musical da imprensa do Rio de Janeiro
denotavam alguns componentes éticos e estéticos. Esses componentes, vez por
outra, surgiam interconectados em textos que criticavam a impropriedade do “insulto
baixo, em linguagem rasteira de espelunca, [...] a imoralidade sem folha de parreira,
a tolice desengragada e um churrilho de asneiras”, itens que desagradavam pelo
aviltamento ético e pela degradagéao estética da forma teatral de pegas “sem nexo
nem disposigdes teatrais” (Diario de Noticias, 28 fev. 1887).

Por outro lado, as pegas de Artur Azevedo, de forma geral, eram vistas como
diferentes “das outras do mesmo género” pelo tratamento parcimonioso de “lundus,
maxixes, fandangos e outros requebros” e pelos “belos versos cémicos” (Gazeta
de Noticias, 16 ago. 1896). Ndo se deve descartar o fato de que aquelas musicas
estavam distanciadas dos espacos e contextos sociais e culturais de origem,
além de interpretadas por grupos orquestrais e ndo por formag¢dées musicais que
incorporassem violao e instrumentos de percussao.

Nessa perspectiva, se a critica da imprensa parece poupar Azevedo de
objecdes mais severas isso n&o ocorre por causa do reconhecimento social do teatro
de revista e do repertério musical popular, mas pelo comedimento do dramaturgo
no trato de géneros musicais populares e pelo menor teor de licenciosidade das
situagdes cdOmicas e maior refinamento dos didlogos. Em suma, os méritos estéticos
estavam relacionados a moderagao no uso de estilos populares como o lundu e o
maxixe e os critérios éticos eram medidos pela purificagao da linguagem popular.
No final do século XIX, a musica popular granjearia valorizagao social somente
quando seus produtos circulavam reformulados pela tradicdo musical erudita,
seus jargdes verbais eram atenuados e sua musicalidade posta a servigo de uma
nascente industria cultural.
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Denys Cuche (2002, p. 147-148) descreve duas formas de abordagem
diametralmente opostas, mas comuns nos estudos sobre as culturas populares:

1) Minimalista: nessa perspectiva, as culturas populares sdo derivadas
da cultura dominante e desprovidas de criatividade e autonomia, estando
subordinadas aos produtos da cultura central, da qual seriam uma derivacéao diluida
e empobrecida. As culturas populares seriam a expressao da alienagao social e s6
apresentam meros “subprodutos inacabados”;

2) Maximalista: nessa tese, as culturas populares sdo consideradas
‘iguais e mesmo superiores a cultura das elites”, posto que sédo provenientes da
criatividade do “povo”. Além do mais, seriam fornidas de maior autenticidade e
independéncia.

Para Cuche, enquanto a primeira tese falha pelo simplismo, a segunda
parece mais proxima de uma romantizagao mitica da cultura popular do que de uma
minuciosa pesquisa da realidade. Dessa ambivaléncia de posturas na descrigao
de caracteres sociais e culturais dos eventos musicais emergem os critérios de
qualificacdo e desqualificacdo estética e ética. A abordagem minimalista, por
exemplo, comparece nas criticas de Coelho Neto que conferiam a musica popular
uma posi¢do marginal em relagdo a cultura erudita de referéncia, sendo que a
primeira é analisada como deformagao da segunda.

Em 1914, durante recepgao a diplomatas estrangeiros no palacio do Catete,
Chiquinha Gonzaga tocou ao violdo o sucesso popular de sua autoria, o Corta-
Jaca. Como a programacao musical do evento era de responsabilidade de Nair
de Teffé, esposa do entdo presidente Hermes da Fonseca, o fato foi noticiado
como escandalo pela oposicao (SEVERIANO; MELLO, 1997, p. 20). Em discurso
parlamentar, Rui Barbosa reprovou a presenga de musicos e musica populares em
cerimonial oficial. Sua fala se destaca pela tentativa de desqualificagao estética do
cancioneiro popular, uma vez que o corta-jaca, género que segundo Barbosa n&o
passava de “irmao gémeo do batuque, do catereté e do samba”, havia entrado no
palacio presidencial “com todas as honras da musica de Wagner” (CABRAL, 1996,
p. 13).

Os critérios da meritocracia musical de Rui Barbosa polarizam as formas
musicais ao classificar a musica de Chiquinha Gonzaga como artefato marginal que
nao pode merecer o status de centralidade e referéncia conferido a musica culta
europeia.

O interesse de literatos e intelectuais do século XIX pelas expressdes
culturais populares ndo seria motivado tanto pela busca das verdadeiras matrizes
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da cultura brasileira quanto pelo “debate da cultura nacional” e por “um projeto
de valorizagao da identidade nacional em que as manifestagdes artisticas tinham
papel fundamental” (MENCARELLI, 2002, p. 64). Santuza Naves (1998) avalia
que os proponentes do modernismo artistico nacional, como Mario de Andrade,
assinalavam a cultura popular como matéria-prima que iria constituir a identidade
brasileira.

No entanto, as transformacdes urbanas e o cosmopolitismo da sociedade
do Rio de Janeiro de fins de século XIX produziram reacdes a essa crescente
valorizagdo das manifestagées populares. Reagbes pautadas, segundo Nicolau
Sevcenko, em quatro prerrogativas:

condenagao dos habitos e costumes ligados pela memaria a sociedade
tradicional; a negacao de todo e qualquer elemento da cultura popular
que pudesse macular a imagem civilizada da sociedade dominante;
uma politica rigorosa de expulsdo dos grupos populares da area central
da cidade que sera praticamente isolada para o desfrute exclusivo das
camadas aburguesadas; e um cosmopolitismo agressivo, profundamente
identificado com a vida parisiense (NICOLAU SEVCENKO, 2003, p. 30).

Na dinamica da consolidacido de uma ideia de cultura nacional, o violdo
e a modinha experimentariam os péndulos da respeitabilidade e do descrédito
provenientes dos estratos intelectuais da sociedade.

Catulo da Paixdo: o violao vai a academia

No dia 5 de julho de 1908, Catulo da Paixdo Cearense fez um recital no
auditorio do Instituto Nacional de Musica (INM), no Rio de Janeiro. Convidado
pelo diretor do INM, o maestro Alberto Nepomuceno, este sim, cearense de
nascimento, o maranhense Catulo da Paixdo® cantou para uma plateia que incluia
0s compositores de musica sinfénica Francisco Braga e Henrique Oswald. Além da
novidade da presenca de um trovador popular no centro da musica erudita, Catulo
acompanhou-se ao som de um violao, instrumento perseguido pelo preconceito:

5 O pai de Catulo, o ourives Amancio José da Paixao, nascido no Ceara, era tratado de Cea-
rense pela clientela. Isso o levou a adotar esse apelido como sobrenome. Catulo da Paixdo Cearen-
se nasceu em Sao Luis, MA. Sua familia mudou-se para o Rio de Janeiro em 1880 (SEVERIANO,
2008, p. 65)
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[...] o violao tornou-se simbolo de inferioridade social e de cultura,
arrastando na sua degradacdo a modinha. Violao e modinha desceram
das méos, das bocas e das salas dos brancos, dos nobres, dos ricos
para se refugiarem nas palhogas dos negros e pardos, e nas maos dos
capadoécios, dos cafajestes, dos capoeiras, [...] (FREYRE, 1951, vol. 2,
p.700).

Embora no Brasil do século XIX o violdao fosse um instrumento de grande
aceitacao popular e a modinha tivesse adentrado os salbes da corte, o violdo era
também associado a vadiagem. O fato de que muitos de seus praticantes populares
fossem negros e mesticos era motivo de objecdes preconceituosas.

Esse aspecto social do violdo é tratado por Lima Barreto em Triste Fim
de Policarpo Quaresma, em que o personagem Ricardo-Coragao-dos-Outros se
aborrece com o fato de seu rival musical ser negro:

Nao que ele [o personagem Ricardo] tivesse ojeriza aos pretos. O que
ele via no fato de haver um preto famoso tocar violdo era que tal coisa ia
diminuir ainda mais o prestigio do instrumento. Se o seu rival tocassse
piano e por isso ficasse célebre, ndo havia mal algum; ao contrario: o
talento do rapaz levantava a sua pessoa, por intermédio do instrumento
considerado; mas, tocando violdo, era o inverso: o preconceito que lhe
cercava a pessoa desmoralizava o misterioso violao que ele tanto estimava
(BARRETO, 2001, p. 68).

Se vigora a interpretagao de que o personagem Ricardo, frequentador dos
saldes da elite da cidade, € figura ironicamente calcada na conduta publica de Catulo
da Paixao, seu rival no romance de Lima Barreto seria inspirado no compositor
e cantor negro Eduardo das Neves, famoso em seu tempo por temperar lundus
e modinhas com trovas satiricas sobre acontecimentos histéricos ou escandalos
sociais recém ocorridos.

O que parece um pequeno retrato de dois compositores populares emerge
como um painel da meritocracia musical da sociedade. Catulo cortejava a elite a
fim de moralizar o violdo, enquanto Eduardo das Neves nao usufruia do mesmo
acesso. O estilo irbnico deste parecia ética e esteticamente inadequado diante das
modinhas e serestas perpassadas de versos bem comportados daquele.

Ainda que o sucesso da fase modinheira de Catulo entre a elite intelectual
do comego do século XX promovesse o reconhecimento sociocultural daquele
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instrumento e daquele género musical, a entrada do violdo no recinto da musica
erudita foi apenas o lance inicial de um longo percurso a ser percorrido pelos
violonistas populares na meritocracia musical da sociedade brasileira.

Uma critica publicada no Jornal da Tarde, de 7 de maio de 1916, a respeito
de um recital de violdao de Brant Horta e Ernani de Figueiredo destaca que “debalde
os cultivadores desse instrumento procuram fazé-lo ascender aos circulos onde a
arte paira [...] o violdo ndo tem ido além de simples acompanhador de modinhas”
(citado em TABORDA, 2008, p. 285).

Ainfluéncia de Catulo esta menos na poética sentimentalista dos seus versos
e mais na tematica sertaneja dos conteudos e na moralizagdo do violdo. Como o
proprio Catulo dizia, “quem o tocasse [0 violdo] era um desacreditado [...]. Moralizei
o viol&do, levando-o pela primeira vez aos salées mais nobres desta capital” (MAUL,
1971, p. 39).

E bem verdade que o violdo ndo tinha um repertério que empregasse as
possibilidades de expressao a partir das técnicas europeias, o que desprestigiava
esse instrumento entre os musicos eruditos (TABORDA, 2011). Mas nos anos 1920,
a coluna O que é nosso, suplemento do jornal carioca Correio da Manhéa, suscitou
o debate da identidade musical nacional, incluindo os nomes de Catulo e de outros
compositores populares como Joao Pernambuco e Sinhd.

Catulo procurou motivos folcléricos a fim de se aproximar das raizes nacionais,
embora se apropriando, as vezes indevidamente (numa época de maior negligéncia
de propriedade autoral), de temas musicais andnimos ou de ja conhecidas pecgas
instrumentais.®

Se sua linguagem poética era tida como afetada e sua vaidade pessoal dava
razao a ironias,” suas letras caipiras foram bastante apreciadas, contribuindo para
a visibilidade, ainda que idealizada, dos habitantes rurais esquecidos na dindmica
de urbanizagcdo do pais. Seus versos permeados de sugestdes imagéticas do
bucolismo e da inocéncia atribuidos a vida rural, como em Luar do Sertdo e Cabocla

de Caxanga (ambos em parceria com o violonista Jodo Pernambuco), levou Mario
de Andrade a considera-lo “o maior criador de imagens da poesia brasileira”
(SEVERIANO, 2008, p. 68).

6 Em depoimento a Jodo do Rio, Catulo relatou que escrevia poesias para musicas que ja
preexistiam ha muito tempo (SEVERIANO, 2008, p. 66).
7 O personagem Ricardo Coragédo-dos-Outros, do romance de Lima Barreto, Triste Fim de

Policarpo Quaresma, seria calcado com distanciamento irbnico na figura de Catulo.
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A passagem do viola e da modinha para o status de género e instrumento
musicais legitimamente nacionais também esteve permeada de apologias de teor
populista. Silvio Romero, no niumero inaugural da coluna O que € nosso, no jornal
Correio da Manha, declarava:

Se vocés querem poesia de verdade, entrem no povo, metam-se por ai,
por estes rincdes, passem uma noite num rancho, a beira do fogo, entre
violeiros, ouvindo trovas de desafio. Chamem um cantador sertanejo, um
desses caboclos destorcidos de alpercatas e chapéu de couro, e pecam-

lhe uma cantiga. (SILVIO ROMERO, 19 set. 1926).

Ecoavam, entdo, os argumentos de Policarpo Quaresma, o nacionalista
quixotesco desenhado por Lima Barreto em 1915, que dizia a sua irma: “Mas vocé
estd enganada, mana. E preconceito supor-se que todo homem que toca violéo é
um desclassificado. A modinha é a mais genuina expressao da poesia nacional e o
violao é o instrumento que ela pede” (2001, p. 15).

Consideragoes finais

Se os espetaculos das revistas de ano, com sua amalgama de géneros
musicais denotavam, como bem ilustrado por Tibaji (2008), a heterogeneidade
do convivio publico da sociedade do Rio de Janeiro, ndo se pode deixar de dizer
também que o aceite intelectual e social da heterogeneidade estética dos numeros
musicais do teatro de revista era concedido mediante a atenuagao dos caracteres
considerados impréprios para o consumo cultural dos espectadores. Vale perguntar
se esse abrandamento (embranquecimento?) dos aspectos musicais do maxixe
e do lundu ndo era também uma forma de espoliacdo da cultura afro-brasileira
ao trazer para o palco suas criagdes culturais e ao mesmo tempo deixar seus
produtores originais de fora do teatro.

Ainda que uma parte da intelectualidade e da alta sociedade rejeitasse as
expressdes musicais populares, outra parte consistia de mediadores culturais que
fizeram circular novas ideias e cooperaram para a dindmica da renovagao musical a
partir da valorizagao dos artefatos culturais tidos como improprios por alguns setores
da elite social e da critica cultural. Artur Azevedo e Catulo da Paixao comparecem
de forma relevante nesse debate ao introduzirem as formas musicais da cultura
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marginalizada em suas obras ora menosprezadas ora estimadas justamente
pelo seu carater popular e pelos aspectos de subversdo da meritocracia musical
dominante.

O prestigio de Artur Azevedo junto aos intelectuais e aimprensa e o sucesso de
Catulo em diversas camadas sociais mobilizaram novas posturas culturais durante
o surgimento de uma industria musical e contribuiram para a maior repercusséo
social da musica popular que viria a ser chamada de musica brasileira. Desde que
seus procedimentos dramaturgicos e musicais acionassem uma atenuagado de
caracteres populares marginais e estivessem combinados a elementos poéticos e
musicais que respeitassem os critérios de qualificacao estética e ética da cultura
central.
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Neurociéncia cognitiva: deficientes visuais na escola inclusiva

Carlos Mosquera’, Lorena Barolo Fernandes?, Mariana Arruda®, Gastao O.F. da Luz *

RESUMO - Ha muito tempo que a Escola Regular (ER) e, hoje, Escola Inclusiva (EI)
busca parcerias na forma de novas agdes pedagdgicas, para superar os atrasos que a
mesma sofre durante décadas. Sdo muitos os modelos de estratégias ja aplicadas nas
escolas que fracassaram e poucas ainda resistem. Nao so6 pelo fato de que as novas
tecnologias ainda nao foram assimiladas pelas escolas, mas também pelo fato de que
ainda ha insegurangas nos avancos dos novos recursos. A neurociéncia cognitiva (NC)
se apresenta atualmente como uma inspiracdo para esta “nova parceria” que se bem
compreendida, pode facilitar a aplicagéo de novos modelos pedagdgicos. O objetivo dessa
revisdo é discutir as possibilidades da NC em colaborar com a El, e principalmente, se
isso pode acrescentar no trabalho educativo com alunos deficientes visuais. Optou-se, na
metodologia da revisdo, selecionar os artigos e trabalhos na internet em geral e revistas
especializadas. Os descritores usados foram: deficiéncia visual, neurociéncia cognitiva,
plasticidade cerebral, escola inclusiva e escola para cegos. A busca foi realizada entre os
anos 2013 a 2015. A justificativa centra-se na necessidade em apresentar um tema ainda
pouco discutido e importante na El. Os resultados encontrados confirmam a importancia
de assumir as parcerias na El, oferecendo assim, novas propostas pedagdgicas, além de
proporcionar uma dindmica mais interessante para todos.
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Cognitive neuroscience: a teaching partnership with the inclusive
school

Carlos Mosquera’, Lorena Barolo Fernandes?, Mariana Arruda®, Gastao O.F. da Luz *

ABSTRACT - For a long time the Regular School and today the Inclusive School have
been seeking partnerships in the form of new pedagogical actions to overcome the delays
that it has suffered for decades. There are many models of strategies already implemented
in schools that have failed, and few that are still resisting. Not only by the fact that new
technologies have not yet been assimilated by schools, but also by the fact that there are still
uncertainties in the advances of new resources. Cognitive neuroscience is now presented
as an inspiration for this “new partnership”, which, if well understood, can facilitate the
implementation of new pedagogical models. The objective of this review is to discuss the
possibilities of cognitive neuroscience in supporting the Inclusive School, and especially
if it can add to the educational work with visually impaired students. In the methodology
review, articles and papers were selected on the Internet in general and from specialized
magazines. The keywords used were: visual impairment, the blind, cognitive neuroscience,
brain plasticity, inclusive school and school for the blind. The search was carried out between
the years 2013 to 2015. The justification is the need to present a topic not yet discussed
in the Inclusive School. The results confirm the importance of cognitive neuroscience in
education for the visually impaired, mainly because this partnership explains and shows
new ways for a more inclusive learning.

Keywords - Neuroscience. Visually impaired. Inclusive school.
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Introducgao

A histéria apresentou-nos os precursores dos estudos do cérebro, mas foi
Hipocrates (460-355 a. C.), o personagem da area da saude mais importante,
defensor do cérebro como a area da inteligéncia, independente de como se julgava
a inteligéncia naquela época. Galeno (129-200 a.C.), deu continuidade aos estudos
do cérebro; contrariando Aristoteles, afirmava que os nervos tinham origem no
cérebro e na medula. A partir dai, comecgou-se a dar mais importancia ao cérebro.
Assim se iniciaram os primeiros debates e discussdes, que redundaram, nos dias
atuais, em correlagdes clinico-anatomo-funcionais, areas de estudo utilizadas
atualmente (MATHIAS, 1996).

Desde os primeiros resultados da NC' que, a ER dela tenta se aproximar. As
inquietudes da Escola somadas as lacunas nao preenchidas do ensino, obrigam a
Escola a buscar recursos na NC.

Com aEl?, principalmente desde os anos 1990, a situacéo nao é diferente; por
iISSO mesmo, a neurociéncia continua sendo uma esperanca. Quando direcionamos
o tema para a deficiéncia visual (DV), que envolve n&o apenas o aparelho ocular, mas
principalmente as estruturas nervosas e cerebrais, o envolvimento da Neurociéncia
com a El aumenta exponencialmente.

A EIl busca incansavelmente encontrar um caminho para a descoberta de
novas estratégias de ensino, nada diferente, do que a ER vinha fazendo.

No momento em que a escola esta desafiada enquanto espaco a ser
transformado em contexto de convivéncia (de saberes, de habilidades,
de pessoas, de género, de tendéncias, de performances, de hipéteses,
de debates,...), conceito e concep¢des de curriculum vao além do mero

discurso pedagdgico. (LUZ, 2014)

Luz sugere com essa citagao, que o debate para outra praxe educacional €
urgente e exigente em termos de uma visdo de Curriculum Vitae, o que é diferente
de somente manter escolas no Brasil.

A proposta desta revisao, portanto, é discutir as possibilidades da NC em
colaborar com a El para facilitar o trabalho educativo com alunos com DV. Optou-se
em buscar os artigos ndo somente em um banco de dados, mas pela internet em
geral e revistas especializadas. Os descritores usados foram: deficiéncia visual,
cegos, neurociéncia cognitiva, plasticidade cerebral, escola inclusiva e escola para
cegos. A busca foi feita entre os anos 2013 a 2015. A justificativa dos autores,

1 George A. Miller, 1970
2 Escola que também atende Pessoas com Deficiéncia (PcD) e outras necessidades.
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centra-se na necessidade em apresentar um tema ainda pouco discutido na El
e que é de fundamental importancia para todos que trabalham com a Educagéao
Especial, como os autores do referido trabalho.

O modismo da Neurociéncia na educacado nao passa de uma ferramenta
ainda em construcio, pois as areas carecem de um intercambio de conhecimentos
— o professor de “sala” precisa conhecer melhor a neurociéncia e os neurocientistas
conhecerem a intimidade da escola (E), seus valores, suas estratégias de ensino.
Mas é inegavel que a E quando discute aprendizagem nédo esquece dos temas:
emogao, linguagem, atencao, apatia, competicdo, sucesso e tristeza entre outros.
Assim, impossivel a escola ndo estar em permanente busca de parceiros para
colaborar com a aprendizagem, o0 mesmo com a neurociéncia; sem a referéncia da
escola, ndo existiria motivos para novos estudos.

N&o somos uma “tabula rasa”, (PINKER, 2002) como se acreditava desde
Aristoteles, e por muito tempo, talvez grande parte do século XX os especialistas
intuiam que a “pagina em branco” era preenchida com as experiéncias da vida. E
por isso mesmo, a escola da época, era a principal responsavel para ensinar. As
percepgdes errbneas sobre aprendizagem nao ficaram ai: acreditava-se também,
que o uso da linguagem era vital para o pensamento abstrato, ou seja, os bebés e as
pessoas surdas ndao podiam aprender, segundo esta légica. (PERLIN; STROBEL,
p.27, 2014).

S6 mais tarde, finais de século XX e inicio deste século que se criaram
instrumentos ou tecnologias que conseguem avaliar as percepgdes e aprendizados
dos bebés, pois a tarefa para isso exige critérios rigorosos devido ao longo tempo
que as criangas passam dormindo.

Sabemos ha muito que podemos aprender por diversas estratégias, como
também sabemos da influéncia da genética® e do meio ambiente nesse esforgo
de adquirir competéncias para se adaptar aos novos desafios. Pesquisas atuais
procuram descobrir e discutir a criagdo de novos métodos* de ensino, que sejam
testados e possam ser aplicados em sala de aula. E o proximo passo para a
aproximacao da neurociéncia com a escola.

De umaforma empirica, usamos algumas estratégias da neurociéncia em sala
de aula mesmo nao conhecendo as consequéncias ou 0s movimentos neurais para
tais resultados. Kasslyn e Miller (2013) enfatizam o Modo Perceptor, predominancia
da parte inferior do cérebro para a interpretacao de experiéncias. Na pratica, isso
representaria o que fazemos quando pedimos aos alunos para comentar sobre a

3 J.M. Hunt, Intelligence and Experience (Nova York: Ronald Press, 1961).
4 McDonnell Foundation, Escola Latino Americana de Ciéncias Educacionais, Cognitivas e
Neurais (http://www.laschool4education.com/).
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exposicao de um filme, por exemplo. Os mesmos autores, citam ainda os Modos
Estimulador e Condutor, para respostas criativas e lideranga, respectivamente, o
que pode ser explorado na escola facilmente, em qualquer disciplina, também em
situacoes criativas como de lideranga. Talvez os professores ndo conhecam estas
“fungdes” cerebrais, mas a pratica da escola aponta para essa aproximagado com a
NC.

O que é muito conhecido e trabalhado nas escolas, em termos de
exploracao dos sentidos, € 0 uso da visao. As criangas aprendem, essencialmente,
usando os cinco sentidos; e sem essa exploracédo, todo o mecanismo cerebral
para aprendizagem torna-se comprometido. De qualquer forma, o ensino infantil
baseia-se nesta proposta cerebral, de iniciar uma aprendizagem explorando os
sentidos, e, na falta de um deles, ou no uso com déficits, a literatura aconselha um
acompanhamento mais especializado. Para citar alguns exemplos dessa necessaria
aproximacao, orientamo-nos pelo sentido visual, devido a proximidade dos nossos
estudos (MOSQUERA, 2010, 2014)

Alguns estudos mostram que os bebés podem enxergam desde que nascem
e ja podem contar até trés a partir dos cinco meses. Tais pesquisas desenvolveram
métodos apropriados para conhecer como os bebés enxergam, dentre elas o
método expectativa visual (CANFIELD e SMITH, 1996), que ajuda a compreender
como as criangas se desenvolvem, e naturalmente, como aproveitar os estimulos
externos para favorecer o desenvolvimento e crescimento das criangas.

E é esse sentido o mais explorado para as nossas aprendizagens, para as
nossas buscas e formagao de conceitos. Por sua vez, a escola explora esse sentido
quantitativamente, apenas o “olhar pelo olhar.” “Nosso olhar saturado passeia entre
imagens sem profundidade porque nao revelam nossos elos de pertencimento social
ou a uma transcendéncia invisivel, e por isso, néo possibilita o reconhecimento do
semelhante na relag&o entre o proximo e distante.” (SCHLESENER, 2014).

Exploragdes tateis que buscam o reconhecimento de objetos, no caso de
individuos cegos de nascencga, acionam, segundo a teoria da plasticidade cerebral,
lobos occipitais, que sdo os responsaveis pela decodificagdo das imagens. Esse
rearranjo cerebral, € bem diferente das atuais exploragdes tateis, auditivas e visuais
gue acontecem nas escolas atuais.

Wanet-Defalque et al. (1988), foram os primeiros a demonstrar que ha
ativacdo nas areas occipitais na realizacao de atividades tateis, no caso dos
deficientes visuais, uma demonstracdo na época, revolucionaria. O estudo foi
importante principalmente porque os participantes eram cegos e usavam o braile
para leitura.
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Outra forma de “compensar” a falta da visao, e a neurociéncia explica muito
bem é pelo sistema haptico, uma “percepgao da informacgéao obtida exclusivamente
através do uso ativo das maos e dedos, excluindo toda receptividade passiva da
estimulacdo obtida diretamente pelas maos do receptor.(GIBSON, 1966; KATZ,
1925; LOOMIS E LEDERMAN, 1986; citado por BALLESTEROS, 1993). E o que
chamamos de tatil ativo, quando envolve-se diretamente a nossa cognigao para o
reconhecimento do que tocamos.

Mudangas estruturais nas areas visuais do cortex cerebral, ja foram
confirmadas em estudos realizados com animais jovens, quando estes andavam
com os olhos tapados por labirintos. Isso comprova que as aprendizagens complexas
podem facilitar tais mudancas cerebrais.®

Isso confirma como o cérebro responde aos estimulos recebidos, que por
sua vez transforma estas informag¢des em um novo aprendizado.

Muitos estudos tém demonstrado a importancia da imagem para a
aprendizagem e memodria, usando principalmente as gravuras.

Um estudo examinou a compreensao e a capacidade para recordar
o significado das palavras dos alunos da oitava série, usando duas
estratégias diferentes. Um grupo de alunos memorizou as definicbes de
palavras, tal como aparecem registradas nos dicionarios, enquanto um
segundo grupo explicou por imagem o significado das mesmas palavras.
A retencéo das palavras feitas pelo segundo grupo era muito mais alta (

BULL e WITTROCK, 1973, citado por WOLFE, 2004)

A citagdo acima é mais um exemplo de como algumas estratégias simples
podem colaborar com a aprendizagem, mas para isso sao necessarias pesquisas e
diversificagdes dos recursos pedagogicos, bem como dos processos mnemaonicos.
A maior parte dos estudos ainda se concentra nos que mostram que a memoria
“nao é um constructo unitario que relacionam caracteristicas da aprendizagem a
posterior eficiéncia de recordagao” (BULL e WITTROCK, 1973, citado por WOLF,
2004).

Propostas pedagogicas para facilitar o aprendizado e formacgao de conceitos
com alunos cegos, foram investigadas por Amedi et al (2007), que transformaram,
por um sistema de substituicao sensorial, um estimulo visual em um estimulo sonoro.
Os sons, segundo a pesquisa, eram gerados pelas imagens de objetos, por meio
de um dispositivo de substituicdo sensorial visuoauditiva. As imagens capturadas
por uma camera eram transformadas em padrdoes sonoros capazes de preservar a

5 GREENOUGH et al. Maze Training Effectson Dendritic Branching in Occipital Cortex of
AdultRats.
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informacéo relacionada a forma do objeto (RANGEL, et al. 2010). Segundo Rangel
et al., o objetivo foi investigar uma area especifica do cérebro conhecida como area
tatil-visual occipitolateral, que € ativada quando objetos séo reconhecidos pela visao
ou pelo toque. Ou seja: regides especificas do cérebro, sdo capazes de processar
certos tipos de informagao, independentemente da entrada sensorial (AMEDI et al.
2007, citado por RANGEL, 2010).

Processar informacdes também pode nos levar a pensar, como afirmam
alguns neurocientistas, que nés mesmos criamos a nossa propria “realidade”, a
partir de experiéncias a nossa volta, e por isso mesmo, somos inconscientes do
que acontece em nossos cérebros. Essa nossa “realidade” sem o uso da visao, no
caso de pessoas cegas ou com baixa visdo, fomenta outra discussédo na El, pois
os envolvidos na Escola precisam conhecer esta nova “realidade.”’Ramachandran
e Blakeslee (2010)falam dessas sensagdes subjetivas como Enigma das Qualia,
como vermelho, quente, frio ou dor. Outros exemplos dessa subjetividade para os
cegos que sao oportunos citar, e que a El obriga-se a explicar aos DV, dizem respeito
a arco-iris, tunel, atomo e outros. As “qualia’, ou sensagdes subjetivas, no caso dos
DVs, ocupam um espag¢o no ambiente escolar que amedronta os envolvidos na
formagao desses jovens cegos ou com baixa visdo. “Como vou explicar o que é
vermelho para um cego?”“Como vou ensinar quimica a um cego se nao consigo
explicar o que € um atomo?” Sao as perguntas mais frequentes neste percurso
escolar em “constante e continua” formacao. Uma das explicacdes da neurociéncia
para essa “subjetividade de conceitos” é que a qualia pode prover “apoio sensorial’
real e além de tudo ser o proprio “suporte” das subjetividades que os alunos venham
a apresentar.

O que vem a ser esse “suporte” na EI? Nada mais do que a individualidade
corporificada, como cita Cratty (1982); € a necessidade das criangas cegas
conhecerem seus corpos e a relacido entre sua partes, “assim como a relagao que
seu corpo guarda com o espago que a rodeia.” A escola precisa, antes de mais
nada, incentivar a “corporificagado” das imagens, sejam elas reais ou abstratas, para
que muitos conceitos, deixem de ser simplesmente “invisiveis”.

Outro caminho que as duas areas podem se fundir para melhorar o
atendimento aos alunos cegos € a musica. Mesmo na era digital, percebe-se que
uma parte da sociedade ainda acredita que os “deuses” compensaram a vida de
pessoas que nasceram cegas oferecendo-lhes o dom divino da musica e da poesia.
Por muitos séculos, os cegos foram contemplados com esse encaminhamento
artistico, com essa hipersensibilidade auditiva, por essa superagao.
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Ben Shahn, pintor e litogravurista de familia imigrante lituana que pintou
nos Estados Unidos em meados do século XX. Transmite a ideia da
compensacao ao exagerar a dimensdo das maos do cantor cego. Os
dedos sobre o teclado e os conjuntos de botdes de seu acordedo revelam
a sua familiaridade com o instrumento e o seu dominio técnico. (REILY,

2008).

Aimagem descrita acima, encontra-se em um belo texto de Reily (2008), que
explora este tema, sobre os “dons artisticos” dos cegos, apresentando assim, todo
o trajeto histérico das lutas e conquistas “divinas” dos cegos.

A musica, para os cegos ou qualquer outra pessoa, continua sendo uma
conquista, uma oportunidade para a efetivacdo de novas sinapses cerebrais, para o
fortalecimento de areas limbicas e cortex auditivo primario. Muitas pesquisas usando
a musica e que buscam alteracdes neurofisiolégicas, mostram, entre outras coisas,
regulagao da pressao arterial, como também dos batimentos cardiacos. Disfungdes
dopaminérgicas sao também reguladas pela musica, como aumento dos niveis de
calcio e de dopamina na regido neoestriado (striatum dorsal). (SUTOO e AKIJAMA,
2004). Outro achado na ciéncia que impulsionou a musica para a escola foi o Efeito
Mozart(RAUSCHER, 1993, encontrado em MAGUIRE, 2012), que comprova o
aumento do raciocinio humano pelo efeito da musica. Nesse estudo classico da
neurologia, foram estudados académicos de uma Universidade Americana, e se
utilizou a Sonata de Mozart por dez minutos, para se comprovar o aumento do
raciocinio utilizando a musica. Os resultados encontrados foram surpreendentes,
sendo que quase todos os participantes do estudo melhoraram os rendimentos.

Por isso mesmo, é provavel que a musica seja um dos processos mais
importantes para aprendizagem, pois conecta-se perfeitamente com os estimulos
externos e o funcionamento cerebral.

Por tudo isso as descobertas em NC sado fundamentais para a El, como
mostram os estudos da capacidade de plasticidade neural em humanos e animais
adultos. Estudos sobre aprendizagem perceptual fornecem informagdes importantes
sobre os mecanismos de plasticidade neural e as mudancas na neuroanatomia
funcional que ela proporciona (PROULX, et al. 2012).As pesquisas com cegos,
afirmam que a informacao visual pode ser transformado por um dispositivo de
substituicdo sensorial em uma “representagao que pode ser processada como som
ou toque, e assim, gerar um potencial para “ver” através das orelhas ou lingua”,
como afirma Proulx et al. (2012).

N&o s6 isso é suficiente para que haja uma integracéo entre a “El x NC”. E
preciso que as duas partes reconhegam a necessidade de novos conhecimentos,
do envolvimento do professor, do acolhimento, do respeito as diferencas, de uma
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unidade apesar das diversidades e de processos pedagogicos apoiados numa
concepgao moderna e cientifica da neurociéncia. Caso contrario, correremos 0
risco de continuar a reproduzir técnicas e processos que nao atendem mais as
diferencgas.

Conclusao

Se a El ainda ndo aproveita todos os conhecimentos da NC por falta
de estratégias proprias, a NC, por sua vez, continua investigando o cérebro.
Investigagdes sobre aprendizagem multissensorial estdo cada vez mais adiantadas
e, em breve, saberemos como a privacédo sensorial podera realocar o aprendizado
perceptual, como também a compreensdao do cérebro em termos metamodais,
porque permite a substituicdo de conexdes primarias, revelando assim, uma nova
reorganizagao.

Cada estimulo apresentado na El, de forma didatica e inteligente, pode ser
mais um passo para que os alunos recebam estimulos neurais satisfatérios para
proporcionar mudangas na organizacgao cerebral, sejam eles cegos ou nao.

Portanto, os estudos nessas duas areas (El e NC) devem continuar, sem
esquecer que o professor e a familia, continuam sendo os principais facilitadores
cerebrais de seus alunos e filhos.
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Aprendendo a ensinar musica: reflexdes sobre o inicio da carreira

Erica Dias Gomes'

RESUMO - Como em todas as fases de transi¢cédo, durante a passagem do fim da
formagado académica ao mercado de trabalho surgem conflitos, duvidas e tensdes,
que permitem o confrontamento do conhecimento construido academicamente
com a realidade que nos € apresentada no contexto do primeiro trabalho. Este
ensaio tem como objetivo apresentar reflexdes acerca dos anos iniciais de um
professor de musica, a partir do memorial da pesquisadora, explorando essa
vivéncia de aluna a professora de musica. Sao apresentados desafios e ideias
a partir dessas experiéncias pessoais, em meio a continuidade no processo de
formacao, especificamente no que se refere a pesquisa cientifica desenvolvida em
um mestrado em educacao, apontando caminhos de se relacionar conhecimentos
tedricos com vivéncias pedagogico-musicais. Destaca-se, entre outros pontos, a
necessidade constante em se explorar novos caminhos, evitando um comodismo
relacionado a postura de se recusar a sair da zona de conforto.

Palavras-chave - Educacido. Educacdo musical. Escuta. Docéncia superior.
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Learning how to teach music: reflections on the early stages of a
music teacher career

Erica Dias Gomes'

ABSTRACT - As expected in transition phases, a person ending the undergraduate
course and getting into to the labor market can face conflicts, doubts and tensions
that come from the confrontation between the knowledge academically built and the
reality presented in the context of the first work. This essay aims to present some
reflections on a music teacher first years of work, ranging from the researcher’s
memorial to the experience of being a student and become a teacher. Stemming
from personal experiences the author had during the training process, challenges
and ideas are presented more specifically in relation to an Education master degree
research that has pointed out ways to relate theoretical knowledge with pedagogical
and musical experiences. In addition, among other points, stands out the constant
need to explore new practices, avoiding the self-indulgence related the refusal to
leave one’s comfort zone.

Keywords - Education. Music Education. Music appreciation. Higher Education
degree.
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Primeiros apontamentos

Tudo que se vé néo é

Igual ao que a gente viu ha um segundo
Tudo muda o tempo todo no mundo
Lulu Santos

Aos seis anos de idade, uma experiéncia desencadeou minha paixao pela
musica. Estar perto do palco, sentada ao chao, vendo a fluéncia no movimento
dos dedos de Nelson Freire ao piano resultar naquele turbilhdo sonoro que me
atravessava, representa hoje, para mim, um ponto fundamental na minha vida.
Desde entdo, o interesse pelo piano e, em especial, pela musica erudita, foi
crescente. Apesar de ter optado pela formacao em outra area, minha relacédo com
a musica sempre esteve presente, paralelamente ao surgimento de uma duvida a
respeito do meu futuro profissional. Assim, ap6s a finalizagdo do mestrado, ingressei
no curso de Musica, decisdo arriscada em meio aos caminhos até entdo por mim
tragcados, mas que depois, se mostrou a mais correta em vista da minha realizagao
profissional enquanto professora de musica.

Depois de um periodo enquanto docente no ensino superior, em um curso
que envolve a arte como um todo, ndo somente a musica, e, sobretudo, com
abordagem que valoriza a arte contemporanea, surgiu a necessidade de fazer outro
mestrado, desta vez na area de educagao, em vista das questdes que emergiam
das minhas experiéncias em sala de aula. Mediante inUmeras inquietacoes, e
deparando com descobertas que me transformaram pessoal e profissionalmente,
comecei a constatar, na pratica, a importancia de buscar novos saberes. O trabalho
que vinha desenvolvendo com a apreciagao musical me chamou atengao, de modo
a se tornar imprescindivel um aprofundamento de questbes ligadas a recepgao de
produgdes contemporaneas.

Desafio um: relacionar conhecimento local e global

Ao me deparar com a formacgao profissional de arte-educadores que, na
maioria, nao tinha passado por processos de educacao formal em musica, passei a
construir, aos poucos, caminhos que levassem a uma maior compreensao musical,
sem afastar do fazer musical. Este se consolidou enquanto desafio, por buscar nas
teorias que conheci durante a graduagado — a maioria delas sem experimentar a
pratica — conhecimento que permitisse a construcao de praticas que contribuissem
para a vivéncia musical, por meio do contato direto com o fenbmeno sonoro, em
meio a necessidade de aprendizagem de conceitos basicos, para se chegar a um
conhecimento estético significativo.
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Entre estas praticas voltadas ao contato direto com a musica, defendidas
por autores referéncias na area, desde os educadores que originaram os hoje
denominados Métodos Ativos em Educacdo Musical, até autores da atualidade,
como Keith Swanwick (2003) e Murray Schafer (1991, 2011a, 2011b), estdo a
composicao, a apreciacao e a performance, que se apresentam como meio de tirar
o enfoque fundamentalmente técnico da educagao musical tradicional, baseado na
técnica instrumental e na aprendizagem de teoria e de leitura musical. Percebe-se
que este movimento de valorizagao da producéo, da contextualizagcado e da fruicéo,
como forma de integrar teoria e pratica, estdo entre principios que foram construidos
ao longo do século XX ndo s6 na musica, como também na arte e na educacéo,
de forma geral, o que se pode observar, direta ou indiretamente, na Metodologia
Triangular de Ana Mae Barbosa (BARBOSA, 1975, 2006; BRASIL, 1997a), na visao
de educacéo estética de Joao Francisco Duarte Junior (1988, 2010), entre outros.

Outro aspecto de destaque nestas abordagens é aimportancia que arealidade
local assume, em meio a uma questao global do ensino de musica. Passou a ser
preocupacao maior a escolha de conteudos em fungao também da cultura local,
para além daqueles valores tidos como universais. Percebe-se ainda as visdes
tradicional e tecnicista muito presentes no ensino da arte, sendo esta mudancga na
abordagem algo gradativo, com crescimento de diferentes nucleos de pesquisa no
Brasil, em que podemos destacar algumas referéncias para a presente pesquisa,
como Cecilia Cavalieri Franga (FRANCA, 2014, 2008; FRANCA; SWANWICK,
2002), Viviane Beineke (BEINEKE; FREITAS, 2009; BEINEKE, 2012; 2011; 2008),
Teca Alencar de Brito (BRITO, 2014; 2001), Bernadete Zagonel (1992, 2011) e
Marisa Trench Fonterrada (2008, 2004 ). Atendéncia a valorizagao da arte-educagao
enquanto parte da formacéo cultural pode também ser observada na elaboracao
de orientagdes neste sentido, na legislagdo, como nos Parametros Curriculares
Nacionais — PCN - para Arte e no tema transversal Pluralidade Cultural (BRASIL,
1997a; 1997b).

Assim, entre varias possibilidades, e apesar de ser a composi¢cdo o foco
principal de diversos pesquisadores da area na atualidade, destacou-se enquanto
prioridade em minhas pesquisas (a0 menos neste momento profissional), a
apreciacao. Meu interesse pela apreciagao iniciou durante as aulas de Historia da
Musica, do curso técnico e também de graduagdo em musica. Assim, surgiu uma
questao: a “escuta intelectual” ou cognitiva, que € objetivo para se desenvolver e se
ampliar a compreensao musical, deveria ser prioridade na educag&o musical, porém,
como agregar as outras formas de ouvir para esta finalidade? A interpretacao por
meio de conceitos tedricos musicais mais consolidados ndo supria a necessidade
de trabalho com meus alunos, e foi por meio da Apreciacdo Musical Expressiva
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(AME), na leitura de trabalhos escritos pela pesquisadora Zuraida Bastido (2003,
2009), que consegui um direcionamento a abordagem que buscava. Este trabalho
me chamou a atengao por ser aplicado também em turmas heterogéneas, em que
estavam presentes alunos sem a bagagem conceitual em musica, e por aproveitar
as diferentes formas dos alunos se expressarem para construir coletivamente uma
forma de compreensao musical. Ao longo destes anos, passei a buscar referéncias
que contribuem neste sentido, e percebi o quanto as relagdes que estabelecemos
com o repertorio tedrico sao fundamentais.

Desafio dois: ampliagao do repertério

Durante o percurso enquanto professora, na busca de conhecimentos
sobre arte contemporanea, especialmente com relagdo a musica, fui percebendo
que pensar criticamente sobre os valores que regem nossa sociedade, assim
como sobre as relagdes histéricas que os consolidaram, é exercicio fundamental
e continuo para uma boa atuacdo enquanto educadora. Nado que estas tenham
sido preocupagdes novas, mas este olhar focado na arte produzida no meu tempo,
enquanto parte deste movimento, fez repensar minha prépria formagao. Apesar
das otimas referéncias ao longo deste processo, e tendo também consciéncia das
limitagdes que o sistema educacional formal geralmente impde, fui observando a
auséncia significativa da produgao contemporanea na educagéo musical, além da
predominancia do estudo sobre a musica geralmente isolado daquele relacionado a
outras manifestacdes artisticas, bem como concep¢des curriculares que reforcam a
separacao entre compositor, intérprete, regente, sendo que a maioria das instituicdes
privilegia a formacéao de intérpretes.

No Brasil, a musica, ao mesmo tempo em que expressa certo orgulho
nacional devido a sua riqueza, é considerada supérflua, devido a visao utilitarista
do conhecimento. A cang¢ao predomina no entendimento de musica, sendo que
a letra muitas vezes se sobrepde ao acontecimento sonoro na maneira com
que as pessoas respondem a escuta. Também a histéria do ensino musical se
desenvolveu de forma a priorizar os conteudos, as metodologias e os repertorios
da tradigédo europeia, sendo predominante uma abordagem tradicional, que prioriza
aspectos técnicos e conceituais, 0 que cria uma visdo de conhecimento e de
cultura musical como teoria e leitura musical, bem como a pratica instrumental,
focada no desenvolvimento de habilidades especificas. Entretanto, o conhecimento
musical mais amplo envolve o desenvolvimento da musicalidade, que possibilita
a conexao de diferentes saberes, relacionando teoria e pratica e promovendo a
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compreensao do discurso musical e seu papel na sociedade (CUNHA; GOMES,
2012, BUDASZ, 2006; FERRAZ; FUSARI, 2009; FONTERRADA, 2008; COSTA,
2003; ULHOA,1997).

Para o dialogo entre saber local e universal, a ampliagdo do repertério
musical é fundamental no processo de construcao de sentidos a partir da escuta,
sendo importante o interesse por produgdes de diferentes tipos e lugares (BRASIL,
1997a, LOUREIRO, 2003, CUNHA; GOMES, 2012; SCHAFER, 2011b). Além do
acesso a musica midiatica, pode-se utilizar a internet como meio de acesso a
musicas de diferentes partes do mundo e do Brasil. Todos vivenciam, de alguma
forma, a experiéncia musical, sendo que a escuta pode ser orientada dentro de
propostas educacionais para que as pessoas desenvolvam o aspecto critico e
analitico neste sentido. Assim sendo, a apreciacdo musical pode ser ferramenta
para esta ampliacdo nao sé de repertorio, como também nas formas de escutar e
de responder a esta escuta (BASTIAO, 2003; 2009; BEYER; KEBACH, 2009).

Neste sentido, outro desafio surge na pratica do professor de musica: como
ampliar repertério sem impor algo totalmente diferente do cotidiano? Como conciliar
diferentes tipos de producdes, estabelecendo relagdes entre estas, se minhas
préprias referéncias estavam baseadas somente no repertério erudito? Para além
do repertorio trabalhado, também ha uma questdo metodoldgica, na medida em
que, enquanto profissional, ndo tenha vivenciado experiéncias que considero que
deveriam estar presentes para uma educacao melhor. Assim, para alcangar objetivos
educacionais, por vezes a experiéncia como aprendiz ndo supre as necessidades
do meu contexto enquanto educadora, exigindo continua reflexdo a respeito das
novas realidades que se apresentam. Em meio a esta busca por conexdes com
questdes da atualidade, Murray Schafer (2011a, 2011b), ao defender uma educagéao
sonora, por meio de um despertar para 0 mundo sonoro em que vivemos, procura
resgatar uma cultura auditiva significativa. Assim, o autor coloca a escuta como
passo primeiro em rumo a uma educagao sonora para além da musica em si, o
que amplia a discussao do repertorio para uma conscientizagcdo do ouvir. Outra
descoberta pessoal foi a importancia do movimento em direcéo ao dialogo, o querer
descobrir relagcdes que me fez perceber, de forma mais concreta, que, independente
das classificagbes, existe musica. Alex Ross (2009), critico musical, argumenta
contra esta dicotomia musica classica e cultura pop, apontando para a presenga
desta ultima no nosso cotidiano, o que inviabilizaria a negagao desta influéncia,
sendo os compositores imersos nesta realidade de interligagdo da experiéncia
musical. A este respeito, Wisnik (2004), ao comentar sobre as simultaneidades na
musica contemporanea, afirma: “Se os pélos polarizam e produzem toda espécie
de extremos, o meio € a mixagem: nunca foi tdo fluida a passagem entre musicas
‘eruditas’ e ‘populares™ (WISNIK, 2004, p. 210).
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Desafio trés: desenvolvimento da autonomia

A partir de questdes como estas, percebi que estabelecer conexdes entre
o saber cotidiano e o universal, individual e coletivo era um dos grandes dilemas
nao s6 no ensino de musica, mas na educacao, de forma geral. Neste ponto,
o mestrado em Educacao veio a contribuir com esta discussao, e pude, assim,
verificar aimportancia da reflexao acerca das multiplas vozes presentes no contexto
educacional.

Estudar as relagdes educacdo e cultura permite a reflexdo acerca da
pratica pedagogica, tendo em vista que a escola é instituigdo que reune em um
mesmo espaco esta diversidade cultural, e o professor o profissional a mediar esta
multiplicidade de saberes em fun¢cédo dos objetivos educacionais. O conhecimento
a ser construido é fungao também do contexto especifico onde o processo ocorre.
Tendo o professor também passado por este processo, € importante a consciéncia
a respeito da naturalizagdo dos conteudos e das abordagens metodologicas por
nos vivenciados e, n&o se pode restringir o conhecimento aquilo que nos é imposto,
principalmente pelos meios de comunicagdo em massa, mas também pela educagao
formal. Assim, como se aventurar por novos caminhos, buscando compreensoes
diversas — entre as vivenciadas e as nao vivenciadas - para construcido de um
caminho autébnomo de pensamento? Creio ser este um desafio constante na minha
pratica pedagdgica, embora, a partir do momento em que me propus a buscar
novas ferramentas e, principalmente, a sair da zona de conforto, tenha alcangado,
em momentos, aproximagdes que nunca antes havia deslumbrado. O ato de se
expor, ao se permitir se aventurar em caminhos desconhecidos, pode ser bem
arriscado, embora nos faga desenvolver certa autonomia e vontade de prosseguir
na busca do conhecimento e do crescimento enquanto ser humano. Acreditando que
este movimento é o caminho para uma atuagao pedagogica significativa, e que a
autonomia até agora conquistada pode colaborar na exploragéo de novos caminhos,
algumas das posturas por mim adotadas neste sentido possuem ressonancia nas
ideias de Jacques Ranciere (2010) a respeito da postura do mestre. O autor defende
que a educagdo nao deve se basear na figura de mestres explicadores, a proferir
explicagbes aos seus alunos, ignorando, assim, o conhecimento que ja possuem
e também a forma de compreender inerente ao ser humano. Assim, o mestre pode
também ensinar o que ele mesmo ignora, desde que emancipe o aluno, para que
este busque o conhecimento, por meio da propria inteligéncia (RANCIERE, 2010)".

1 Em “O mestre ignorante: cinco ligbes sobre a emancipacgao intelectual”, Ranciére (2010)
desenvolve este pensamento. De acordo com o autor, na educacao é fundamental aproveitar o que
chama de “Ensino Universal”, aquele baseado em tentativas, que o ser humano se coloca ao buscar
determinado problema.
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Sobre o planejamento da pesquisa

Na pesquisa desenvolvida durante o mestrado em educacgao, optei pelo
trabalho com repertério contemporaneo em geral, com intengao de trazer reflexdes
que mostram distintas realidades, e buscando tratar musica enquanto uma
forma simbdlica, entre outras. Assim, concretizou-se, por meio desta, uma etapa
no processo pessoal de integrar conhecimentos, usando a musica como ponto
de partida, e, portanto, buscando superar a separacao tradicional entre erudito,
popular, midiatico, o que, de certa forma, refaz o percurso descrito por Alex Ross
(2009, 2011) sobre sua concluséo acerca da interligacdo da experiéncia musical,
acima dos rotulos. Acredito no potencial de trazer a realidade em que vivemos para
0 ensino por meio da musica produzida no nosso tempo, como uma das formas
de dialogo entre cotidiano e universal, relacionando ao contexto de criagao, o que
permite ao ouvinte maior “aproximacao” dos compositores. Assim como Ross (2011)
defende, mostrar este lado humano, em vez de cristalizar a imagem do musico
enquanto alguém inatingivel e com um dom inato que os separa do publico em
geral, pode colaborar para o interesse do ouvinte, no movimento de compreensao
da linguagem musical.

Em meio aideia de buscar fontes seguindo determinados critérios de interesse
a pesquisa, surgiu a necessidade de focar em uma caracteristica especifica da
construcado musical que, inicialmente, acreditei ser a questdo temporal. As
transformacgdes na percepcédo do tempo acompanham transformacdes na histéria
da humanidade, apresentando diferentes formas de tratamento também na musica.
O tempo, tdo valorizado na atualidade, se dispersa de acordo com o cotidiano
multiplo que nos é apresentado. A partir do século XX, passamos a verificar diversas
possibilidades na musica, desde a linearidade (tdo valorizada no tonalismo) a
percepgdes ciclicas, circulares, como na estética modal, e surgem técnicas que
confundem a percepcdo acostumada a musica tonal. Entre estas, destacamos
desde o uso de polimetria, polirritmia, modulacbes métricas, produzindo sensacao
de rupturas constantes, até a busca por um tempo psicoldgico, percebido na relagéo
ouvinte-obra. Igor Stravinsky descreve o tempo psicolégico como aquele que “[...]
varia de acordo com as disposi¢des intimas do individuo, e com os fatos que afetam
sua consciéncia”, em relagdo com o tempo real, ontologico (STRAVINSKY, 1996,
p. 36). Assim, segundo o compositor, “O que confere ao conceito de tempo musical
sua marca especifica € que essa categoria nasce e se desenvolve tanto externa
como simultaneamente as categorias do tempo psicolégico” (STRAVINSKY, 1996,
p. 37). Pode-se enriquecer esta ideia com a colaboracédo de Gaston Bachelard
(2010), especificamente quando o filésofo explica “a intuicdo do instante”. Neste
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sentido, o tempo psicolégico na verdade é que possibilitaria a ocorréncia do tempo
denominado ontoldgico por Stravinsky (1996), ou seja, a concepg¢ao cronologica
do tempo, enquanto unidade indissoluvel e continua. Bachelard (2010), enquanto
defensor da descontinuidade temporal, considera o habito a sintese da novidade e
da rotina, pois 0 habito sé € possivel por meio de uma energia dispensada ao inicio
da agao, o ataque inicial que utiliza da energia que acontece segundo um ritmo
particular. Assim, “O ritmo transpde o siléncio, da mesma sorte que o ser transpde
o vazio temporal que separa os instantes” (BACHELARD, 2010, p. 66, grifo da
autora), ou seja, a percepcgao da continuidade se da somente pela descontinuidade
dos instantes. Ampliando a reflexao, percebemos, nas culturas em que predomina
a estética tonal como concepg¢do de musica, a visdo de tempo musical enquanto
portador de uma regularidade e uma continuidade. Estas caracteristicas foram
incorporadas a musica somente na era moderna, com a valorizagcdo do tempo
cronoldgico, que passou a ser encarado de forma naturalizada, em consonancia
com a ideia linear e progressiva da historia que a consolidagdo do capitalismo
trouxe ao pensamento ocidental. A partir do século XX, o tempo musical passou
a ser tratado de multiplas formas, mediante a preciosidade do tempo no cotidiano
urbano, explorando, assim, novas percepgoes, com énfase no tempo psicoldgico.

Procurando representar, por meio da musica contemporanea, diferentes
possibilidades neste tratamento, foram selecionadas para a pesquisa algumas
musicas como ponto de partida, sendo outras buscadas ao longo dos encontros.
Acabou-se por obter uma sele¢do com caracteristica marcante na diversidade, que
se apresentou também como diversidade cultural, ampliando a discussao temporal
para o enfoque tempo e espaco, como deslocamentos transitorios a partir da escuta.
Esta constatagcéo se deu ao longo do processo, possibilitando uma reavaliagdo do
planejamento, levando a uma ideia de tempo indissociavel a ideia de espaco. Esta
concepgao € consonante com a postura que se buscou ao longo da pesquisa, e que
dialoga com as descobertas cientificas que abalaram os valores da Modernidade.

Com o crescimento cada vez mais rapido das possibilidades de acesso
a distantes culturas, e também da veiculacdo de informagdes em tempo real, a
aproximacao tempo e espago provocou grande impacto sobre o pensamento, sobre
as formas de se relacionar, de agir. A velocidade das transformagdes e a diminuigéo
das distancias por meios virtuais, a multiplicacao de teorias e da circulagao de ideias,
além de trazer nova postura perante a ciéncia, corroboram para a transformacéao
significativa da percepgao tempo e espaco. Estas transformagdes também se fazem
presentes em diferentes manifestagcdes culturais, sendo os aspectos temporal e
espacial também parametros importantes para a criagcdo musical, inconscientemente
ou conscientemente, ao longo do século XX (SCHAFER, 2011b, FONTERRADA,
2008).
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O entendimento de musica enquanto construgdo simbdlica, que revela
modos de ver, pode ser estimulado por qualquer meio de aprendizagem musical.
Os meios de comunicacdo em massa e 0s espagos educacionais assumem papel
relevante neste sentido. O ambiente académico, assim, também se torna espaco
potencial para esclarecimentos e desmistificacdo a respeito da aprendizagem
musical, contribuindo para melhor entendimento da constru¢do musical como
importante aspecto cultural. Neste aspecto, podemos destacar o papel da extensao
na universidade, que propde a circulacdo dos saberes por meio do dialogo entre
meio académico e comunidade em geral. Na extensao universitaria € possivel
maior abertura para processos educacionais mais flexiveis e que buscam formas
mais dinamicas de interagcdo, tendo em vista que ndo se prende a regras, a
uma sequéncia e a uma hierarquia preé-determinadas e a objetivos educacionais
determinados exteriormente ao projeto, podendo configurar enquanto novas
possibilidades pedagdgicas para os professores (GADOTTI, 2005).

A partir desta contextualizagdo, pode-se vislumbrar melhor a respeito
dos objetivos da pesquisa, que buscou refletir sobre a possibilidade de uma
abordagem com apreciagdo musical em processo educacional ndo formal permitir
desenvolvimento da compreensao musical, a partir de repertério que envolva
produgdes contemporaneas de diferentes contextos. Assim, os objetivos especificos
tracados foram: refletir sobre diferentes formas de os individuos expressarem a
escuta musical e as diversas formas de resposta; verificar como a abordagem de
apreciacao musical contribui para a ampliacdo das possibilidades de resposta e
para o desenvolvimento da escuta; analisar aspectos relatados nas respostas a
escuta musical em relacdo as caracteristicas do repertorio utilizado; refletir sobre
aprendizagem e processos de compreensao musical ao longo das vivéncias em
apreciacao musical; refletir sobre a compreensao da relagdo tempo e espago na
musica e na vida cotidiana.

Sobre o desenvolvimento da pesquisa

A pesquisa foi realizada em Guarapuava, PR, e o grupo foi formado por meio
de um projeto de extenséo intitulado “Vivéncias em apreciacdo musical: constru¢des
contemporaneas em diferentes contextos”.

O grupo final foi constituido por 5 integrantes, todas ligadas a arte e a
educacéo. Este fato colaborou para a homogeneidade em termos de objetivos e
de expectativas em relacdo a experiéncia, o que possibilitou a aproximacédo da
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metodologia utilizada com a pesquisa-acao (PA). A formagéo do grupo se deu de
forma positiva no sentido de envolver pessoas em torno de objetivo em comum:
maior compreensao musical pela escuta. Por possuirem vivéncia na area, a
integragcéo do grupo, com participagao ativa dos membros foi bem rapida, sendo as
discussoes resultantes com muitas referéncias a questdes da arte e do ensino, de
forma geral.

Minha postura, enquanto pesquisadora, foi de orientar o processo, deixando
que os saberes individuais e as contrugdes coletivas encaminhassem a maior parte
das reflexdes, mesmo com esta incerteza inicial das contribuicbes que aquele
grupo traria. Neste sentido, era necessario também estar ciente da importancia de
um “mestre ignorante”, que buscasse, antes de explicar coisas, colaborar para a
emancipagao de seus alunos. Isto envolve o fato de nao tornar o aluno subordinado
ao mestre, mas de contribuir a partir da necessidade do aluno de buscar o mestre,
por n&o conseguir, por sua propria vontade, permanecer na sua busca (RANCIERE,
2010).

Durante os encontros, foram conduzidas experiéncias de escuta musical com
base naabordagem AME: apreciagao musical expressiva, de Zuraida Bastiao (2009).
Segundo a pesquisadora, o termo foi criado intencionalmente pela associagéo ao
seu carater afetivo, bem como por sua vontade em despertar o gosto pela apreciagéo
nos estudantes. Assim, a AME teria como objetivo “[...] aliar o aspecto ativo da
audicdo a uma atitude expressiva do ouvinte ao apreciar musica, considerando as
suas capacidades cognitivas, afetivas e psicomotoras” (BASTIAO, 2009, p. 60).
Com propésito de proporcionar atitude ativa perante a escuta, diminuindo o risco
da uma escuta descompromissada, e buscando valorizar a expressao individual
do ouvinte, assim como seu conhecimento e suas experiéncias, a abordagem
considera, além da expressao verbal para o individuo falar sobre sua percepcéo,
outras formas de expresséo, com utilizagdo do corpo, de imagens, de associagéo
a memoarias, a outros sentidos, e ao que o ouvinte propor. Desta forma, o ouvinte
pode dancar, fazer gestos, criar uma cena, desenhar, descrever verbalmente (de
forma escrita e/ou falada), selecionar objetos, enfim, tudo o que sua imaginagao
pedir, seja de forma individual ou coletiva. Estas diferentes formas de expressao
podem servir como ponto de partida para discussao sobre a musica escutada, seus
efeitos para cada ouvinte, as relacdes das expressdes individuais e coletivas com
elementos da construgdo musical.

No inicio das praticas, foram conduzidas atividades para estimular a
integragdo do grupo e o desenvolvimento da escuta, com base nas escutas
sonoras cotidianas, levando a uma percepg¢ao voltada para paisagens sonoras, na
perspectiva de “limpeza de ouvidos” proposta por Murray Schafer (1991, 2011a,
2011b), bem como na ideia de gesto musical, de Bernadete Zagonel (1992, 2011). As
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praticas de apreciacado, com base na AME, foram realizadas de modo a estimular as
expressodes verbal, visual, corporal, e também desenvolvendo no grupo diferentes
formas de pensar e vivenciar a musica.

Como condutora do processo, a minha atuacgéo foi no sentido de orientar
as praticas desenvolvidas. Entretanto, no decorrer do processo, o proprio grupo
foi solicitando cada vez mais um envolvimento da pesquisadora também enquanto
participante do grupo, tendo ocorrido maior interagcéo entre integrantes. Este fato foi
importante enquanto participacéo ativa do grupo na experiéncia, o que é desejavel
em uma pesquisa participante (e ainda mais, em uma pesquisa-acao).

Ao fim do processo, foram realizadas entrevistas com as participantes, com
enfoque para possiveis mudangas, ao longo do processo, nas preferéncias musicais,
nas formas de escutas, no conhecimento e vivéncia musical, e nas relagdes entre
as escutas e o cotidiano. Também foram analisados os processos e resultados
dos grupos nas atividades de apreciagdo musical, por meio dos registros escritos
e desenhados pelas participantes, bem como a partir das gravacdes em video dos
processos que envolviam movimentagao.

As analises acerca das caracteristicas do repertorio, em relagao a percepgao
das participantes, foramrealizadas com base nasrespostas apresentadas, emfuncao
de caracteristicas estilisticas e opg¢oes estéticas das musicas. Questdes referentes
ao tratamento do tempo, foram analisadas levando em consideragao classificagdo
de Koellreutter (1990): tempo métrico, tempo amétrico e tempo nao-métrico, e de
tempo cronoldgico e psicoldgico, de Stravinsky (1996) bem como em aspectos do
contexto cultural em que as musicas foram concebidas. Colaboraram também para
a interpretacao as ideias de Gaston Bachelard, com base na filosofia do instante
(BACHELARD, 2010; BARBOSA; BULCAO, 2011), as ideias sobre cultura cyborg,
de Bill Green e Chris Bigum (1995), e sobre musica contemporanea e sua escuta,
de José Miguel Wisnik (2004). Com o foco na analise das formas de expressao da
escuta pelas participantes, ou seja, tipos de resposta e sua possivel ampliagao, e
transformacgdes nos habitos de escuta, foram selecionados os trabalhos de Zuraida
Bastidao (2009, 2003), bem como de Murray Schafer (1991, 2011a, 2011b).

Sobre a finalizagao da pesquisa

A dissertacao fruto desta pesquisa foi escrita na forma de trés ensaios, de
modo a contemplar os objetivos planejados, e buscando apresentar, de forma mais
integrada, as relagdes teoria e pratica envolvidas na pesquisa. Optou-se por esta
escrita em fungao da propria organicidade das ideias apresentadas, que mostram
uma dindmica nao linear. Assim como em uma polifonia, partes e todo colaboram
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entre si para maior compreensao durante a leitura, de forma a tentar diluir as
fronteiras, embora as partes sejam independentes. O titulo “Ensaios sobre musica
e construgdes contemporaneas: compreensdo musical por meio da apreciagao”,
além de apontar para o estilo de escrita, foi escolhido com intengao de ressaltar que
nao se trata de uma dissertagao com foco somente em musica, enquanto objeto de
pesquisa, mas sim para um olhar para a musica em relagdo ao que € pertinente a
vida contemporanea. Logo, esta énfase na musica como construgao simbdlica deve
ser pensada a partir dos sujeitos de pesquisa, em seus modos de se relacionar com
a musica, e de que formas chegam a compreender esta linguagem, com base em
seus conhecimentos e experiéncias, e a partir de discussdes coletivas, por meio da
apreciacgao.

s

Primeiramente, é apresentado o ensaio “Por uma escuta mais critica:
planejando um grupo de vivéncias em apreciacdo musical’, que apresenta a
metodologia de forma detalhada, em relagdo as vivéncias proporcionadas e a
dinamica programada para os encontros. Optou-se por ndo escrever este ensaio
na forma de relato de experiéncia, priorizando o encaminhamento proposto, para
que o leitor possa se aproximar mais da proposta, embora a analise das situagdes
vivenciadas tenha sido explorada no decorrer do segundo e do terceiro ensaio.
O segundo ensaio, “Expressdes multiplas da escuta: compartilhando vivéncias
musicais” trata das relagdes entre educagao, cultura e arte, com enfoque na musica
como meio para desenvolver o olhar critico. Também apresento, assim, o debate da
apreciagcdo musical enquanto abordagem de grande alcance, pela escuta ser parte
do cotidiano, com base na abordagem Apreciagdo Musical Expressiva (AME), de
Zuraida Bastido (2009, 2003). Faz parte da discussédo a questdo da diversidade,
enquanto possibilidade para integrar conhecimentos e para se transformar a
escuta, por meio de processos coletivos, descrevendo, assim, a formag¢ao do grupo
de vivéncias em apreciacdo musical, com reflexdo sobre o processo de ampliagcéo
de formas de escuta. O terceiro e ultimo ensaio, “A diversidade no ouvir: olhares
sobre tempo e espaco em producdes contemporaneas”, diz respeito as percepgdes
das integrantes a partir da experiéncia realizada, em meio ao repertorio escolhido.
Foi realizada analise sobre a relagdo entre as escutas e o discurso sonoro
explorado nas composi¢des escolhidas, sendo proposta a experiéncia como forma
de deslocamentos transitorios para diversos contextos. Por fim, apds os ensaios,
temos as consideragdes finais, com a apresentagdo das conclusdes da pesquisa
como um todo.
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Consideragoes finais

A pesquisa é fruto de, para além de diversas motivagdes pessoais
e profissionais, experiéncias ligadas a apreciagdo musical com repertorio
contemporaneo, no contato com meus alunos ao longo destes quatro anos, que me
enriquecem e me motivam a buscar sempre mais. Assim, compartilhar o modo com
que se construiu este percurso, também pode ser relevante para profissionais que
também estejam iniciando suas trajetorias, perante os desafios do cotidiano, entre
os quais destaquei: relacionar conhecimento local e global, ampliacéo do repertério
e desenvolvimento da autonomia.

Espero que, por meio destas reflexdes, possa instigar também ao leitor
a estabelecer novas escutas, novos sentidos e novas posturas perante sua
trajetéria profissional. Desta forma, convido-o a participar desta jornada, buscando
compreender o caminho tracado por meio desta pesquisa.
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Arte e politica: breves consideragoes sobre as leituras de Trotsky
e de Gramsci sobre o Futurismo'’

Anita Helena Schlesener?

RESUMO - O presente artigo tem o objetivo de explicitar a relagéo entre arte e
politica no contexto do marxismo a partir das observagdes de Leon Trotski e Antonio
Gramsci a respeito do futurismo. Este foi um movimento artistico que tomou grande
impulso na Russia e na lItalia, onde desembocou no fascismo. Para acentuar as
relagdes entre arte e politica, esclarecemos o contexto histérico no qual atuaram os
dois grandes revolucionarios.
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Art and politics: brief considerations on Trotsky and Gramsci’s
readings about Futurism

Anita Helena Schlesener’

ABSTRACT - The aim of this paper is to analyse the relationship between art
and politics in the context of Marxism based on observations of Leon Trotsky and
Antonio Gramsci's concerns on futurism. This was an artistic movement that had
great prominence in Russia and Italy, which culminated in fascism. To enhance the
relationship between art and politics we clarify the historical context in which these
both great revolutionaries have acted.

Keywords - Art. Politics. Education. Gramsci.
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Introducgao

Submete-te por inteiro ao teu melhor momento, & tua maior lembranca. E
ela que deve ser reconhecida como rainha do tempo
(VALERY, 1997, p. 60).

A presente abordagem é introdutoria, tendo em vista a amplitude do tema
e as contradicbes que permeiam a formacido e os desdobramentos do futurismo
na Europa. Nosso objetivo é explicitar a relagdo entre arte e politica no contexto
do marxismo. Conforme José Carlos Mariategui (1982, p. 196), o “futurismo é a
manifestagéo italiana (e russa) da revolugao artistica que, em outros paises, se
manifestou sob o nome de cubismo, expressionismo, dadaismo”, unindo-se as
manifestacdes artisticas que, no periodo que antecedeu a Primeira Guerra Mundial
(1890-1914) assumiam o denominador comum de arte de vanguarda.

O movimento futurista inicia-se em 1906 e se concretiza trés anos mais tarde
com o primeiro manifesto publicado em Paris em 1909, em Figaro e que trazia a
seguinte definicao de Marinetti:" “trata-se de um grande movimento anti-filoséfico e
anti-cultural, intuitivo, agressivo, inovador, de um grupo de poetas e artistas italianos
geniais...” (n.p.). A ele seguiram-se outros, como o da musica, da pintura, da mulher
futurista, da escultura, da literatura, da arquitetura, do teatro, etc. Em linhas gerais, o
futurismo assumia a atitude progressista e mesmo revolucionaria que caracterizava
os movimentos de vanguarda em toda a Europa, admitindo, inclusive, uma dose de
violéncia em sua contestacao: a arte assumia o papel de questionadora da situagao
presente, critica de todo sistema de poder constituido, demolidora da tradicdo em
nome da constru¢cdo do novo; a riqueza de sua critica marcou a arquitetura, a
pintura, a poesia e a literatura do inicio do século (MARIATEGUI, 1982).

Nesse contexto, o futurismo se apresenta como um movimento oscilante
que assume, na arte pictorica e literaria, a contestacédo das formas de representacao
e linguagem burguesas, mas exalta a técnica, fruto da civilizagao industrial e do
modo capitalista de produc¢do. Esta ambiglidade se expressa no seu programa
politico, que se apresenta “saturado de um sentimento conservador, a despeito de
sua retorica revolucionaria” (MARIATEGUI, 1982, p. 197).

Na lItalia, o movimento nasceu entre 1909 e 1915 em torno do poeta
Marinetti que, ao estudar na Franga, se ligou a arte de vanguarda. Também
tinha raizes nas preocupacoes e idéias politicas de D’Annunzio, escritor do inicio

1 Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944): escritor, jornalista, correspondente de guerra.
Grande organizador e propagador das teorias futuristas. Em 1919 foi eleito pelo fascismo. Escreveu,
em 1924, uma obra de propaganda fascista.

Revista InCantare, Curitiba, v.06 n.01, p. 79-91, jan./jun. 2015




do século.? Depois da Primeira Guerra Mundial o movimento artistico acabou
desembocando na politica, mais precisamente no movimento fascista. Ainda
conforme Mariategui (1982), uma das contradigbes do movimento foi chamar-se
futurista e aliar-se ao que havia de mais conservador na politica, sendo uma das
expressoes do distanciamento dos intelectuais em relagao aos anseios e propostas
populares, fruto de um processo politico conservador.

A nossa motivagao para esse trabalho foi a leitura do livro Literatura e
Revolugéo, de Leon Trotski, onde encontramos uma carta de Antonio Gramsci sobre
o futurismo italiano. A questao nos instiga por dois motivos: primeiro, porque pouco
se escreve sobre a relacdo de Gramsci com Trotski, sendo que a carta sugere
proximidade entre esses dois grandes revolucionarios; segundo, porque ambos
abordam a questdo da arte e da cultura no marxismo, tema pouco aprofundado e
de fundamental importédncia no momento em que a luta de classes assume novas
dimensdes a partir do dominio ou da apropriagao capitalista do conhecimento.

Iniciamos o texto com uma breve abordagem das posi¢des politicas de
Antonio Gramsci no periodo de 1924-26, basicamente as cartas que escreveu de
Viena, a fim de esclarecer um momento particular de sua vida do qual temos poucas
noticias: na solidao do exilio, Gramsci escreve para os companheiros de partido e
descreve seu posicionamento politico. A segunda parte aborda as observagdes de
Leon Trotski sobre o futurismo em ensaio publicado no livro Literatura e Revolucéo.
Em seguida, retomamos a carta de Gramsci publicada por Trotski e encaminhamos
as conclusdes.

As posicoes politicas de Gramsci a partir da leitura das cartas de 1924-1926

Leonardo sabia encontrar o nUmero em todas as manifestagdes da vida
césmica, mesmo quando os olhos profanos ndo viam mais que arbitrio e

desordem (GRAMSCI, 1978, p. 332).

Existem questdes politicas que podem se esclarecer a partir da leitura
das cartas de Gramsci escritas no periodo em que se encontrava em Viena e na
diregdo do PCdI (Partito Comunista d’ltalia). Sdo cartas que permitem entender
melhor tanto a tentativa de preservar a autonomia do partido italiano em relagéao a
orientagao politica soviética quanto as posi¢des politicas de Gramsci na polémica
que se desenvolvia entre os dirigentes russos e o grupo liderado por Trotski. Sobre

2 Gabriele D’Annunzio (1863-1938): fervoroso nacionalista, liderou um movimento de ocupagéo do
Fiume, constituindo um governo provisério, numa aventura que teve desdobramentos no processo
reacionario subsequente. D’Annunzio foi um intelectual que se preocupou com a imagem publica e
a melhor forma de expressao para atingir as massas.
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este ultimo assunto, temos muito pouco publicado no Brasil. A questao, entretanto,
nao é destituida de significado visto que, em 1926, quando finalmente o PCdl se
manifestou sobre a polémica do partido russo na carta de Gramsci enderegada
a Togliatti e enviada a Moscou, a Internacional Comunista pediu aos italianos
a convocacgao de uma reunidao de Valpolcevera que, no fundo, visava discutir o
pretenso trotskismo de Gramsci (VACCA, 1999, p. 144-6).

E interessante notar que existe uma carta de Gramsci, de 1922, enderegada
a Trotski e por ele publicada, que pode sugerir que havia um contato intelectual
entre os dois revolucionarios, mas nao encontramos outras referéncias. Em
1924, Trotski e Gramsci desenvolveram suas reflexdes voltando-se a situagdes
que se entrecruzavam em determinados momentos, mas que se constituiam
como realidades diversas: ambos tinham em vista a concretizacdo da revolucéo
socialista, mas um se concentrava nos desdobramentos da politica centralizadora
e burocratica que comprometia a construgao do processo revolucionario em curso
na Russia e outro se preocupava em entender as relagdes do capitalismo ocidental
numa nova fase e uma nova configuragao imperialista que se delineava na politica
italiana.

Conforme ja acentuamos, existem coincidéncias teodricas entre Gramsci e Trotski,
principalmente nas questdes referentes a organizacdo do partido, aos perigos de
burocratizagdo no ambito interno da estrutura partidaria e a necessidade de manter
uma separacgao entre Partido e estrutura de governo, para preservar 0s mecanismos
de critica no interior de um processo de constru¢do do socialismo. A postura de
Gramsci, porém, era independente, no sentido que ndo havia um alinhamento
com o grupo ou com as propostas de Trotski, o que nado significa que Gramsci
desconhecesse as teorias de Trotski e suas implicagdes politicas nesse periodo
em que fixou residéncia em Viena. A coincidéncia de conteudos tedricos, expressa
na questao da organizagao partidaria, do internacionalismo e, consequentemente,
da rejeicao da teoria do socialismo em um s pais, se estendeu até 1926. Algumas
dessas posicdes foram mantidas no carcere, outras foram revistas. As releituras
efetuadas nos Cadernos do Carcere e apresentadas por alguns intérpretes como
criticas a Trotski podem ser lidas como sendo justamente o contrario, isto €, criticas
a Stalin, visto que este se apropriou de algumas propostas que foram inicialmente
defendidas por Trotski e as aplicou como se fossem medidas suas.

Quanto ao tema arte, Gramsci faz observacgdes interessantes nos Cadernos
e que, conforme Stipcevic (1981, p. 33), “se consideradas no ambito da critica
marxista, podem ser consideradas novidades tedricas, visto que ele defende”
(...) “uma relativa autonomia da arte, na melhor tradicdo de certas observagdes
ocasionais de Marx”. Esta certa autonomia se refere ao contexto politico, visto que
Gramsci faz uma disting&o clara entre o trabalho do artista e a fungéo do politico:
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O politico imagina o homem como ele é e, ao mesmo tempo, como
deveria ser a fim de alcangar um determinado fim; seu trabalho consiste,
precisamente, em conduzir os homens, em fazer com que se movimentem,
com que saiam de seu estado presente a fim de se tornarem coletivamente
capazes de alcancar a finalidade proposta, (...). O artista representa
necessariamente “o que €’ num certo momento (de pessoal, de nao-

conformista, etc.) de um modo realista (GRAMSCI, 1978, p. 1820-21).

O politico precisa ter a perspectiva do futuro, enquanto o artista representa
o presente e, por isso, a arte tem certa autonomia em relagao a politica, ou seja,
“nao pode ser submetida a agao politica mais imediata” (STIPCEVIC, 1981, p. 34).
A arte tem uma dimenséo politica na medida em que representa o presente e faz a
sua critica e ndo na medida da agao politica imediata.
Essa perspectiva de Gramsci em relacéo a arte nos permite retomar a questao
do futurismo e de sua proximidade com Trotski. A partir da correspondéncia de 1924-
1926 aparecem algumas questdes especificas que salientam tanto a aproximacgéao
entre os dois revolucionarios quanto as suas divergéncias, que nos permitem
afirmar a preocupacao de Gramsci em manter uma reflexdo autbnoma, tanto em
relagdo ao grupo de Trotski quanto ao Comité Executivo da Internacional.

E necessario esclarecer que, no inicio de 1924, no contexto politico do partido
comunista italiano, Gramsci tomou uma posicao que foi considerada “de centro”:
recusou-se a firmar o manifesto escrito por Bordiga, que propunha rediscutir a
tatica de frente unica e de fusdo com o PSI (Partido Socialista Italiano), que eram as
orientagdes da Internacional para a politica italiana. Foi uma posi¢ao profundamente
refletida que Gramsci esclarece em carta aos companheiros, pedindo que
fosse também repassada a Lanzi e Ferri,® tinha clareza das circunstancias e da
possibilidade de isolamento:

Nao sei ainda com exatiddo o que farei. Nao é a primeira vez que me
encontro nessas condi¢gdes e Palmi (Togliatti) deve recordar como, em
agosto de 1920, eu me separei também dele e de Umberto (Terracini).
Naquela ocasido era eu que queria manter relagées mais a esquerda que
a direita, enquanto Palmi e Umberto se haviam unido a Tasca, que se

havia separado de nés desde janeiro (GRAMSCI, 1992, p. 161).

Tratava-se de uma escolha determinada pelas circunstancias, para preservar
0 espaco politico conquistado pelo Partido comunista italiano, tanto ante a atitude
radical de esquerda tomada por Bordiga que, Gramsci o sabia, lutaria com bravura
para manter intactas as suas teses, quanto ante o extremismo de direita, que
terminariam por reduzir a politica comunista aos limites colocados pelos socialistas.

3 Lanzi e Ferri eram os pseudonimos de Pietro Tresso e Alfonso Leonetti, dois militantes
trotskistas que, mais tarde, quando Gramsci se encontrava na prisdo, foram expulsos do Partido
Comunista.
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Rompendo com a diregao majoritaria de Bordiga, Gramsci iniciou articulagdes no
sentido de formar um novo grupo politico para a diregdo do PCdl, a fim de superar
o que ele chamava de dois extremismos, 0 de esquerda e o de direita. Na verdade,
dizia ele, a partir da leitura do jornal Revolugéo Liberal, dirigido por Piero Gobetti,
pode-se demonstrar como o “fascismo colocou a Italia num dilema”: o da revolugéo
permanente e da impossibilidade nao apenas de mudar a forma do Estado, mas
também de mudar o governo, a ndo ser com a forca armada (GRAMSCI, 1992, p.
162).

Provavelmente permanecerei sé. (...) Naturalmente quero continuar a
colaborar estreitamente com vocés e penso que a experiéncia destes
anos tenha servido a todos ao menos para ensinar-nos que se pode, no
ambito do partido, ter opinides diferentes e, todavia, continuar a trabalhar

juntos com o maximo de confianga reciproca (GRAMSCI, 1992, p. 162).

Esta atitude ndo impediu que, um més depois, Gramsci desenvolvesse uma
analise da situacao politica interna da Internacional e assumisse uma postura em
relacdo a questao politica da Alemanha, favoravel a Trotski, que Zinoviev tentava
responsabilizar pela derrota do movimento. Trata-se da carta de 09 de fevereiro
de 1924, da qual ja transcrevemos alguns trechos, assim, retomamos a analise da
situacao alema e da atitude da Internacional ante o evento:

Os dois grupos que disputam a diregdo do partido na Alemanha sao
ambos insuficientes e incapazes. O grupo da assim chamada minoria
(Fischer-Maslov), sem duvida representa a maioria do proletariado
revolucionario, mas ndo tem nem a forga organizativa necessaria para
conduzir uma revolugdo vitoriosa na Alemanha, nem uma direcao firme
e segura que garanta de catastrofes ainda piores daquela de outubro.
(...) O grupo Brandler-Thalheimer é ideologicamente e como preparagao
revolucionaria, mais forte que o primeiro, mas também ele tem as suas
debilidades que, em certos aspectos, sdo muito maiores e deletérias que
as do outro grupo. Brandler e Thalheimer se tornaram os talmudistas
da revolugéo: querendo encontrar a todo o custo aliados para a classe
operaria, acabaram por negligenciar a fungdo da prépria classe operaria.

(..) (GRAMSCI, 1992, p. 225).

As consideragdes sobre a correlagao de forgas dos dois grupos no interior do
Partido comunista alem&o se completam com a analise do papel de Zinoviev, Radek
e Trotski no movimento, bem como da interferéncia interpretativa e avaliadora da
Internacional, para concluir que, “se houve erros, foram erros cometidos pelos
alemées”. Se houve algum equivoco da parte de Radek e Trotski, tal aconteceu
porque os dirigentes russos “acreditaram nas miragens de Brandler e companheiros
mas, de fato, também neste caso, a posi¢cao deles nao foi de direita mas, ao contrario,
de esquerda, tanto que acabaram sendo acusados de golpismo” (GRAMSCI, 1992,
p. 226).
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Este predmbulo visa a contextualizar a posicionamento de Gramsci em
1924-26 em relagao aos debates no interior da Internacional, que se desdobraram
posteriormente na defesa de Trotski na polémica carta de 1926. Se ambos se
aproximavamnaluta contraaburocracia, podemosdizerque também compartilhavam
a ideia da importancia da cultura para a construgédo da luta revolucionaria. Nosso
ponto de partida € o livro Literatura e Revolugédo, escrito por Trotski entre 1922-23
e que inclui uma carta de Gramsci sobre arte e futurismo.

Breves consideragoes acerca do futurismo em literatura e revolugao

Os futuristas russos aderiram ao comunismo; os futuristas italianos ao
fascismo. Quer-se melhor demonstragao histérica de que os artistas nao

podem fugir & gravitagéo politica? (MARIATEGUI, 1982, p. 199).

O processo de construgao de uma nova ordem social e politica tem como
ponto central os problemas da economia, de cuja seiva se alimenta a cultura. O
proletariado precisa ser capaz de “preparar a formacao de uma cultura e de uma
literatura novas”, mas sem recorrer a artificios, sem basear-se “na pobreza, na
necessidade, na ignorancia de hoje, mas a partir de meios sociais, econémicos
e culturais consideraveis” (TROTSKI, 1980, p. 22). Essas colocacbes trazem
implicita a critica ao processo de burocratizagado que ocorria na Russia e que atingia
diretamente a producao artistica. Era preciso enfrentar as contadigcbes geradas
tanto pelos mecanismos politicos de controle oficial quanto pelos impedimentos
surgidos da tradigao.

A “arte, direta ou indiretamente, reflete a vida dos homens que fazem ou
vivem os acontecimentos”; faz parte do “espirito de uma época” e, nesse contexto,
uma “profunda mudanca na histéria”, ou seja, uma “redistribuicdo da classes na
sociedade, quebra a individualidade”, muda a percep¢ao e, com ela, os temas
fundamentais da cultura, fator importante, porque “salva a arte da eterna repeti¢cao”
(TROTSKI, 1980, p. 24). Desta perspectiva, o autor nos apresenta o futurismo:

O futurismo constitui, sem duavida, uma rejeigéo da velha literatura. Mas
o futurismo russo nao atingiu seu completo desenvolvimento no quadro
da velha literatura e ndo sofreu a adaptagéo burguesa, que lhe valeria o
reconhecimento oficial. (...) Pela sua propria natureza, ndo poderia gerar
uma arte revolucionaria. Mas permanecendo, sob certos aspectos, como
negacgao revoluciondria da antiga arte, o futurismo contribuiu em grau
maior, mais direta e ativamente do que todas as outras tendéncias, para a
formagéo da nova arte (TROTSKI, 1980, p. 25).
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Trotski acentua ainda que a politica socialista para a arte durante o periodo
de transicao deveria ser a de “ajudar os diferentes grupos e escolas artisticos, que
nasceram com a revolugcao”, a compreender corretamente o sentido historico da
época’ dando-lhes “completa liberdade de autodeterminagcdo no dominio da arte”,
deixando claro que sua atuagédo tem um significado politico: “a favor ou contra a
revolucado” (TROTSKI, 1980, p. 25-6).

A analise do autor sobre o futurismo se efetiva tendo como pano de fundo
a correlagado de forgas entre a burguesia e o proletariado. Tendo nascido “nos
meandros da arte burguesa”, o futurismo se delineou como contestagéo violenta
a esta arte, o que nao é contraditorio, mas caracteristico de outros movimentos
artisticos da histéria moderna. Neste contexto, pode-se “contrastar a dinamica do
futurismo italiano e suas simpatias pela Revolugao, com o carater decadente da
burguesia”, desembocando, por fim, “na torrente do fascismo” (TROTSKI, 1980, p.
112-3).

Quanto ao futurismo russo, “nasceu numa sociedade que ainda cursava a
escola preparatéria da luta contra Rasputin e se apresentava para a revolugao
democratica de fevereiro de 1917”. Isso lhe deu uma outra roupagem e o fez
percorrer outros caminhos, embora nao tenha perdido “as caracteristicas de sua
origem social, a boémia burguesa” (TROTSKI, 1980, p. 113-4). O “futurismo, nos
seus métodos e nas suas formas, leva, claramente, as marcas” de sua origem, da
qual “psicologicamente e nao logicamente — hoje ainda nao saiu” (TROTSKI, 1980,
p.137).

O autor analisa detalhadamente os desdobramentos do futurismo na
Russia, acentuando que as massas precisam ser formadas para ter acesso aos
bens culturais que a humanidade produziu. A elevagao do nivel cultural da classe
operaria a ajudara a distinguir e a elaborar, a partir das condi¢bes dadas, uma nova
cultura. “Uma nova classe nédo recomeca a criar toda a cultura desde o inicio, mas
se apossa do passado, escolhe-o, retoca-o, recompde-o e continua a construir dai”
(TROTSKI, 1980, p. 155).

A critica ao burocratismo implantado na Russia stalinista vem imbutida nas
seguintes observagdes:

Nem sempre se pode seguir somente os principios marxistas para julgar,
rejeitar ou aceitar uma obra de arte. Uma obra de arte deve-se julgar,
primeiramente, segundo suas préprias leis, isto &, segundo as leis da
arte. Mas s6 o0 marxismo pode explicar por que e como, num determinado

periodo histérico, aparece tal tendéncia artistica (TROTSKI, 1980, p. 156).

Embora tenha uma configuragao propria, a arte é fruto de um momento
histérico no qual o homem, a partir de suas condi¢cdes sociais e dos elementos
herdados do passado, desenvolve sua atividade criadora. A “criacdo artistica é
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sempre um retorno complexo as formas antigas, sob novos estimulos, que nascem
fora da arte”, ou seja, do contexto social e das condi¢des historicas (TROTSKI,
1980, p. 156). Dessa perspectiva, 0 marxismo inova e supera as outras filosofias.

Arte e politica: o Futurismo a partir da carta de Gramsci

Os homens, em geral, julgam mais pelos olhos do que pelas méos, pois
todos podem ver, mas poucos sao os que sabem sentir (MAQUIAVEL,

1975).

Gramsci trata da questdo a propdsito de um pronunciamento de
Lunacharski, que se refere a Marinetti como um intelectual revolucionario; com
ironia, salienta que os que rotulam os comunistas de “bergsonianos, voluntaristas,
pragmatistas, espiritualistas”, poderao acrescentar um novo epiteto, o de “futuristas”.
Na verdade, antes da guerra, os futuristas eram vistos com simpatia pelos operarios,
que acompanhavam de perto o movimento e o defendiam dos que o atacavam.
Essa constatagcado leva Gramsci a perguntar pela importancia da questao cultural
para os trabalhadores e pela necessidade, que acompanha o processo de lutas por
transformacgdes econémicas e politicas, de fundar uma nova civilizagdo (GRAMSCI,
s.d., p. 245-47).

Ao contrario da fundagdo de um novo Estado, a questdo cultural se
caracteriza “pelo imprevisivel e pelo impensavel”, pois se trata de criar o novo, sem
saber “de que modo e em que formas nascerao as obras da poesia, do drama, do
romance, da musica, da pintura, do costume, da linguagem”. Nesse campo nao
se pode planejar ou prever, mas apenas criar destruindo “hierarquias espirituais,
preconceitos, idolos, tradigdes estéreis, sem temer as novidades e as audacias”.
A importancia dos futuristas esta na sua agao destruidora da cultura burguesa, na
critica que desenvolveram a tradicdo académica, na impetuosidade e confianca
em si proprios, na clareza com que compreendiam o momento e percebiam que “a
época da grande industria, da grande cidade operaria, da vida intensa e tumultuosa,
devia ter novas formas de arte, de filosofia, de costume, de linguagem”; neste
sentido, foram revolucionarios e, ao merecerem a atencao e o apoio dos operarios,
despertaram para a necessidade e a possibilidade de criarem a sua propria cultura
proletaria (GRAMSCI, 1978, p. 245-7).

Mais tarde, em 1922, em resposta a uma carta de Trotski, que pedia
informacgdes sobre o movimento futurista italiano, Gramsci acentua que, depois da
guerra, o futurismo perdeu suas caracteristicas iniciais de movimento de contestacao
e destruicdo da cultura burguesa: seus principais porta-vozes de “antes da guerra
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tornaram-se fascistas, a excecdo de Giovanni Papini,* que se converteu ao
catolicismo” (GRAMSCI, 1980, p. 140-141). Na verdade, a exaltagdo da tecnologia
industrial e da renovacao técnica os aproxima do movimento fascista e seu
discurso, fundado no experimentalismo e no sentimentalsmo, torna-se instrumento
de uma propaganda de conteudo restaurador. Em linhas gerais, embora tivesse
popularidade entre os trabalhadores antes da Guerra, com os desdobramentos
posteriores o movimento se diluiu.®

Durante a guerra, os futuristas tornam-se “tenazes partidarios da ‘luta até
a vitéria final’ e do imperialismo”; com o fim da guerra o movimento futurista se
dissolve em varias correntes e muitos de seus intelectuais aderem ao fascismo e se
expressam politicamente de modo reacionario. Outros abandonam estas posicdes
e buscam novos caminhos, frustrando as expectativas dos que viam neles “os
elementos de luta contra a velha cultura académica italiana, ossificada e estranha
ao povo” (GRAMSCI, 1980, p. 140-141).

O que nos mostram as contradicdes internas do futurismo? Falta de
coeréncia ao assumir um programa politico? Auséncia de um plano que esclarecesse
as metas a seguir? Talvez o carater de sua revolugdo artistica ndo tenha sido tdo
radical quanto se imaginou e se divulgou; entdo, sua arte e sua politica ndo seriam
tdo excludentes uma em relagdo a outra. Para Trotski, definir o surgimento do
movimento futurista dando “importancia decisiva aos protestos violentos contra a
vida e a arte burguesas” é ndo conhecer “suficientemente a historia das tendéncias
literarias”. Tais movimentos n&o passam de uma rebeldia que pode ser assimilada
com proveito pela burguesia, que deu varios exemplos de sua agilidade e esperteza
neste sentido: “a burguesia, para fazer a sua guerra, utilizou, em grande parte,
os sentimentos e humores que, por natureza, se destinavam a nutrir a rebelidao”
(TROTSKI, 1980, p. 112-3).

Para Trotski (1980, p. 113 e 127), nao foi “por acidente nem por mal
entendido que o futurismo italiano desembocou na torrente do fascismo”. Com o
futurismo russo, a adesao ao comunismo s6 se verificou por forga das circunstancias
e seu revolucionarismo era muito “mais boémio que proletario”.

4 Giovanni Papini (1881-1956): um dos escritores futuristas que se manifestava nas revistas
literarias /I Leopardo, La voce, Il Regno, procurando renovar a cultura e fazer conhecer na ltalia
autores estrangeiros como Ibsen, Mallarmé, Rimbaud, entre outros.

5 O futurismo, antes da guerra, era muito popular entre os operarios. A Revista L’Acerbo
tinha uma tiragem que atingia a 20.000 exemplares, dos quais quatro quintos circulavam entre
operarios. Quando de numerosas manifestacdes de arte futurista, nos teatros das maiores cidades
italianas, os operarios defendiam os futuristas contra os jovens — semi-aristocratas e burgueses
— que os atacavam (Carta de Gramsci a Trotski, 08.09.1922. In: Literatura e Revolugéo, Rio de

Janeiro, Zahar, 1988, p. 139-140. Lettera sul futurismo italiano, SF., p. 527-528).
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No caso da ltalia, as ambiguidades do movimento futurista, expressas na
contradi¢cao entre rebelido-recusa no ambito da producéo artistica e restauragéo nas
posigdes politicas, ligam-se ndo so as raizes pequeno-burguesas e as incertezas
gue marcam o inicio do século e eclodem na Primeira Guerra, mas principalmente a
historia da intelectualidade italiana que, no processo histérico que vem do Duecento,
distanciam-se do povo e abandonam as posi¢des mais radicais por atitudes mais
conservadoras, analisadas por Gramsci no fendmeno do transformismo.

Gramsci reflete sobre as condi¢des historicas e politicas que produziram
o transformismo na lItalia e quais os seus desdobramentos na consolidacdo da
hegemonia. Na base desses conceitos, a fungao dos intelectuais e dos partidos
politicos no contexto da democracia burguesa, as formas de dirigir e comandar
com distanciamento das massas populares, as formas de cooptacdo e mesmo
de aliciamento das liderancas populares, mecanismos que permitem manter as
praticas de dominagédo sem gerar movimento violentos de resisténcia.

Gramsci acentua que “cada grupo social, nascendo no terreno originario de
uma fungao social no mundo da produgao econémica, cria para si, organicamente,
uma ou mais camadas de intelectuais que |lhe ddo homogeneidade e consciéncia
da propria fungdo, ndo apenas no campo econdémico, mas também no social e no
politico” (GRAMSCI, 1978, p. 1513). Nesse contexto, define-se tanto a fungéo do
politico quanto a do artista que, com sua atividade criadora, também se insere no
movimento de formagé&o social, ou seja, indiretamente exerce fun¢gées de dominagao
e direcao politica. A arte, ao propor novas linguagens e novas formas expressivas,
ao abordar a realidade de uma perspectiva inovadora, traz implicitamente propostas
de renovacgao da vida. Cabe ao artista reconhecer esta dimensao de seu trabalho.

Para concluir

A arte, assim como a cultura em geral, apresenta-se como um saber que
expressa uma determinada situacao social e historica e pode estar voltada tanto para
conservar quanto para transformar a ordem social, como foi o caso do futurismo.
Conforme Matiategui (1982, p. 198), a “decadéncia da civilizag&o capitalista reflete-
se na atomizacgao e na dissolucéo de sua arte”. Deduz-se dai que a arte, assim como
a cultura, traz as marcas de sua historicidade. Num contexto de crise extensiva a
todas as instancias do contexto social, a arte expressa as perplexidades vividas.
Cabe buscar saidas e neste momento se clama pelo carater formador da arte, a
sua fungéo social, num processo de multiplas relagdes.
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Nos limites desse trabalho, procuramos contextualizar a leitura gramsciana
do futurismo, a partir das colocagdes encontradas no livro de Trotski. A posi¢cao de
Gramsci emrelacao a arte possui contradi¢coes, basicamente a partir de comentarios
que efetuou em cartas sobre o sentido da beleza, da possibilidade de gostar de
um romance mesmo sem concordar com a ideologia que o permeia. Nesse ponto,
afasta-se da posicao de Trotski, que identifica o carater politico e o envolvimento
social do artista, buscando as raizes politicas da literatura e o envolvimento de
classe dos artistas. Entretanto, em outros momentos Gramsci afirma a historicidade
da arte, como de toda a cultura e, neste sentido, pressupde o0 aspecto politico e a
funcao social da arte.

Para os dois grandes revolucionarios, a luta por uma nova ordem social e
politica se apresentava também como uma luta por uma nova arte, que implicava
a elevagao cultural das classes trabalhadoras a partir da ampliagdo do acesso
ao conhecimento historicamente construido. Neste sentido, a arte como a cultura
apresentavam uma dimensao pedagdgica importante, a ser desvelada no curso da
organizacgao politica. Uma nova arte, ndo mais privilégio de classe, mas aberta as
massas, capazes tanto de usufruir da beleza quanto de cria-la.
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O livro RATOEIRA: MUSICA DE TRADICAO ORAL E IDENTIDADE
CULTURAL é fruto de pesquisas académicas realizadas desde a graduagao
por Rodrigo Moreira da Silva, tendo sua solidificagdo e aprofundamento em seu
mestrado em Musica na subarea Musicologia/Etnomusicologia, pela Universidade
Estadual de Santa Catarina em 2009. Em 2011, sua dissertagao é entao publicada
no formato de livro, aqui resenhado.

O PREFACIO é escrito por Acacio Piedade, professor orientador que
acompanhou a pesquisa de Rodrigo Moreira da Silva. O livro é organizado em
treze capitulos, seguidos de consideragdes finais e referéncias, distribuidos em 170
paginas. Os capitulos trés, quatro, seis e treze contam com subdivisdes.

Na APRESENTACAO e INTRODUCAO, o autor apresenta a Ratoeira
como uma danga ou uma brincadeira de roda que tem a musica como elemento
fundamental, tipica do litoral catarinense, de origem popular e tradicdo oral, sendo
definida como folclore, um patriménio cultural; tendo por tematica as relagdes
amorosas da cultura. O processo de campo envolveu visitas aos moradores € a
grupos comunitarios de nativos do litoral do estado de Santa Catarina, iniciando pelos
bairros Ribeirao da llha e Barra da Lagoa na cidade de Floriandpolis, estendendo-
se para outros municipios no decorrer da pesquisa. Ao longo do trabalho, o autor
enfatiza a influéncia da cultura agoriana nos aspectos musicais e socioculturais do
contexto pesquisa. A despeito de a Ratoeira n&o apresentar restrigdo de género
ela € comumente vivenciada por mulheres, sendo que até por volta de 1950 era
praticada por jovens e atualmente ganha espaco entre idosos e grupos folcloricos,
passando por uma transi¢cao de significado: da promog&o de encontros amorosos
para um possivel lugar de afirmacao de identidade cultural.

A musica é eventualmente acompanhada por instrumentos como acordeom,
violdo, percussao ou outros. Comumente um integrante vai ao centro da roda e
recita um poema de quatro versos, nomeado por Silva de melodia solo, seguido do
canto de um refrdo pelos demais integrantes, nomeado de melodia coro.

O campo disciplinar no qual se da a investigagdo € a Etnomusicologia.
Durante toda a leitura do livro, com a transcricao das letras e por meio da notagao
musical, nos aproximamos muito do campo pesquisado e conseguimos sentir e
visualizar como se da a pratica da Ratoeira.

No tépico DANDO VOZ AS CANTORAS: UMA ETNOGRAFIA DA
RATOEIRA, o autor apresenta sua eleicdo do método etnografico para realizagao
da aproximagao que se pretende com a pesquisa e o dialogo entre a(s) voz(es)
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do(s) nativos(s) e a voz do pesquisador, evidenciando-se numa produgao que
reconhece proximidades e distanciamentos entre o pesquisador e o nativo. A
Ratoeira é descrita em seus propdsitos no passado e nos dias atuais. O aspecto
magico presente na cultura investigada € apontado como presente na produgao
musical pesquisada.

Silva (2011) aponta que as cantoras pesquisadas possuem em comum 0O
conhecimento da Ratoeira e um discurso que aponta para uma origem acgoriana,
distinguindo-se em sua relagdo com a Ratoeira e 0 grau de escolaridade. A relagéo
que o pesquisador estabelece com as mulheres vai dando a leitura um tom também
de jocosidade e flerte, tal qual o presente na caracteristica da Ratoeira, uma vez
que as mulheres brincam com a letra que inicia o nome do autor e pesquisador (R.)
para (re)criar versos e enderegam a ele quadrinhas amorosas.

Em O TRABALHO DE CAMPO, é descrito quais foram as pessoas acessadas
e qual o método de registro adotado na pesquisa. O autor iniciou sua busca por
informagdes quando em contato com Eugénio Lacerda, antropologo e pesquisador
da influéncia agoriana no estado de Santa Catarina, a partir dai desdobraram-se
contatos com pessoas relacionadas a secretarias e fundagdes de cultura de alguns
municipios do litoral catarinense, lideres comunitarios e de grupos de pesquisa
folclorica. Silva também participou de algumas apresentagdes de alguns grupos
onde realizou entrevistas e gravagdes audiovisuais.

O método de registro de entrevistas e encontros foi por meio de gravagao
em audio (quando até trés pessoas), flmagens dos encontros com grupos e
apresentacoes e anotagdes.

Uma contextualizacdo é apresentada em BREVE HISTORIA LOCAL. Silva
tece uma descrigao cultural do litoral catarinense investigado, destaca aspectos
da identidade cultural com destaque especial ao mote da origem acoriana e
mapeia o contexto sociocultural investigado, a saber: Floriandpolis, Porto Belo,
Bombinhas, Governador Celso Ramos e Penha. O autor pontua elementos em
torno da arquitetura, culindria, expressdes verbais, manifestagcdes religiosas,
folclore, artesanato, entre outros aspectos culturais. Com tais referenciais somos
aproximados cada vez mais do método etnografico.

Na parte RATOEIRA E COISA DE MULHER: RELACOES DE GENERO
E PRATICA MUSICAL, Silva destaca que a Ratoeira era praticada quase que
exclusivamente por mulheres ainda que acolhesse a presenga de homens uma
vez que as mensagens cantadas eram a eles enderegadas pela caracteristica de
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flerte da Ratoeira. Ficava a cargo dos homens a execugao de outros repertérios tais
como o Boi de Maméo e a Trova. O carater simbdlico subentendido nos discursos
que afirmam que a “Ratoeira é coisa de mulher’ dao pistas de uma mudanca de
significado da Ratoeira explorada no livro.

Um trago peculiar do pesquisador € o quanto, ao longo da apresentagéo das
informagdes obtidas em campo, ha uma renuncia a neutralidade, um constante
cuidado em ndo colocar a pesquisa como um meio de resgate da Ratoeira mesmo
que isso tenha sido a ele, em algum momento, endere¢ado. Ao longo da leitura,
estamos sempre sendo convidados a questionar o que nos é dado, nos aproximando
cada vez mais do imaginario popular como um discurso sobre o significado da
Ratoeira.

Uma caracteristica relevante € o fato de que, atualmente, a Ratoeira € cantada
por mulheres entre 60 e 90 anos, que foram ensinadas por suas maes e avoés. O
discurso nativo revela que a transmissao de conhecimento entre geragdes era uma
maneira de manter vivos valores morais de uma sociedade. Evidencia-se um tom
saudoso nas vozes das nativas e uma certa sensagao de serem a ultima geragéo a
manter a pratica da Ratoeira, uma vez que o publico jovem ndo apresenta interesse
nem adesao a pratica da Ratoeira.

Ao apresentar a Ratoeira como um Ritual de Flerte, Silva destaca elementos
em torno do Rito e o coloca como repleto de categorias, classificagdes, formas
e valores, que sao compartilhados no dia-a-dia social, revelam valores de uma
sociedade, ideologias, identidade. Destaca a fala e o canto como sendo acgdes
sociais, portanto, constituidos de elementos comunicativos.

ARatoeira no passado guardava o flerte e a satira como elementos marcantes,
atualmente, o significado muda e esta mais relacionado a integracéo de idosas, a
um carater nostalgico e afirmagéo de identidade. Silva marca que a despeito da
mudanga de significado, a Ratoeira permanece expressando e reforgando aspectos
da vida social.

DO TEMPO DOS ANTIGOS: A DESIGNACAO DE FOLCLORE E SUAS
IMPLICACOES aborda questdes em torno do termo folklore, apresentando também
questdes referentes aos aspectos historicos do estudo do folclore no Brasil.

Em RATOEIRA: O QUE E E COMO ACONTECE a Ratoeira é descrita como
uma cantiga do cotidiano, cantadas em diferentes situagées tais como brincadeiras,
trabalho, namoro, praticadas no engenho de farinha, na casa de alguém ou mesmo
na praia, podendo ou ndo ser em roda. Com os recortes das falas das mulheres
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entrevistadas, visitamos com nosso imaginario um tempo social e cultural distinto
e somos, por meio da leitura, convidados a acompanhar a transicao de significado
que atravessa a Ratoeira.

A Ratoeira comumente é descrita como acontecendo em uma roda, em que
os participantes ficam de maos dadas e no centro da roda o participante canta uma
quadrinha enquanto que os integrantes do circulo se movimentam e repetem o
verso. Os temas de amor e/ ou desafios aos rivais compunham a caracteristica da
Ratoeira. O nome de Ratoeira faz alusao a uma armadilha amorosa, que pretende
capturar, em uma intencao de certo jogo de sedugéo.

Sua musica possui melodia singela sendo comum a presenca de glissandos
em saltos melddicos, ha uma sabedoria implicita na poética, os padrées melddicos
sdodistintos deacordo comaregido, o pulso nem sempre é constante e astonalidades
preferencialmente localizaram-se em Fa maior e L4 bemol maior. Silva propde em
seu livro uma tentativa de transcricdo aos moldes de uma notacéo tradicional para
uma melhor aproximagao do leitor ao conteudo musical apresentado.

O autor apresenta também as particularidades dos materiais musicais
encontrados quando em contato com o Grupo de Idosas de Governador Celso
Ramos, com Dona Francisca de Penha, Clube de mées de Porto Belo, Grupo Olaria
do Sambaqui de Florianépolis e o Grupo de Dancas Folcléricas da Terceira ldade
da UFSC, também em Floriandpolis.

Em breve analise musical, sao assinaladas as caracteristicas especificas da
Ratoeira em cada regiao pesquisada, personalizando o conteudo musical levando
em conta aspectos do ritmo, tonalidade e melodia apresentadas, desenhando assim
um parametro geral.

O autor propde, de modo particular, uma metafora do material musical em
relacao a Ratoeira:

Essa terca menor descendente pode conter em seu significado musical toda
a tristeza e decadéncia que a musica da Ratoeira alude nos dias de hoje [...]. A
melancolia deste intervalo lembra um chamado por alguém que esta longe. Este
chamado também pode ter um carater carinhoso quando € para alguém que se ama.
O fato de nao ser resolutivo, de ndo repousar, pode remeter a roda da Ratoeira, que
nao cessa até que se acabem os versos. (SILVA, 2011, p. 103).

A partir da analise da POESIA sao destacados os tragos trovadorescos de
Portugal Medieval, a predominancia do eu lirico-feminino, a relagdo com elementos
da natureza, o teor satirico, eventualmente improvisado, mas tendo o carater da rima
e o tema do amor recorrente. Abaixo um breve exemplo dentre varios apresentados
por Silva em sua pesquisa:
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Ratoeira ndo me prende,
que eu nao tenho quem me solta.
Eu ja tenho arrebentado,

outras correntes mais fortes.

Ratoeira bem cantada,
faz chorar, faz padecer.
Também faz um triste,

amante de seu amor esquecer.

Ratoeira ndo me prenda,
que eu nao quem me solte.
A prisdo da Ratoeira

€ como a prisdo da morte.

Pra cantar na Ratoeira
nao & preciso ter escola.
Eu tiro da minha cabecga,

e da minha boa memoria.

(SILVA, 2011, p. 112).

NAMORO OU SAUDADE? UM NOVO SIGNIFICADO MUSICAL apresenta a
transi¢ao do significado da Ratoeira, se outrora ela intermediava o flerte por meio de
jogos poéticos musicais, atualmente ela tem o papel de integrar grupos de terceira

idade, ocupando em alguns cenarios o contexto da escola quando ensinada como
folclore. O autor contrapde o significado literal ao significado real do imaginario
popular, apontando para o fato de que é o discurso nativo que indica a mudanca
de significado da Ratoeira. Como o significado esta atrelado ao contexto histoérico-
cultural, uma mudanca de contexto sociocultural implica em uma mudanga de
significado.
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Evidencia-se em PASSADO, PRESENTE E FUTURO, a partir do discurso
nativo, o quanto a Ratoeira de certo modo permitia um flerte proibido nos tempos
passados, inclusive por viabilizar contato fisico. Se antes a Ratoeira era carregada
de certa tristeza, a de amores impossiveis, hoje a tristeza se da pelo receio do
término de sua pratica, afinal, ela possibilita acesso a um tempo passado, porém
por parte de um publico bastante especifico: as atuais praticantes da Ratoeira.

O tema da herancga agoriana no litoral Catarinense inicia-se em IDENTIDADE,
CULTURAL NO LITORAL CATARINENSE, e desdobra-se em ISSO E HERANCA
DOS ACORIANOS: UMA IDENTIDADE EM EVIDENCIA, APRESENCAACORIANA
NO LITORAL DE SANTA CATARINAe ELABORANDO A IDENTIDADE CULTURAL.
A Ratoeira expressa, segundo o autor, elementos da cultura agoriana, tais como
a jocosidade e as relacbes amorosas, o universo da fantasia quando funde
elementos do corpo com plantas e envolvendo aspectos magicos, bem como
os elementos simbdlicos poético-musicais, fazendo assim a manutencdo da
preservacao da identidade.

Silva menciona o fato de que o estado de Santa Catarina, até
aproximadamente o século XVII foi habitado pelo povo indigena Guarani e que
somente apos XVIII os agorianos passaram a ser a referéncia cultural. Silva também
marca a presencga e o lugar dos escravos negros nas crengas e religiosidade e
também dos Vicentistas'.

O autor refere-se as adaptacdes culturais existentes na identidade cultural
ao longo dos 250 anos de historia. Outro ponto importante é o papel dos lideres
comunitarios e dos intelectuais em “devolver” ao povo a consciéncia de sua origem
acoriana. Silva problematiza as expressdes: acoriana, de base agoriana, e cultura
do litoral catarinense, nos levando a compreensao de que a eleicido por uma das
expressodes diz de um posicionamento politico, filoséfico, psicolégico e econémico.

Fica evidente que ha, no mote da origem acgoriana, por um lado um interesse
econdmico em torno do turismo e por outro certo orgulho no discurso nativo por
descobrirem suas origens, uma vez que a fala nativa mostra influéncia do trabalho
realizado pelo Nucleo de Estudos Acgorianos (NEA) do litoral catarinense. Nesta
secao, também é abordado o tema das transformacgdes nos modos tradicionais de
relagdes sociais, valores e costumes numa era globalizada, sendo alvo de criticas
nos discursos das mulheres entrevistadas.

1 Os vicentistas compunham um pequeno numero de representantes de elite portuguesa
que exerceram grande influéncia no meio politico, mas também em aspectos culturais, devido seus
costumes e habito (SILVA, 2011).
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Silva tece uma escrita cuidadosa em torno nos temas, deixando o leitor livre
para construgéo de criticas e sempre parecendo nos convocar a adotar uma posigao
advertida em torno do que nos € dado, sem a pretensao de nos impor julgamento
de valor ou interpretagdes acabadas em seu estudo.

E descrito também a presenca do intercambio cultural, viabilizada por
uma iniciativa publica nos Acores, que mostrou o quanto a presenca da cultura
acoriana no litoral catarinense pode acolher diferentes caminhos, guardando em si
caracteristicas diversas e peculiares.

Nas CONSIDERACOES FINAIS, o autor marca a Etnomusicologia como
o campo disciplinar e a Ratoeira como objeto do estudo realizado. Afirma que a
analise musical se deu atrelada ao contexto sociocultural, validando o discurso
nativo em dialogo com autores que embasam a apropriagéo tedrica. Marca uma
iniciativa institucionalizada de apoio e valorizagdo da origem agoriana, motivada
por questdes politicas e econdmicas. O intercambio cultural pesquisado mostra o
quéo distante a Ratoeira esta da musica tradicional dos Agores.

A Ratoeira é compreendida como patriménio cultural dominado por pessoas
idosas e revelou-se bastante diversa de acordo com a regido pesquisada. Silva
elege a expressao identidade cultural do litoral catarinense por reconhecé-la como
fruto de um processo de miscigenacgao e trocas entre varios grupos étnicos e opta
por nao participar musicalmente da Ratoeira numa intengcdo de nao distorcer o
modo como o qual as pessoas vivenciavam a Ratoeira.

Por fim, vale mencionar que Silva encerra seu livro com uma construgao
harménica pessoal da Ratoeira, deixando sua “marca dissonante” (SILVA, 2011,
p. 159) e mostrando assim que a despeito de nado té-la praticado com os grupos
pesquisados, certamente ela foi por ele vivenciada, saboreada e musicada, o que
certamente nos captura também.
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