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A musica de nossos dias deve ser compreendida como
configuracdo de relacionamentos, definida em termos de
multidirecionalidade e multidimensionalidade e em termos
gualitativos também. Pois € o reflexo de nossa vida
cotidiana, e a vida € transformacdo constante, um
processo que nao se permite se prender em objetivos
especificos ou interpretagées. E preciso compreender que
a humanidade deve concentrar todos os seus esfor¢os
nesse processo de transformacdo constante, pois € este
gue constitui 0 Unico aspecto inalteravel de nossa

existéncia. (H. J. Koellreutter, 1990)



RESUMO

Este trabalho tem como objetivo discutir a circulacéo da linguagem musical. Trata-se
de um estudo de caso que, numa perspectiva histérica, investiga quarenta e quatro
anos de atuacdo da Fundacdo de Educacao Artistica (FEA), escola livre de musica,
no meio cultural da cidade de Belo Horizonte. Para isso, recorreu-se a entrevistas
com sujeitos vinculados a instituicdo, bem como a documentos de diversas
naturezas, pertencentes ao arquivo da propria escola. Empreendeu-se também um
esforco de construcdo tedrica no sentido de delimitar o conceito de circulacdo. A
partir da concepcéo de linguagem de Bakhtin e da semiologia musical de Molino e
Nattiez, definiu-se circulacdo como fluxo de significados veiculados num certo
contexto de interagdes. Entendeu-se que a linguagem musical circula através de
duas vias principais: a via da Escolarizacdo e a via da Producédo Cultural. Das
possibilidades de articulacdo entre essas duas vias, das relacdes entre processos de
criacao artistica e processos de ensino/aprendizagem da musica, foram derivadas
algumas questdes, enderecadas ao campo da Educacdo Musical. Em primeiro lugar,
a questdo acerca do enfoque e da relevancia da formagcdo de professores de
musica, a partir de conceitos que caracterizariam o espirito de “escola livre”: o
conceito de “espirito criador” e o de “ensino pré-figurativo”, de Koellreutter. Em
segundo, mas ndo menos importante, uma questdo relativa ao posicionamento (no
campo) dos processos de escolarizacado da linguagem musical (sempre defasados
de uma producao cultural atualizada) frente aos complexos processos de producéao,
circulacao e recepcao, na pés-modernidade. A partir do caso estudado, puderam-se
inferir alguns aspectos gerais em que aquela articulagdo se apresentou como
possibilidade, contribuindo assim para se pensar a relagdo entre a musica e seu

ensino hoje.

Palavras-chave:
Educacdo. Ensino de musica. Circulacdo da linguagem musical. Escolarizagéo.
Producao cultural.



ABSTRACT

The object of this work is to discuss the circulation of the musical language. It is a
case study which, under a historical perspective, investigates forty-four years of
operation of the Fundacéo de Educacéao Artistica (FEA), a free school of music in the
cultural environment of the city of Belo Horizonte. To this end, individuals connected
to the institution were interviewed, as well as consultations of documents of various
types belonging to the archives of the school itself were carried out. Also, an effort of
theoretical construction in order to define the concept of circulation was undertaken.
From the conception of language of Bakhtin and from de musical semiology of Molino
and Nattiez, circulation was defined as the flow of meanings carried within a certain
context of interactions. It was understood that the musical language circulates
through two main pathways: the Schooling pathway and the Cultural Production
pathway. From the possibilities of articulation between these two pathways, from the
relationships between processes of artistic creation and processes of
teaching/learning music, some issues were derived, addressed to the field of Musical
Education. Firstly, the issue concerning the perspective and relevance of training
music teachers from concepts which characterize the spirit of the “free school”: the
concept of “creative spirit” and of “pre-figurative teaching” by Koellreutter. Secondly,
but not less important, an issue related to the positioning (in the field) of the
schooling of the musical language (always late in relation to an up to date cultural
production) in face of the complex processes of production, circulation and reception
in the postmodernity. From the case studied, some general aspect could be inferred,
in which that articulation presented itself as a possibility, thereby contributing to allow

for reflecting on the relationship of music and its present teaching.

Key-words:
Education. Teaching of Music. Circulation of the musical language. Schooling.

Cultural production.
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INTRODUCAO

O ponto de partida

Quando, no ano de 1999, assumi o cargo de professor auxiliar no curso de
Licenciatura em Musica do Departamento de Artes da Universidade Federal de Ouro
Preto, deparei-me com um desafio ao mesmo tempo inédito e estimulante em minha
vida profissional: contribuir para a construcdo de uma escola de musica que dava
seus primeiros passos e procurava ainda se afirmar no contexto da propria
Universidade. Até entdo a maior parte de minha trajetéria como professor de musica
esteve vinculada a Fundacdo de Educacdo Artistica (FEA), uma instituicdo ja
consolidada, reconhecida ndo s6 no ambito de Belo Horizonte, mas com projecao

nacional e com 0os mesmos anos de existéncia que eu de vida.

Sabe-se das diferencas fundamentais entre as duas instituicées: a primeira, publica,
assentada na estrutura administrativa de uma universidade tradicional, com um
corpo docente reduzido, mas com possibilidades de ampliacdo; um espaco fisico
gue aos poucos se estruturava para atender a demanda de uma entrada de vinte e
cinco alunos por ano, oriundos da cidade e regido de Ouro Preto (mas vindos
também de diversas outras localidades do interior de Minas Gerais, Espirito Santo,
Sédo Paulo etc); um curso voltado para a formacdo de professores de masica, com
um curriculo conservador; e um corpo discente marcado pela heterogeneidade tanto
do ponto de vista socio-econémico quanto da formacdo musical prévia; a segunda,
uma escola particular, livre, sem fins lucrativos e sem rigidez curricular, localizada na
capital do estado, com uma infra-estrutura adequada as suas atividades e contando

com uma histdria repleta de nomes de destaque no cenario musical do pais.

A despeito das diferencas entre as duas instituicdes, e até mesmo por causa dessas
diferengas, senti-me motivado a tomar como foco de estudo a segunda institui¢ao,

com o intuito de identificar em seus quarenta e quatro anos de histéria, elementos
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para uma reflexdo sobre os mecanismos que podem dar significado e vitalidade a
uma escola de musica. Recupero um depoimento da professora Alaide Lisboa, que
avalia o convénio com o Colégio de Aplicacdo - ligado a Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras da UFMG -, umas das primeiras experiéncias da FEA: “ficou pra
gente compreender que € uma coisa possivel, uma coisa viavel, e que outros
colégios podem fazer isto também. Ficou, assim, uma espécie de modelo para n6s”
(LISBOA, 1988). Evidentemente, a partir de uma trajetoria rica e expressiva como a
da FEA, pode-se inferir uma série de modelos, procedimentos e solucges,

naturalmente aplicaveis a instituicdes incipientes de ensino musical.

No entanto ndo é esse 0 objetivo deste estudo, tampouco foi essa a preocupacao
fundamental que sempre norteou as atividades da FEA. Por se definir como uma
escola livre, um espaco de abertura, seus esforcos se orientaram muito mais no
sentido de se constituir como alternativa a modelos tradicionais do que para a
consolidagdo de novos modelos a serem seguidos, 0 que vai ao encontro da maxima
de Murray-Schafer (1991, p.277): “ndo planeje uma filosofia de educacdo para os
outros. Planeje uma para vocé mesmo. Alguns outros podem desejar compartilha-la
com vocé”. Nessa perspectiva, os ideais e realizacbes da FEA nao podem se
constituir num catalogo de comportamentos ou receita de “como tornar uma escola
de musica uma escola de mdusica”. Grande parte de sua vitalidade pode ser
precisamente atribuida a recusa por modelos formalizantes, as possibilidades de

abertura que uma educacdo musical viva requer.

Acreditando nisso e considerando meu envolvimento pessoal com esta escola e meu
interesse pelos problemas da criagcdo e educacdo musical, senti-me motivado a
estudar esse ambiente de interag&o cultural por duas razdes principais: em primeiro
lugar meu préprio percurso dentro da instituicdo, como aluno, professor e finalmente
como pesquisador. Em segundo lugar, minha referida experiéncia como professor no
curso de Licenciatura em Musica da UFOP: ao supervisionar estagios em escolas na
regido de Ouro Preto, pude claramente perceber a demanda daqueles professores
em formacéao por solucdes, procedimentos, metodologias e concepcdes que, no meu

entendimento, eram ja amplamente difundidas no cotidiano da FEA. Some-se a isso
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o fato de que muitas atividades ali desenvolvidas deixam de ser registradas ou
carecem de uma reflexdo teorica mais aprofundada, devido a quase inexisténcia de

publicacdes e trabalhos académicos sobre a instituicéo™.

Nesse sentido, creio ter algum valor explicitar, ou revelar, o que pode ter
possibilitado & FEA, - em oposi¢do a escolas que ainda ndo trilharam seu caminho
ou se colocam em perspectivas paralisantes - uma dindmica prépria que a mantém
viva. Diante da possibilidade de contribuir com uma reflexdo sobre educacéo
musical, examinando possiveis conexdes entre a educacdo e a producdo musical,
optei por estabelecer um didlogo com o campo mais geral da Educagdo. Assim,
busquei propositalmente me distanciar de um jargdo musical muito especifico,
evitando circunscrever a discussdo em questbes estéticas, musicais ou técnicas.
Como reflexo dessa escolha, passo o discurso para a primeira pessoa do plural,
denotando a parceria estabelecida. Essa parceria possibilitou um olhar mais amplo
em relacdo as questdes abordadas, de maneira a buscar possiveis articulacées
entre musica e linguagem, educacdo musical e producédo cultural, ensino e pratica

musical.

O objeto de estudo

Numa primeira aproximac¢ao com nosso objeto de estudo, o problema que se coloca
diz respeito a descricéo e analise de um movimento em torno - e no interior - de uma
determinada instituicdo de ensino musical. Esse movimento inclui ndo apenas 0s
aspectos relativos a musica ali veiculada (estilos musicais, tendéncias estéticas etc)
mas também os atores que exerceram influéncia na construcdo das formas de
apropriacdo de significados relacionados a musica. Inclui, sobretudo, 0s processos

de mediacdo e as condicdes de producdo e recepcdo da linguagem musical

! Castro (1999) relata sua experiéncia com musicalizacéo infantil através da flauta doce a partir de
oficinas realizadas na FEA com o compositor Marco Antdnio Guimaraes; Lovaglio (2002) descreve a
trajetdria do cantor e professor Eladio Pérez-Gonzales; Oliveira (1999) traca um panorama da musica
contemporanea em Belo Horizonte na década de 80 com especial enfoque nos Ciclos de Musica
Contemporanea.
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existentes na instituicdo, tudo isso considerado tanto em seu carater formativo
guanto artistico e cultural. Nao se trata de compor uma Histéria da FEA, no sentido
de relatar pormenorizadamente sua trajetdria, com rigor cronolégico e documental.
Tampouco pretendemos esgotar uma descricdo exaustiva do conjunto de seus
produtos, eventos, espaco fisico, sujeitos, idiossincrasias. O que se configura como
objeto de estudo, portanto, ndo € a instituicdo em si, mas 0 nosso foco recaird sobre
0S processos, 0s mecanismos, os fluxos e refluxos pelos quais a musica, entendida
como uma linguagem, veicula seus significados nesse contexto particular de
interacbes. Forjamos assim o termo circulagcdo, para designar 0S processos e
movimentos nos quais a linguagem musical configura seus significados, termo que
denota a natureza essencialmente dinamica do nosso objeto. Mais precisamente, 0
que pretendemos focalizar é a circulacdo da linguagem musical, ou seja, 0 conjunto

dos processos de troca e intercambio em torno da musica no contexto da FEA.

7

Nessa perspectiva é fundamental o entendimento de que a musica é uma
linguagem. Essa nocéo determina um olhar sobre o fenbmeno musical no qual este
deixa de ser visto apenas como um produto de consumo, entretenimento, ou
atividade “desinteressada”, abstrata, e adquire estatuto epistemoldgico: reflete uma
visdo de mundo, é fator de conhecimento e experiéncia, constitui 0 sujeito, na
medida em que se constrOi no espaco de interacdo social. Entendemos que o
trabalho de confrontar os elementos constitutivos da musica e da linguagem verbal,
considerando suas diferencas e semelhancas, pode ajudar a melhor compreender o

que caracteriza cada sistema em si.

Segundo Molino ([197-], p.146), linguagem e musica sao dois
exemplos de formas simbdlicas e, enquanto tais, possuem um certo
namero de propriedades comuns. Andlise da musica e andlise da
linguagem sdo ambas semiologias, o que justifica as mudltiplas
aproximagdes que estabeleceremos entre os dois dominios,
aproximacdes estas fundadas ndo sobre um privilégio qualquer
concedido a masica ou a linguagem mas sobre a existéncia de uma
probleméatica comum e sobre a fecundidade de uma comparacdo
sistemética.



21

A aproximacao entre musica e linguagem é um dos mais importantes pilares tedricos
desta pesquisa. Para estabelecer as bases para essa discussdo, recorremos as
idéias de Mikhail Bakhtin, cujos escritos sobre linguagem tem marcado diversas
areas de conhecimento. Recorremos também a semiologia musical, a partir do
trabalho de Jean-Jacques Nattiez, que estabelece uma terminologia para se operar
com os significados veiculados na linguagem musical. Os conceitos e categorias
desenvolvidos nessa base tedrica foram referéncia para, progressivamente, se
estabelecer parametros e definir termos, identificando situagcdes e comportamentos
individuais e coletivos, em todo o processo da pesquisa, da coleta a interpretacao

dos dados.

Segundo Alves-Mazzotti (2004, p.182), o esforco de elaboracao
tedrica € essencial, pois o quadro referencial clarifica a légica de
construcao do objeto de pesquisa, orienta a definicdo de categorias e
constructos relevantes e da suporte as relagbes antecipadas nas
hipéteses, além de constituir o principal instrumento para a
interpretacdo dos resultados da pesquisa.

A circulacdo da linguagem musical €, portanto, entendida aqui como fluxo de
significados. Interessa nesse ponto destacar que a circulacao da linguagem musical
pode operar seu transito através de duas vias principais: (1) pela via da producéo
artistica e cultural, entrando ai toda manifestacdo que articula um publico receptor as
instancias de producdo musical, veiculando um produto acabado (obras) através de
toda uma cadeia que passa por compositores, intérpretes, editoras, divulgacéao,
gravacao, apresentacdo publica, tudo isso inserido num circuito relativamente amplo
de producdo, comunicagao e apropriagdo cultural; e (2) pela via da escolarizacéo,
processo que confere a linguagem musical uma forma adequada a sua veiculagcédo
como “objeto de aprendizagem na escola” (SOARES, 2004, p.92). No processo de
se inserir na organizacdo espaco-temporal da escola?, a linguagem musical também
sofre inevitaveis transformacdes. Tomando como referéncia alguns autores ligados

aos Estudos Culturais, tais como Johnson (1999) e Simon (2003), aprofundaremos o

% Dentro dos limites desta pesquisa referimo-nos apenas as escolas especializadas de musica e ndo
as da educacéo em geral.
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exame das possibilidades de articulacdo entre estes dois processos basicos: o

formativo e o artistico.

Tendo delimitado nosso objeto, e definido as bases tedricas que o sustentam, torna-
se possivel formular as questdes fundamentais desta pesquisa nos seguintes
termos: como, e mediado por quais mecanismos, se da a circulagdo da linguagem
musical na FEA? Ou ainda, de que maneira a linguagem musical é produzida,
difundida, transmitida, apreendida, ensinada, compartilhada e ressignificada por
determinados grupos® de sujeitos nesse contexto de interacdo cultural? Ou ainda:
como esses grupos de sujeitos (alunos, professores, artistas), compartilharam e
ressignificaram a linguagem musical dentro desse espac¢o de interagdo cultural?
Como a FEA, em sua dupla articulagdo formativa e artistica, possibilitou a
determinados grupos de sujeitos a producdo e a apropriacdo de significados

relacionados ao ensino e a criagdo musical?

Como estratégia para responder a essas questdes, estabelecemos como objetivos

desta pesquisa:

1- Discutir a nocdo de musica enquanto linguagem, numa perspectiva que
permita compreender sua significacdo tanto do ponto de vista das relagbes
internas quanto dos fatores sociais que constituem a experiéncia do fato

musical.

2- Investigar a formacao e a constituicdo de grupos de sujeitos no interior da
FEA, buscando compreender seu papel na construcdo dos processos de

apropriacdo de significados relacionados a linguagem musical.

% “Quando falamos acerca de um grupo, numa organizagao, como foco de estudo, estamos utilizando
a palavra numa perspectiva sociolégica, para nos referirmos a pessoas que interagem, que se
identificam umas com as outras e que partilham expectativas em relacdo ao comportamento umas
das outras” (BOGDAN; BIKLEN, 1994, p.91).
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3- Analisar os mecanismos, 0s processos de mediacdo e as condi¢cdes de
producao (e recepcdo) da linguagem musical estabelecidas na FEA, tanto em

sua dimensao artistica e cultural como formativa e escolarizante.

Tendo em vista a problematica suscitada pelo esfor¢co de definicdo do nosso objeto a
partir da base tedrica estabelecida, a hipétese geral que orienta esta pesquisa é a de
que as caracteristicas desse espaco de interacdo (a FEA) sao determinadas pelos
modos como ocorre a circulagdo da linguagem musical. Ou ainda, que os fluxos de
circulacao da linguagem musical se concretizam na medida em que a instituicdo e 0s
sujeitos nela envolvidos conseguem articular e orientar numa mesma perspectiva a

producao cultural e a escolarizagéo da linguagem musical.

A metodologia

Para que os modos de circulacdo da linguagem musical no contexto da histéria da
FEA pudessem ser devidamente identificados, descritos e analisados, a escolha do
tipo de metodologia foi de fundamental importancia, pois definiu o planejamento e as
estratégias para alcancar nossos objetivos. Pela prépria natureza do nosso objeto -
cujo nome se constitui numa metafora -, um objeto caracterizado pela mobilidade
(circulagdo) de um fendmeno ja por si carregado de ambiguidade e polissemia (a
linguagem musical), optamos por uma metodologia de pesquisa essencialmente
qualitativa. =~ As caracteristicas basicas da investigacdo qualitativa, conforme
definidas por Bogdan; Biklen nos parecem apontar para solucdes mais apropriadas a
um estudo dessa natureza. Segundo esses autores, cinco caracteristicas definem

uma investigacéo de tipo qualitativo:

(1) “Na investigacdo qualitativa a fonte direta de dados é o ambiente natural,
constituindo o investigador o instrumento principal” (ibidem, p.47). De fato é o que
ocorre na presente pesquisa, decorrente de um interesse motivado por uma imersao

de muitos anos do pesquisador no campo de pesquisa.
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(2) “A investigacdo qualitativa € descritiva” (ibidem, p.48). Pretendeu-se nesta
pesquisa um olhar sobre o objeto de estudo, entendendo que “nada é trivial”, que
gualquer aspecto do objeto deve ser descrito, podendo revelar uma compreensao

mais esclarecedora de sua natureza.

(3) “Os investigadores qualitativos interessam-se mais pelo processo do que
simplesmente pelos resultados e produtos” (ibidem, p.49). Esse ponto €
particularmente importante nesta pesquisa, pois 0 aspecto que nos interessa
investigar se refere aos mecanismos que definem um tipo de relacdo com a

linguagem musical.

(4) “Os investigadores qualitativos tendem a investigar os seus dados de forma
indutiva”. Embora tenhamos assumido a priori uma série de premissas tedricas,
nossos dados nao foram recolhidos “com o objetivo de confirmar ou infirmar
hipoteses construidas previamente; ao invés disso, as abstracfes [foram]
construidas a medida que os dados particulares que foram recolhidos se [foram]

agrupando” (ibidem, p.50).

(5) “O significado € de importancia vital na abordagem qualitativa” (bidem, p. 50). A
terminologia propriamente musical utilizada pelos muasicos € muitas vezes ambigua
e imprecisa, necessitando permanentemente do uso de metéaforas, analogias e
termos de empréstimo de outras areas para definir o que, em Uultima instancia, é
indefinivel por um processo metalinglistico. Assim, a coleta e a analise dos dados
se fizeram a luz das dimensdes e categorias tedricas estabelecidas a priori, mas

cotejadas com os significados que 0s sujeitos atribuem a sua experiéncia.

A fim de melhor definir e detalhar o0 nosso objeto de estudo, foi necessario partir de
uma visdo muito geral dos varios aspectos relativos a FEA, e progressivamente ir
estabelecendo o foco e determinando os limites do que pretendiamos estudar. Esse

plano geral de trabalho, que parte de uma nocdo mais ou menos vaga e progride
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para uma maior especificidade, coincide com uma das possibilidades mencionadas

por Bogdan; Biklen para se construir um estudo de caso:

O plano geral do estudo de caso pode ser representado como um
funil. Num estudo qualitativo, o tipo adequado de perguntas nunca é
muito especifico. O inicio do estudo é representado pela extremidade
mais larga do funil: os investigadores procuram locais ou pessoas
que possam ser objeto de estudo ou fonte de dados e, ao encontrar
aquilo que pensam interessar-lhes, organizam entdo uma malha
larga, tentando avaliar o interesse do terreno ou das fontes de dados
para os seus objetivos (ibidem, p. 89).

De fato, em nossa pesquisa, a propria definicdo do objeto foi sendo melhor
esclarecida a medida que penetravamos nos detalhes da instituicdo. Nesse
processo, muitos planos foram modificados e estratégias selecionadas. Assim,
definimos nossa pesquisa como um estudo de caso numa perspectiva historica,
pois, a despeito da singularidade que desde o inicio acreditdvamos encontrar em
nosso objeto, e em fungdo mesmo dessa singularidade, ndo abandonamos a
perspectiva diacronica. Os aspectos que buscamos compreender se deram ao longo
de toda a trajetoria da instituicdo, e foi um olhar sobre essa trajetdria que nos ajudou

a descrever e entender as especificidades do nosso “caso”.

Segundo Adelman e Kemp (1995, p.111), o estudo de caso é uma
descricdo minuciosa, “rica” (GEERTZ, 1973,), de um aspecto de uma
cultura atual ou do passado, dentro de limites bem delineados e
escolhidos pelo investigador. O seu objetivo ¢é relatar,
pormenorizadamente, 0s acontecimentos e as suas relacdes internas
e externas.

Para que pudéssemos encontrar esse “aspecto” de uma cultura, conforme
mencionado pelos autores acima, e descrevé-los de forma minuciosa, langamos
mao das seguintes estratégias de coleta de dados: (1) observacao, (2) analise de

documentos e (3) entrevistas, conforme veremos em seguida.
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Coleta e andlise dos dados

Apoés definir a abordagem metodoldgica da pesquisa, passemos aos instrumentos de
coleta de dados utilizados. Em primeiro lugar € inegavel que o fato de permanecer
ligado a FEA durante os ultimos vinte anos (e aqui o discurso volta para o singular)
contribuiu para constituir uma importante ferramenta de observacéo. No entanto, ao
assumir um papel de pesquisador, o olhar sobre a instituicdo necessariamente se
transforma. Ocorre um estranhamento - desejavel - em relacdo a situacfes antes
tidas como naturais. Segundo Bogdan e Biklen, o investigador pode se situar em

algum ponto no continuo entre os extremos que delimitam observador e participante.

Num dos extremos situa-se o observador completo. Neste caso, o
investigador ndo participa em nenhuma das atividades do local onde
ocorre 0 estudo. Olha para a cena, no sentido literal ou figurativo,
através de um espelho de um so sentido. No extremo oposto, situa-
se 0 observador que tem um envolvimento completo com a
instituicdo, existindo apenas uma pequena diferenca discernivel entre
0S seus comportamentos e os do sujeito. Os investigadores de
campo situam-se algures entre estes dois extremos (ibidem, p.125).

Na presente pesquisa, portanto, o trabalho de observagdo se deu de maneira
bastante informal, ora estabelecendo esse distanciamento em relacdo a instituicao,

ora trabalhando com a habitual familiaridade.

Os documentos

Se no processo de observacdo alternaram-se momentos de maior € menor
distanciamento em relagdo a instituicdo, 0 mesmo ndo ocorreu no processo de
pesquisa documental. Diante da documentacéo da FEA, a atitude predominante foi a
de estranhamento. Em principio, pela novidade que representou o trabalho de
buscar dados numa base desse tipo. Em segundo lugar, devido ao volume e a

natureza dos dados possiveis de se coletar nesse arquivo. J& huma primeira visita
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exploratéria, foi possivel perceber que, embora ndo prime pela organizacdo, o
arquivo da FEA poderia fornecer um grande volume de dados, devido a quantidade
e variedade de documentos ali existentes. Esse acervo consta de uma cole¢éo de
documentos de varios tipos referentes a instituicdo. Nem todos esses documentos
estdo no local propriamente destinado a guarda-los — uma sala pequena e
precisamente nomeada “Arquivo”. O restante da documentacdo se encontra
disperso, parte na sala da diretoria, parte na da tesouraria e ainda um restante na
Biblioteca.

O trabalho de pesquisa documental teve inicio com uma avaliagdo global do
conteudo desse acervo. Aos poucos, os documentos utilizados na pesquisa foram
sendo definidos e selecionados. Ja num exame exploratorio inicial, foi possivel
construir trés agrupamentos basicos de documentos: (1) administrativos; (2)
pedagogicos; e (3) memoria. Segue um detalhamento dos documentos relativos a

cada um desses agrupamentos:

(1) Documentos administrativos: Atas de reunibes administrativas desde 1963;
Contabilidade (o maior volume de caixas), folha de pagamento de professores e
funcionarios; Horarios de professores e de aulas; Fichas de alunos e ex-alunos,
informando nome, endereco, pagamento de mensalidades, periodo de permanéncia
na escola, disciplinas que cursaram (a maioria contém fotografia 3x4 do aluno);
Bolsas; Certificados; Convénios (PBH, FIAT, FUNARTE, MEC, MUDES, Fundacgao
Banco do Brasil); Construcédo do teatro (Sala de Musica Sérgio Magnani); Borderd
de bilheteria; Recibos; Prestacdo de contas da FLAMA (Associacdo de amigos da
FEA); Relatérios (Secretarias municipal e estadual, sindicatos, subvencgdes); Mala
direta; Projetos; Programacdes; Correspondéncia expedida/recebida; Eventos.

(2) Documentos pedagogicos: este € o agrupamento que mais necessitou ser
complementado por outras fontes. A escassez de documentos dessa natureza ali
encontrados nem de longe reflete a variedade dos processos, das experiéncias e do

trabalho pedagdgico desenvolvido na FEA. Nesse agrupamento, destacamos
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material muito heterogéneo, como provas mimeografadas de “teoria musical”,

apostilas, textos, documentos sem nexo.

(3) Documentos relativos a memoaria: este € 0 agrupamento mais importante, do qual
pudemos coletar o maior niumero de dados. Encontramos ali abundante material
clipado de jornais e revistas, separados em pastas por assuntos (relativos aos Ciclos
de Mdusica Contemporanea, Encontros de Compositores Latino-americanos,
Simposios para Pesquisadores em Musica Contemporanea, Horizontes de Verdo
etc); programas de concertos; toda a programacdo da Sala de musica Sergio
Magnani; programas de audi¢cdes de alunos, realizadas na escola, de 1963 até hoje
(esses programas informam local, data, nome do aluno, instrumento, titulo da peca
executada, autor da peca, professores envolvidos); fotografias; material bastante
volumoso e completo sobre os Festivais de Inverno, cobrindo todo o periodo em que
a FEA coordenou a area de musica, de 1967 até 1986 (contento material jornalistico,
as extensas programacdes de cada ano, prospectos, boletins, anteprojetos,

relatorios que incluem grande volume de dados quantitativos, correspondéncia).

Foi encontrado ainda, “desguardado” fora de qualquer caixa, um material que nos
despertou grande interesse: trata-se de um conjunto de doze transcricbes de
entrevistas realizadas entre 1987 e 1988, em funcao do “projeto 25 anos da FEA”.
Algumas dessas transcricfes estdo manuscritas, outras datilografadas, e foram
realizadas pelas historiadoras Patricia Kelles e Anny Torres. Esse trabalho resultou
num documento de 33 paginas que representa um importante resgate da memoria
da FEA em seus primeiros vinte e cinco anos. Os entrevistados naquela ocasido
foram os seguintes: Alaide Lisboa de Oliveira; Berenice Menegale; Eduardo Hazan;
Eduardo José Guimardes Alvares; Marco Antonio Guimar&es; Maria Clara Dias Paes
Leme Moreira; Maria da Conceicdo Rezende; Paulo Sérgio Guimardes Alvares;
Rubner de Abreu Junior; Sérgio Magnani; Teodomiro Goulart e Valéria Ferreira da
Costa Val. Constam ainda, anexo as entrevistas, 0S respectivos roteiros, as
autorizacdes de uso dos depoimentos bem como uma lista datilografada em sete
paginas, relacionando em ordem alfabética o nome de duzentos e oitenta e quatro

“pessoas que participaram de atividades na FEA no periodo de 1963 a 1985”". Vale
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ainda mencionar, como complemento dessa documentacgéo, o importante acervo de
musica contemporanea latino-americana, com um total de duzentos e sessenta e
sete partituras (ndo incluindo nesta contagem as de compositores brasileiros),
pertencente ao Centro Latino-Americano de Criagdo e Difusdo Musical, criado em
1986 e sediado na FEA.

As entrevistas: identificando os sujeitos

A idéia de obter depoimentos de pessoas ligadas a FEA ja era estabelecida desde o
projeto da tese. O nosso propdsito era colher informacdes de figuras representativas
de diversos periodos ao longo da trajetéria da FEA. Assim, tinhamos certeza da
necessidade de entrevistarmos inicialmente a pianista e professora Berenice
Menegale, informante privilegiada no contexto da FEA por permanecer como
diretora executiva desde sua fundacdo, em 1963. Essa entrevista nortearia todas as
demais, ajudando a mapear a trajetdria da instituicdo. A partir dessa primeira
entrevista, poderiamos identificar os demais sujeitos e definir os assuntos a serem
abordados nas subsequentes. No entanto, essa escolha inicial foi alterada, tendo em
vista o conjunto de entrevistas realizadas na década de 1980 e que agora tinhamos

em maos”.

A partir dessas entrevistas antigas, redefinimos os sujeitos da nossa pesquisa.
Assim, mantivemos a idéia inicial de entrevistar representantes de diversos periodos
da trajetéria da escola, mas, ao mesmo tempo, e na medida do possivel, tentamos
estabelecer um didlogo com as opinides e os pontos de vista registrados nas
primeiras entrevistas. Como ja possuiamos um esquema geral da histéria da FEA,
decidimos deixar Berenice Menegale por ultimo, aproveitando seu depoimento para

aclarar duvidas e complementar dados porventura ndo abordados anteriormente.

* E importante ressaltar que tivemos acesso aos documentos sem a menor restricdo da diretoria da
FEA.
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Quanto a forma dessas entrevistas, optamos por um grau de estruturacdo que
focalizasse o0s temas de interesse da pesquisa, mas, ao mesmo tempo,
possibilitasse uma abordagem livre dos sujeitos em relacdo as suas experiéncias.
Orientamo-nos pela distincdo que Queiroz estabelece entre histéria de vida e
depoimento, distingdo que nos interessa, pois em certa medida ajudou a definir o
papel do pesquisador no momento da entrevista. Para essa autora, nos depoimentos
haveria um certo grau de controle do pesquisador sobre o foco do assunto
abordado, de maneira que

ao colher um depoimento, o coléquio é dirigido diretamente pelo
pesquisador; pode fazé-lo com maior ou menor sutileza, mas na
verdade tem nas méos o fio da meada e conduz a entrevista. Da
“vida" de seu informante sé lhe interessam o0s acontecimentos que
venham se inserir diretamente no trabalho, e a escolha é unicamente
efetuada com este critério (QUEIROZ , 1988, p.21).

Dessa forma, foram escolhidos o0s seguintes sujeitos para realizarmos nossas
entrevistas: (1) Berenice Menegale, pelas razbes ja mencionadas; (2) Eladio Pérez-
Gonzélez, cantor e professor de canto na FEA ha mais de trinta anos; (3) Rufo
Herrera, compositor argentino radicado no Brasil desde 1963, por sua vivéncia nos
Festivais de Inverno e passagem pela Escola da Bahia, nucleo de criacdo musical
gue exerceu importante influéncia na musica brasileira contemporanea e na FEA em
particular (NEVES, 1981; RISERIO, 1995; NOGUEIRA, 1999; LIMA, 1999): (4)
Rubner de Abreu Juanior, professor de musicalizacdo na FEA desde 1977; (5)
Teodomiro Amancio Machado Goulart, professor de violdo na FEA desde 1983; (6)
Rogério Vasconcelos Barbosa, compositor, professor na FEA, de 1989 a 1997; e (7)
Alberto Sampaio Neto, professor de flauta, representante de uma geracdo mais
recente de professores, atuando na FEA desde 1993. Cabe finalmente ressaltar que
a importancia atribuida aos depoimentos decorre da possibilidade de identificar
neles os pontos de vista dos sujeitos. O interesse estd em “compreender o
significado atribuido pelos sujeitos a eventos, situagdes, processos ou personagens
que fazem parte de sua vida cotidiana” (ALVES-MAZZOTTI, 2004. p.168).
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A estrutura do texto

A tese esta estruturada em trés grandes capitulos, cada qual com um certo nimero
de subdivisbes internas. O primeiro, intitulado “LINGUAGEM, MUSICA,
CIRCULACAQ”, estd subdividido em trés unidades menores encarregadas de
definir, a priori, 0 arcaboucgo tedrico que orienta toda a pesquisa. Partimos de
conceitos e categorias gerais e avangamos rumo a uma especificidade que
progressivamente vai-se aproximando do nosso objeto de estudo. Assim, na
primeira dessas partes, (1.1 - O lugar da linguagem), discutimos o fenbmeno da
linguagem a partir das reflexdes de Mikhail Bakhtin. Na segunda (1.2 - Os
significados da mdusica), debrucamo-nos sobre questdes mais especificas do
fendbmeno da linguagem musical, evidenciando os processos de construcdo do
significado no fato musical, em varios momentos tocando em pontos de semelhanca
e diferenca com a linguagem verbal. Para descrever uma série de processos ligados
ao fazer musical, apoiamo-nos na semiologia musical segundo as concepc¢des de
dois autores principais: Jean Molino e Jean-Jacques Nattiez. Apoiamo-nos, tambeém,
eventualmente, em Murray-Schafer e José Miguel Wisnik. Na terceira parte (1.3 -
Circulacdo: producéo cultural e escolarizagdo), buscamos um detalhamento teorico
do objeto de estudo a luz dos conceitos e das categorias estabelecidos
anteriormente. Para uma abordagem dos possiveis canais de circulacdo da
linguagem musical, valemo-nos de uma reflexdo sobre producdo cultural -
identificando ai os agentes e as diversas instancias de mediacéo envolvidos nesse
processo -, e do conceito de escolarizagdo, na perspectiva de Soares (1999, 2004),
recuperando nesse conceito possiveis relagdes com a musica. As possibilidades de
conexdo entre os dois canais de circulacdo da linguagem musical (producdo e

escolarizagdo) surgem como hipétese a ser constatada no capitulo seguinte.

No segundo capitulo, intitulado “A MUSICA NA FEA: INTERACOES E RUPTURAS”,
compusemos um painel amplo e heterogéneo de uma série de eventos, contextos e
situacbes relacionadas a FEA ao longo de 44 anos de histéria. Dando voz aos
sujeitos, identificamos e descrevemos modos e procedimentos de circulacdo da

linguagem musical, através da producéo cultural, dos processos de escolarizacdo ou
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das tentativas de articulacdo entre esses dois canais. Assim, esse segundo capitulo
foi subdividido em cinco partes, abordando os seguintes temas: (2.1) 0os primeiros
anos de atividade da escola; o grupo fundador; as primeiras concepcdes e
iniciativas; um breve panorama da vida musical e da educagdo musical em Belo
Horizonte nos anos que antecederam a criacdo da FEA; as matrizes das
concepcles e praticas circulantes na escola; os projetos iniciais. (2.2) A enorme
expansdo da mentalidade musical rumo & vanguarda, ocorrida em funcdo dos
Festivais de Inverno; os nomes envolvidos; as possibilidades de comunh&o entre o
fazer artistico e a docéncia, numa pedagogia da vanguarda. (2.3) Os reflexos do
movimento dos Festivais dentro da escola; a criacdo musical como nucleo do
trabalho de musicalizacdo; a era das oficinas. (2.4) Os eventos de musica
contemporéanea; a producgao cultural como referéncia e diretriz do trabalho docente.
(2.5) A virada pedagdgica; a presenca de compositores/professores e sua influéncia
na formacéo do corpo docente da escola; a contribuicdo de Dante Grela; a presenca
de Koellreutter; os desdobramentos derivados de trabalhos de sujeitos ligados a

instituicao.

No terceiro capitulo, intitulado “A CIRCULACAO DA LINGUAGEM MUSICAL NA
‘ESCOLA LIVRE DE MUSICA”, elaboramos uma andlise de eventos, circunstancias
e procedimentos relacionados a FEA a partir das categorias estabelecidas na base
tedrica. Ampliamos o arcabouco tedrico a fim de obter maior precisdo na analise,
buscando identificar, decrever e interpretar os aspectos mais gerais do objeto de
estudo. Para articular a pesquisa historica com a reflexao teérica, lancamos méao de
conceitos da sociologia da cultura, tal como o conceito de campo, segundo Pierre
Bourdieu. Assim, a primeira parte desse capitulo (3.1 - Livre x formal: paradigmas de
organizacdo escolar?) trata da estrutura e do funcionamento da “escola livre de
musica”, cujo “espirito” e matriz identificamos nas idéias de H. J. Koellreutter. A
segunda parte (3.2 - Producéo cultural, modernidade e pés-modernidade) analisa os
processos de producdo cultural, principalmente a musica de vanguarda,
caracteristica distintiva da FEA no campo de producédo erudita. A partir de algumas
questdes levantadas por Canclini (1997, 2000), que redimensiona os paradigmas de
producdo cultural na pdés-modernidade, buscamos um olhar progressivamente

distanciado do nosso objeto para finalmente sugerir a possibilidade de articulacao
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entre escolarizagcdo da musica e os complexos processos de producdo cultural na

contemporaneidade.
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CAPITULO 1 - LINGUAGEM, MUSICA, CIRCULACAO

1.1 O LUGAR DA LINGUAGEM

Chega mais perto e contempla as palavras.

Cada uma

tem mil faces secretas sob a face neutra.

(Carlos Drummond de Andrade, Procura da poesia)

Nesta pesquisa pretendemos abordar os significados que a musica veicula sem
perder de vista o contexto e as condi¢bes de sua producéo e de sua recepcao. Por
isso, o foco em certos aspectos gerais da linguagem se justifica, uma vez que
possibilita uma abordagem do fenbmeno musical que amplie uma consideragao
apenas descritiva de suas propriedades materiais. A musica, como de resto qualquer
outra manifestacdo artistica, pressupfe uma série de outros fatores sem os quais
sua existéncia se reduziria a organizacdo formal de seus parametros fisicos. Se a
muasica € um fenbmeno que nado esta desvinculado das forcas sociais que a
engendram, se essas forcas atuam e de fato comp&em sua totalidade constituinte,

cabe entdo buscar entender a natureza complexa dessa totalidade.

Nesse sentido, uma aproximacdo com o campo da linguagem - sobretudo uma
concepcao socioldgica da linguagem - pode lancar luz sobre aspectos comuns entre
os dois dominios. Mais que a noc¢do Obvia de serem, em sua dimenséo fisica,
resultado de uma articulacdo sonora no fluxo do tempo, suas correlacdes sao de
ordem mais profunda. Sdo fundadas na possibilidade que ambos os campos tém de
integrar, mediar, expressar, traduzir e refratar a experiéncia humana. A concepgao
de linguagem que adotamos formula a questdo em termos que julgamos adequados
a nossa abordagem, uma concepc¢ao cujo entendimento do discurso verbal passa

nao apenas pela analise de sua estrutura material, mas por todas as variaveis
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sociais que o engendram. Nessa perspectiva, baseamo-nos em algumas obras de

Mikhail Bakhtin e outras figuras de seu “Circulo™”.

Bakhtin aponta o caminho para a superacdo das insuficiéncias de
gue se ressentem outros arcaboucos tedricos. Seu conceito de
dialogismo, de linguagem e discurso como um “territério comum?”,
vacina-nos contra as suposi¢des individualistas que subjazem as
teorias romanticas da arte, a0 mesmo tempo gue continua a permitir
gue entremos em sintonia com os modos especificos como os
artistas orquestram diversas vozes sociais. Sua énfase num contexto
ilimitado, que interage constantemente com o texto e o modifica,
ajuda-nos a evitar a fetichizacdo formalista do objeto de arte
auténomo (STAM, 1997, p.180).

Evidentemente ndo pretendemos, neste trabalho, esgotar as potencialidades do
texto bakhtiniano, mas buscar nele elementos para uma discussao inicial a respeito
da natureza e lugar da linguagem. O foco colocado na linguagem como interacéo e a
perspectiva de uma poética socioldgica ajudardo a estabelecer categorias

fundamentais ao longo desta pesquisa.

1.1.1 Signo e ideologia

Antes de definirmos em que consiste o0 objeto da filosofia da linguagem, no sentido
bakhtiniano, uma definicdo preliminar se torna necessaria por se colocar na base da
discussdo tedrica sobre a natureza da linguagem. Trata-se, inicialmente, da
distincdo entre o que seria, de um lado, um “produto ideoldgico” e, de outro, um
produto de consumo, um produto tecnoldgico, um instrumento de producdo. A
diferenca fundamental consistiria no fato de que estes seriam meros corpos fisicos

gue valem por si préprios, nada significando, e coincidindo inteiramente com sua

® 0 “Circulo de Bakhtin” & composto por figuras que compartilhavam com ele uma mesma concepc¢ao

de linguagem. A autoria de varios trabalhos do “Circulo” é inexata, no entanto ndo entraremos nessa
guestdo. Tomaremos como referéncia para nossa discussédo apenas dois textos: o livro “Marxismo e
filosofia da linguagem”, de Bakhtin, escrito em 1929-30, e o0 ensaio “la palabra en la vida y la palabra

en la poesia: hacia una poética socioldgica”, de Valentin Volochinov, escrito em 1927.
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prépria natureza. O primeiro, ao contrario, “reflete e refrata uma outra realidade, que
Ihe é exterior” (BAKHTIN, 2004, p. 31). Esse remeter a algo que é exterior a Si
préprio confere ao produto ideolégico um “valor semidtico”. Nesse sentido, para
Bakhtin signo e ideologia sdo indissociaveis e necessariamente se correspondem:
“tudo que é ideoldgico € um signo. Sem signos nao existe ideologia”. A citacéo

seguinte explicita essa correspondéncia:

Um signo ndo existe apenas como parte de uma realidade; ele
também reflete e refrata uma outra. Ele pode distorcer essa
realidade, ser-lhe fiel ou apreendé-la de um ponto de vista especifico,
etc. Todo signo esta sujeito aos critérios de avaliagcdo ideoldgica (isto
é: se é verdadeiro, falso, correto, justificado, bom, etc.). O dominio do
ideolégico coincide com o dominio dos signos: sdo mutuamente
correspondentes. Ali onde o signo se encontra, encontra-se também
o ideoldgico (ibidem, p. 32).

Todas as formas de expressdo semiodtica/ideoldgica, tais como a juridica, religiosa,
moral, artistica, também refratam, a sua maneira, aspectos ideoldgicos particulares,
porém, uma delas é mais propicia ao estudo dos mecanismos do fendmeno
ideoldgico: a palavra. Para Bakhtin, a palavra possui propriedades que a fazem o
material mais adequado ao estudo das ideologias. Em primeiro lugar por sua “pureza
semiotica”, isto é, a palavra ndo comporta nada que nao tenha a funcao de significar.
Em segundo, por sua neutralidade em relacdo a uma funcao ideolégica especifica:
cientifica, religiosa, estética etc. A palavra pode carregar qualquer funcéo ideologica.
Como suporte material neutro, esta “sujeita a acentos sociais rivais” (STAM, 1997. p.
158). Também € fator importante sua utilizacdo como material semiodtico da
comunicacao na vida cotidiana. Aléem disso, sua “possibilidade de interiorizag&o”, ou
seja, o fato de a palavra poder “funcionar como signo sem expressao externa’
(BAKHTIN, 2004. p. 37), e se constituir como principal elemento da fala interior. E
exatamente esse papel de instrumento da consciéncia que faz com que a palavra
obrigatoriamente acompanhe - sem suplantar, no entanto - as criacdes ideoldgicas

de outro tipo.



37

A palavra acompanha e comenta todo ato ideolégico. Os processos
de compreensao de todos os fendmenos ideolégicos (um quadro,
uma pega musical, um ritual ou um comportamento humano) néo
podem operar sem a participacdo do discurso interior. Todas as
manifestacdes da criacdo ideoldgica — todos os signos nao verbais —
banham-se no discurso e ndo podem ser nem totalmente isoladas
nem totalmente separadas dele (ibidem, p. 37-38).

A palavra, portanto, sendo o material ideolégico por exceléncia, penetra todas as
formas de relacdes entre individuos e estd presente nas mais diversas acbes e
experiéncias humanas: tem ubiquidade social. Assim, os significados ndo nascem na
psique individual, mas no espaco de intercambio entre sujeitos no contexto de uma
certa organizacao social. A existéncia do signo é a materializacdo da comunicacao
entre individuos no processo de interacdo social. A natureza social da linguagem, a
nocéo de que a linguagem se constitui no espaco compartilhado, nas relacdes entre
sujeitos, representa uma das mais importantes categorias bakhtinianas, adotada
nesta pesquisa. Para Bakhtin, os processos interiores da atividade individual tendem
a se orientar no sentido de uma explicitacdo em termos semioticos, ou seja, a se
clarificarem como significacdo e se objetivarem na experiéncia social. Dessa forma,
a introspeccdo, o psiquismo tém suporte na explicitacgdo do signo, este sim
constituido da experiéncia compartilhada de sujeitos socialmente organizados. No
processo dialético de interacdo entre o psiquismo e a ideologia, “o0 signo ideoldgico
tem vida na medida em que se realiza no psiquismo e, reciprocamente, a realizacéo
psiquica vive do suporte ideolégico” (ibidem, p. 64). Assim, a fronteira entre os dois
dominios desaparece, dando lugar a uma no¢do de que ha uma diferenca apenas
“de grau” entre o elemento ideolégico “ndo exteriorizado” e embrionario nos
processos interiores do sujeito e a explicitacédo ideoldgica e compartilhavel do signo

exterior.

O estudo de certa producéo cultural, num determinado contexto de interacdes, pode
se beneficiar dessa nocédo, ajudando a superar a dicotomia entre a idéia de criacédo
individual (oriunda no psiquismo interior) e a nocao de que tais producdes culturais -
ideoldgicas - sdo, em larga medida, resultado de trocas e intercambios entre

individuos.
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1.1.2 No “terreno interindivudual”

O signo - realidade material, fisica, sonora - ganha vida, sentido e significacdo no
ambiente social em que se insere, e depende da existéncia de intercambio entre
individuos que compartilhem do mesmo horizonte historico-social. E este o lugar
onde um sistema de signos pode se constituir: num terreno compartilhado -
“interindividual” - por individuos socialmente organizados, individuos que “formem
um grupo (uma unidade social)” (ibidem, p. 35). Por isso € insuficiente isolar
varidveis de tipo fisico (o som), fisiolégico (a producdo e a recepg¢do sonora) e
psicologico (a atividade mental, os signos interiores) para se constituir o objeto de
estudo da linguagem. Para tanto, esse conjunto ja complexo de elementos deve

estar inserido

num complexo mais amplo e que o engloba, ou seja: a esfera Unica
da relacdo social organizada. (...) € preciso situar 0s sujeitos -
emissor e receptor do som -, bem como o proprio som, no meio
social. Com efeito, é indispensavel que o locutor e o ouvinte
pertencam a mesma comunidade linguistica, a uma sociedade

z

claramente organizada. E mais, é indispensavel que estes dois
individuos estejam integrados na unicidade da situagdo social
imediata, quer dizer, que tenham uma relacdo de pessoa para
pessoa sobre um terreno bem definido (ibidem, p. 70).

Centrado na idéia de interacdo social, Bakhtin formula sua andlise critica a duas
orientacbes opostas da linguistica de sua época. Uma primeira orientacao,
designada por ele de “subjetivismo idealista”, teve Wilhelm Humboldt como seu
representante mais notoério. Essa primeira tendéncia coloca, grosso modo, o
psiquismo individual como fonte primordial da lingua e considera o “ato de criac@o
individual da fala” (ibidem, p. 76) como fendmeno de base da linguagem. A evolucgéo
histérica da lingua seria de natureza estilistica, ou seja, toda formulagdo gramatical
teria sido, em sua origem, alguma modificacdo linguistica de carater criativo: erros
individuais. Para essa orientacdo linglistica, interessam as permanentes
transformacdes da linguagem, que se localizariam exclusivamente na individualidade

dos sujeitos. A segunda orientacdo, designada por Bakhtin de “objetivismo abstrato”,
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tem como matriz o pensamento de Ferdinand de Saussure. Essa tendéncia
desconsidera as transformac@es diacronicas da lingua e a vé como um dado pronto,
acabado, sincrénico. A lingua, em oposicdo a fala, seria tomada como “norma de
todas as manifestacbes da linguagem” (SAUSSURE, apud BAKHTIN, 2004, p. 85).
Assim, para essa corrente, de raizes racionalistas, “s0 lhes interessa a logica interna
do préprio sistema de signos; este € considerado, assim como na logica,
independente por completo das significacdes ideologicas que a ele se ligam”
(BAKHTIN, 2004, p. 83). Entre o sistema linguistico, ou seja, “o sistema das formas
fonéticas, gramaticais e lexicais da lingua” (ibidem, p. 77) e sua utilizacdo, néo
existiria vinculo. Para o objetivismo abstrato, interessam 0s aspectos estaveis da
lingua: sua substancia estd na sua estrutura. Da andlise critica desse dois
pressupostos epistemoldgicos do conceito de linguagem, Bakhtin elabora uma
sintese dialética rica em conclusbes que apontam para uma nova definicdo dos

aspectos centrais da linguagem.

Mas o que é [entdo] que se revela como o verdadeiro nicleo da
realidade linglistica? O ato individual da fala — a enuncia¢éo — ou o
sistema da lingua? E qual é, pois, 0 modo de existéncia da realidade
linglistica? Evolucdo criadora ininterrupta ou imutabilidade de
normas idénticas a si mesmas? (ibidem, p. 89).

Sua critica mais contundente recai sobre as posi¢cdes adotadas pelo objetivismo
abstrato. Ocorre que 0s sujeitos, para se comunicar, ndo se utilizam da forma
linglistica como “sinal estavel e sempre igual a si mesmo”, mas da “significacdo que
esta forma adquire (...) num dado contexto concreto”, como signo “sempre variavel e
flexivel” (ibidem, p. 92-93). Distingue-se entdo a descodificacdo do signo — ato de
compreensao —, da identificacdo do sinal, “entidade de conteddo imutavel” (ibidem,
p. 93). Assim, o fator significativo da linguagem estaria na mobilidade do signo e nédo
na imutabilidade do sinal. Acrescente-se ainda o fato de a linglistica européia ter
raizes na filologia. Disso decorre que seus principios e procedimentos foram
elaborados para interpretar documentos escritos em linguas mortas. Uma lingua
morta é também uma lingua estrangeira para o fillogo que a estuda. Dessa forma, o
sistema linguistico seria “produto de uma reflexao sobre a lingua, (...) que ndo serve

aos propositos imediatos da comunicacao” (ibidem, p. 92). Sendo produto de uma
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sistematizacdo para estudo e ensino de uma lingua morta-escrita-estrangeira,
desvinculada de seu contexto vivo, este tipo de compreensdo exclui de antemao

gualquer resposta ativa dos sujeitos.

Nisso consiste o principal erro das duas orientacdes linguisticas: apoiarem-se em
enunciacdes monoldgicas. Para o subjetivismo idealista, a enunciacdo é de natureza
monoldgica por se apresentar “como um ato puramente individual, como uma
expressao da consciéncia individual” (ibidem, p.110-111), explicado unicamente a
partir das condi¢des psicofisioldgicas do sujeito falante. J& o objetivismo abstrato
também suprime qualquer possibilidade de interacdo dialdgica, exatamente por se
apoiar nos aspectos normativos da linguagem. E monologico neste sentido:
desconsidera a compreenséao ativa de um sujeito potencialmente replicante. Emerge
dai a principal categoria bakhtiniana, nocdo fundamental para a compreensao de
toda a sua filosofia da linguagem: o fato de que toda fala esta impregnada do
dialogo. N&o o dialogo entendido apenas em seu sentido estrito, mas num sentido
amplo, como elemento presente em toda comunicacao verbal. Toda compreensao

tem no dialogo seu principio primordial.

Compreender a enunciacdo de outrem significa orientar-se em
relacdo a ela, encontrar o seu lugar adequado no contexto
correspondente. A cada palavra da enunciagdo que estamos em
processo de compreender, fazemos corresponder uma série de
palavras nossas, formando uma réplica. Quanto mais numerosas e
substanciais forem, mais profunda e real é a nossa compreenséao
(ibidem, p. 132-133).

A alternancia de enunciados constitui apenas uma das formas possiveis do dialogo,
sua forma é determinada pela organizacéo social dos individuos. Diferentes acdes
estdo impregnadas do comportamento dialégico. Mesmo a fala interior do individuo
solitario € também composta pela fala do outro. Se os significados sdo produzidos
na relacdo entre individuos organizados, os significados vivem na intersecdo entre
falante, ouvinte e objeto, elementos integrantes de todo significado. Até mesmo na

auséncia fisica do ouvinte, a palavra deste esta presente no enunciado do emissor,
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como “horizonte social’. O fato de dentro de um enunciado de um unico locutor
conter ndo s sua palavra, mas também a palavra do outro, “denota a natureza

inescapavelmente dialégica da linguagem” (TEZZA, 2003, p. 34).

Outro lugar privilegiado de interacdo dialdgica € a palavra impressa. O discurso
escrito € parte de “uma discussdo ideoldgica em larga escala: ele responde a
alguma coisa, refuta, confirma, antecipa as respostas e obje¢des potenciais, procura
apoio, etc.” O livro é “objeto de discussdes ativas sob a forma de dialogo” (BAKHTIN,
2004, p. 123). Assim, aspectos da vida cultural, como os significados veiculados nas
diversas formas de criagdo semidtica, bem como as relagBes entre sujeitos que
habitam um mesmo espaco de construcdo simbdlica, podem ser considerados da
perspectiva que traz o conceito de dialogismo. Esse conceito abre a possibilidade de
se pensar objetos de natureza semibtica especifica como a musica, a educacéo
musical, ou mesmo o discurso sobre a musica, recuperando e reconhecendo neles

as diversas vozes que 0s constituem.

1.1.3 Por uma poética sociolégica

Em que medida os fatores que constituem a linguagem verbal, tais como interagao
social, natureza ideolégica do signo e dialogismo, guardam relacdo com outras
formas de expressdo semidtica? Bakhtin reconhece a distingéo entre a “ideologia do
cotidiano” e o que ele chamou de “sistemas ideoldgicos constituidos” (a moral, a
religido, o direito, a arte, etc). A ideologia do cotidiano se liga a uma forma de
expressdo — a palavra interior e exterior — que, como vimos, ndo é “fixada num
sistema” (ibidem, p. 118). E, portanto, mével e extremamente sensivel as nuances
do contexto social. Os sistemas semioticos constituidos, por sua vez, guardam
especificidades e veiculam signos de natureza material e ideolégica distintos da
linguagem verbal. Tém uma orientagéo ideoldgica direcionada. Mas,
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os sistemas ideoldgicos constituidos da moral social, da ciéncia, da
arte e da religido cristalizam-se a partir da ideologia do cotidiano,
exercem por sua vez sobre esta, em retorno, uma forte influéncia e
dado assim normalmente o tom a essa ideologia. Mas, ao mesmo
tempo, esses produtos ideoldgicos constituidos conservam
constantemente um elo organico vivo com a ideologia do cotidiano;
alimentam-se de sua seiva, pois fora dela, morrem, assim como
morrem, por exemplo, a obra literaria acabada ou a idéia cognitiva se
nao sdo submetidas a uma avaliacao critica viva. Ora, essa avaliacdo
critica, que é a razdo de ser de toda producao ideoldgica, opera-se
na lingua da ideologia do cotidiano. Esta coloca a obra numa
situacdo social determinada (ibidem, p.119).

E na fecunda interacdo entre a mobilidade da ideologia do cotidiano e no
direcionamento ideolégico dos sistemas constituidos que Volochinov extrai
elementos para uma andlise da criacdo poética em sua relagdo com o discurso
verbal cotidiano. Para demonstrar a possibilidade de uma abordagem sociolégica na
analise da estrutura imanente da forma poética, questiona a validade de dois pontos
de vista basicos da teoria da arte. O primeiro ponto de vista privilegia o aspecto
material da obra de arte, numa atitude de “fetichizacdo da obra artistica enquanto
artefato” (VOLOCHINOV, 1997, p.110). Nesse caso, interessa apenas a estrutura, a
forma do material, como objeto de estudo. O segundo ponto de vista encontra o

estético na psique individual do criador e do contemplador da obra.

Ao final das contas, ambos 0s pontos de vista pecam por um mesmo
erro: tentam descobrir o todo na parte; tomam a estrutura de uma
parte separada do todo pela estrutura da totalidade. No entanto, o
“artistico” em sua total integridade ndo se encontra unicamente no
objeto ou nas psiques isoladas do criador ou do receptor; ele contém
todos esses trés fatores. O artistico € uma forma especial de
interrelacdo entre criador e receptores, fixada em uma obra de arte
(ibidem, p. 111).

Isso, em parte, define alguns tracos de distincdo e semelhanca entre o discurso
verbal cotidiano e a poesia. A poesia também se configura como forma de
comunicacdo na medida em que fixa uma determinada interrelagcdo entre criador e
receptor. Nessa perspectiva, a poesia seria entendida como uma forma especial de

comunicacao, “realizada e fixada no material de uma obra de arte” (ibidem, p. 111).
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Trata-se de uma concepcdo do fenbmeno estético claramente derivada de uma
concepcao de linguagem. Como vimos, Bakhtin entende que a linguagem vive no
espaco de interagcdo social; assim, um enunciado concreto, como um todo
significativo, compreende duas partes: (1) a parte percebida ou realizada por
palavras, e (2) a parte presumida, extraverbal, tacitamente compartilhada pelos

sujeitos inseridos num mesmo ambito de relagdes sociais: 0 contexto.

Evidentemente sobra menos espaco para fatores extraverbais no enunciado literario.
A poesia ndo disp6e do meio imediato povoado por objetos e eventos socialmente
presumidos, ela depende no minimo de uma ligeira alusdo verbal a eles. Cada obra
poética precisa construir - com palavras - seu universo interno de referéncias: "a
invencao poética arma contextos tdo variados e tao estimulantes que arrancam 0s
fonemas de sua laténcia pré-semantica e os fazem vibrar de significacdo” (BOSI,
2000, p. 64). O que nao quer dizer que ndo exista um horizonte comum que articule
autor, receptor e objeto do enunciado literario (o heréi), andlogo ao horizonte mais
imediato da situacdo extraverbal partiilhada por falante e ouvinte, no caso da
comunicacdo cotidiana. O poeta, afinal, ndo trabalha com um material abstrato -
embora possa eventualmente fazé-lo -, mas com palavras retiradas “do contexto da
vida onde se sedimentaram e se impregnaram de julgamentos de valor”
(VOLOCHINOQV, 1997, p. 125). O poeta seleciona também os julgamentos de valor
associados as palavras, levando em conta a simpatia, concordancia ou discordancia
de seus ouvintes. Eis uma das mais importantes contribuicbes da poética
sociolégica: entender a forma do poema ndo como uma mera organizacao do
material, mas como resultado da articulacdo de forcas que agem sobre ela. Séo as
forcas sociais que engendram a forma. Nesse sentido pode-se estudar a forma sob
dois aspectos: (1) “em relacdo ao conteudo, como sua avaliacédo ideoldgica” e (2)
“em relacdo ao material, como a realizacdo técnica desta avaliagdo”. A avaliacdo
ideoldgica é entendida aqui ndo apenas como uma transposicao de posicionamentos
do autor (politicos, morais, etc) para o interior de uma forma. A avaliacdo ideoldgica
do contetdo deve constituir a propria forma, deve estar na “maneira de desdobrar o
evento representado”, deve “permanecer no ritmo” (ibidem, p. 126). Assim, “a
escolha do conteudo e a escolha da forma constituem um ato Unico, que estabelece

a posicao fundamental do criador, neste ato uma e a mesma avaliacdo social
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encontra expressao” (ibidem, p.127). O criador estabelece, assim, uma relacdo de
natureza sociolégica ao engendrar forma e conteudo a partir de critérios de

avaliacdo ideoldgica.

Mas, um terceiro fator € de importancia crucial nessa relacdo: o receptor, que
interage com o autor, por um lado, e com o herdi (no sentido de tema ou objeto da
obra) por outro. Essa interacdo é desigual, assimétrica, e pode tender para um ou
outro lado. Dessa maneira, o receptor € uma das partes constituintes da totalidade

do evento estético, pois exerce efeito determinante sobre a composicéo da forma.

A interpretacdo sociolégica de Bakhtin/Volochinov do fenbmeno da linguagem e da
obra literaria é radical. Nao se trata apenas de uma leitura do “reflexo” da sociedade
sobre este fenbmeno. Mais que isso, € um entendimento de que séo sociais a
natureza e a substancia da linguagem. Na poética sociologica, ouvinte, autor e heréi
sdo considerados como entidades inerentes a propria percepcdo da obra. A obra
literaria estaria fundada nas relacbes entre essas instancias, condicdo para a
existéncia mesmo da criagdo poética. Se o0 sistema ideoldgico constituido
esteticamente da poesia pressupbe essas categorias, quais instancias teriam
relevancia analoga em relacdo a constituicdo do fenbmeno musical? Em quais
aspectos esses sistemas de signos se distinguem? O fenbmeno musical poderia ser
abordado em termos analogos, uma vez que nédo trabalha com o mesmo material
semidtico da linguagem falada? Poderiamos, nesse sentido, falar em linguagem

musical?

A legitimidade dessa expressao, muitas vezes utilizada para designar concepcoes
diversas do fenbmeno musical, é colocada a prova por Fonterrada (1994). A fim de

refletir sobre a propriedade ou ndo desse termo, essa autora parte de uma certa



45

definicdo de linguagem® para desenhar um quadro comparativo entre os dois

campos, constatando ndo apenas uma série de analogias possiveis entre eles como

concluindo que essa nocao ajudaria a superar dicotomias entre concepg¢des opostas

de educacdo musical.

Do mesmo modo que ocorre em relagdo a linguagem, a pratica
musical se constitui de atividades definidas mais por seu uso do que
por regras preestabelecidas. A experiéncia musical é fruto da pratica,
exercida por uma comunidade que compartiha das mesmas
experiéncias, codigos e convencgdes, por estar imersa num mesmo
contexto de significacbes. Pode-se afirmar, entdo, que a
musicalidade é desenvolvida e a universalidade atingida a partir da
pratica, pelo uso da linguagem musical, e pela comunicacdo entre o0s
sujeitos pertencentes a mesma tradicdo musical. O homem que
domina a linguagem musical habita a musica do mesmo modo que
habita 0 mundo, e dela ndo pode prescindir (ibidem, p. 39).

Isso implica uma concepc¢do ampliada do fendbmeno musical, que considera tanto

seus aspectos fisicos e formais como as experiéncias dos sujeitos com a musica em

sua dimenséo pratica, e também os significados, socialmente compartilhados, que a

musica permite veicular. Nessa perspectiva, assumimos como premissa de nosso

trabalho a no¢cdo de que a musica é uma linguagem que, embora veicule signos de

natureza distinta da linguagem verbal, também reflete e refrata uma realidade que

transcende sua constituicao fisica.

® A autora toma como referencial tedrico as idéias de Gadamer e Merleau-Ponty, sobre linguagem.
Entendemos que, para os propositos desta pesquisa, esse referencial ndo entra em contradigcdo com

0 que adotamos aqui.
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1.2 OS SIGNIFICADOS DA MUSICA

1.2.1 Semiologia da musica

Adotar a nocdo de musica como linguagem - ou como uma forma particular de
linguagem - implica uma melhor definicdo de musica e do que faz com que algum
objeto venha a ser reconhecido como musical. Implica também o mapeamento de
todos os elementos e relagbes que venham constituir o fenbmeno da muasica. Uma
vez que nao se dispde de uma definicAo estavel do que € ou ndo € mdusica,
buscaremos inicialmente uma identificacdo dos diversos aspectos que compdem a

linguagem musical.

Tendo em vista a perspectiva delineada por Fonterrada (1994, p. 39) no final da
unidade anterior, para quem a linguagem musical se constitui na experiéncia pratica
e interativa dos sujeitos, perguntamos: Quais parametros dimensionam a
experiéncia musical? O que faz com que a musica seja um objeto com
possibilidades de remeter (refletir e refratar, para usar uma expressao bakhtiniana) a
um significado? Quais elementos fazem da musica um sistema de signos? Quais as

caracteristicas proprias desse sistema?

Buscaremos respostas para estas questdes no campo da musicologia, mais
precisamente dentro da semiologia musical, ramo que estabelece ferramentas para
uma analise sistemética dos significados da musica. O ensaio seminal de Jean
Molino, intitulado Fato musical e semiologia da musica, e seus desdobramentos
posteriores no trabalho de Jean-Jacques Nattiez, constituem o aporte tedrico para as
guestbes diretamente relacionadas a musica e seus significados, no ambito desta

pesquisa.



47

Antes, porém, de penetrarmos nas idéias desses dois autores, examinaremos aqui
algumas nocdes da semiologia geral’ que interessam mais diretamente & sub-area
da semiologia musical. O objeto da semiologia € o signo e 0s processos de
significacdo; assim, cada teoria semioldégica comeca por estabelecer uma sua
propria definicdo de signo. Segundo Nattiez (1990), a concepcao de signo proposta
por Peirce, com sua idéia de interpretante, propicia uma melhor compreenséao do
simbolo, como um tipo particular de signo no campo da musica. Apontaremos trés

das doze definicées de signo encontradas na obra de Peirce®:

1- “um signo, ou representamen, é algo que representa algo para alguém com
base em alguma relacdo ou um titulo. Aquele se dirige a alguém, quer dizer,
cria na mente desta pessoa um signo equivalente ou talvez um signo mais
complexo. Este signo criado pela pessoa, o chamo interpretante do primeiro

signo; este esta para alguma coisa que € seu objeto”.

2- “A mediacdo auténtica € o que caracteriza um signo. Um signo é qualquer
coisa que se encontra em relagdo com uma segunda coisa, seu objeto, de
maneira tal a por em relagdo uma terceira coisa, seu interpretante, com o
mesmo objeto, e de maneira tal a pér em relacdo uma quarta coisa com

aguele objeto e do mesmo modo ad infinitum”.

3- “Cada signo determina um interpretante que é, ele mesmo, um signo, cada
signo gera outro signo”. (PEIRCE, apud NATTIEZ, 1990. p.6-7)

" Usaremos o termo semiologia para designar o estudo dos signos e dos processos de significacéo,
guardando o termo semiética como adjetivo, no sentido de processo ou qualidade que um objeto tem
de significar.

® Nos Collected papers, escritos entre 1897 e 1906.
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Dessas definicBes peircianas de signo, podemos destacar um aspecto central: aquilo
a que o signo remete, o interpretante, € também um signo cujo processo de remeter-
se a outro signo € infinito. Essa cadeia de interpretantes foi representada por
Granger (apud NATTIEZ, 1990, p.6) através do seguinte esquema:

/,__
ll"

N 7N\ /4 ‘\u. _H/"\,I
'\\S /l_Hl, Il_ /}_" IZ/' \ II;] /'

FIGURA 1 - Cadeia de interpretantes, segundo Granger

Onde o signo S remete para um objeto O através de uma cadeia de interpretantes I.
Cada interpretante substitui o referencial anterior num processo de reelaboracao
constante, com substituicbes sempre variadas de um interpretante anterior. Dessa
forma, nossa relacdo simbodlica com o mundo se estabelece nesse processo
relacional, onde os signos sdo “absorvidos, utilizados e criados® (PIGNATARI, 1984,
p.27). A despeito de um certo mecanicismo implicito nesse esquema, preserva-se
aqui um aspecto fundamental para o entendimento dos processos de significacao:
sua esséncia dinamica. Aquele conceito de signo que tende a relacionar significante
e significado de forma biunivoca pouco contribui para o entendimento dos processos
de significagdo na mdusica, linguagem cujos significados extrapolam uma traducao

verbal. A esse respeito, Mufioz explica que

no campo da masica, como vimos, ndo é possivel estabelecer entre
significante e significado uma relag&o biunivoca, de tal maneira que a
cada significante corresponda um significado preciso, e inversamente

° Bakhtin (2004, p. 33-34) também menciona essa cadeia ideoldgica/dialégica de signos. Para ele,
“compreender um signo consiste em aproximar o signo apreendido de outros signos ja conhecidos;
em outros termos, a compreensdo é uma resposta a um signo por meio de signos”.



49

qgue para cada significado corresponda um sé significante. Por esse
motivo parece mais conveniente ndo falar mais de signo, mas de
simbolo musical, ja que o simbolo é, em sua natureza, polissémico e
de um carater ambivalente (MUNOZ, 1997, p. 35).

Na musica, linguagem de natureza ndo conceitual, o significado, ou significados
veiculados, ndo remetem a um sentido preciso, determinado, mas a “uma nebulosa
de conteudos” (ibidem, p.37), que formam sua complexa rede de interpretantes.
Nesse aspecto a musica é propriamente uma forma simbdlica: por ser constituida
desse conjunto multiplo de fendmenos presta-se como objeto de uma exegese. A
abordagem de Molino leva em conta as inUmeras variaveis que constituem a forma
simbdlica em geral, a fim de explicar seu comportamento, seus processos e seus

produtos. Para ele, o fato simbdlico

nao pode ser corretamente definido ou descrito sem que se tenha em
conta o seu triplo modo de existéncia , como objeto arbitrariamente
isolado, como objeto produzido e como objeto percebido. Nestas trés
dimensbes se fundamenta, em larga medida, a especificidade do
simbolico (MOLINO, [197-], p. 112).

1.2.2 O fato musical total

Uma forma simbdlica é necessariamente decorrente de um contexto social e no
tecido social se articula. Numa perspectiva até certo ponto convergente a de
Bakhtin, Mauss (apud MOLINO, [197-], p.163) afirma que “ndo se pode comungar e
comunicar entre homens sendo através de simbolos comuns”. Para ele, “um dos
caracteres do fato social é precisamente o fato simbdlico”. Ocorre que, ao contrario
do que se passa nas ciéncias da natureza, a caracteristica intrinseca do objeto das
ciéncias sociais é ser a0 mesmo tempo objeto e sujeito. Lévi-Strauss (apud
MOLINO, sd, p.133-134) lembra que “o objeto [das ciéncias socais] € inseparavel

dos dois processos de producado e recepcao que o definem a titulo idéntico ao das
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propriedades do objeto abstrato”. Disso decorre que o papel dos sujeitos é aspecto

fundamental no estudo das formas simbolicas™®.

Para designar essa totalidade de variaveis que constituem qualquer forma simbdlica,
Molino forjou o conceito de fato musical, analogo a fato social de Mauss: fatos que
“fazem mexer, em certos casos, a totalidade da sociedade e das suas institui¢coes...”
(apud MOLINO, p 114). Esse conceito traz consigo uma conotagdo importante, no
sentido de se referir a musica ndo como um objeto abstratamente considerado em
alguns de seus aspectos, mas composto de uma totalidade heterogénea de
elementos e relagcdes. Um fato social, em sua totalidade, sé pode ser percebido
levando-se em conta sua composi¢cdo como objeto construido e como objeto
percebido; analogamente, o objeto musical € também inseparavel das dimensdes da
producado e da recepcao. O argumento de Molino é construido a partir da critica de
algumas definicbes tradicionais do conceito de musica, tais como: “a arte de
combinar sons segundo certas regras, de organizar uma duracdo com elementos
sonoros” (Petit Robert), ou “o estudo dos sons pertence a fisica. Mas a escolha dos
sons agradaveis ao ouvido pertence a estética musical” (P. Bourgeois, in
Encyclopedie, 1946). Cada uma dessas definicées valoriza algum aspecto do fato
musical em detrimento de outros. Nesses exemplos apontados por Molino ([197-], p.
111), a musica fica definida apenas pelo seu material (0 som); ou por suas
condicbes de producédo (arte de combinar sons); ou pelo efeito produzido no receptor
(sons agradaveis). Isso demonstra a dificuldade encontrada “quando se procura
isolar essa realidade polimorfa a que chamamos musica” (ibidem, p. 112). Para
Molino, a insuficiéncia dessas definicbes decorre de uma progressiva restricdo na

nocdo de musica.

As definicbes de musica que utilizamos sao resultado de uma
evolugcdo que determinou, no mundo ocidental, uma restricdo e uma

19 veremos adiante (cf. 1.3) que a insercdo do sujeito no interior do circuito de producdo é que
confere ao produto cultural estatuto de linguagem, de objeto simbdlico.



51

especificagdo do campo musical. Como tantos outros fatos sociais, a
musica parece carregar-se de elementos heterogéneos - e, aos
nossos olhos, ndo musicais -, a medida que nos afastamos no
espaco e no tempo. Nao h& musica universal, fundo comum ou maior
denominador comum das musicas de todos os tempos e de todos os
paises: quao diferentes realidades ndo tém sido designadas por
palavras em si mesmo diferentes que remetem para dominios
diversos da experiéncia! (ibidem, p. 112).

O gue normalmente se entende como musica ndo coincide com o campo que o fato
musical recobre. E perigoso o entendimento de que existe uma U(nica mdsica
auténtica, restrita, que corresponde apenas a nossa concepcao do fato musical. H&4
inUmeras formas - legitimas - de fazer e sentir musica, pois, como ressalta Molino
([197-], p.114), ndo h& “uma mausica, mas musicas. Ndo h4 a musica, mas um fato

musical”.

Mas, freqiientemente, se retoma uma nocao, cuja matriz localizamos na andlise feita
por Max Weber (WEBER, 1995), segundo a qual existiriam basicamente dois tipos
de musica: a ocidental e as outras. O que distinguiria a primeira (aqui entendida
como a musica erudita européia) das demais seria sua evolugdo através de um
processo progressivo de racionalizacdo, uma vez que sua pratica estaria “sujeita a
regras que, a partir de instrumentos fixos, procede a constru¢cdes calculaveis,
fundadas numa harmonia sistemética e numa gama regularizada” (MOLINO, [197],
p. 115).

Quanto as outras musicas (tradicionais, primitivas, de tradicdo oral), ndo poderiam
ser consideradas obras de arte, misturadas que estdo a outros elementos,
geralmente vinculadas a funcdes sociais, religiosas. Por isso, “para as estudar,
[conviria], pois, libertar a musica da ganga que a envolve e desfigura” (ibidem, p.
115), em outras palavras: reduzi-las ao paradigma — pretensamente universal — da
musica ocidental. Mario de Andrade (ANDRADE, 1980, p.11), exemplifica essa
nocao através da seguinte pérola etnocéntrica: “pela propria funcdo magico-social, a
musica primitiva se via impedida de nocionar o agradavel sonoro”. E mais adiante,

distinguindo a musica das civilizacdes antigas das manifesta¢cdes (que nem chega a
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considerar como musicais) dos primitivos: “Porém, mesmo esse som raramente €
puro. Vive anasalado, vive no falsete, pouco definido em suas entoacfes incertas e

portamentos arrastados” (ibidem, p. 23).

Convém, no entanto, relativizar essa pretensao de pureza, preconizada em favor da
musica ocidental. De fato, um corpo de doutrina teérica'! foi se separando do
conjunto heterogéneo de fendbmenos que compdem o fato musical total. No entanto,
o fato musical “é tdo complexo e heterogéneo hoje como ontem” (MOLINO, [197-], p.

118), e sua purificacdo

€ apenas relativa: outras ligacdes, outras totalidades se constituiram,
gue ndo sdo mais puras do que as primeiras. A existéncia do fosso
da orquestra ou da cena do teatro, do quarteto de cordas ou da
cantora, do concerto ou da loja de musica, do festival de pop music
estara porventura mais préxima de uma musica pura do que o canto
do feiticeiro que acompanha um rito religioso? (ibidem, p. 119).

Somente a partir de um corte arbitrario no seio do fato social total € que se isola um
dominio considerado puro; por isso recuperar a totalidade do fato social torna-se
impossivel mediante uma andlise desse fragmento abstrato. A producéo de sentido
com 0s sons esta intimamente relacionada aos cédigos sociais. Nesse sentido, o
fato musical varia largamente de sociedade para sociedade. Se se reconhece que
existe uma musica impura, mais geral, que engloba aquela nocéo restrita de musica
pura, pode-se entdo reinterpretar o sentido de sua evolu¢cdo numa outra perspectiva.
Para Molino a evolugcédo dessa musica pseudopura pode ser explicada menos por um

processo de racionaliza¢do que por

um processo de exploracdo e de construcdo: a musica — ndo s6 no
mundo ocidental — obedece a um duplo movimento de descoberta e
de fabricacdo. Passar de uma gama tritbnica para uma gama
pentatbnica é ao mesmo tempo descobrir e organizar terras

1 Referimo-nos aqui a aspectos tais como o temperamento, a harmonia, o contraponto, o estudo das
formas musicais, a orquestragéo, a notacdo musical como paradigma da organiza¢do musical etc.
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desconhecidas, respeitando decerto dados topogréaficos, mas €-o0 por
um ato produtivo e arbitrario de construcdo. O dodecafonismo é
assim o legitimo herdeiro destas primeiras — e largamente hipotéticas
— extens®es do campo musical (ibidem, p.119-120).

A historia da exploragdo do terreno escalar - que vai da formacdo de escalas
elementares, com poucas notas, ao serialismo -, brevemente sumariada acima por
Molino, ilustra, exemplarmente, o processo construtivo que se opera na musica. O
momento da criacdo de uma escala € uma etapa essencial na historia da musica,
determina um marco nesse processo de descoberta construtiva. Essa escolha - que
tem bases acusticas, mas é, sobretudo, cultural -, estabelece um padrao discreto
dentro do continuum sonoro. Uma escala € um conjunto escolhido de sons que se
opde a outras categorias sonoras. Segundo Wisnik (1999, p.72), “musicos do mundo
todo, nos mais diferentes tempos culturais, puseram-se a escuta dos intervalos,
mapeando o campo sonoro e desentranhando modos relacionados de dentro do
caos ruidoso e do continuo oscilante e deslizante das alturas”. A linguagem musical
se desenvolve na medida em que o0s sujeitos manipulam, transformam, vivenciam,
dialogam e interagem com um material sonoro basico que, por sua vez, foi derivado
de uma construcdo cultural, pré-estabelecido coletivamente. Sendo assim, “torna-se
necessario aprender musica — ou aprender a linguagem: 0s seus elementos,
arbitrarios, encontram-se preé-estabelecidos” (HARRIS, apud MOLINO, [197-], p.
120).

Se nessa longa diacronia certos elementos da linguagem musical, tal como a escala,
foram progressivamente ampliando seu “territério”, a musica do século vinte operou
um processo de descoberta, exploracdo e construcdo no terreno musical, sem
precedentes na historia da musica. Pierre Schaeffer (SCHAEFFER, 1993, p. 27), em
seu “Traité des objets musicaux”, destaca "trés fatos novos” que determinaram essa
enorme expansdo do campo musical, definindo a inviabilidade de pureza na musica:
a investigacdao folclorica, a musica experimental e a contestacdo do sistema musical.
O progressivo conhecimento e valorizacdo de “geografias musicais’ diferentes das
do ocidente” (ibidem, p.29) foi produzindo um efeito de estranhamento em relacéo as

préprias atitudes. Questiona-se, entdo, a existéncia de aspectos naturalizados pela



54

tradicdo, tais como a existéncia do intérprete, por exemplo. Se se aceita como
legitimo algum tipo de manifestacdo musical onde um fator como o intérprete néao
existe, ou ndo existe de forma similar a que existe na musica ocidental, seu papel

passa a ser relativizado:

Para que serve, e por qué, o intérprete? Pode-se tematizar a fungéo
do intérprete a tocar, reduzi-la, desenvolvé-la. O intérprete torna-se
uma variavel da madsica, pronto a integrar-se, sob as formas mais
diversas, mais inesperadas, no processo de construcdo de musicas
novas (MOLINO, [197-], p. 122).

Além desse efeito de “distancia etnografica”, que contesta a universalidade e a
superioridade da musica européia, outro fator determinou o processo de ampliacédo
do campo musical: trata-se da grande ruptura com o sistema tonal, até entdo
paradigma incontestavel de construcdo musical ocidental. Esse deslocamento

interno do sistema musical passa pela

utilizacdo de todas as possibilidades excluidas pela norma, que a
pouco e pouco vao dilatando os limites do “componivel” e do
“audivel”’. Uma regra ndo € tdo repressiva como parece, antes
constitui um permanente convite a transgresséo (ibidem, p.122).

E o0 que acontece, por exemplo, em algumas obras do compositor Anton Webern. Ao
utilizar o siléncio como material tdo decisivo para a composi¢do musical quanto os
outros aspectos geralmente prestigiados pela tradicdo (alturas, duracoes,
intensidades e timbres), provoca um efeito de deslocamento da énfase para
diferentes elementos do fato musical. Mas, juntamente com essa desagregacéo e
alargamento das possibilidades internas do sistema musical, ocorre também uma
ampliacdo e um destaque em elementos externos do fato musical: a musica, no
sentido estrito, afinal, ndo se separa das condi¢cdes de sua existéncia. Dessa forma,
no fato musical se articulam propriedades de diversas naturezas: suas qualidades
consideradas como objeto fisico, como processo de composicdo e como objeto

percebido.
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Todos os momentos da pratica musical podem ser isolados e
privilegiados para fazer nascer novos tipos de variacdo: variacdes
incidindo nas relagbes entre 0 compositor e 0 executante, entre o
regente e 0 executante, entre 0s executantes, entre o executante e o
auditor, variacfes incidindo nos gestos, no siléncio, conduzindo a
uma mausica muda que continua a ser musica por aquilo que ainda
conserva da totalidade musical da tradicéo (ibidem, p. 123).

Nesse sentido, “qualquer elemento que pertence ao fato musical total pode ser
separado e tomado como variavel estratégica da producao musical” (ibidem, p. 123-
124). O compositor John Cage, em sua peca Tacet 4'33” (1952), enfatiza o siléncio
como variavel, colocando em evidéncia a idéia de que o siléncio absoluto ndo existe.
Essa peca consiste em fazer com que um intérprete se apresente numa sala de
concerto, diante de um instrumento musical e permaneca sem tocar absolutamente
nada durante toda a sua duracdo. Dessa forma, o “siléncio” da musica € invadido por
todo o universo sonoro do ambiente. Essa experiéncia radical pretende destacar e
tematizar a variavel siléncio, mas continua sendo mdusica, na medida em que
preserva elementos da totalidade do fato musical: o intérprete, a sala de concerto, o
publico, o instrumento musical e um lapso de tempo que define inicio e final da obra.

Segundo Molino, nesse processo construtivo de descoberta

0 movimento de separacdo das variaveis do fendmeno musical
prosseguira necessariamente, sem dudvida. Mas, para além da
autonomia das varidveis mais ou menos reconhecidas como
autbnomas pela tradicdo musical ocidental, libertar-se-do
gradualmente as varidveis que pertencem as duas dimensdes nao
tematizadas pela nossa tradicdo: a dimensdo da producdo e a
dimenséo da recepcdo (MOLINO, [197-], p.125).

Nessa perspectiva, € com o intento de explicar esses processos e mecanismos da
forma simbdlica, Nattiez propde uma terminologia destinada a operar com o fato
musical total, através de categorias baseadas em seus modos de existéncia e

levando em conta o conjunto de suas variaveis.
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1.2.3 A triparticdo semioldgica

A teoria da triparticio semiolégica de Nattiez parte do pressuposto de que as
variaveis que constituem o fato musical estdo articuladas entre si e sua analise disso

depende. Para ele,

a obra musical ndo esté constituida somente do que had ndo muito
tempo se chamava texto, ou de um conjunto de estruturas (preferiria
em todo caso falar de configuracdes), mas também dos processos
gue a geraram (os atos compositivos) e dagueles que a obra
determina (os atos interpretativos e perceptivos) (NATTIEZ, 1990, p.
vii).

Com isto, Nattiez esta afirmando que a obra musical — sob a forma de sons ou de
partitura — ndo pode ser compreendida sem que se saiba como foi composta e como
€ percebida. Sua idéia central consiste no entendimento de que o fato musical é, ao
mesmo tempo, sua génese, sua organizacao e sua percepc¢do. Segundo o modelo
de triparticdo semiologica de Nattiez, o fato musical total seria constituido dessas
trés grandes instancias, cada qual definidora de uma dimensdo de sua vida
simbdlica, podendo ser definido (o fato musical) por suas condi¢des de producéo,
sua estrutura imanente ou pelo efeito produzido no ouvinte. Nattiez nomeou cada
uma dessas instancias como nivel poiético, nivel neutro (ou imanente) e nivel
estésico. As caracteristicas e problemas desses trés polos ou dimensdes do

fendbmeno simbdlico podem ser resumidos da seguinte maneira:

1- Nivel poiético: explica a forma simbdlica como resultado de um processo
criador, considerando as condi¢coes de producdo do trabalho do artista. O
termo deriva do grego “poien”, fazer.

2- Nivel estésico: é o nivel que diz respeito a forma como os receptores

reconhecem um ou mais significados da forma simbdlica. Esta relacionado a
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fruicdo, contemplacao, leitura, traducdo e interpretacdo da obra. O termo

deriva do grego “aistesis”, faculdade de perceber.

3- Nivel neutro ou material: refere-se as propriedades fisicas que a obra
manifesta e que s&o acessiveis aos sentidos. Descreve a estrutura

(configuragao) imanente da obra enquanto objeto material.

Para Nattiez, os fenbmenos poiéticos e estésicos sdo processos, enquanto as
configuracdes imanentes se organizam em quase-estruturas*?. Disso decorre uma
distincdo metodoldgica entre as analises de tipo poiética e estésica, por um lado, e a
analise do nivel neutro, por outro. A analise do nivel neutro herda do estruturalismo
a nocdo de que os objetos apresentam um grau de organizacdo interna que €
preciso descrever. Mas isso ndo garante a compreensdo da totalidade do fato
musical, é preciso articular os outros dois niveis: o poiético aflora na imanéncia; a
imanéncia é trampolim para o estésico. Assim, a analise do nivel neutro, de tipo
descritivo, precisa recorrer com freqUéncia as analises poiética e estésica, de tipo

explicativo. Isso define alguns limites da analise musical.

E importante, entretanto, diferenciar o nivel do objeto do nivel da andlise, a fim de
ndo se confundir a obra em si mesma - objeto fisico que retétm em seu material
alguns vestigios e marcas do processo criador -, e a andlise desses vestigios.
Enquanto ndo se converte em objeto de uma analise, esse vestigio no material (as
configuracbes imanentes) € uma realidade fisica privada de forma. A mesma
distincdo ocorre entre os fatos poiéticos e estésicos (no masculino) em si e as

andlises poiética e estésica (no feminino). Nattiez chama atencédo ainda para o fato

12 Nattiez (1990, p.15) evita o termo estrutura e explica que, num sentido estrito, esse termo se refere
a estruturas matematicas, isto €, “uma série de simbolos relacionados num sistema”, e que falar de
estrutura no contexto de uma obra de arte, no sentido de “interdependéncia de partes num todo”, é
um uso metaférico do termo. Ademais, dizer que uma obra coincide com sua estrutura é negar que
sua vida e significado independem das circunstancias histéricas, o que Ihe parece um “abuso de
linguagem”.
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de que o modelo tripartite pode sugerir uma simples mudanca de terminologia, que

apenas recupera o modelo classico da comunicacao:

PRODUTOR — MENSAGEM ——» RECEPTOR

no qual um emissor transmite a um receptor “uma informacado Unica e bem definida”
e “tudo o mais ndo passara de ruido” (MOLINO, [197-], p.133).

Seria necessério substituir esse esquema por um outro “conectado com a teoria do
interpretante” (NATTIEZ, 1990, p.17):

PROCESSO POIETICO PROCESSO ESTESICO

PRODUTOR— OBRA «—RECEPTOR

onde se inverte a seta da direita, enfatizando as seguintes nogodes: (1) uma forma
simbdlica ndo € unicamente o veiculo de transmissdo de uma mensagem do autor
para um auditorio; (2) esta seria, mais propriamente, “o resultado de um complexo
processo de cria¢do (0 processo poiético), que tem a ver com a forma ou o contetdo
da obra”; (3) ao mesmo tempo é também “ponto de partida de um complexo
processo de recepcao (0 processo estésico), que reconstréi a mensagem”. Disso
decorre que ndo ha uma correspondéncia estrita entre 0s processos poiético e
estésico. A finalidade do poiético ndo é necessariamente a comunicacao: “pode
[nem] deixar vestigios na forma simbdlica. Se os deixa, 0s vestigios em questdo
podem nem ser percebidos”. Tomemos como exemplo o caso da série, na musica
dodecafbénica: tem uma funcdo organizadora do material musical, no entanto nao
existe nenhuma garantia que se configure claramente na percepcao do ouvinte. O
ouvinte, por sua vez, projeta sobre a obra outras possibilidades perceptivas que nao
correspondem as “intencdes realizadas” no processo poiético. Dessa forma, as

intencdes e os procedimentos do criador da obra podem estar defasados das
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condutas perceptivas do receptor. O modelo de triparticdo semiolégica de Molino e
Nattiez aponta entdo para a nocdo de que o fato musical €, devido a assimetria de
suas Vvariaveis, dindmico e construtivo. Ndo se trata de uma negagdo da
comunicacao, mas um entendimento de que aquele modelo € um caso particular de
intercambio, apenas uma das consequéncias possiveis do processo de

simbolizacao.

1.2.4 O conceito de musica

Uma vez que o objeto da semiologia musical € a musica e seus processos de
significacdo, vale a pena insistir na busca de uma definicAo mais satisfatoria para
esse fendbmeno. Como vimos, as definicdes tradicionais tendem a suprimir variaveis
importantes do fato musical total; com isso se distanciam de uma definicdo que
abarque a enorme expansao de tudo aquilo que, desde o inicio do século vinte,
passou a ser considerado muasica. Admitamos, no entanto, que 0 som seja a
condicdo minima do fato musical. Mesmo nos exemplos mencionados
anteriormente, nos quais o siléncio ganha estatuto de material musical, ou ainda
num tipo de mauasica onde se enfatiza o aspecto cénico, gestual, ainda assim
podemos tranquilamente afirmar que o fator sonoro € presente, seja por alusao, seja
de uma maneira subentendida. O som &, sem duvida, um dado irredutivel da musica,
no entanto o sonoro ndo se desvencilha com facilidade do sinestésico e do visual.
Deixando de lado manifestacbes como a danca e a Opera, podemos afirmar que
todo o aparato visual de um concerto é também parte significante do fato musical.
De fato, regentes, cantores e instrumentistas ajudam o ouvinte a captar elementos
estruturais de uma obra através do movimento das maos e da atitude corporal.
Aspectos ndo sonoros, tais como o figurino, a iluminacdo, a arquitetura, também
constituem fator de significacdo. Dai o mal-estar que geralmente ocorre nos
concertos de musica eletroacustica, provocado pela auséncia de um intérprete para
se ver, o que demonstra a dificuldade em se renunciar as circunstancias nas quais
se da a musica ao vivo. Por outro lado, a grande difusdo do disco e da gravacéo, a
partir do inicio do século vinte, vem contribuindo para reduzir “nossa concepc¢ao

cultural de ‘musica’ somente a dimensdo sonora” (NATTIEZ, 1990, p. 44), 0 que,



60

para Nattiez, de certa maneira corresponde ao conceito de “musica pura”, do século

dezenove.

A énfase no aspecto sonoro pode ser abordada sob perspectivas diversas, que
variam segundo cada um dos polos da triparticAo. Murray-Schafer problematiza
assim a questdo da predominancia da difusdo da musica em sua forma gravada e

reproduzida mecanicamente:

Hoje se ouve mais musica por meio de reproducao eletroacustica do
qgue na sua forma natural, 0 que nos leva a perguntar se a musica
nessa forma ndo é talvez a mais “natural” para o0 ouvinte
contemporaneo; e, se assim for, ndo deveria o0 estudante
compreender o que acontece quando a musica € reproduzida desse
modo? (MURRAY-SCHAFER, 1991, p.122).

A gquestao levantada por Murray-Schafer se apodia em termos referentes ao processo
estésico, isto é, pretende avaliar como 0 ouvinte reconstréi a mensagem sonora a
partir dessa “segunda natureza’, que se constitui quando se separa a musica
gravada de seu ambiente original. Um outro ponto de vista a respeito do sonoro
como material musical é delineado pelo compositor Igor Stravinsky em sua poétique

musicale:

Vou partir de um exemplo trivial: 0 do prazer que se sente ao escutar
o murmurio do vento nas arvores, o suave fluir do riacho, o canto de
um passaro. Tudo isso nos agrada, nos diverte, nos encanta. Nos
leva a dizer: que bela musica! fala-se por comparacdo. Mas aqui esta
a questdo: comparacdo ndo é razdo. Esses elementos sonoros nos
evocam a musica, mas ndo sdo ainda musica. De nada serve
contentar-nos com eles e imaginarmos que com seu contato nos
convertemos em musicos criadores: € necessario reconhecer que
nos enganamos. E preciso que exista o homem que recuse essas
promessas. Um homem sensivel a todas as vozes da natureza, sem
davida, mas que também sinta a necessidade de pér ordem nas
coisas e que pra isso esteja dotado de uma capacidade muito
especial. Em suas méaos, tudo aquilo que eu disse nao ser musica
vem a sé-lo. Deduzo, pois, que os elementos sonoros ndo constituem
a musica a ndo ser quando organizados, e que esta organizacao
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pressupde uma acado consciente do homem (STRAWINSKY, 1986, p.
27).

Na citacdo acima, as palavras de Stravinsky denotam uma posicao claramente
poiética, isto é, refletem o ponto de vista (ou de escuta) da composicdo. Para ele, o
elemento sonoro adquire inteligibilidade musical, torna-se musica, uma vez
trabalhado, elaborado pelo homem. Uma outra perspectiva, no entanto, considera o
fato que aspectos ou elementos musicais podem ser encontrados na natureza.
Francois-Bernard Mache (apud NATTIEZ, 1990, p.57) demonstrou que o canto dos
passaros € perfeitamente organizado segundo o principio de repeticao-
transformacéo. Nesse sentido, ndo ha duvida que os passaros tenham uma musica,
ou pelo menos uma sonoridade organizada. Mas, independente da discussdo a
respeito dos passaros terem ou ndo musica, a definicdo do que é ou ndo musical é
definida pelo homem, ainda quando o som nao seja de origem humana. A musica é
humana porque o0 som ndo € organizado e pensado somente por quem o produz,
mas também por quem o percebe e o julga. E esse julgamento, essa escuta, sao,
como ressaltou o compositor Mario Lavista determinados pelo contexto historico e

social:

A audicdo deve ser considerada como uma atividade na qual
intervém nossa historia, nossa cultura, nossa sensibilidade. A
tendéncia a certas solugbes, com a exclusao de outras, € produto de
uma civilizagdo musical historicamente determinada. Certos
fenbmenos sonoros que para uma cultura musical sdo elementos
complexos (a dissonancia, por exemplo), podem constituir para outra
produtos acabados de monotonia. O ato de organizacdo que
efetuamos ao escutar é algo que se aprende num determinado
contexto sécio-cultural. Toda civilizagdo musical condiciona uma
audicdo orientada e imposta pela tradicdo cultural existente
(LAVISTA, 1988, p.114).

Tendo em vista o condicionamento cultural da recepcao, fica relativisado o conceito
de musica. Assim, Nattiez assinala que além da descricdo das configuracfes
imanentes (estabelecida através da andlise do nivel neutro) é necessario agregar o
estudo dos comportamentos relacionados aos fendmenos sonoros, e acrescenta

ainda que
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ndo existe a musica, mas as musicas e também fendbmenos
musicais. A passagem do substantivo musica-musicas ao adjetivo
musical nos parece fundamental e revelador: permite abandonar o
terreno de uma totalidade concebida equivocadamente como Unica
para reconhecer como musical todo um conjunto de fendmenos
sonoros (NATTIEZ, 1990, p.60).

Nesse sentido, € inegavel que aspectos como o ritmo - de grande importancia na
poesia, na danca, no desenho, no trabalho -, ou a melodia, sob o aspecto da
entonacdo da fala, venham a ser considerados como musicais, embora nao sejam,
num sentido estrito, masica. O musical seria, portanto, segundo a definicdo de
Molino ([197-], p. 148), “o sonoro construido e reconhecido por uma cultura”. No
relato intitulado “O compositor na sala de aula”, Murray-Schafer (1991, p.35) chega a
uma definicdo semelhante, apos discussdo com um grupo de alunos: “muasica é uma
organizacdo de sons (ritmo, melodia, etc.) com a intencdo de ser ouvida’. Anota a
frase no quadro e comenta: “vamos colocar entre parénteses ‘ritmo’ e ‘melodia’, uma
vez que ja sabemos ser possivel existir musica sem eles e que também, se
fossemos dar uma definicdo completa, teriamos que considerar outros aspectos do
som”. Nessa perspectiva, nos apropriamos da pergunta de Nattiez (1990, p. 45):
“todo som é apropriado para a musica?” Questdo que evidencia o fato de algumas
categorias sonoras serem excluidas, enquanto outras selecionadas como passiveis
de utilizacdo como elementos da linguagem musical. E o que acontece com o
fendbmeno do ruido na musica ocidental. Wisnik (1999, p.41), mostra como a cultura
musical ocidental operou um processo histérico de “recalque” e “sublimacédo” do
ruido. O canto gregoriano - comumente considerado o referencial inicial desse
processo histérico -, € uma musica que aboliu o uso de instrumentos
acompanhantes, ndo s6 os de percussao, mais “ruidosos”, mas toda uma gama de
possibilidades timbricas que extrapolasse a voz masculina em unissono. A evolugao
posterior da musica ocidental aponta no sentido de uma exclusdo sistematica do
ruido, no entanto, a partir do inicio do século vinte, todo um repertério de materiais
sonoros antes desprestigiado e excluido desse “campo sonoro filtrado de ruidos”,

passa a ser concebido como integrante legitimo da linguagem musical.
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Para a semiologia musical, interessa o significado atribuido ao fenébmeno sonoro.
Nattiez (1984) discute a questdo da fronteira entre som e ruido e os significados de
sua utilizagdo nos termos da definicdo de musica levantada anteriormente. Assim,
pode-se estabelecer uma distin¢do inicial entre som e ruido em termos acusticos: o
som seria resultado de vibracdes regulares e periddicas (da onda), enquanto o ruido
seria determinado por vibracbes aperiddicas. No entanto, essas nocbes s&o
guestionaveis, uma vez que a idéia de ruido é geralmente associada ao carater
“desagradavel, inaceitavel”, carater este definido pela percepcdo e ndo pelas
qualidades acusticas. Em termos bakhtinianos, uma vez concebido como signo, o
ruido esta também sujeito a “critérios de avaliacdo ideoldgica (isto é: se é
verdadeiro, falso, justificado, bom ,etc)” (BAKHTIN, 2004, p. 32). Tais critérios séo
relativos, porque culturalmente determinados, e sO arbitrariamente poderiam ser

definidos como norma.

Da mesma forma que a musica é aquilo que as pessoas aceitam
reconhecer como tal, o ruido é aquilo que é reconhecido como
incdbmodo e/ou desagradavel. A fronteira entre musica e ruido é
sempre definida culturalmente, o que implica que, no seio de uma
mesma sociedade, ela ndo passe pelo mesmo lugar, raramente
havendo consenso (NATTIEZ, 1984, p.217).

A abordagem acustica e a abordagem perceptiva do fenbmeno do ruido se situam
em termos que correspondem aos niveis neutro e estésico da triparticdo
semioldgica. Quanto ao processo poiético — a utilizacdo e manipulacao de ruido pelo

compositor — podemos observar que

parte dos sons “musicais”, por exemplo os utilizados numa sinfonia
classica, pertencem a categoria dos sons complexos (formados por
diversos componentes sinusoidais) e que 0S sons que 0 ouvido
espontaneamente considera ruidos tém por vezes a mesma
estrutura acustica que os sons “musicais” (ibidem, p. 215).

Alguns compositores contribuiram para deslocar a fronteira entre muasica e ruido,

ampliando radicalmente as possibilidades sonoras utilizaveis. A atitude do
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compositor, a utilizacdo que este venha a fazer do fenébmeno do ruido, pode, por sua
vez, se desdobrar, assumindo uma orientacdo poiética ou estésica no interior
mesmo do processo poiético. Ha, em primeiro lugar, uma atitude composicional
frente ao ruido. Destacam-se as experiéncias de Luigi Russolo, por exemplo, que
organizava concertos com seus instrumentos difusores de ruidos: zumbidores,
estrepitadores, fungadores etc. Ou o trabalho de Pierre Schaeffer, que consistia em
captar na fonte sons de diversas naturezas (as patas de um cavalo, uma locomotiva,
um piano) e os manipular por meios eletroacusticos. Ha nesses compositores um
deslumbramento em relagcdo a enorme variedade e riqueza possibilitada pelo uso
musical dos ruidos, uma utopia da “conquista do sonoro de um s6 golpe”, nas
palavras do proprio Schaeffer (1993, p.35). Edgard Varése, por sua vez, preferiu
tratar as possibilidades composicionais do ruido de maneira tal que sua origem néo
fosse identificada e diretamente relacionada a uma referéncia causal, uma fonte
sonora reconhecida'®. Em sua obra lonisation (1931), a primeira composta
exclusivamente para percussdes, um grupo de trinta e cinco instrumentos (incluindo
sirenes) possibilita acionar uma gama variadissima de timbres e uma escala de
intensidades que vai do mais sutil pianissimo a um poderoso fortissimo. A intencéo
de Varése ndo é representar ou sugerir o ruido das maquinas e 0 espaco sonoro
urbano, mas fazer a orquestra soar como uma maguina. Nesses trés casos, 0
material sonoro qualificado como ruido adquire status de material composicional:
utilizado, elaborado e transformado, em diversos graus, pelas maos dos
compositores. Ja em John Cage, como vimos, se estabelece fundamentalmente uma
atitude de escuta (estésica) face ao ruido. Para esse compositor, todo o sonoro do
mundo é aceitavel e estd apto a integrar o musical: qualquer “som ou ruido se
conjuga com qualquer outro” (CAGE, apud NATTIEZ, 1984, p. 223). O ruido
ambiental entra na musica de Cage, participa dela, assim como objetos de uso

cotidiano como o urinol, a roda de bicicleta, na escultura de Duchamp.

3 E 0 que Schaeffer (1993, p. 83) denominou “escuta acusmatica”: um tipo de percepcdo do som que
privilegia suas caracteristicas propriamente sonoras, sua configuracdo como “objeto sonoro”, em
detrimento de uma associacdo direta do som - e consequentemente do seu significado - com sua
fonte.
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Segundo Nattiez (1984, p.223), a atitude de Murray-Schafer representa uma bela
sintese entre o ponto de vista de Cage, por um lado, de Varese, Schaeffer e
Russolo, por outro. O seu conceito de “paisagem sonora” engloba a exploragao
seletiva e critica dos sons ambientais, cada vez mais continuos e agressivos nessa
era tecnoldgica para, a partir dai, se construir, se compor a paisagem sonora de
amanha. Para ele, “a mais vital composicdo musical de nosso tempo esta sendo
executada no palco do mundo” (MURRAY-SCHAFER, 1991, p.187). A distincao
entre som e ruido pode variar segundo diversos pontos de vista, dificilmente se
estabelecendo um consenso a esse respeito. Assim, essa relacéo se apresenta “nao
apenas [de maneira] complexa, mas também em continua evolucdo” (NATTIEZ,
1984, p.228).

1.2.5 O conceito de obra musical

Cabe finalmente, destacar uma Ultima categoria de grande importancia para a
semiologia musical: a idéia de obra musical. Esta pode ser entendida como
resultado do esfor¢co de construcéo - individual ou coletiva - de um artefato cultural
que fixa certas possibilidades de relagbes. Assim, distingue-se o “modo fisico de
existéncia” e o modo de “ser’” da obra. Quanto ao modo fisico, vimos que a
dimenséo irredutivel da musica € o som: a obra musical se manifesta, em sua
realidade material, na forma de ondas sonoras. Mas a questao crucial se refere ao

modo de ser da obra. O que define a identidade de uma obra musical?

Segundo Roman Ingarden, a obra ndo se reduz nem a uma determinada
interpretacdo - uma vez que existem distintas interpretacfes potenciais para uma
mesma obra -, nem a sua percepcdo momentanea, uma vez que cada individuo a
escuta de maneira distinta, nem a realidade acustica, dado que seu perfil temporal e
sua forma ndo sdo qualidades propriamente sonoras, nem tampouco a partitura, ja

que a obra a transcende em qualquer sentido. Para ele,



66

a obra € um objeto puramente intencional, imutavel e imanente, cuja
existéncia heterbnoma ndo é mais que um reflexo do ser; a
existéncia da obra encontra sua fonte no ato criador do artista e seu
fundamento na partitura. Esta Ultima constitui 0 esquema que garante
a obra sua identidade no curso da histéria (INGARDEN apud
NATTIEZ, 1990, p. 69-70).

A questdo que se coloca aqui € se é possivel falar de um ser intocavel e imutavel da
obra, situado além de cada manifestacdo concreta. Carl Dahlhaus (apud NATTIEZ,
1990, p.70) prefere definir a obra como um “objeto para a interpretacdo (no sentido
de exegese e nao performance)”. Para ele, o fixar de uma musica por meio de uma
notagao ndo basta para estabelecer o conceito de obra. Ele a define como um texto,
que esta situado além de sua escritura e de seu suporte notacional, e cuja existéncia
é inseparavel de seu processo hermenéutico. E necessario, no entanto, reconhecer
que a partitura permite a manipulagdo de elementos musicais que ndo sao possiveis
unicamente com o recurso da memoria, o que nao define o grau de complexidade da
musica, podendo as musicas de tradicdo oral atingir altos niveis de complexidade

formal, exigindo um trabalho de memorizacdo também muito sofisticado.

Por isso, Nattiez (1990, p.70) prefere ver os componentes simbolicos da obra
musical em interacdo com as trés instancias do fato musical total. O que interessa
para a semiologia musical é o lugar e a fungcédo dos elementos que constituem o fato
musical total. Assim, a obra musical, tanto em seu aspecto notacional como em
termos de sua realizacdo através de uma performance, constitui uma instancia a

mais, que se interpola ao esquema da triparticao:

Processo poiético—» Partitura — Resultado musical<— Processo estésico

Interpretacao
(performance)

Se se concebe a obra como uma entidade de relacdes fixadas numa partitura, entdo

0 processo estésico tem inicio quando o executante interpreta a obra. Ele efetua a
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propria escolha de interpretantes desde a primeira leitura, da-lhes um sentido e
executa a obra. A ambigilidade do termo intérprete mostra bem como o papel do
musico executante € também o de um hermeneuta. Mas, se ao contrario, se
concebe a obra musical como uma entidade inteiramente produzida no momento de
sua execucdo, O processo poiético se prolonga até o final da execucdo. A
interpretacdo aparece entdo como o primeiro estagio do estésico e como o ultimo do
poiético. No caso das musicas sem partitura, o limite fica deslocado, porque a figura
do compositor-emissor e a do intérprete se confundem. Ocorre que, nos casos de
musica de tradicdo oral, geralmente ndo existe nenhuma “versédo original” de um
canto popular identificado por um titulo, j& que a cada vez se observam diferencas
substanciais em relacdo as execugbes precedentes (variacdes, omissoes,
interpolacdes etc). Trata-se, nesses casos, ndo de obras num sentido estrito, mas de
livre improvisacdo, entendendo por improvisacdo a invencdo instantdnea -
concomitante a cada execucdo - de um fato musical novo, recriacdo constante, mas
reconhecivel e identificada em diversos graus de fidelidade com um modelo (definido

pelo tema, modo, férmula ritmico-melddica, textura, forma, esquema abstrato etc).

Nesses casos ja ndo se prefere falar em obra, termo mais aplicavel para as criagbes
acabadas e fixadas em partituras ou gravagcdes, mas de um processo de invencao
musical continua. Assim, tanto a busca de definicdo do “ser” da obra musical, como
a tentativa de mapear a fronteira entre som e ruido, bem como o esforco de
definicho de musica ndo podem se limitar & descricdo da matéria sonora, da
estrutura imanente, mas devem tentar compreender os modos possiveis de “fazer”
musica, entendendo por esse “fazer” ndo somente a composicdo, a execucao, a

producdo, mas os modos de escutar, compreender e ensinar a linguagem musical.
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1.3 CIRCULACAO: PRODUCAO CULTURAL E ESCOLARIZACAO

Homo faber ou homo sapiens
(Pierre Schaeffer)

Passemos a defini¢cdo tedrica do nucleo de nosso objeto de estudo: a circulacdo da
linguagem musical no contexto da FEA. Nosso objetivo é identificar e descrever os
modos como a linguagem musical transita no interior desse espaco de interacao
cultural. Para isso, é necessario o mapeamento, a construcdo de uma imagem
panoramica dos caminhos, dos “enderec¢os”, por onde o fendmeno da linguagem
musical pode percorrer e veicular os seus significados. Assim, o problema da
circulacdo se apresenta na seguinte perspectiva: quais itinerarios conduzem a
linguagem musical aos processos de apropriacdo e ressignificacdo pelos sujeitos?
Como um determinado contexto de interacdes se organiza a fim de possibilitar esse

fluxo de significados?

Buscamos uma primeira tentativa de representar as instancias que balizam o circuito
da linguagem musical num diagrama elaborado pelo compositor Henri Pousseur.
Tomando como referéncia a rede de relacdes estabelecida em torno da musica
contemporanea, e na tentativa de representar as conexdes possiveis entre o
trinbmio compositor - intérprete - publico, por um lado, com o trinbmio partitura - ato
musical - cédigo, por outro, Pousseur (apud BOSSEUR, D.; BOSSEUR, J., 1990,

p.286) dispds estes elementos da seguinte maneira:
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intérpretes

partitura(s) & acto(s)
musical(is)
L
compositor(es) publico

i

codigo

Figura 2 - Sistema de relacdes entre elementos do fendmeno

musical, segundo Henri Pousseur.

Onde se estabelece uma hierarquia de relagdes entre cada triade de categorias
posicionadas nos vértices dos triangulos, a partitura seria um elemento mediador
entre compositor e intérprete; o intérprete um mediador entre partitura (obra) e ato
musical (no sentido de performance); o ato musical um momento de interagédo entre
intérprete e publico; o publico seria uma categoria que atribui significado ao ato
musical, configurando-o como cédigo; e finalmente o codigo funcionaria como o
conjunto de significados (ou possibilidades de significados) traficados entre o
compositor e 0 publico (os processos poiético e estésico, segundo os termos da
triparticdo semioldgica). No nosso entendimento, faltaria nesse esquema um traco
de ligacao entre a categoria cédigo (entendido agqui mais amplamente como conjunto
de significacbes veiculadas pela linguagem musical) e a categoria intérpretes.
Assim, todos os elementos do sistema se apresentariam conectados a linguagem
musical. Na perspectiva adotada nesta pesquisa, a linguagem musical é o elemento
unificador, que perpassa e integra todo o circuito, construindo suas possibilidades de
sentido nos fluxos e intercambios estabelecidos entre as diversas instancias do fato

musical total.
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Outro motivo pelo qual consideramos esse esquema insatisfatorio para representar
nosso objeto decorre do fato de ele operar exclusivamente com aquelas categorias
relacionadas ao ato musical no sentido da apresentacao de obras a uma audiéncia.
Entendemos que a linguagem musical ndo circula apenas em forma de obras
(incluindo aqui a criacao e a performance) destinadas a um publico. Outras formas e
contextos de veiculacdo dos significados da musica devem ser identificados e

mencionados.

O esquema é util, todavia, por ajudar a mapear uma parte do circuito. Para amplia-lo
necessitamos de categorias que melhor definam as diversas etapas e instancias de
mediacao nas quais a linguagem musical opera seu fluxo, desde o momento de sua
criacao até ser apropriada e ressignificada pelos sujeitos, momento este que reinicia

0 circuito.

No ambito desta pesquisa, e levando em conta o contexto aqui delimitado (a FEA),
consideraremos dois canais ou dimensdes principais através das quais circulam os
fluxos de significado: (1) a via da producédo cultural e (2) a via da escolarizacgéo.
Cada um desses canais possibilita, de maneira diversa, mas convergente, a

experiéncia e a apropriacdo, pelos sujeitos, dos significados da musica.

1.3.1 A producao cultural

Em nossa sociedade, as formas simbdlicas - incluindo a mdsica, evidentemente -
assumem freqlientemente o aspecto de mercadorias capitalistas. Nesse sentido, 0os
produtos culturais necessariamente se inserem num circuito que abrange as etapas

da producdo, da distribuicdo e do consumo. Karl Marx utilizou continuamente termos
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tais como producéo, troca, circulacdo, consumo™* a fim de estabelecer categorias de

sua analise da “producédo material’. Para ele,

a propria circulacdo é somente um momento determinado da troca,
ou ainda, é a troca considerada em sua totalidade. Na medida em
que a troca é o momento mediador entre producéo e a distribuicdo
determinada por ela e o consumo, na medida em que, entretanto,
este Ultimo aparece como momento da producao, a troca é também
manifestamente incluida como um momento da producéo. (...) a
producdo, a distribuicdo, o intercambio, o consumo [ndo s&o]
idénticos, mas todos eles sdo elementos dentro de uma totalidade,
diferencas dentro de uma unidade. A producdo se expande tanto a si
mesma, na determinagédo antitética da producgéo, como se alastra aos
demais momentos. O processo comecga sempre de novo a partir dela
(MARX, 1978, p.115).

O que nos interessa ressaltar nessa passagem é o aspecto dialético atribuido as
diversas instancias: existe consumo na producdo, assim como a producdo €, em
certa medida, determinada pelo consumo. Mas a preocupacdao de Marx estava
estritamente focalizada nas formas de producéo e reproducéo da vida material. As
formas simbdlicas, de maneira diversa, incluem aspectos de outra natureza em seu
circuito de producdo. A producdo cultural, evidentemente, envolve as categorias
proprias da produgcdo material, conforme colocadas por Marx, mas envolve também
um certo grau de subjetividade, uma vez que vérias etapas do circuito s&o
estritamente determinadas pela vivéncia, experiéncia e avaliagcdo que o sujeito faz

do produto cultural.

Entendemos que, no fluxo de circulacdo da linguagem musical, certos lugares sao
ocupados por sujeitos que acabam por conferir uma dinamica particular - e um certo
grau de imprevisibilidade - aos movimentos da linguagem. Os fatores e as
motivacdes que impulsionam a producdo cultural podem n&o ser prioritaria e

exclusivamente o lucro, o consumo, a troca monetaria. Buscamos nos Estudos

% Tomamos como referéncia o texto Para a critica da economia politica, escrito em 1859, titulo
original: Zur Kritik der Politischen Oekonomie. Este texto constitui o germe de sua obra maxima, O
capital.
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Culturais um melhor entendimento da dimenséo subjetiva no interior da producao

cultural. Segundo Johnson,

a producao cultural é, muito comumente, assimilada ao modelo da
producdo capitalista em geral, sem que se dé uma atencéao suficiente
a natureza dual do circuito das mercadorias culturais. As condi¢cdes
de producao incluem ndo apenas 0os meios materiais de producéo e a
organizacao capitalista do trabalho, mas um estoque de elementos
culturais j& existentes, extraidos do reservatério da cultura vivida ou
dos campos ja publicos de discurso. Este material bruto é estruturado
nao apenas pelos imperativos da producdo capitalista (isto é,
mercantilizados), mas também pelos efeitos indiretos das relacdes
sociais capitalistas e de outras relacdes sociais sobre as regras da
linguagem e do discurso existentes (JOHNSON, 1999, p.56).

Isto €, os produtos culturais ndo sdo avaliados apenas por suas condi¢cdes de
producdo, nem sdo unicamente regidos por elas. As "leituras” possiveis dos objetos
culturais ndo estdo determinadas a priori por suas condi¢cdes de producdo (como
objeto de producédo capitalista, comercial, experimental etc), mas, como formas
simbdlicas que sdo, se apresentam como “objeto de exegese” (cf. 1.2.2), isto &,
dependem da apreciacao, do julgamento, para completarem o seu significado. Além
disso, o significado dos produtos culturais também sofre modificacdes ao longo do
tempo, as leituras que hoje porventura fazemos da obra de um J. S. Bach séo, sem
davida, distintas das leituras feitas de sua obra no século dezenove, e ainda mais
diferentes do que fizeram seus contemporaneos. Em outras palavras, os significados
de um certo produto cultural ndo sdo determinados ja no momento de sua producao
e condicionados por ela, mas dependem também da recepcdo, pois nela se
completam e se refazem, nocdo j4 antecipada no micro-circuito da triparticao
semioldgica e também na poética sociologica. E preciso esperar que o circuito da
producdo se complete para que os significados sejam avaliados, sé assim podemos

julgar o aspecto “ideolégico” de algum produto cultural.

Pensemos, a titulo de exemplo, nas diversas etapas que envolvem a realizacdo de
um evento cultural. Mesmo correndo o risco de incorrer numa descricio muito

esquematica, facamos o exercicio de identificar, de maneira bastante geral e
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hipotética, as provaveis instancias que podem constituir a consecucao do projeto de
um concerto de masica erudita, por exemplo. Podemos identificar, em linhas gerais,
as seguintes etapas: (1) a concepcgao geral do trabalho, determinado por escolhas
estéticas, comerciais ou por possibilidades préaticas de realizagcdo; (2) a elaboracao
de um projeto, encaminhado diretamente a instancias de financiamento cultural
(publicas ou privadas), ou passando pelo crivo das leis de incentivo, aqui incluidos
0os problemas relativos a captacdo de recursos junto a empresas que, em
contrapartida, associam sua marca ao produto e tém seu imposto deduzido; (3) a
producdo propriamente dita, que envolve a criacdo da obra (no caso da realizagcao
de obras inéditas de musica contemporanea, compostas por encomenda ou por
motiva¢gBes de outra natureza), ou a escolha de um repertorio, consagrado ou néo,
dentro da literatura musical; (4) questfes relativas a partitura: edicdo, publicacao,
copias, direitos autorais; (5) a montagem e execucédo da(s) obra(s), o que envolve o
trabalho de instrumentistas, cantores, regentes, a organizacdo de ensaios, cachés;
(6) a divulgacao do evento em questao, que pode ser um concerto isolado ou estar
incluido num conjunto tematico de concertos, dentro de uma programacao cultural
mais extensa; (7) o espaco e a infra-estrutura para ensaio e apresentacao; (8) a
apresentacao, a performance, o ato musical propriamente dito; (9) o publico, que
pode ser pagante ou nao; (10) a repercussado, que pode se manifestar de maneira
formal através de uma critica especializada, ou informal, em forma de conversas,
debates e troca de impressdes. No caso da producdo musical que se realiza através
de um suporte fonografico, algumas instancias sdo acrescentadas, outras excluidas,
mas a estrutura geral do processo é similar. Da mesma forma que ocorre na
produgdo de um evento musical realizado ao vivo, “aquilo que ouvimos num
fonograma € o produto de uma seérie de agentes que tém importancia e funcéo
diferenciada, mas que em linhas gerais expressam o carater coletivo dos resultados
musicais que se ouve num fonograma ou se vé num palco” (NAPOLITANO, 2002,
p.84).

E importante observar que nem todas as instancias do circuito da producéo cultural,
conforme enumeramos acima, sdo de natureza material, a despeito de sua
semelhanca com uma “linha de producdo industrial’. Mesclam-se, no interior do

processo, tanto atividades de producdo material quanto simbdlica. Isso nos remete
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ao debate acerca dos designios da Industria Cultural, o que pode ser de alguma
utilidade para nossa reflexdo a respeito dos processos de producao cultural, dentro
dos limites nos quais se inscreve esta pesquisa. Para Theodor Adorno, as condi¢gbes
capitalistas de producao cultural determinam “fenémenos como o da irracionalidade
musical socialmente manipulada” (ADORNO, 1983. p. 263), irracionalidade que se
manifesta na forma “fetichizada” de relacdo com os produtos culturais, através do
gue ele nomeou “escuta regressiva”, atribuida, sobretudo, aos apreciadores de
musica popular. Para ele, o “processo de producdo organizado e dirigido segundo o
modelo industrial ocupou o campo inteiro do consumo musical, substituindo o que a
idéia da producéo artistica tencionava”. Em tal modelo, os ouvintes teriam um papel
passivo no processo de producdo, uma vez que suas opinides a respeito da muasica
e sua relacdo com ela estariam inescapavelmente orientadas pelas determinagdes

ideoldgicas da Industria Cultural.

Estas opinides, entretanto, pré-formadas através de mecanismos
sociais como a selecdo do programa e a propaganda, ndo chegam
ao seu verdadeiro objeto. O que os entrevistados acham de sua
relacdo com a mdsica, considerada ainda a sua capacidade de
verbalizar, ndo d& conta nem mesmo do que se passa
subjetivamente — do ponto de vista individual como da psicologia
social (ibidem, p.263).

Adorno infere a leitura do objeto a partir da andlise das condi¢cdes de sua producéo,
como se 0s sujeitos ndo tivessem nenhuma outra razdo para a escolha de um
produto cultural, e nenhum outro fator interviesse nessa relagdo. Ele parece nao
reconhecer que, no processo de recepgcdo, possa estar incluida alguma
possibilidade de recriacdo da obra, no sentido de que o ouvinte também produz

significado a partir de sua leitura.

Evidentemente ndo podemos deixar de reconhecer o brutal processo de
padronizacao operado pela cultura de massas, processo no qual os objetos culturais
deixam de ser o lugar de recriagdo das consciéncias sobre o mundo para se tornar

agente e complemento da ideologia hegeménica do capitalismo. Porém, a questao
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gue aqui se apresenta como nuclear é identificar os modos como o sujeito - ainda
gue submetido a tais condicbes - se apropria, interage e dialoga com o objeto
cultural, as possibilidades que tem de problematizar e questionar essa
estandardizacdo. Preferimos trabalhar com a perspectiva de Johnson (1999, p. 63)
quando afirma que “ndo podemos estar perpetuamente discutindo as ‘condicdes’

sem nunca discutir os atos!” Para ele,

os diferentes momentos ou aspectos [producdo e recepcéo], ndo
sdo, na verdade, distintos. Existe, por exemplo, um sentido no qual
(bastante cuidadosamente) podemos falar nos textos como
“produtivos” e um argumento muito mais forte para ver a leitura ou
consumo cultural como um processo de producéo, no qual o primeiro
produto torna-se um material para um novo trabalho. O texto-tal-
como-produzido € um objeto diferente do texto-tal-como-lido. O
problema com a andlise de Adorno e talvez com as abordagens
produtivistas em geral esta ndo apenas em que elas inferem o texto-
tal-como-lido do texto-tal-como-produzido, mas que, também, ao
fazer isso, elas ignoram os elementos da producdo em outros
momentos, concentrando a “criatividade” no produtor ou no critico
(JOHNSON, 1999, p.64).

E a existéncia dessa possibilidade de leitura criativa que faz com que o ciclo da
producdo se realize, completando e reiniciando o circuito. Trabalhamos com a
hip6tese de que a circulacdo da linguagem musical ocorre precisamente pela
constante ressignificacdo subjetiva dos objetos culturais. Nessa perspectiva,
entendemos a posicdo do sujeito como ator no processo de producao cultural,
mediador principal dos fluxos de significado, fator que confere ao produto (e ao

processo) cultural estatuto de linguagem.

1.3.2 A escolarizacao

Um outro caminho pelo qual circula a linguagem musical é o processo denominado
escolarizacdo. Para definir esse processo, identificando nele instancias de circulacao
da linguagem musical, apoiamo-nos na contribuicdo da discussdo de Magda Soares

(SOARES, 1999, 2004), que aborda o conceito de escolarizacdo sob duas
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perspectivas: (1) em relacdo aos processos de escolarizacdo da literatura infantil e
(2) em relacao aos processos de letramento e alfabetizacdo. As questdes levantadas
pela autora sdo de grande interesse aqui, pois, através delas, inferimos possiveis
relacbes da musica com a escolarizagdo por um lado e com o0s processos de
alfabetizacdo musical e ‘“letramento”, por outro. Partamos do conceito de

escolarizacao, assim definido pela autora:

A palavra escolarizacdo é um substantivo derivado do verbo

escolarizar, que é um verbo transitivo direto, isto €, exige um
complemento; este pode ser de duas naturezas: ou pode designar
um ser animado — escolarizar alguém, escolarizar pessoas, ou pode
designar um ser inanimado, uma “coisa”, um conteudo — escolarizar
um conhecimento, uma pratica social, um comportamento (ibidem, p.
92-93).

Tanto nos interessa identificar a escolarizacdo (musical) dos sujeitos, quanto a
escolarizacdo dos “objetos” (musicais). Entretanto, o termo escolarizagdo guarda
uma conotacéo pejorativa nesse segundo sentido, quando aparece em expressoes
por ele adjetivado, tais como “conhecimento escolarizado”, “literatura escolarizada”,
“arte escolarizada”. O mesmo ndo acontece nas expressdes “escolarizacdo da
crianga”, “crianca escolarizada” (ibidem, p.20), ou, analogamente, “crianca
musicalizada”. Ocorre que a insercdo de conhecimentos na organizagdo espaco-
temporal escolar € um processo inevitavel e constitui a esséncia mesmo da escola:
“€ 0 processo que a institui e que a constitui” (ibidem, p.21). Ndo ha escola sem que
0s conhecimentos, os saberes, as producdes culturais sejam submetidos a uma
formalizacdo de tipo escolar, o que necessariamente os transforma. O cerne do
problema esta, portanto, nas formas como podem se dar o0 processo de
escolarizacdo, formas essas que podemos julgar adequadas ou ndo, em relacdo ao
objeto escolarizado. Ao analisar o processo de escolarizagdo da literatura infantil,
Soares (1999, p. 22) detecta uma série de procedimentos que poderiam tornar
inadequada e impropria essa escolarizagdo. Para construir sua critica ao que ela
considera uma errbnea escolarizacdo da literatura infantil, a autora estabelece

categorias que, por analogia, aplicamos também a escolarizacdo da musica.
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A autora distingue inicialmente duas relacbes possiveis entre o processo de
escolarizacao e a literatura infantil: esta relacdo pode se dar, por um lado, por meio
da “apropriagéo, pela escola, da literatura infantil”, ou, por outro lado, por meio da
producdo de uma “literatura para a escola, para os objetivos da escola” (ibidem,
p.17). Essa distincdo também se aplica a escolarizacdo da musica. No campo
musical, € comum encontrar tanto obras produzidas com finalidades didaticas™,
quanto a apropriacao de obras (ou fragmentos de obras) concebidas com finalidades
originais distintas da pedagogica. Segundo a autora, uma inadequada escolarizacao
da literatura pode se dar mediante procedimentos tais como 0s seguintes: a
fragmentacao de obras, que pode fazer com que o texto deixe de ser uma “unidade
de linguagem” (ibidem, p.30), com isso comprometendo seu sentido; a selecao
limitada de autores e obras; a "alteracdo do contexto textual, isto €, da configuracédo
grafica do texto da pagina, de suas relagcbes com a ilustracdo” (ibidem, p.39); a
énfase nas “informacfes que os textos veiculam, e ndo [no] modo literario como as

veiculam” (ibidem, p.43), transformando o texto literario em texto formativo.

Inferimos dai que uma ma escolarizacdo da musica € aquela que lanca méo de
expedientes andlogos: a fragmentacdo de obras, cuja significacdo é inerente a sua
totalidade; a escolha limitada e viciada de autores e obras, geralmente privilegiando
obras de compositores europeus dos séculos dezoito e dezenove; a transformacao
dos objetivos e finalidades de uma peca musical que, de uma composi¢cdo com

intencdes estéticas, pode ser reduzida a exercicio de adestramento digital.

A partir da enumeracdo que a autora faz das diversas “instancias de escolarizacéo
da literatura infantil”, a saber, “a biblioteca escolar, a leitura e o estudo de livros de
literatura e a leitura e o estudo de textos” (ibidem, p.22), é também possivel inferir -
tomando cuidado para nédo estabelecer uma analogia direta - possiveis instancias de

escolarizacdo da mausica (aqui enumeradas de maneira ndo sistematica e nao

!> Referimo-nos a obras vocais ou instrumentais de execucdo relativamente simples, cujo objetivo é
possibilitar o acesso a linguagem, aos problemas técnicos e ao estilo de algum compositor. Tomemos
como exemplo desse procedimento, entre inimeros outros, o Mikrokosmos, para piano, de Bela
Bartdk e o Guia Prético, de H. Villa-Lobos.
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exaustiva): o canto coral, os agrupamentos instrumentais, o repertorio de facil
execucdo para solista ou grupo, adaptacfes, arranjos, transcricdes; audicdes,

concertos.

Soares (2004, p.91) também relaciona o conceito de escolarizacdo com 0s conceitos
de alfabetizacdo, no sentido de "processo de aquisicao da ‘tecnologia da escrita’,
isto €, do conjunto de técnicas - procedimentos, habilidades - necessérias para a
pratica da leitura e da escrita”, e de letramento, entendido como o "desenvolvimento
de competéncias (habilidades, conhecimentos, atitudes) de uso efetivo dessa
tecnologia em praticas sociais que envolvem a lingua escrita” (ibidem, p.90). A partir
dessa distingdo, buscamos um paralelo com o que viria a ser uma alfabetizacdo e
um letramento musicais. Grande parte dos conteddos musicais trabalhados na
escola podem ser agrupados nessa primeira categoria. O exemplo mais notorio € o
do ensino dos elementos da notagcdo musical, geralmente associado ao treinamento
auditivo (solfejo e ditado) e impropriamente nomeado “teoria musical”’. A técnica
basica dos instrumentos, sua execucdo num nivel inicial, € também parte deste
conjunto de habilidades que possibilitam “o dominio de um cédigo” (ibidem, p.91)
para ler, escrever... e tocar. Outros conteldos musicais sdo também parte desse
conjunto de competéncias, e se constituem como ferramentas (escolarizadas)
imprescindiveis ao dominio do codigo musical: a harmonia, o contraponto, estes sim

de fato pertencentes ao campo da “teoria musical”.

Preservamos o termo “musicalizacdo” — ja plenamente incorporado ao jargado da
educacdo musical — para designar nossa analogia com o0 que viria a ser o
“letramento musical”. Musicalizar no sentido de tornar (-se) musical, de modo que o
individuo passe a interagir com os elementos da linguagem musical de maneira mais
proxima aos usos efetivos que dela se faz. Musicalizacdo, é, segundo Penna, um

processo que visa

desenvolver os instrumentos de percepcdo necessarios para que o
individuo possa ser sensivel & musica, apreendé-la, recebendo o
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material sonoro/musical como significativo — pois nada é significativo
no vazio, mas apenas quando relacionado e articulado no quadro das
experiéncias acumuladas, quando compativel com os esquemas de
percepcédo desenvolvidos (PENNA, 1990, p.22).

Esses processos de desenvolvimento dos ‘“instrumentos de percepcao”
mencionados pela autora podem se dar no ambito da escola (especializada ou nao),
mas também em espacos ndo formais: “ndo € apenas a escola que musicaliza”
(ibidem, p. 22). Podemos supor que, no limite, todo individuo €, em certa medida,
musicalizado, pois sempre se esta sujeito a musica. Distingue-se, nessa perspectiva,
uma musicalizacao escolar, aquela que é “desenvolvida na e pela escola” (SOARES,
2004. p.100), de uma musicalizacdo social, conjunto de “habilidades demandadas
pelas praticas (...) que circulam na sociedade”. Apoiamo-nos mais uma vez numa

hipétese levantada por Soares, segundo a qual

letramento escolar e letramento social, embora situados em
diferentes espacos e em diferentes tempos, sdo parte dos mesmos
processos sociais mais amplos, 0 que explicaria por que experiéncias
sociais e culturais de uso da leitura e da escrita proporcionadas pelo
processo de escolarizacdo acabam por habilitar os individuos a
participacdo em experiéncias sociais e culturais de uso da leitura e
da escrita no contexto social extra-escolar (ibidem, p.111).

O conceito de “letramento social” do qual nos apropriamos aqui, possibilita pensar
que as musicalizacdes (escolar e social), embora guardem suas especificidades,
exercem influéncia reciproca, pois sdo, também, parte “dos mesmos processos

sociais mais amplos”.

Escolarizacdo e Producdo Cultural constituem processos através dos quais 0s
sujeitos exercem a possibilidade de interagir e transformar os significados veiculados
na linguagem musical. Esses significados sdo construidos a medida que se
percorrem as instancias de um ou outro canal. O sujeito atua como mediador e se
apropria da linguagem musical nesses lugares, propicios a interagcdo. Embora

possamos diferenciar os modos particulares de relacdo com os objetos simbdlicos -
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veiculados através de um ou outro canal -, entendemos que tais processos ndo sao
dicotdbmicos; um campo ndo exclui necessariamente, 0 outro. Existiriam
possibilidades de diadlogo e intercambio entre arte e educacdo, campos que, se por
um lado refletem (e refratam) valores de seu tempo e da sociedade na qual estao
inseridos, sdo também lugares de renovacao, contestacdo e ruptura com modelos

hegemaonicos.

Para constatar em que medida os dois canais de circulacdo da linguagem musical
chegaram a exercer uma influéncia mutua, no contexto especifico da FEA, daremos
um tratamento empirico ao nosso objeto, até aqui considerado hipoteticamente.
Assim, procuramos destacar eventos, praticas e situacdes que julgamos ser
representativos no sentido de melhor ilustrar as modalidades de circulacdo da
linguagem musical. Procuramos descrever esses processos ocorridos no interior da
FEA, ao longo de sua trajetdria historica, sem perder de vista as categorias
estabelecidas até aqui: aquelas buscadas em Bakhtin, para quem a linguagem é
entendida como resultado do processo de interacdo entre individuos que
compartilham o mesmo “horizonte social’, com as caracteristicas dialdgicas dai
decorrentes; as dimensdes formuladas no modelo de triparticAo semioldgica (0s
niveis do fato musical); e o lugar do sujeito, considerando a possibilidade de seu
trabalho estar situado num e/ou noutro pélo da circulacdo: escolarizacdo e producéo

artistica e cultural.
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CAPITULO 2 - A MUSICA NA FEA: INTERACOES E RUPTURAS

Antes de qualquer coisa, musica.

(Paul Verlaine, Arte poética)

2.1 OS PRIMEIROS ANOS

2.1.1 O grupo inicial

E impossivel recuperar as motivacdes, intengdes, utopias, esperancas e desejos
partilhados pelo grupo fundador da FEA sem que se tome como referéncia a figura
central de Berenice Menegale. Foi a partir e em torno de suas idéias e atitudes que o
primeiro ndcleo se organizou para dar inicio a construcdo da escola. Depois de
estudar piano em Belo Horizonte desde muito pequena, Berenice se transferiu ainda
jovem para Paris, onde sofreu as agruras do Conservatério de Paris. Voltou ao Brasil
sem terminar o curso do Conservatorio com a intencéo de estudar piano com Jozef
Turczynski. Mais tarde voltou a estudar na Europa, primeiro na Suica e
posteriormente na Austria, onde foi colega de Eduardo Hazan e Vera Lucia Campos
Nardelli. Juntamente com os dois formaria o grupo inicial, idealizador da FEA, em
1962, ano em que o casal de pianistas voltou para o Brasil, apds ter finalizado sua
formacdo musical na Europa. Esse grupo inicial seria ainda completado por Venicio
Mancini, pianista, amigo de Hazan, Antonieta Salles, professora de flauta doce, e
Sérgio Magnani, na opinido de Berenice, “certamente a pessoa mais importante no
meio musical aqui em Belo Horizonte” (MENEGALE, 1987). A essa altura Magnani,
radicado no Brasil desde 1950, ja era responsavel por um importante trabalho de
renovacdo no ensino de musica e de “ampliacdo de horizontes musicais”
(MENEGALE, 1987), através de seus cursos particulares de estética, analise musical

e historia da musica, para grupos 0s quais a propria Berenice chegou a integrar.
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Depois foram se sucedendo esses grupos e ele teve sempre uma
importancia na formacao dos musicos aqui em Belo Horizonte. Entdo
era natural que a gente chamasse exatamente o Magnani que aderiu
logo ao nosso grupo. Entdo cada um desses primeiros chamou
outros que julgava que seriam importantes para a Fundac&o, nem
era Fundacédo ainda. Para aquela proposta o Magnani trouxe a [Maria
da] Concei¢cdo Rezende, o Mancini trouxe a Maria Clara Paes Leme,
0 Magnani trouxe também o Lebnidas Autuori, violinista, e o Salvador
Villa, clarinetista. Entdo estas foram as primeirissimas pessoas. Ai
nés comecamos a tracar os planos (MENEGALE, 1987).

A partir desse grupo inicial, foram dados os primeiros passos no sentido de
implementar o projeto da escola. Naquela época, havia um incentivo do Ministério da
Educacao para fundagcBes educacionais, o que, segundo Menegale (1987), foi uma
idéia atraente, “porque ndo havia a intencdo de fazer uma escola que tivesse
proprietarios”. Heli Menegale, pai de Berenice, entdo chefe de gabinete do ministro
Darcy Ribeiro, conseguiu articular um contato no qual Berenice expds ao ministro o
projeto da FEA: “ele ficou muito entusiasmado e ainda queria que isto fosse feito la
na Universidade de Brasilia, que ele estava implantando” (1987). Do saldo dos
recursos do Ministério do ano de 1962 uma verba foi destinada a FEA, suficiente
para 0 pagamento de seis meses de aluguel e para a compra de quatro pianos.
Assim, a partir desse impulso inicial, a escola iniciou oficialmente suas atividades no
dia 8 de maio de 1963. O primeiro local de funcionamento foi uma casa na avenida
Bias Fortes, numero 532, pertencente ao coreégrafo Klaus Vianna e que havia sido
adaptada para seu curso de dancga. A intencéo inicial do grupo fundador era envolver
aspectos gerais da cultura musical a fim de expandir os horizontes de formacao
musical. Pretendia-se, nesse primeiro momento, “formar musicos profissionais e criar
uma escola que pudesse ser atualizada em termos de ensino da musica e manter

uma atividade de difusdo musical ao mesmo tempo” (MENEGALE, 1987).

2.1.2 A musicaem BH na década de 1950 e inicio dos anos 60

O contexto no qual esse grupo inicial pretendia atuar era marcado, por um lado, pelo
conservadorismo, com escolas de mdusica ainda muito apegadas a modelos

tradicionais de ensino e, por outro, por um amadorismo em relagcdo a formacéo
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musical. Esse periodo coincide também com o declinio do modelo de educacéo
musical oficial nas escolas, cujo principio era o canto orfebnico. Os primeiros
momentos da FEA sédo caracterizados pela tentativa de implementacéo de préticas e
metodologias distintas das predominantes no contexto belo-horizontino. E Magnani
quem relata algo a respeito do ambiente musical na cidade durante os primeiros
anos da década de 1950:

olha, havia uma certa estrutura musical, porém em uma luta estranha
entre duas orquestras, porque por estranho que pareca havia duas
orquestras em Belo Horizonte nesse periodo. Uma orquestra da
Sociedade Mineira de Concertos Sinfénicos e uma orquestra
sinfbnica que atuava na Radio Inconfidéncia, que era regida pelo
maestro Osmar de Sousa, personalidade ilustre aqui da vida musical
de Belo Horizonte. Em matéria de escolas principalmente havia muita
escassez ainda. Existia ja o Conservatério Mineiro de Mdsica, que
ainda ndo tinha, porém, uma estrutura definida, ndo pertencia a
universidade a essa altura, isto veio depois e havia uma formacao
mais amadorista do que verdadeiramente profissional (MAGNANI,
1987).

Em relacdo ao ensino musical, a conjuntura no inicio da década de 1960 se
apresentava dominada por trés instituicdes principais: (1) o Conservatério Mineiro de
Musica, criado em 1925, federalizado como estabelecimento de ensino superior em
1950, integrado a Universidade Federal de Minas Gerais em 1962 e denominado
Escola de Mduasica da UFMG em 1972, conforme as demais unidades dessa
universidade (REIS, 1993); (2) a escola de formacdo musical da Policia Militar,
segundo Menegale (1987), uma escola que “dava realmente uma formacéo
profissional”, mas que se encontrava em decadéncia em relagdo a um periodo de
apogeu; (3) a Universidade Mineira de Artes (UMA), proveniente da unido de outras
trés entidades musicais: a Cultura Artistica de Minas Gerais, a Sociedade Mineira de
Concertos Sinfonicos e a Sociedade Coral de Belo Horizonte. Essas trés entidades
funcionavam no mesmo local, onde foi criada uma escola de musica, ampliada
posteriormente para cursos de artes plasticas, surgindo assim a UMA,
posteriormente denominada FUMA, Fundacdo Mineira de Arte Aleijadinho. A FUMA
era subdividida em duas unidades, a ESMU (Escola de Mdusica) e a ESAP (Escola
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de Artes plasticas), incorporadas a UEMG, Universidade do Estado de Minas Gerais,

em 1995.

CULTURA ARTISTICA DE MINAS GERAIS

TEMPORADA DE 1951

20 AUDICAO

BERENICE MENEGALE

— PIANISTA —

Dia 5 de Novembro de 1951, as 21 horas, no

TEATRO FRANCISCO NUNES

-

FIGURA 3 - Recital de piano de Berenice Menegale, organizado pela Cultura
Artistica de Minas Gerais, em 1951. No programa, obras de Bach,
Brahms, Chopin e Liszt, ao lado de dois compositores brasileiros

vivos: Villa-Lobos e Camargo Guarnieri.
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E inevitavel estabelecer uma comparacéo entre o perfil dessas organiza¢ées com 0s

projetos inicialmente implantados pela FEA. Maria da Concei¢do Rezende, que

lecionou histéria da masica na FEA de 1963 até 1974, produzindo apostilas para

€sses cursos, que depois se tornaram o seu livro “Aspectos da musica ocidental”,

comenta que

0 conservatdrio, naquele tempo era muito fechado. E ele tinha
justamente passado para um regime universitario, para a UFMG, e
0os cursos foram estruturados de outra forma. E aquilo ficou um
pouco fechado. E estava mesmo muito fechado por causa do espirito
gue houve sempre ali.(...) Mas, naquela ocasido que a Fundacéo foi
organizada ndo tinha uma escola que nédo estivesse presa a esses
cbdigos universitarios, regime de tantas horas de aula, aula disto,
aula daquilo, primeiro, segundo, terceiro ano, faz exame, depois
pega o segundo periodo, faz exame e tal coisa, o programa € este,
tem o programa para seguir. Eu tenho que seguir aquele programa
para fazer exame daquele jeito. Era assim, um ensino muito fechado,
muito quadrado (REZENDE, 1988).

Mas Rezende menciona também o curso de formacéo de professores que havia no

Conservatério nessa mesma época. Para ela, um espaco mais interessante, um

curso mais condensado que o curso superior do Conservatério:

Eu acho que esse curso era muito valido. Era no Conservatério. E
este curso eu achei para mim, como base, foi 0 melhor. Porque tinha
canto coral, regéncia, teclado, ciéncias bioldgicas aplicada e ciéncias
fisicas aplicadas e teoria musical. E era um curso condensado que
levava o titulo de professor de musica. (...) Quando tinha o curso de
professores de musica, o conservatorio ficava cheio, porque o curso
com cinco ou seis anos fazia-se. Era um curso médio muito bom.
Tinha umas matérias muito fundamentais, de modo que o ensino era
muito bom (REZENDE, 1988).

E nesse contexto que esse grupo inicial reuniu seus esfor¢os, com o intuito de iniciar

o empreendimento de uma escola que se apresentava como alternativa ao modelo

que vigorava na cidade.
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2.1.3 Uma escola aberta

Buscava-se fundamentalmente uma formacédo musical em moldes distintos dos ja
estabelecidos. Esse era o0 anseio subjacente desse grupo de pessoas. Segundo

Magnani,

Naturalmente nds lamentdvamos nesta altura a auséncia de uma
formacao musical mais profunda, mais meditada, mais moderna, com
outra metodologia de ensino, mas principalmente que fosse mais nas
raizes do fato musical, que ndo se limitasse ao fenbmeno digital,
relativo a um ou outro instrumento. E encontramos esta harmonia de
idéias com o grupo dos fundadores. Assim nasceu a Fundacdo
(MAGNANI, 1987).

Um fator que possibilitou a implementacdo de metodologias que esse grupo julgava
mais adequada foi o fato de se tratar de uma escola livre, que nao estava submetida
a nenhuma regulamentacéo oficial. Por ndo estar vinculada a mecanismos estatais,

foi possivel implementar

uma metodologia muito menos presa a todas as normas impostas
pelo Ministério as escolas de musica. Mais livre e mais proxima do
ser humano, e de cada ser humano. Mais proxima das
potencialidades de cada aluno, e uma metodologia que procurasse
ampliar um pouco a visdo do aluno de musica, digamos em campo
cultural além do campo estritamente musical (MAGNANI, 1987).

Uma das novidades sugeridas nesse sentido foi a introducdo do instrumento
complementar: cada aluno de piano deveria estudar um segundo instrumento. O
foco nas habilidades prioritariamente instrumentais seria assim substituido por um
olhar mais geral sobre os diversos aspectos da cultura musical. Segundo Rezende
(1988), a proposta da FEA se distinguia das demais escolas de Belo Horizonte

desse periodo por se caracterizar por uma orientacédo geral de “abertura”.
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Era isso, uma abertura. Procurar trabalhar sobretudo na iniciacdo
musical. Formar a iniciacdo musical. Porque muitas geracdes ai ndo
sabiam. Sabiam mdusica, tocavam muito bem, mas nao tinham uma
iniciacdo musical. Iniciavam assim na base da quadratura: musica é
a arte de combinar os sons, a musica se divide em trés partes,
harmonia, melodia e ritmo. Isto ndo é possivel, ndo €? (REZENDE,
1988).

Essa abertura e essa flexibilidade curricular, aliadas a uma concepg¢éo mais geral do
fato musical, impenséavel dentro do modelo fechado de escola de musica daquela
época, davam lugar também a uma ampliacdo do préprio conceito de musica e de

educacao musical:

A base era a seguinte: a FEA néo vai dar informacdes, ela vai fazer
uma educacado, uma educacdo musical. Ndo nos termos que a gente
usa hoje de educacdo musical. Mas, vai educar a crian¢a no sentido
do desenvolvimento. A finalidade nao era informar, era formar, Era
esta a orientacdo geral (REZENDE, 1988).

Eduardo Hazan também menciona as diferencas entre as escolas de musica que ja
existiam em Belo Horizonte (Conservatério e UMA) e as concepc¢des originais da
FEA: “A idéia era se fazer uma escola paralela ao Conservatério, como eu falei.
Mais flexivel no seu curriculo e mais adaptada as realidades da época, mais
adaptada aos costumes e com uma filosofia de incentivo a musica da época, a

musica contemporanea” (HAZAN, 1988).

A visdo que esse grupo inicial tinha das diferencas entre as concepc¢des das escolas
de musica em Belo Horizonte e a FEA pode ser ilustrada no seguinte depoimento de
Maria Clara Dias Paes Leme Moreira que, como diretora da UMA até 1963,
encontrou na FEA um espacgo mais receptivo, que permitia uma maior liberdade para

suas propostas.

E justamente, da n&o-liberdade. Porque eu quis fazer uma reforma
no ensino de teoria |4, e alguma coisa concernente a coordenacao
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motora, ao problema motor dos alunos que depois eu fui fazer isto na
FEA. Tanto que n6s mandamos uns alunos para trabalharem no Rio
com Esther Scliar. (...) dai foi que nasceu a idéia de fazer a aula de
iniciacdo musical, com aula de ginastica ritmica e meia hora de
iniciacdo musical. Foi dai que nasceu essa idéia e que nos
desenvolvemos entdo esta parte de iniciagdo musical na FEA.
Porque o problema motor era um problema muito sério e nés nao
tinhamos como. Ai nasceu esse uso, comec¢amos a funcionar, a fazer
conjuntamente estas aulas de iniciacdo com esta ginastica para
desenvolver a parte motora das criangas (MOREIRA, 1988).

A FEA se apresentava como um novo espaco que possibilitava a implementacao de
formas menos tradicionais de pedagogia musical. Essa abertura estimulava aqueles
professores a experimentarem praticas e metodologias alternativas as
convencionais, derivadas ndo apenas de conhecimentos adquiridos por sujeitos que
traziam “novidades” da Europa, mas também que muitas vezes se constituiam em

esforcos individuais de renovacéo dessas praticas.

Foi significativo nesse sentido o trabalho do professor Sandino Hohagen, ligado ao
movimento Musica Nova de S&o Paulo'®. Hohagen empreendeu um trabalho de
reciclagem na area da musicalizacéo, solfejo, percepc¢éao, introduzindo métodos para
a época inovadores, tais como o “Treinamento elementar para musicos” de Paul
Hindemith. Este trabalho envolveu inclusive professores das outras instituicbes de
ensino de Belo Horizonte, entdo hesitantes em relacdo a nova escola. Sua
permanéncia na escola foi possivel devido a um acordo firmado entre a FEA e o
Madrigal Renascentista. Hohagen assumiu o posto de regente desse coral,
substituindo o maestro Isaac Karabtchevsky. Dentro da FEA, o trabalho de Hohagen
inaugurou uma trajetéria de constante pesquisa no campo da musicalizacdo. A
professora Clarice Diniz Ferreira, buscou subsidios com a compositora Esther Scliar,
no Rio de Janeiro, visando a continuidade do trabalho renovador iniciado por

Hohagen. Posteriormente, muitos outros nomes ligados ao trabalho de

'® Este movimento de vanguarda teve inicio na década de 1950 em S&o Paulo e girou em torno de
quatro nomes principais: Damiano Cozzella, Willy Corréa de Oliveira, Rogério Duprat e Gilberto
Mendes. Além de partilhar dos posicionamentos estéticos dos poetas concretistas, 0 grupo se
orientava por uma “busca de compromisso total com o mundo contemporaneo” (NEVES, 1981.
p.162).
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musicalizacdo foram se agregando: Maria Amélia Martins, Rosa Lucia dos Mares
Guia, Marco Antdnio Guimaraes, (estes trés primeiros passaram pelos Semindarios
da Bahia), Eliane Fajioli, Tiago Veloso, lone de Medeiros, Edla Lobao Lacerda,
Rubner de Abreu Junior, Susy Botelho, Sebastian Grabe, Lina Marcia Pinheiro
Moreira, Marisa Gandelman, J6nia Lentz, Maria Betdnia P. Fonseca, Marcos
Menezes, José Julido Jr., Rogério Vasconcelos Barbosa, Patricia Furst Santiago,
Eduardo Campolina, e, mais recentemente, Marcelo Chiaretti, Guilherme Anténio
Celso Ferreira, Tereza Cristina Melo, Alice Belém, Sérgio Rodrigo Lacerda, entre
outros. Aquele periodo inicial € também marcado pela presenca de nomes que
deram sua contribuicdo ao trabalho de musicalizacdo em cursos e oficinas pontuais,
tais como o0 “curso de pedagogia da musicalizag&o infantil”, ministrado por Edgard
Willems, em setembro de 1972, e também José Maria Neves, cuja contribui¢cao inclui
a exploracdo de fontes sonoras na linguagem musical contemporanea. Juntamente
com o movimento em torno da musicalizacdo, buscava-se também repensar a
formacao instrumental, deslocando a énfase nas habilidades digitais para um
trabalho corporal mais global. Segundo Moreira (1988), “a Berenice sempre deu
muita liberdade pra gente. Pra fazer o trabalho com orientacdo da gente mesmo”.

Moreira fala com entusiasmo a respeito do trabalho de piano com criancas:

A gente vai percebendo em cada crianca, cada crianca é um mundo
novo. Eu sou apaixonada por criangas, porque elas tém uma
resposta imediata para aquilo que vocé da sem pesar e medir antes
de falar. E a gente vai pelo tato, pelo toque da crianca vocé tira uma
analise psicolégica da educacao e do temperamento, se a crianca é
timida, se é extrovertida, se ela tem temperamento afavel ou
agressiva. Tudo isso a gente percebe no toque. E eu me apaixonei
por essa parte do ensino e gosto mais de ensinar crian¢ca do que
adulto (MOREIRA, 1988).

Essa mentalidade de abertura e liberdade de experiéncias se refletia num certo grau
de autonomia dos professores e também repercutia numa imagem que, aos poucos,
ia se construindo em relacdo a FEA. Segundo Valéria Ferreira da Costa Val, entdo
aluna da UMA (1967) e posteriormente aluna e professora da FEA, ouvia-se falar da
FEA “como um lugar mais aberto, onde tinha chance para experiéncias, e que eu
nao sabia bem o que era” (COSTA VAL, 1988).
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Naturalmente, o esforco de renovacdo que o0 grupo da FEA ambicionava
implementar ndo decorria apenas da reacdo ao conservadorismo hegeménico local.
A década de 1960 é marcada por um profundo anseio de transformacdes
manifestado em todos os campos da sociedade. Nesse momento historico Unico se
colocava em marcha uma revolucdo de costumes sem precedentes na historia.

Entretanto, as escolas em Belo Horizonte

eram muito apegadas ao passado, ndo havia mesmo informacdes. O
gue havia de movimento musical aqui eram concertos promovidos
pela Cultura Artistica e que traziam grandes artistas mundiais a Belo
Horizonte. Mas isto ficava assim num plano de platéia e artista. E de
gualquer maneira, também nao sdo estes artistas que geralmente
atualizam o publico porque eles em geral tocam um repertério muito
tradicional, muito conservador, e continua a ser assim (MENEGALE,
1987).

Numa turné de recitais que Berenice Menegale realizou ainda no ano de 1962,
percorrendo estados do Norte e Nordeste, constatou situagdo similar em outros
centros. Em vérias cidades que percorreu naquela ocasido, as pessoas se referiam

nostalgicamente a respeito de um periodo de

atividade musical que tinha havido em tempos de prosperidade la do
Norte e que vinham companhias de 6peras da Europa, vinham
artistas de fora e tinha entdo uma atividade musical, mas que era
uma atividade superficial que nao tinha deixado nada plantado, ndo
tinham feito escola. E aquilo me impressionou muito e eu vim
pensando na necessidade de se criar uma atividade propria do lugar,
e isto tem de ser feito em torno de uma escola (MENEGALE, 1987).

No entanto, nessa mesma viagem, Berenice teve oportunidade de conhecer os
Seminarios Livres da Bahia, um importante nucleo de atividade musical cujos
objetivos eram precisamente a renovacao e o investimento em valores e solugbes
locais. A historia dos Seminarios Livres remete ao trabalho de Edgard Santos, reitor
fundador da Universidade da Bahia, principal idealizador e fomentador desse

ambiente de renovacado. Seu trabalho de estimulo as artes era baseado em quatro
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nacleos principais: o CEAO, Centro de Estudos Afro-Orientais ,organizado por
Agostinho da Silva; a escola de teatro, dirigida por Martim Goncalves; uma escola de
danca, sob a dire¢cdo da bailarina polonesa Yanka Rudska; e os Seminarios Livres
de Mdsica, derivados dos Seminarios Internacionais de Mdsica, liderados por Hans-
Joachim Koellreutter (RISERIO, 1995). O espirito dos Seminarios € fundado nas
concepcodes de Koellreutter, animador cultural também responséavel pela criacdo dos
Cursos Internacionais de Férias da Pr6-Arte no Rio de Janeiro e na Escola Livre de
Musica de Séo Paulo, entidades que também buscavam promover essa renovagao
no ensino, na producdo e na criacdo artistica. Localizamos no movimento baiano
uma das matrizes do pensamento circulante na FEA, ndo apenas devido a afinidade
das propostas veiculadas nos dois lugares, mas também pelas trocas estabelecidas

pelas duas instituicdes em momentos posteriores.

2.1.4 Dois projetos iniciais

Alguns projetos implantados pela FEA logo em seu primeiro ano de existéncia
merecem ser mencionados e colocados aqui como iniciativas paralelas, pois definem
sua dupla forma de atuacédo: a formativa, na qual se pretendia repensar o ensino de
masica, e a producdo cultural, onde ja aparecem alguns indicios de difusdo da
musica contemporanea. O projeto “Manhds Musicais”, em atividade até hoje, se
enquadra nessa segunda categoria. Esse projeto teve inicio como uma série de
concertos que ocorriam aos domingos pela manhd no auditério do Instituto de
Educacdo. Idealizados e coordenados por Sérgio Magnani, a intencéo era, em cada
concerto, “focalizar um tema, ou um autor, ou um grupo de autores, ou uma corrente
da musica do século vinte” (MENEGALE, 1987).

A mausica do século vinte era completamente desconhecida. Os
artistas que vinham de fora ndo era esse repertorio que eles vinham
tocar. (...) Os programas de conservatério iam, no maximo, até o
comego do século vinte. Era completamente desconhecida a
producdo musical do século vinte, totalmente desconhecida
(MENEGALE, 1987).
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O primeiro concerto constou de obras para piano de Béla Bartok (1881-1945).
Aconteceu no dia 16 de junho de 1963 e foi antecedido pela “aula inaugural da
escola de musica da Fundacao de Educacao Artistica, proferida pelo maestro Sérgio
Magnani”. Nesse primeiro concerto aparece ja uma tendéncia que, mais tarde, se
tornaria a caracteristica principal do trabalho da escola: a opcédo pela muasica do

século vinte. O programa era o seguinte:

- Suite opus 14 (Vera Lucia Nardelli)

- Sonatina (Venicio Mancini)

- Para criancas (Venicio Mancini)

- Trés cangdes (Maria Lucia Godoy)

- Seis dancas romenas (Lilly Kraft)

- Do “Mikrokosmos” — vol. lll, IV, V, VI (Eduardo Hazan)

No ano seguinte (1964), a FEA da continuidade ao trabalho de divulgacdo musical
com uma producdo de magnitude muito mais expressiva que a dos concertos de
solistas ou de grupo de camera das Manhas Musicais. Trata-se da montagem e
apresentacdo, com musicos locais e de outros centros, sob a regéncia do maestro
Carlos Alberto Pinto Fonseca, do oratorio “O Messias”, de George Frederic Haendel.

Naquela ocasido, o evento foi assim divulgado:

Realizar uma obra como o grande oratdrio “O Messias” de Haendel
em Belo Horizonte, é algo dificil e complexo, dadas as dimensdes da
peca, as dificuldades técnicas de tantas passagens corais ou 0S
dificeis vocalises e saltos melddicos das arias dos cantores solistas,
além de numeros problemas de ordem pratica. Por esse motivo, a
iniciativa da Fundacdo de Educacdo Artistica merece o apoio e o
respeito de todos aqueles que sabem apreciar as coisas do espirito,
da arte e da cultura. (...) Eis a razdo pela qual a Fundacdo tem
encontrado o apoio e a colaboracdo de praticamente todas as
associacdes artisticas e da imprensa, radio e TV, assim como o
incentivo de expoentes do meio intelectual (...) (JORNAL ESTADO
DE MINAS, 4 de junho de 1964).
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Ao que pese 0s imaginaveis obstaculos para sua concretizacdo, um evento dessa
envergadura, no contexto da Belo Horizonte naquela época, ainda incipiente em
manifestagcbes culturais, tem um significado especial, pois ja& aponta para um dos
diferenciais das futuras realizagcbes da FEA: a opc¢ao pela divulgacdo de obras
inéditas, contemporaneas ou ndo. A organizacdo, montagem e execucao do oratorio
implicou a participacdo de um grande contingente externo ao nucleo da FEA,
envolvendo musicos (cantores, instrumentistas, regente), pessoal e toda uma infra-
estrutura de que a escola ndo dispunha. No entanto essa incitativa emanou das
idéias do grupo inicial, que aos poucos conferia identidade a essa nova escola. A
realizacdo desse evento ilustra os objetivos e os ideais desse grupo que comecava a
se organizar no sentido de movimentar o meio musical da cidade a partir de dois

aspectos béasicos: a formacéo e a difusdo musical.

Simultaneamente ao trabalho de difuséo, centrado na prioridade pela divulgacao de
obras inéditas, a FEA também empreendeu um movimento de escolarizacdo
musical. Nesse sentido, logo no primeiro ano de existéncia da escola, foi
estabelecido um convénio com o Colégio de Aplicacdo da Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras da UFMG, segundo o qual a FEA se encarregaria de ministrar
cursos de mausica para as turmas de primeira a quarta série do ginasio (quinta a
oitava série do ensino fundamental). Esse projeto certamente derivou das intencdes
originais da FEA, que era a de se constituir como uma escola de ensino
fundamental, na qual a musica e as outras artes tivessem espacgo privilegiado no

curriculo. Isto facilitaria 0 acesso das criancas a musica.

A gente sentia que a crianca ia para a sua escola e para poder
estudar musica ela tinha que freqlientar uma outra escola, que havia
uma perda de tempo muito grande, que havia muitas dificuldades.
NOs queriamos encontrar uma solugdo para isso. (...) a idéia inicial
era esta: que dentro de uma escola de musica nés tivéssemos um
ensino regular que fosse diferenciado do ensino de qualquer colégio
no sentido de que ele teria todas aquelas disciplinas essenciais,
aquele nucleo comum, mas que aquelas criangas que quisessem
estudar masica teriam todo ensino regular dentro da escola de
musica (MENEGALE, 1987).
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Como a FEA naguele momento ndo dispunha de condicdes fisicas e estruturais para
tanto, buscou-se o contréario: levar o ensino de musica “diario, intenso” para dentro
do Colégio de Aplicacdo. Berenice ressalta que o projeto teve imediata e
incondicional aceitacdo da entdo diretora do Colégio, a professora Alaide Lisboa de
Oliveira. Esse projeto foi precisamente denominado “Séries Musicais” e consistia na
tentativa de associar, de maneira organica, o ensino de musica com as demais
disciplinas ginasiais. Utilizava-se, por exemplo, conteudos de histéria da musica e
biografias de compositores como material para as aulas de portugués, “no estudo da
literatura acentuava-se a historia da cultura em que a musica sobressaia” (LISBOA,
1988). Acreditava-se que o estudo da lingua italiana poderia melhor contribuir no
aprendizado da mdusica: “ndo sei se hoje a gente faria isto. Mas na época eles
tinham que estudar uma lingua estrangeira e nao havia obrigatoriedade de ser inglés
ou francés” (MENEGALE, 1987). Além disso, ressalta Lisboa, “as aulas de musica,
teoria e pratica, eram diarias, ora ligadas a pratica educativa, ora como atividade
extra-classe. Alids, as festas, as comemoracdes de auditorio, contavam sempre com

um conjunto de flauta e corais da classe especial’ (LISBOA, 1988).

Embora algumas dessas praticas possam hoje ser questionadas, o fato € que, varios
alunos que estudaram no Colégio de Aplicacdo naquele periodo, tornaram-se
muasicos ou passaram a ter uma relacdo de maior intimidade com a linguagem
musical. Tornaram-se, no minimo, “bons ouvintes”, segundo comentario da ex-aluna
Lucia Fulgéncio. O projeto durou cinco anos (de 1963 a 1967) e terminou pouco
antes da transferéncia do Colégio de Aplicacdo para o campus da Pampulha,
quando passou a ser designado Centro Pedagdgico da UFMG. O saldo dessa
experiéncia, segundo depoimentos de sujeitos que dela participaram, parece ser
muito positivo. Segundo Lisboa (1988), "a experiéncia foi muito rica para o Colégio
de Aplicacdo, mas realmente pedia muito a Fundacao, que se desdobrava entre as

atividades da propria casa e as do Colégio”.
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2.1.5 Os grupos dentro da FEA

O “Manhds Musicais” era um projeto que visava sobretudo divulgar para a
comunidade a musica do século vinte. Da mesma maneira, as “Séries Musicais” se
configuravam como uma forma de inserir o ensino de musica dentro de um contexto
escolarizado, através do dialogo com uma instituicdo externa. Ao lado desses
projetos que atuavam “de dentro para fora” (MENEGALE, 1987), operava-se
também um importante movimento interno na escola. Aos poucos, a FEA foi se
caracterizando como ambiente propicio a recepcdo e revelacdo de grupos de
diversas naturezas. Berenice Menegale atribui essa efervescéncia ao fato de a FEA
ter desistido de buscar regulamentacéo oficial junto ao MEC para funcionar tanto em
nivel superior como em nivel médio e optado por se definir como escola livre,
exatamente por iSSo um espaco mais propicio a abrigar e estimular tendéncias

diversas.

Acho até muito bom a gente ter buscado estas tentativas e que a
gente tenha desistido, quer dizer: tentamos e vimos que realmente a
nossa realidade era mais importante que aquilo tudo. Entdo essa
liberdade que nos temos ela reside no seguinte: nds temos liberdade
para contratar os professores que tém afinidade com a proposta da
Fundacédo. (...) Entdo, essa liberdade faz com que seja facil
aparecerem grupos aqui na Fundacdo. A Fundacdo esta sempre
aberta a apoiar, a possibilitar a criagdo de grupos. E a propria
informalidade da instituicdo que possibilita, que facilita isto. Entdo as
pessoas estdo aqui, estdo atuando, estdo estudando. Ha campo para
experimentagdo (MENEGALE, 1987).

Entre os grupos que por ali transitaram durante os primeiros anos - quer tenham tido
origem na escola, quer tenham apenas sido abrigados nela - podemos mencionar o
“Grémio Curt Lange”, uma organizacdo formada por alunos e professores, que
promovia concertos; O Madrigal Renascentista, que durante um certo periodo
utilizou as dependéncias da FEA; e o GRUME (grupo de mdusica experimental),
instituido em 1973 e formado por José Adolfo Moura (ex-aluno, na época professor
da FEA), Maria Amélia Martins (professora de iniciacdo musical da FEA), Lourival

Silvestre (violonista e compositor) e Silvia Beraldo (flautista, ex-aluna do Colégio de
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Aplicacdo). Este grupo atuava na linha da pesquisa sonora a partir de “recursos
rudimentares”, da “observacao do folclore” e de “uma atitude primitiva e espontanea”

(MENEGALE, [s.d]). O grupo definiu o proprio trabalho da seguinte forma:

Nossa musica poderia ser chamada de musica instintiva. Procuramos
sentir o que levou 0 homem primitivo a fazer misica ou o que leva o
homem de regibes menos civilizadas a fazer o que denominamos
arte popular. Entretanto, nunca deixaremos de utilizar o
conhecimento que adquirimos, pois, afinal, foi essa bagagem anterior
gue nos trouxe até aqui. Usamos todos os elementos sonoros de que
dispomos, mas de maneira descompromissada, sem nos prendermos
a nenhum deles como principal.

Reconhecemos que existem outras formas de expressdo musical que
também encerram em si uma beleza e riqueza infinitas. E preciso
procurar...Importante para noés é o processo. E é isso que vamos
mostrar (CARTAZ DA IV SEMANA DE MUSICA).

O GRUME inaugura uma categoria recorrente ao longo da historia da FEA: grupos
nascidos dentro da escola, formados por professores, alunos, convidados, cuja
intencdo é promover um trabalho de natureza experimental a partir das propostas e

vivéncias de seus integrantes.

2.2 A VIRADA PARA A VANGUARDA: OS FESTIVAIS DE INVERNO (1967-1986)

Se alguma manifestacdo, evento ou iniciativa conseguiu promover uma efetiva
articulagéo entre as dimensdes cultural e formativa, esse evento foram os Festivais
de Inverno. Constituido de uma série de cursos associados a uma programacao
cultural intensa durante todo o més de julho, o Festival buscou uma integracao entre
os trabalhos culturais de sujeitos ligados ao ensino e a producao artistica. A idéia de
se organizar um festival concentrado durante o més de férias surgiu a partir da

avaliacdo muito positiva de um curso realizado na FEA em julho de 1965.

Entdo, 1& na Matias Cardoso, nés tivemos um curso de férias em
julho dado pelo pianista Hans Graf, que foi professor de Berenice, de



97

Eduardo, da Vera em Viena. E o0 curso teve um sucesso enorme,
como era de se esperar. No final do curso nés tivemos uma reuniédo
para balanco e nasceu a idéia. Todo mundo disse: nés podiamos
fazer um curso desse todo ano assim, de férias. Tudo bem, mas,
onde? E a Vera entéo deu a idéia de se fazer o curso em Ouro Preto.
Porque é uma cidade impar, onde o ambiente é propicio a arte, ao
entrosamento das artes, ndo sé da musica e eu acho que nédo podia
existir um lugar melhor. E nesta reunido estavam presentes: meu
filho, atual presidente da FEA, Fernando Pinheiro Moreira, e 0
Haroldo Matos, que era professor de pintura da universidade
(MOREIRA, 1988).

Rezende comenta que a idéia do primeiro Festival surgiu e foi sendo construida ali

mesmo na Fundacao, a partir da conversa e do entusiasmo de um grupo inicial.

Marcamos para julho. E fizemos a marcacao e fizemos o programa.
E claro que néo foi o programa todo especificado, mas o programa
geral fizemos ali. Que haveria um curso de histéria da musica, uns
cursos de piano, quem daria 0s cursos de piano, o que ndés iriamos
fazer para arranjar os meios (REZENDE, 1988).

Os primeiros Festivais de Inverno foram praticamente organizados e
centralizados em torno da Fundacdo. Depois o Festival ampliou as
suas atividades, entraram outros aspectos, as artes plasticas, a
propria historia entrou, etc. Mas, inicialmente, existiam somente
festivais de mdusica centrados em torno do corpo docente da
Fundacdo (MAGNANI, 1987).

O primeiro grupo a trabalhar na organizacédo do Festival foi o seguinte: José Adolfo
Moura (idealizador do nome do festival), Maria Clara Dias Paes Leme Pinheiro
Moreira (coordenadora das duas primeiras edi¢des), Fernando Pinheiro, Lina Marcia
Pinheiro e Berenice Menegale, além de Julio Varella, secretario do Festival. O grupo
recebeu ainda a colaboracdo de Vicente Tropia (entdo diretor da Faculdade de
Farmacia de Ouro Preto), que sugeriu a possibilidade de se incluir também pessoas
ligadas as artes plasticas. Assim, foi estabelecido um contato com professores da
entdo Escola de Artes Visuais da UFMG, interessados em implantar projeto similar, a

saber: Alvaro Apocalypse, Eduardo de Paula e Haroldo de Matos. Dessa unido de
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forcas e de um apoio inicial do Governo do Estado de Minas Gerais, foi possivel

realizar o primeiro Festival de Inverno, em julho de 1967.

2.2.1 O primeiro Festival

O primeiro Festival de Inverno se constituiu entdo de cursos em duas areas: musica

e artes plasticas. Os cursos oferecidos na area de musica foram os seguintes:

(1) Piano: professores Eduardo Hazan, Homero de Magalhdes e Berenice
Menegale;

(2) Técnica pianistica: Venicio Mancini

(3) Violino: Moisés Mandel (Bahia);

(4) Violoncelo: José Luiz Muza Pompeu;

(5) Viola: Bela Mori (S&o Paulo);

(6) Flauta block: Maria do Carmo Correia Mesiara (Bahia);

(7) Regéncia e coro: Carlos Alberto Pinto Fonseca,;

(8) Historia da musica, Analise e Estética: Sérgio Magnani;

(10) Teoria, Solfejo, Harmonia, Contraponto: Esther Scliar;

(11) Apreciagéao para leigos: Maria da Concei¢cdo Rezende Fonseca.

Ja os cursos oferecidos na area de artes plasticas foram os seguintes:

(1) Pintura: Emeric Marcier;

(2) Desenho: Alvaro Apocalypse;

(3) Histdria da arte: Frederico Morais;

(4) Cinema: José Tavares de Barros;

(5) Tecnologia da cor: Hilmar Toscano Rios;

(6) Xilogravura: lara Tubinamba.
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Além dos cursos, o Festival contou também com uma programacéao cultural e uma
série de outros eventos, em sua maioria abordando o tema geral daquele ano: o
barroco. Algumas palestras realizadas trataram temas tais como: “o teatro vicentino”,
por Antdnio Soares Amora; “vida e obra de Monteverdi” e “musica barroca”, por
Sérgio Magnani; “pintura e escultura barroca”, por Silvio Vasconcelos; “arte negra”,
por Antbnio Olinto; e “barroco, histéria e historiografia”, por Jorge Dantas. Foi

realizada, dentro do festival, a “Semana Barroca”,

constando de conferéncias, concertos, recitais, maratonas musicais,
além de lancamentos do Suplemento de Minas Gerais sobre o
“barroco mineiro” e, em Ouro Preto, do livro de Afonso Avilla,
“Residuos seiscentistas em Minas”, pelo Centro de Estudos Mineiros
(RELATORIO DO PRIMEIRO FESTIVAL DE INVERNO, [s.d.]).

Alguns entrevistados comentam também o primeiro evento do primeiro Festival:

Foi o teatro nas escadarias da Igreja do Carmo, era um teatro de
circunstancia, eu ndo me lembro bem o que foi representado, me
parece que foi o “Romanceiro da Inconfidéncia”. Quem fez foi o
padre Nereu, e o padre Nereu tomou parte na apresentacéo. (...) foi
muito bonito porque tinha um luar maravilhoso e ndo estava assim
tao frio. (...) e justamente a Igreja do Carmo fica em frente a Casa da
Opera |4 de Ouro Preto, do século XVIII, entdo ficou muito
interessante. A Casa da Opera ali, o Festival, o teatro e a arena no
fundo. Foi lindo (REZENDE, 1988).

Acompanhando a temética geral do Festival, os concertos enfocaram quase que
exclusivamente a musica barroca. Uma excecdo que apenas confirma essa regra €
o recital de Eduardo Hazan executando pecas de Shoenberg, Bartok e Prokofiev.
Além das obras executadas ao longo do Festival, ressalta-se o concerto final,
realizado na Igreja de Antonio Dias, com coral e orquestra montados no Festival,
com a solista, professora da FEA, Maria de Lourdes Cruz Lopes, sob a regéncia de
Carlos Alberto Pinto Fonseca, cujo programa constou das obras “Dido e Aeneas”, de
Henry Purcell, e a “Cantata 140", de J. S. Bach.
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FIGURA 4 - Anjos barrocos: prospecto do primeiro Festival de Inverno

2.2.2 Os Festivais de 1968 e 1969

A segunda edicao do Festival (1968) teve novamente a FEA como responsavel pela
area de musica. A Escola de Belas Artes permaneceu coordenando a area de artes
plasticas, e o Centro de Estudos Mineiros da UFMG organizou o “curso de férias de
pesquisa em histéria”. Neste ano a Coordenadoria de Extensdo da UFMG assumiu a
direcdo geral do evento. A Universidade compreendeu imediatamente o significado e
alcance do Festival. Num documento assinado pelo professor Fabio do Nascimento
Moura, diretor geral do segundo Festival, encontramos uma reflexdo sobre o

“sentido do Festival de Inverno” do ponto de vista da extenséo universitaria:
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A extensdo universitaria, no seu genuino sentido, visa ndo sO a
integracdo interna da Universidade — fazendo com que esta seja
mais aberta a si mesma, mais flexivel — mas principalmente a
integracdo da Universidade com o mundo exterior, propiciando um
ajustamento dela a comunidade. De modo automatico, pois, a
instituicdo torna-se aberta, torna-se flexivel. E porque ela néo fica
presa aos padrbes habituais, ao ensino rigido, estatuido pelas
normas legais, é possivel dar a Universidade uma dimensé&o nova,
rompendo-se as barreiras convencionais (MOURA, 1968).

O segundo Festival seguiu uma linha similar a do primeiro. Dentro da programacao
cultural destacamos o apoio do Goethe Institut, que patrocinou a participacdo de
dois professores alemaes: Ernst Huber-Contwige, nos cursos de “Regéncia”, “Musica
de camera” e “Ritmo em Beethoven”; e Charlotte Lehmann, no curso de canto.
Nesse ano foram realizados um “painel sobre a arte contemporanea”, com palestras
de Affonso Avila (literatura), Sérgio Magnani (musica), Pierre Santos (artes
plasticas), e um ciclo de conferéncias com temas em torno da “historia artistica e
cultural de Minas”, enfocando assuntos tais como patrimdnio artistico e histdrico,
arquitetura, pintura, escultura e literatura. Além disso foi levada a Ouro Preto a
“segunda exposicdo nacional de poesia de vanguarda”. Sérgio Magnani regeu o
concerto de encerramento, com coral e orquestra formados por participantes do

Festival, executando obras de Carissimi, Vivaldi e Milhaud.

No terceiro Festival, em 1969, a novidade foi a inclusdo dos “cursos especiais para
professores”, ministrados pelos professores José Adolfo Moura e Maria Amélia
Martins, abordando os seguintes topicos: “principios fundamentais de didéatica da
musicalizacdo infantil”; “desenvolvimento do sentido ritmico através de movimento e
expressao corporal”; “pratica de improvisacdo instrumental”; “aproveitamento da
cancdo infantil na didatica musical’. Destaca-se a “montagem experimental” da obra
de Maurice Ravel, “L’Enfant et les sortiléges” no curso de interpretacao lirica da
professora Noemie Perugia.

Entre os documentos relativos ao segundo Festival, encontramos uma
correspondéncia enviada a Berenice Menegale pelo professor de teoria e solfejo
naquele ano, Paulo Herculano de Gouveia, contendo sugestfes e criticas a respeito

dos trabalhos realizados. Uma das falhas apontadas por Herculano é a “flagrante
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falta de unidade” entre os diversos ramos da atividade artistica que “deveriam
funcionar como um todo”, causada pela “auséncia de um planejamento anterior que
ditasse as diretivas gerais” do Festival. Dessa deficiencia no planejamento
decorreria um mal aproveitamento do tempo dos participantes que se dedicariam a
“atividades mais turisticas do que artisticas”. O ponto mais contundente da critica de

Herculano recai sobre o tratamento dado as audi¢cdes de alunos, orientadas

segundo um critério individualista de demonstracdo das respectivas
capacidades técnicas. A finalidade das mesmas [audi¢Bes], dentro de
um festival de arte, no entanto, deveria ser a de divulgar a musica,
isto €, apresentar obras que ilustrariam o conhecimento musical dos
participantes. O ideal seria que tais audi¢cdes visassem ao incentivo
da musica coletiva (madrigais, camera, etc.) ao invés de perpetuar o
culto do solista. Nesse sentido seria a desejar que o festival se
dirigisse a realizacdo de espetaculos de arte total que englobariam
atividades plasticas, musicais e teatrais em que todos os
participantes colaborassem (GOUVEIA, 1968).

O olhar critico desse documento aponta para uma série de transformacdes que

viriam a ocorrer nos préximos anos.

2.2.3 A décadade 70

Os primeiros Festivais tiveram como caracteristica principal o trabalho de execucao
e difusdo em torno da musica erudita européia. No entanto, esse carater foi aos
poucos se transformando. Se as primeiras edi¢cdes do Festival tiveram como ténica o
ensino instrumental, a execucdo de um repertério, num momento posterior essa
caracteristica cedeu lugar a tentativas de articulacdo entre o ensino dos cursos com
a experiéncia mais direta e abrangente dos participantes. Alguns sujeitos que
viveram os primeiros anos do Festival enfatizam a experiéncia proporcionada pelo
contato com professores estrangeiros. Maria da Concei¢cdo Rezende, por exemplo,

afirma que
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foi uma experiéncia maravilhosa. Eu aprendi muito. E pelo menos me
“desagarrei” (como a gente costumava dizer) daquela mentalidade
guase que individualista. Porque a convivéncia com os professores,
principalmente naqueles primeiros festivais, com os professores da
Europa. (...) trouxe tudo que tinha de melhor. Foi uma abertura no
sentido cultural também. Porque vocé sabe, o espirito do mineiro é
introvertido, fechado. Este negécio da gente ficar aqui no meio das
montanhas sempre traz esse espirito, que, alids, € uma heranca do
século XVIIl. Vocé vé a Inconfidéncia ai ndo foi nada aberta: ela foi
denunciada. Entdo tem esse espirito fechado e isto trouxe uma
abertura muito grande. A gente conviveu com outros professores
(REZENDE, 1988).

A partir de 1970, o Festival comecava a apresentar algumas mudancas em sua
orientacdo. A énfase seria gradualmente deslocada de aspectos como a formacao
do instrumentista para os problemas relacionados a criagdo musical. Alguns indicios
dessa mudanca de orientacdo podem ser vistos nas inovacdes apresentadas
naquele ano, tais como o “Curso de estética” sob responsabilidade de Moacyr
Laterza, que visava a integracao de todos os alunos participantes; o “Festival Mirim”,
gue no ano seguinte passaria a ter a coordenacao da professora Maria Magdalena
Lana Gastelois; e os cursos de Harmonia e Composi¢cédo, ministrados por H. J.
Koellreutter. O evento mais marcante nesse sentido parece ter sido o “concerto
confronto”, um trabalho coletivo apresentado pela classe de composicdo com a

intencdo de intervengdo no ambiente e a participacdo do publico.



B

40 FESTIVAL DE INVERNO
OURO PRETEG — HBE2cll i 1070

30 de julhe —  Quinta-feira — 21,00 horas

Igreja Sao Francisco de Assis

CONCERTO-CONFRONTO

pela classe de composigdo de H. J. Koellreutter

composiciia coletiva
improvisagdo em grupos

Flavia Calabi Magalhaes

Gléria Pereira da Cunha
Laura Conde

Maria Amadlia Del Piechia
Maria Isabel Mortensen

Shinobu Saito

Anténio Rafael Carvalho dos Santos
Carlos Alberto Pinto Fonseca
Cldudio Guimardes Ferreira

Haroldo Mauro Junier

Jocé Eduarde Ciccchi Gramani
Marcos Nogueira

Moacyr Del Picchia

Roberto Manzo

colaboram : Ana Duarte, Angela Regina Pinto Fonseca, Clarice
Diniz Ferreira, Eliane Fajioli, Margarita Schack, Nirce Luiza Ferrari,
Silvia Tessuto, Vénia Licia Gomes Soares, Elddio Pérez-Gonzdlez,
José Estevdo Maia, José Eymard Oliveira, Mdrcio Levi Carneiro,
Rubens Ivo, Salvador Villa, Sergio Magnani, Toninho Horta.

Convida-se o publico a participar do “confronto” batendo palmas,
os pés, imitando ou reagindo a certos efeitos sonoros ou ruidos.
O concérto-confronto representa uma composicéo coletiva de com-
pesigdes individuais, um didlogo e conjuntos, que flutua entre
o isolamento de acontecimenios musicais e a interdependéncia
de tédas as camadas sonoras e concilia determinacao e imprevi-
sibilidade, o esperado e o inesperado.

FIGURA 5 - Programa do “concerto-confronto” - 1970
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O comentario de Valéria Ferreira da Costa Val, que transcrevemos a seguir, ilustra o
processo de transicdo entre as condutas dos anos iniciais do Festival, refletidas na
presenca de nomes estrangeiros que veiculavam um conhecimento atualizado, com
um forte referencial europeu, e um segundo momento, a medida que se avancava
nos anos 70, onde se comecgou a experimentar uma producao musical local, voltada
para a execucao de pecas compostas dentro e para o Festival. Com isso pretendeu-
se aproximar o aprendizado e a pratica musical dos problemas que envolvem a

criacdo musical.

O festival foi ficando importante no Brasil, foi entrando ai, nos anos
70, quando as coisas foram apertando pra todo lado. E o Festival
ficou muito importante, mas virou uma coisa muito importante nesta
época toda, de um modo geral. E tecnicamente também, os cursos
de musica do Festival eram cursos sérios, vinha gente de altissimo
gabarito. Entdo sempre foi uma coisa muito concorrida, no Brasil
inteiro, com repercussao hacional e internacional. Vinha gente de
fora também para fazer curso e para dar curso. Era uma coisa de alto
nivel. E eu acho que chegou uma época la que foi necessario. Tinha
a musica tradicional, musica de uma maneira geral de tudo quanto é
jeito, de tudo quanto é época. Mas, eu sei que chegou uma época
gue o pessoal que ia, 0s compositores, principalmente a presenca de
compositor, ele vai apresentar o que ele esta fazendo agora. E acho
gue a partir desse contato com estes compositores, e a participacado
mesmo, o compositor estd fazendo, trabalhando, dando aula de
composi¢do, compondo, recebendo encomenda de pecas, pra fazer
a coisa ali e agora. Isto foi criando uma, a coisa passou a ter uma
dimensdo muito importante de estar acontecendo agora. Passou a
ser importante isto de ser ali, naquele més do Festival, de estar
acontecendo naquele més, agora. De producdo musical ali e agora.
Entdo eu acho que o Festival passou a ser caracterizado por isso
(COSTA VAL, 1988).

Berenice Menegale comenta a origem dessas mudancas ocorridas no Festival ao

longo da década de 1970:

O que nés queriamos fazer [no Festival de Inverno] era um curso de
férias, ndo tinhamos uma ideologia para esse curso de férias néao.
Tanto que o primeiro curso de férias, acho que vocés ja viram o
prospecto do primeiro Festival. O primeiro Festival teve um enfoque
do barroco, houve cursos sobre o barroco mineiro. O préprio cartaz
era muito bonito, tem um anjo barroco. Por causa de Ouro Preto. Foi
Ouro Preto que motivou isto, mas 0 nosso objetivo era fazer cursos
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de férias, cursos intensivos, que a gente sempre achou que isto era
muito util, mas ndo tinhamos uma ideologia para isto. O que trouxe o
nosso caminho do festival foram justamente os alunos que vieram, a
nossa observagdo. (...) entdo esta observagdo € que nos fez
modificar a nossa atitude e pouco a pouco se foi tornando mais
radical. (...) n6s sempre estivemos aprendendo com a realidade e
também com professores que nos fomos convidando, que foram nos

abrindo os olhos para as coisas (MENEGALE, 1987).

Um desses convidados que ajudaria a mudar a orientacdo basica do Festival € o
cantor Eladio Pérez-Gonzalez. Grande parte das transformacdes ocorridas nos
Festivais posteriores sao atribuidas a ele. A peca de encerramento do quarto
Festival havia sido a Missa de Schubert, fato considerado por Eladio desnecessario

no contexto do Festival, uma vez que

nés nao tinhamos absolutamente nada a acrescentar ao nome, a
gléria de Schubert, mas podiamos fazer muita coisa pelos
compositores contemporaneos. E, a partir de 1971 sempre
aconteceu isso: 0 encerramento se fez com obras de autores
brasileiros contemporaneos. Em 1971 se fez a “Missa orbis factor” [in
memoriam Mario de Andrade], de Ailton Escobar. Em 1972 a gente
conseguiu que o compositor Almeida Prado compusesse
especialmente para o Festival uma obra... eu praticamente extorqui
esta obra dele em Paris (...) Entéo, eu disse a ele: gostaria muito que
vocé compusesse. Que elementos? Eu disse: os elementos que o
Festival teria, e ele compds a Obra “Ritual da palavra”, para coro
misto, baritono solista e pequeno grupo instrumental. A peca
encerrou o [sexto] Festival, teve um sucesso enorme, e fizemos, no
dia seguinte, uma segunda apresentacdo. Era a primeira vez que
acontecia isso num festival de Ouro Preto (PEREZ-GONZALEZ,
2006).

A peca “Ritual da Palavra”’, mencionada por Eladio, foi a primeira de uma série de
obras que seriam compostas dentro ou especialmente para o Festival. O texto de
apresentacao, no programa do concerto de estréia, informa que a peca € composta
de “trés partes: o grito, o som articulado, a palavra. E um itinerario da comunicac&o
entre o homem e o mundo. A revelacdo da existéncia para além do proprio eu”.
Dentro desse movimento em torno dos processos de criacdo e de valorizacdo do
trabalho de compositores vivos, 0 quinto Festival (1971) contou com duas presencas

importantes: os compositores sui¢co-baianos Ernst Widmer e Walter Smetak, atuando



107

conjuntamente no curso “Musica nova — composicao e informacéo”. Nessa ocasiao o
instrumental criado por Smetak, as suas “Plasticas Sonoras”, foi trazido e utilizado
no curso. Esse foi o primeiro contato da FEA com os integrantes do chamado Grupo
de Compositores da Bahia. Numa carta destinada a Berenice Menegale, Widmer
encaminha a proposta de dois concertos para o Festival de 1973, constituidos

exclusivamente com obras e intérpretes da Bahia:

uma co-producdo da nossa escola com o Goethe-Institut de Salvador
gue chamamos de projeto Entro-son (Entroncamentos sonoros). Sao
apresentacfes experimentais de obras do pessoal do Grupo de
Compositores da Bahia para orientacdo e co-participagcdo dos
ouvintes. S8o0 Ambientacdes e situacfes. Ha musica ao vivo, fitas,
slides e filme (WIDMER, 1972).

As obras apresentadas nesses concertos seriam as seguintes:

- “Iteragbes”, com slides e fitas, de Jamary de Oliveira

- “Extreme”, de Lindembergue Cardoso, com slides e fitas
- “Tubala”, de Alda Oiveira

- “Enantiodromia”, de Rufo Herrera

- “Entroncamentos”, de Ernst Widmer

- “CO0co 1961", de Ernst Widmer

- “Antistrofe”, com slides e filme, de Rufo Herrera

Esse programa ndo chegou a ser realizado, mas como resultado do contato entre
Widmer e Berenice, 0 compositor baiano Lindembergue Cardoso, que participara do
“Festival Mirim” em 1972, ministraria em 1973 o curso de “Criatividade”, juntamente
com Aylton Escobar. Outros nomes importantes que marcaram presenga nesse ano
foram Rogério Duprat, Bruno Kiefer, Betho Davezac, Luiz Heitor Corréa de Azevedo
e 0os membros do Quinteto de Munique. O Festival atingia um grau consideravel de
experimentalismo e, aos poucos, se configurava como um festival de vanguarda. O

prospecto do sexto Festival indicava para aquele ano as seguintes coordenadas:
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- Sesquicentenario da Independéncia do Brasil

- Cinquentenario da Semana de Arte Moderna de 1922

- Décimo aniversario da morte de Alberto da Veiga Guignard
- Ano internacional do livro (UNESCO)

- Quarto centenario de “Os lusiadas”, de Camdes.

- Ano turistico das Américas (OEA)

A essa altura, o prestigio do Festival se refletia na ampliacdo do quadro de cursos e
professores, abertura de novas areas e conseqiente aumento do niamero de alunos
e participantes. No “boletim numero 59”, do sexto Festival, a coordenac¢éo divulgou
alguns dados relativos aos Festivais anteriores. Transcrevemos esses dados para a

tabela abaixo, para se ter uma idéia dessa tendéncia:

QUADRO - 1

Dados referentes aos cinco primeiros Festivais de Inverno

Numero de alunos 251
o :
1° Festival NUmero de cursos (artes plasticas e musica) 19
1967
Numero de professores (inclusive os avulsos) 19
Numero de atividades culturais (cinema, concertos, |55
conferéncias, langcamentos de livro, teatro, shows)
Numero de alunos 266
o .
2° Festival NuUmero de cursos (artes plasticas, musica e historia) 21
1968
NuUmero de professores (inclusive os avulsos) 43
Numero de atividades culturais (cinema, concertos, |55
conferéncias, exposi¢cdes, lancamentos, teatro, visitas
orientadas)
Numero de alunos 382
o :
3° Festival Numero de cursos (artes plasticas, historia, cultura|16
1969 brasileira, musica e Festival Mirim: artes plasticas e
musicalizacao infantil)
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Numero de professores (inclusive os avulsos) 40

Numero de atividades -culturais (cinema, concertos,|100
dancas, exposicbes, feiras de arte, folclore,
langamentos de livro e revista, visitas orientadas)

NUmero de alunos 535

o :
4° Festival NUumero de cursos (cultura brasileira, teatro, danca, |36

1970 masica, artes plasticas, Festival Mirim: infantil, juvenil,
professores e pais/educadores)

Numero de professores (inclusive os avulsos) 62

Numero de atividades culturais (cinema, concertos,|110
conferéncias, danga, exposicdes, folclore, feiras de
arte, lancamentos de livro e revista, visitas orientadas)

NUmero de alunos 703

5° Festival . - »
Numero de cursos (cultura brasileira, estética, artes|30

1971 plasticas, musica, teatro, dancga, Festival Mirim: infantil,
juvenil, professores e pais/educadores).

NuUmero de professores (incluindo os avulsos) 63

Numero de atividades culturais — em Ouro Preto e nas|166
seguintes cidades mineiras: Belo Horizonte, Caeté,
Congonhas, Diamantina, Sabara, Mariana, Sao Joao
Del Rei e Tiradentes - (cinema, concertos,
conferéncias, danca, exposi¢cdes, feiras de artes,
folclore, langamentos, shows, teatro, incluindo o
Festival Internacional de Corais)

Os Festivais desse periodo sdo extremamente bem documentados. Além da
elaboracdo de prospectos mais detalhados dos cursos, das atividades e da
programacao, a coordenacdo geral passou a se preocupar em coletar dados a
respeito do Festival. Vale mencionar o trabalho da professora Otaiza de Oliveira
Romanelli, coordenadora didatica do Festival, que elaborou uma pesquisa colhendo
depoimentos de alunos, professores e moradores da cidade de Ouro Preto a
respeito do funcionamento do Festival: “seus problemas, suas falhas, o que houve
de positivo e o que houve de negativo”. O resultado desse estudo foi um relatério de
36 paginas, rico em descricbes e dados quantitativos que poderéo servir de fonte

para pesquisas futuras que pretendam focalizar a repercussdo, o alcance e 0s
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limites dos Festivais de Inverno. Essa ampliacdo das dimensdes e da importancia
dos Festivais tem reflexo também no nimero de instituicbes promotoras na edi¢cao
do ano de 1973. Foram as seguintes: (1) O Centro Pedagdgico da Faculdade de
Educacdo da UFMG; (2) a Escola de Arquitetura da UFMG; (3) a Escola de Belas
Artes da UFMG; (4) a Faculdade de Letras da UFMG; (5) a Escola de Musica da
UFMG e (6) a FEA. Destacamos alguns dos professores participantes do Festival do
ano de 1973: Cristina Barnils (expressao corporal); Dario Gémez (musica de
camera); Helena Hollnagel (cravo e musica de camera); Betho Davezac e Léo
Soares (violao); Afranio Lacerda (oboé€); Heinz Endres (violino); Joseph Rottenfusser
(viola); Paulo Affonso de Moura Ferreira e Sebastian Benda (piano); Lindembergue
Cardoso e Aylton Escobar (criatividade); Alda Oliveira (educacgéo artistica para pais
e educadores). No concerto final foi montada a “Missa breve — tempos novos”, para
solistas, coro, percussao e 6rgdo, do compositor Ernani Aguiar. Destacamos ainda a
“proposicao” de Aylton Escobar, intitulada “cromo-somos”, espécie de happening a
partir de uma “guia para a participacdo do publico” com indicagBes do tipo: “ligar os
aparelhos transistores, bem baixinho”; “cantar qualquer som com a boca fechada”;
“assovios, sussurros, estalos de dedos, pulseiras, chaveiros etc”. Tudo isso sob a

recomendacdo: “atencdo para as entradas e cortes do regente”.

Embora esse tipo de experiéncia comecasse a se tornar comum durante 0s
Festivais, a transformacéo definitiva de orientacdo na area de musica se consolidaria
partir do ano de 1974 (oitavo Festival). No extenso prospecto daquele ano, que
continha 64 péaginas, foi acrescentado um ensaio de 40 péaginas de Francisco
Iglesias, intitulado “Trés séculos de Minas”. As concep¢des que permeavam as

atividades da area de musica foram assim formalizadas neste prospecto:

As atividades do setor de musica serdo desenvolvidas em torno de
um nucleo central que tera como tema a “musica contemporanea”.
Os alunos dos quatro grupos trabalhardo em conjunto com este
ndcleo, que sera orientado por professores, com dupla funcéo:
criacdo e informacao. Como resultado, as atividades dos alunos com
0 nulcleo deverdo trazer uma renovacdo de perspectivas e
multiplicacdo de recursos nas areas da pedagogia, da criacdo e da
execucdo musicais. A proposicao atual de setor € uma consequéncia
cultural dos rumos que vinha tomando nos anos anteriores: sempre
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maior lugar para os compositores brasileiros e cada vez mais
estimulo para as atividades coletivas (IGLESIAS, 1974).

Esses quatro grupos de trabalho foram assim constituidos: (1) Educacdo musical,
com as professoras lone de Medeiros e Violeta Hemsy de Gainza; (2) Regéncia
coral, pelos professores Carlos Alberto Pinto Fonseca e Eladio Pérez-Gonzalez; (3)
Musica popular, pelo professor, Rogério Duprat; (4) um grupo de executantes. Pela
primeira vez os problemas relacionados a criagdo musical eram colocados no centro
da discusséo geral e das atividades musicais. Para o concerto de encerramento do
Festival de 1974, o compositor Mario Ficarelli compés a obra “Sombra — uma
parabola” para baritono, coro e conjunto instrumental. Trata-se de uma musica
incidental para o conto homoénimo de Edgar Allan Poe, adaptado pelo préprio
Ficarelli. Ha um texto datilografado do autor, datado de maio de 1974, definindo
detalhes da montagem da peca, tais como deslocamentos cénicos, posicionamento
de instrumentistas junto a platéia e projecdo de imagens.

O nono e o décimo Festivais (1975 e 1976) consolidam essa tendéncia de
centralidade na problematica da criagdo musical e uma opcgdo definitiva pela
vanguarda. De fato, nesses dois anos, ocorre uma participacdo macica de

compositores, assumida assim pela coordenacao:

a participacdo de compositores brasileiros e de outros paises da
América Latina procura um intercambio de experiéncias e dara a
todos o0s participantes uma visdo ampla da criacdo musical
contemporanea e da posicdo do compositor latino-americano hoje no
mundo. O estimulo ao compositor brasileiro se dara com
apresentacbes de numerosas obras em primeira audi¢do
(PROSPECTO DO NONO FESTIVAL DE INVERNO, 1975).

Assim, em 1975 foram criados os “laboratorios de mausica” assumidos pelos
compositores Eduardo Bértola (argentino posteriormente radicado no Brasil);
Joaquim Orellana (da Guatemala); Lindembergue Cardoso (da Bahia); Lourival

Silvestre (de Belo Horizonte); e Sidney Miller (do Rio de Janeiro). O décimo Festival
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(1976), foi igualmente repleto de estréias de obras de compositores
contemporaneos, entre elas “Seis aspectos de Ouro Preto”, para dez flautas, de
Lindembergue Cardoso; “O amor € um Som” e “Maroquinhas fru-fru”, dpera de
camera em dois atos sobre texto de Maria Clara Machado, de Ernst Mahle; “Afesu”,
cantata de Luis Szaran; “Postales”, de Gerardo Guevara; “Anjos xifopagos”,
"Trafego” e “Las doradas manzanas del sol”, de Eduardo Bértola; “Trio”, para flauta,
viola e violdo, de Ariel Martinez; “O todo um”, cena da “segunda cantata
documentario”, de Rufo Herrera; além da montagem da 6pera “El retablo de Maese
Pedro”, de Manuel de Falla, com o Grupo Giramundo — Teatro de bonecos, e alunos
da oficina de teatro de bonecos do décimo Festival. Os responsaveis pela area de
composicdo nesse ano foram novamente os compositores Eduardo Bértola e
Lindembergue Cardoso, além das estréias de Marco Antonio Guimardes e Rufo
Herrera, vindos da Bahia. Pela primeira vez surge no Festival de Inverno a

17»

designacao “oficina de muasica™"”. A essa altura, os Festivais ja haviam assumido

uma opc¢éao definitiva pela vanguarda e pelo experimentalismo.

Concomitantemente a esse processo, acentuavam-se 0s problemas decorrentes da
precariedade de condi¢cOes estruturais oferecidas pela cidade de Ouro Preto. Em
1977 o Festival é transferido de Ouro Preto para Belo Horizonte, o que, na opinido
de alguns, € uma mudanca que rompe radicalmente com as propostas originais. Em
artigo intitulado “a morte do Festival de Inverno” (assinado por Teresa Goulart,
Estado de Minas, s.d) sdo enumerados os fatores que teriam contribuido para esse
esvaziamento. Em primeiro lugar, a represséo policial que, em plena ditadura militar,
nao via com bons olhos qualquer espécie de concentracdo de pessoas, sobretudo
qguando instigadas por um olhar critico. Outros fatores também teriam contribuido
com essa transformagéo, provenientes da tentativa de transformar os cursos e
oficinas em atividades menos livres, mais ortodoxas, um conceito mais académico
de “extensdo universitaria”, que “ndo enquadrava um acontecimento cultural mais

livre, menos informal, de criacdo coletiva e — por que nao — curticdo”. Além disso, a

7 Segundo Penna (1990, p.70-71), as chamadas “oficinas de musica” se caracterizariam por seu
vinculo com correntes da musica contemporanea e estariam baseadas “na ac¢éo direta do aluno —
exploratéria e criativa — sobre o material sonoro, compreendido de uma forma bastante ampla”. Além
disso, estariam ligadas as concepcdes da aprendizagem pela descoberta, “onde a propria acédo do
aluno deve leva-lo a encontrar a solucdo de problemas e a formacao de conceitos”.
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reportagem também da conta de que a coordenacdo do Festival foi assumida por
Maria Luiza Ramos, que “recrutou, a ultima hora, alguns voluntarios, tdo leigos
guanto ela” para coordenar as diversas areas do Festival. Dos antigos
coordenadores apenas Berenice Menegale aceitou participar da promocédo do

evento, permanecendo a frente da area de musica.

N&o obstante a crise que envolveu o Festival durante os Ultimos anos da década de
1970, € importante ressaltar um importante movimento que tem inicio justamente
nesse periodo e que traria desdobramentos dentro da FEA. Trata-se da participacéo
de Rufo Herrera, compositor argentino radicado no Brasil desde 1963. Oriundo do
Grupo de Compositores da Bahia, sua contribuicdo se constituiu sobretudo nas
relacbes entre musica e cena. Para ele, a performance do concerto estava “gasta,
ultrapassada”, haveria uma contradicdo entre a postura do musico no palco e o0s

avancos sonoros da musica contemporanea.

Dai vem 0 aspecto pedagdgico da coisa: de que o musico precisava
uma técnica, uma preparacao corporal para isso. Porque eu achava
gue [0 mdasico] tinha que falar um texto com suficiente
expressividade, que ele pudesse se mover dentro do palco por uma
determinada marca de cena, que devia ter um gestual e uma série de
coisas que estivessem integradas na partitura (HERRERA, 2006).

Herrera nomeou “Opera multimeios” as primeiras obras (que prefere considerar
“experiéncias”) compostas com esse tipo de preocupacdo. Eram experiéncias
fundamentadas no intercambio de fungbes entre bailarinos, atores e musicos. Essa
experiéncia foi trazida para o décimo Festival, em 1976, na oficina ministrada por
Herrera, originando um dos grupos de atuacado mais regular e de maior longevidade
na historia da FEA: o Oficina Multimédia. O conceito basico que orientava o trabalho
deste grupo era o de “arte integrada”, em que o processo de criagéo estaria fundado
na integracao das diferentes linguagens artisticas, em oposi¢cdo ao conceito de “arte
complementar”, em que haveria uma simples justaposicdo, mais ou menos bem
sucedida, dessas diferentes linguagens. O proprio nome do grupo pretende denotar

esta nogao:
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Nao chamava de multimidia, ndo: Multimédia. Ou seja, a média de
cada integrante, a média do conhecimento, da técnica, da
participacdo, de tudo aquilo que correspondia a cada integrante.
Tomado uma idéia, tudo em funcdo de uma idéia. Essa idéia podia
nascer, podia inclusive ser improvisada, trabalhava muito com
improvisacdo (HERRERA, 2006).

Nos Festivais seguintes (1977 e 1978), se processou a reunido de seus integrantes.
O trabalho que marcou a participacdo desse grupo, no décimo terceiro Festival
(1979), foi a “Sinfonia em re-fazer”, criacdo coletiva, utilizando alguns dos primeiros
instrumentos criados por Marco Antbnio Guimarées. Nessa fase, 0s instrumentos de
Guimaraes ainda ndo eram temperados, por isso ndo exigiam dos executantes uma

fidelidade em termos de afinacao.

Na improvisacdo, este descompromisso com a afinacdo, com a
escala temperada, nos permitia usar estes instrumentos de outras
formas: como cenario, como adereco, as vezes até como figurino,
porque as vezes vestiamos os instrumentos. (...) buscavamos
sempre esta integracdo. Nesse momento, até a iluminagéo.
Providenciamos que tivesse uma mesinha com uma resisténcia
dentro do palco, dentro da cena, porgue ai havia também
revezamento. Enquanto um estava tocando, largava e ia fazer a luz,
ia para outra funcdo. Essa técnica de revezamento era 0 que
interessava como base (HERRERA, 2006).

A0 assumir compromissos menos experimentais, mais profissionais, percebeu-se
gue esse tipo de técnica demandava uma significativa carga horaria de trabalho,
impraticavel sem um patrocinio, sem a profissionalizacdo do grupo. No entanto, a
proposta de integracdo de linguagens teve continuidade com a cantata multimeios
“Nheengari” (cantado), baseada no romance “Maira”, de Darcy Ribeiro, composta
por Rufo Herrera para o encerramento do décimo terceiro Festival. Trata-se de um

trabalho em que os movimentos cénicos estdo incorporados a notagdo musical.
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Essa preocupacdo em grafar os diversos componentes de uma obra multimeios
decorre da necessidade de transcender os limites do grupo que gera o processo de

criagao.

Havia que desenvolver uma escrita porque, enquanto obra
experimental, ela comeca e termina dentro do trabalho do grupo.
Mas, e se fosse outro grupo ou outros intérpretes a fazer isso, como
seria? Entre nos, tinhamos muita coisa, nds improvisadvamos,
tinhamos cddigos proprios. Quando devia passar a ser escrita? (...)
Quando vocé ja pensa numa forma musical de alguma maneira
comprometida com a compreensdo do publico, com a fruicdo do
publico, e que ha um conteudo, e que ha uma obra literéria adaptada
como era nesse caso 0 romance “Maira” de Darcy Ribeiro, ndo dava
conta de ser a escrita radicalmente, qualguer signo que pudesse ser
representado aleatoriamente. Mas néo, certas coisas tinham que ser
anotadas com escrita convencional. Ai vem este tipo de partitura, que
€ misto (HERRERA, 2006).

“Nheengari” foi reapresentada no Palacio das Artes, logo apods o Festival, o que,

para Rufo, de certa maneira legitimava a proposta de criacdo integrada.

Essa digressdo em torno do trabalho de Rufo Herrera durante os Festivais de
Inverno dos ultimos anos da década de 70 ilustra a variedade de propostas que ali
conviviam, a despeito do esvaziamento numeérico e estrutural observado nesse
periodo. Assim, durante o décimo primeiro Festival (1977), realizado em Belo
Horizonte, destaca-se a presenca do compositor Dante Grela, figura de grande
influéncia na formacdo de professores da FEA. Além de Grela, destacam-se
também: Leon Biriotti, Willy Corréa de Oliveira, Ernst Widmer, Claudio Stephan,
Amilcar Rodriguez Inda e H. J. Koellreutter. Nesse ano todos 0s cursos receberam a

designacéao de Oficina.

O décimo segundo Festival (1978) voltava para a cidade de Ouro Preto e, segundo
José Tavares de Barros, coordenador geral, prometia uma “retomada dos projetos e
experiéncias mais frutuosos dos cursos, das pesquisas e dos eventos que marcaram

momentos anteriores” (Prospecto do Décimo Segundo Festival). No entanto o golpe
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havia provocado um retrocesso. Apenas duas areas foram representadas naquele
ano: artes plasticas e musica. Destaca-se a presenca de varios compositores, como
Jorge Antunes, Lindembergue Cardoso, Marco Antonio Guimardes, Ricadrdo
Tacuchian e Edino Krieger.

Em 1979, além do ja mencionado trabalho de Rufo a frente da oficina multimédia,
destacam-se as tradicionais presencas de compositores, tais como Claudio Santoro,
Joaquin Orellana e Aylton Escobar. Com o objetivo de estimular a “revisdo de
conceitos que norteiam o0 ensino musical’, foram oferecidos os “estagios”
abrangendo trés areas: (1) cantores e instrumentistas, com Afranio Lacerda, Eladio
Pérez-Gonzélez, Fernado Lopes, Lola Benda, Marco Antdnio Cancello e Margarita
Shack; (2) Professores de escolas de musica, com José Adolfo Moura e Marco

Antdnio Guimaraes; e (3) regentes de corais, com H. J. Koellreutter.

2.2.4 Os Festivais da década de 80

Apo6s uma continuidade de treze anos, o Festival é interrompido em 1980. O motivo
teriam sido as ingeréncias da FUNARTE em relacdo ao conteudo do Festival. Em
protesto, os coordenadores resolveram n&o realizar o evento naquele ano,
marcando sua resisténcia ao dirigismo ideoldgico daquele érgao do governo federal.
Com isso, o Festival é transferido no ano seguinte para a cidade de Diamantina,

iniciando uma nova etapa em sua historia.

Nesse décimo quarto Festival (1981), a direcdo adotou um discurso que manifestava
0s objetivos de “centrar as atencdes na gente e na cultura do Jequitinhonha”
(anteprojeto do décimo quarto Festival). Dai em diante, tenta-se recuperar a
vitalidade dos anos 70. Assim, em 1982 (décimo sexto Festival), investe-se
novamente num grupo de oficinas que centralizavam a questao da criacdo musical,

com o0s compositores Jaceguai Lins, Lindembergue Cardoso e Adolfo Reisin.



118

Em 1983 (décimo sétimo Festival), a coordenacdo da area de musica ficou sob a
responsabilidade de Paulo Sérgio Guimardes Alvares, ao lado de Berenice
Menegale. O trabalho da area de musica concentrou-se exclusivamente na musica
contemporanea, sob o argumento de que o Festival deveria “assumir a vanguarda,
ocupando espacos que nao sao preenchidos por outras instituicbes, em parte
alguma do pais” (ALVARES, Boletim, n. 78). Embora se ressentisse uma auséncia
de participagdo da comunidade diamantinense, imprimiu-se uma perspectiva
acentuadamente “internacionalista” em relacdo a muasica contemporanea divulgada
naquele Festival. Observamos uma menor ocorréncia de compositores brasileiros e
latino-americanos no repertorio apresentado nos programas, proporcionalmente a
uma enorme variedade de nomes tais como Bério, Pousseur, Webern, Berg, Bartok,
Ligeti, Ives, Cage, Piston, Copland, Kaufmann, Ravel, Debussy, Satie e Stravinsky,
entre outros. Uma ressalva importante nesse aspecto foi o concerto da oficina de
composicao sob a coordenacdo de Dante Grela, apresentando trabalhos produzidos
durante o periodo do Festival, de oito compositores novos, entre eles Rubner de
Abreu Junior, Caio Gracco e Rogério Vasconcelos Barbosa, ligados a FEA. Houve
também o "Laboratério de Integracdo” coordenado por Rufo Herrera que, a partir de
sua concepcao de “arte integrada”, visava articular as diversas areas do Festival “por
meio de trabalho pratico, buscando um denominador comum para a atividade
criadora” (Boletim informativo da Reitoria n. 498). Segundo esse boletim, o resultado
foi o significativo nUmero de eventos produzidos no Festival com a participacdo do
Laboratorio em conexdo com diversas outras areas do Festival, embora nessa

avaliacao pouco se mencione a respeito da qualidade dessas conexdes.

Merece mencdo a tematica da area de musica do décimo sétimo Festival (1984): a
improvisacdo. Duas oficinas tomavam essa questdo como nucleo: “Improvisagédo
instrumental”, com Rubner de Abreu, e “Improvisac¢éo vocal’, com Eduardo Alvares.
Essa tematica colocava as possiveis interagcdes entre compositor e intérprete no
centro das discussdes sobre musica. Em entrevista ao jornal “Revista”, do décimo

sétimo Festival, Rubner de Abreu problematiza assim a questdo da improvisagao:
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Tem que se dar uma énfase no tipo de atitude do musico em relagéo
a improvisacao, o tipo de postura que se exige, o tipo de aten¢do, 0
tipo de relacionamento, de dialogo. Nado se pode ter uma postura
passiva quando se ouve e uma ativa quando se toca, mas sim uma
postura ativa também quando se ouve (ABREU JUNIOR, 1984).

Além disso, permanecia a tradicdo de se compor obras para o Festival. Em 1984,
Dante Grela escreveu uma peca para ser executada especialmente na Gruta do
Salitre; e Eduardo Alvares, um “Concerto para piano e banda”. Permanecia também
a variedade de linhas relativas a criacdo musical e a performance, com as
participacdes de Dante Grela, Jean Pierre Kaletrianos, Paulo Sérgio Alvares,
Eduardo Alvares, Rubner de Abreu, Sebastian Grabe, Odette Ernest Dias, Grupo de

Musica Contemporanea de Lisboa e Uakti — oficina instrumental.

Em 1985, um novo hiato provoca um novo deslocamento. Em 1986, o décimo oitavo
Festival é transferido para a cidade de S&do Jodo D’el Rei. Este seria o dltimo
Festival coordenado por Berenice Menegale e com um forte vinculo com a FEA.
Além da participacdo de nomes como Oscar Bazan e Raul do Valle, um destaque foi
o trabalho do compositor portugués Jorge Peixinho. A area de musicologia foi
também contemplada, com nomes como José Maria Neves, Eduardo Bértola,
Koellreutter e Carlos Kater. O grupo Oficina Multimédia, ja sob a direcédo de lone de
Medeiros, prosseguia o trabalho de improvisacéo coletiva, em sua linha original de

criacao integrada.

Nada de essencialmente novo em termos de propostas, idéias, eventos, oficinas,
ocorre nos Festivais da segunda metade da década de 1980. Os limites desta
pesquisa ndo abarcam os caminhos e descaminhos que o Festival trilhou dai em
diante, quando a area de musica foi completamente assumida pela Escola de
Musica da UFMG. Desde entdo, o Festival de Inverno migrou para cidades como

Pocos de Caldas e, novamente, Belo Horizonte, Ouro Preto e Diamantina.
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2.3 CONSTRUINDO UMA ESCOLA: AS OFICINAS DE CRIACAO

Por volta do ano de 1977, tem inicio um novo ciclo na histéria da FEA. Uma série de
fatores viria operar uma transfiguracdo no interior da escola, estabelecendo
definitivamente uma abertura muito mais radical do ponto de vista pedagdgico do
gue aquela idealizada e praticada pelo grupo fundador. Se nos primeiros anos a FEA
se apresentou como uma alternativa em relacdo as escolas de musica entdo muito
ligadas a uma pedagogia tradicional, no percurso da década de 1970 veremos essa
alternativa se transformar numa abertura muito mais profunda, distanciando ainda
mais os dois modelos. Esse periodo coincide, aproximadamente, com a saida de
alguns daqueles primeiros professores - tais como Sérgio Magnani, que havia
voltado da Bahia em 1968, mas deixou de dar aulas regulares na FEA por volta de
1972; Eduardo Hazan, que a partir de 1976 passou a se dedicar exclusivamente a
Escola de Musica da UFMG; e Maria da Conceicdo Rezende, que passou a se
dedicar a musicologia, investindo integralmente em sua pesquisa sobre musica
colonial mineira no acervo de Mariana -, e coincide também com a chegada de

alguns outros nomes cujas contribuicdes viriam a operar essas mudancas.

O aspecto marcante dessa fase € a implementacdo de uma pedagogia
essencialmente experimental, centralizada na questdo da criacdo, reflexo nao
apenas do ambiente dos Festivais de Inverno e do pensamento de vanguarda, mas
também de uma tendéncia mais ou menos geral na educacdo musical daquele
momento'®. Magnani comenta essa op¢do pela musica contemporanea que vai se

consolidando no percurso da década de 1970:

8 Num artigo intitulado “MUsica contemporanea e educacdo artistica — perspectivas pedagoégicas no
ano de 1974", José Maria Neves diz que “a Educagcdo Musical atual j& superou ha muito tempo
algumas das idéias que a caracterizavam no passado préximo, quando a madsica, mais que qualquer
outra disciplina do curriculo das escolas, servia aos interesses de uma certa politica educacional (e
nao s6 educacional). A ‘vivéncia musical’ de entdo, que se realizava através do canto orfednico e seu
repertdrio da lugar, pouco a pouco, a uma atividade de cunho mais culturalista, que foi chamada de
‘apreciacdo musical’, na verdade uma outra forma — mais amadoristica — de abordar a historia da
musica”.
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Berenice Menegale depois ficou na cabec¢a da Fundacéo, se dedicou
principalmente a este setor relativamente abandonado antes disto, da
musica contemporanea. E centrou o trabalho em torno disso, em
torno da muasica contempordnea, em torno dos valores
contemporaneos, atuais, presentes e locais. Com isto, naturalmente,
estimulou muito a formacdo de jovens compositores. Que tinha ja o
ponto de partida na metodologia da Fundacgéo, centrada na musica
contemporanea (MAGNANI, 1987).

Enquanto Valéria Costa Val menciona a influéncia reciproca entre o pensamento da

escola e as idéias veiculadas no Festival:

Eu acho que talvez isso tenha acontecido no Festival em funcdo
daqui [FEA] também. N&o sei direito o que determina. Mas, eu acho
que é claro que é daqui, que saiu foi daqui mesmo. Porque o pessoal
era todo daqui, a Berenice era a diretora do festival. Eu acho que a
coisa deve ter acontecido muito simultanea. Mas, na realidade, eu
acho que isto estava acontecendo era aqui. Porque a Fundacédo
sempre teve contato com compositores, e ela sempre procurou, e
eles passaram a procurar também, de ouvir falar, e tal. Entdo sempre
houve este interesse em dar prioridade mesmo para o0 que esta
acontecendo agora. E na medida em que as coisas foram
acontecendo, isto foi ficando cada vez mais importante. Teve que
fazer uma opcdo mesmo, clara, que até aqui a prioridade é esta. E
lidar com esta producao daqui e agora, mesmo (COSTA VAL, 1988).

O fato é que duas das mais decisivas figuras desse periodo surgiram inicialmente no
Festival e se transferiram para Belo Horizonte: Marco Antbnio Guimardes e,

posteriormente, Rufo Herrera.

2.3.1 Da Bahia para Minas: Rufo Herrera e Marco Antdénio Guimaraes

Esses dois compositores tinham em comum o fato de terem sido integrantes de um
dos mais importantes movimentos da musica contemporanea brasileira: o Grupo de
Compositores da Bahia. Grande parte do pensamento e dos projetos por eles

implementados, sobretudo em relacdo a criacdo musical como ferramenta de

aprendizagem musical, derivam dessa matriz. Esse movimento se consolidou em
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torno do ensino de composicdo desenvolvido na Escola de Musica e Artes Cénicas
da Universidade da Bahia, sob a lideranca de Ernst Widmer. O trabalho de Widmer
teve inicio ainda no periodo dos Semindrios Livres, mas 0 curso superior de
composicdo foi implantado em 1963, ano em que Koellreutter se afasta
definitivamente do movimento baiano. Jamary Oliveira, Lindembergue Cardoso,
Fernando Cerqueira, Carmem Mettig Rocha, Antdnio José Santana Martins, Nikolau
Kokron, Milton Gomes, Carlos Rodrigues de Carvalho e Rinaldo Rossi foram os
primeiros integrantes do movimento, que iniciou um periodo de difusdo de sua
producdo no ano de 1966. Rufo Herrera e Marco Antbnio Guimardes se
incorporaram ao movimento um pouco depois, assim como Walter Smetak, que
exerceria influéncia decisiva sobre a obra de Guimarées. A marca fundamental do
trabalho de Widmer a frente do curso de composi¢cdo consistia na fusdo entre o
processo de ensino/aprendizagem com a producdo composicional e tedrica

concomitante. Lima procura

entender o universo da pedagogia de Widmer de forma abrangente
como um conjunto de possibilidades de criacdo a partir da interacao
com alunos, onde o ato pedagdégico tende a composicional. Essa
perspectiva integradora mobilizou a participacdo de outros atos de
natureza criativa, seja no campo conceitual da composicdo, via
discurso, ou na esfera da escrita musical ou “feitos ndo verbais”, se
quisermos uma terminologia do proprio [Widmer] (LIMA, 1999, p.40).

Além dessa énfase no processo de criacdo aliado ao processo pedagogico, do qual
Herrera e Guimarées se fizeram propagadores no ambiente da FEA, outros aspectos
provenientes do espirito desse grupo também contaminaram o trabalho didatico e
criativo dos dois compositores. O traco distintivo da identidade desse grupo é o
“ecletismo consciente e intencional” (NEVES, 1981, p.170), ou, nas palavras do
proprio Widmer (apud NOGUEIRA, 1999, p.30), “ecletismo como ‘estilo’ de uma

época sincrética”. Dentro desse principio,

todos os recursos técnicos que estdo ao seu alcance devem ser
usados com parcimbnia, por escolha de caminho primordialmente
expressivo. Widmer se afasta do nacionalista e do neoclassicismo,
mas sendo um compositor comprometido com a evolucdo da musica
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atual, ndo pretende estar na vanguarda que nega os valores do
passado. Esta posicdo de equilibrio sera, de fato, uma das
caracteristicas fundamentais da escola baiana (NEVES, 1981,
p.170).

Assim, nas obras dos compositores da Bahia, convivem procedimentos estéticos,
recursos técnicos e materiais sonoros de natureza heterogénea e até antagonica,
tais como tonalismo e atonalismo; utilizacdo do folclore brasileiro; pesquisas em
torno de processos formais abertos e indeterminados; aspectos de aleatoriedade
controlada ao lado de elementos determinados. O Grupo de Compositores da Bahia
teve sua consolidagdo definitiva como movimento, atingindo o apogeu ao longo da
década de 1970. A presenca de figuras oriundas da escola baiana de composi¢cao
em outros centros pode ser vista como um movimento de éxodo daquela instituicdo
que ja ndo oferecia mais as mesmas possibilidades de experimentacdo e
efervescéncia criativa de seus primeiros anos. E provavel que tanto Rufo Herrera
quanto Marco Antbnio Guimardes tenham vislumbrado a possibilidade de
desenvolver seu trabalho criativo dentro da FEA, uma vez que a escola se
apresentava como espaco aberto as suas propostas de criacdo. Além disso, pode-se
imaginar que, embora no auge do experimentalismo setentista, ainda assim nao
haveria tantos outros espacos que abrigassem uma abertura dessa natureza. A

leitura que Magnani faz desse fato pode ilustrar bem essa opcéao:

A preocupacéo especifica com a musica contemporanea nao € muito
freqliente. Aqui uma pessoa benemérita nesse setor foi justamente o
professor Koellreutter, o0 qual comecou em S&o Paulo e depois criou
na Bahia um seminario de musica que hoje foi transformado, se
tornou a Escola de Mdsica da Universidade da Bahia. Muito
importante nesse sentido, com uma nova mentalidade e também com
uma nova metodologia, etc. S6 que o seminario de Salvador, por ter
sido assimilado, absorvido pela Universidade, teve necessariamente
gue se submeter as leis, as normas legais. Ndo péde manter a
liberdade de agdo que a Fundagdo consegue ainda manter
(MAGNANI, 1987).

Marco Antbnio Guimardes foi inicialmente atraido a dar aulas na FEA devido a

possibilidade que se acenava de montar grupos instrumentais dentro da escola, a
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partir de apoio e patrocinio conseguido por Berenice Menegale. Dentro dessa
proposta, dirigiu e integrou uma pequena orquestra de cordas que contava com a
participacdo de musicos provenientes da FEA e também da Escola de Musica da
UFMG.

Eu dava aulas de violoncelo, aulas tedricas. E, a parte que eu tinha o
maior interesse na época era a composicao, foi uma grande chance
que eu tive de desenvolver isto aqui dentro da Fundacéo. Primeiro
com as oficinas de criacdo, eu cheguei a dar aulas para varias
turmas (GUIMARAES, 1988).

De fato, o aspecto mais importante do trabalho de Marco Antbnio Guimaraes dentro
da FEA, no qual suas concepc¢Oes sobre o trabalho criativo puderam ter um
desdobramento importante e que ajudou a construir uma imagem da escola, se deu
em torno das oficinas de criacdo. Na citacdo seguinte, Guimaraes explicita alguns

aspectos desse trabalho fundado em torno da criagéo.

Era um trabalho que lidava com a criatividade musical, mas
necessariamente ndo era para produzir compositores. Entdo, um
professor que trabalhasse com crianca, com iniciacdo musical,
poderia usar aquele material daquela aula aplicado as criangas. O
pessoal de composicdo aplicaria em composicdo, o pessoal
instrumentista seria uma pratica a mais, com possibilidades além do
gue ele estava acostumado a praticar no instrumento. E foi um
trabalho muito interessante, eu cheguei a trabalhar varios anos com
um grupo que surgiu dessa oficina de criagdo, um pessoal mais
interessado. Entdo nos formamos um grupo e, mais tarde, quando eu
ndo estava trabalhando mais na Fundacéo, a gente se reunia ainda,
este grupo. NOGs passamos varios anos assim trabalhando. Era um
trabalho completamente aberto e, inclusive, saindo da musica. Tinha
época que a gente fazia pesquisa com luz, com jogos, com formas, a
idéia que surgia a gente ia trabalhando (GUIMARAES, 1988).

Embora a énfase nos aspectos relativos a criacdo possa ser considerada a
caracteristica fundamental de seu trabalho pedagodgico, a contribuicdo de Marco
Antonio Guimardes extrapolava em muito sua atuacdo como professor. Entre as

inUmeras contribuicbes de Marco Antonio, pode-se mencionar o fato de ter sido ele o
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responsavel pela vinda do compositor Rufo Herrera para Belo Horizonte: “muito do
que eu fazia na Fundacdo, quando eu sai o Rufo ficou fazendo” (GUIMARAES,
1988). No periodo em que os dois estavam na FEA, no entanto, realizaram diversas
atividades conjuntamente. A mais marcante e talvez mais emblemética desse
espirito de oficina, no sentido de manufatura, de fabricacdo, de reinvencdo e
refazimento das coisas, dos objetos, da prépria linguagem, € o episédio da
construcdo do Teatro Heloisa Guimardes, na sede da FEA, um espaco modesto,
mas que durante um certo periodo abrigou um movimento musical efervescente de
apresentacoes, sobretudo de musica de camera. Aproveitando um galpdo nos
fundos da casa da rua Goncalves Dias, Marco Antonio e Rufo comecaram a
construir o teatro depois de arrancarem o0s tacos do piso de uma das salas, com
extrema dificuldade e parcos recursos conseguidos a partir da ajuda de pessoas
ligadas a FEA:

Primeiro o pessoal da Fundacédo, o Conselho, professores, alunos
foram conseguindo, mais tarde varias pessoas entraram nisso. A
minha mae mesmo entrou na época, para conseguir com pessoas
conhecidas dela, doacdes. E, no final, quando o teatrinho ficou
pronto a Berenice acabou colocando o nome dela, ela tinha morrido
nessa época. E eu fiquei assim, meio mestre de obras, ficava o dia
inteiro 14, tinha poucos pedreiros porque nao tinha como pagar
muitos. E fiz o telhado da parte de madeira do palco, do telhado do
palco (GUIMARAES, 1988).

Além de construir com as proprias maos esse espaco de circulagdo de eventos,
Marco Antbnio Guimardes também iniciou nesse periodo, numa “salinha bem em
frente ao teatro”, seu trabalho de criacdo e construgcdo de instrumentos,
desenvolvido a partir de sua convivéncia e aprendizado com Walter Smetak, em
Salvador. Os instrumentos criados e construidos nesse periodo eram utilizados pelo
Grupo Multimédia. S6 um pouco mais tarde é que seria criado o Grupo Uakti, até
hoje um dos mais consequentes trabalhos, em termos de inser¢cdo no mercado e
num circuito mais amplo de difusdo musical, oriundos de grupos experimentais

surgidos dentro da FEA.
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Depois que o teatro ficou pronto, foi a época em que eu produzi mais
instrumentos. Os instrumentos de tubo de PVC do Uakti que sdo os
gue ficaram mais conhecidos pelo visual mais aparente, toda essa
série foi feita Ia, nesta salinha. Mas néo existia o Uakti. Nesta época
guem usava 0s instrumentos era o grupo Multimédia. O primeiro
grupo que usou foi o Multimédia no Festival de Inverno de Ouro
Preto. E o Rufo fez uma peca especialmente para esses
instrumentos. Ele usava 0s instrumentos como cenario, como
escultura. (...) Chamava Sinfonia em Re-fazer. A peca comecava
com uma figura enorme, uma espécie de totem feita com os
instrumentos. E os musicos eram atores e eles desmontavam esse
totem e comegavam a tocar e toda hora os instrumentos estavam
funcionando como cenério. Entdo quem primeiro usou foi o Rufo. E
nesta época, que eu tinha oficina na Fundacdo, o Multimédia
ensaiava la. Entdo era muito comum eu acabar de fazer um
instrumento e levar no meio do ensaio deles. E eles ja comecavam a
experimentar, deixava l& com eles e eles ficavam experimentando.
Depois vinha outro. Mais tarde é que os musicos comecaram a se
interessar (GUIMARAES, 1988).

Esse depoimento mostra claramente o intercambio entre o trabalho de Herrera e
Guimardes. Aparece também um movimento que incluia a construcdo, a
experimentagcédo, a composicao e a realizagdo de um produto cultural (uma obra)
integradas num micro circuito artesanal de producdo. Tudo, nesse processo, era re-
inventado: o espaco, o instrumento, a linguagem, a circulacdo. Embora nunca tenha
trabalhado diretamente como professor na FEA, o envolvimento de Rufo Herrera
com a escola é significativo. O ponto de partida desse envolvimento foi a criagdo do
grupo Multimédia, durante o Festival de Inverno. Esse grupo acabou se integrando
definitivamente & FEA e a partir de 1983 passa a ser dirigido por lone de Medeiros™.

Desde entdo a regularidade da produc¢éo do grupo € admiravel.

1 Medeiros realizou também um importante trabalho na area de musicalizacdo infantil na FEA,
reconhecido por varios dos atuais professores, enfatizando as relagcdes entre ritmo e movimento
corporal.
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2.3.2 Uma “comunidade de aprendizes”

A renovacao do quadro docente da FEA, a partir do final da década de 1970 e inicio
da década de 1980, deu-se também a partir da entrada de professores jovens, de
formacdo ainda incompleta, ou cujo aperfeicoamento viria ainda a ser construido
dentro da prépria escola. Diferentemente daquele grupo inicial dos primeiros anos,
marcado por musicos com experiéncia e formacao internacional, empreendeu-se, de
fato, a maxima de Murray-Schafer (1991, p. 277): "ndo ha mais professores. Apenas
uma comunidade de aprendizes”. Como veremos adiante (cf. 2.5), essas
circunstancias determinaram um movimento de investimento na formacdo desse
corpo docente, através da contribuicdo de varios professores convidados, o que
acabou por provocar também as condicbes para que um significativo nimero de

professores levasse adiante seus desdobramentos individuais.

Entretanto, varios sujeitos ndo poupam criticas a esse espirito de amadorismo e
diletantismo, muitas vezes diretamente associado ao experimentalismo generalizado

como principio basico da aprendizagem musical:

A Fundacgdo, na época [1983], ndo tinha uma audicdo, muito
esporadicamente tinha uma audicdo de alunos. E eu sinto inclusive
responsavel por isso: de ter implementado estas pequenas coisas
aqui, de uma maneira mais formal, com programa. Que na época néo
existia isso de criar uma infra-estrutura basica minima, exigir um
violdo para a sala, ter um banquinho, quer dizer, o contexto que eu
peguei era muito precario. Vocé tinha que ganhar pouco e
praticamente ajudar a escola a ser construida. Entdo o estimulo que
eu tinha era este: de querer crescer junto com 0 meu crescimento
como professor. Era um desafio, eu néo tinha experiéncia nenhuma.
Acho que inclusive um habito da Berenice, como diretora, ela ndo
prepara ninguém, ela joga os professores as feras. O que, por um
lado, € bom, sabe: fulano se destaca como aluno, vira professor
(GOULART, 2005).

E que a pessoa no Brasil deita aluna e levanta professora (risos).
Entdo o professor em geral ndo tem o treinamento suficiente para
comecar a lecionar e, em minha opinido, ele deveria fazer isso s6
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depois de quarenta anos, quando tivesse completamente
amadurecido, conhecendo o repertério, jA tendo sofrido na carne
como é que o repertorio é, as dificuldades da literatura musical. Mas,
iSso ndo acontece, a pessoa, para sobreviver, ela vai: 0 que eu vou
fazer agora? Entdo comeca a lecionar, e com isto, 0 que aconteceu
comigo mesmo € que a gente faz os alunos de cobaia durante muito
tempo, até comecar a penetrar o caminho (HAZAN, 1988).

Tem pouca gente para fazer coisa demais, entdo, as vezes a gente
se atropela. Sdo os mesmos que ddo aula, 0s mesmos que Sao
alunos, os mesmos que tocam, sS40 0S MesmMos que organizam 0S
eventos, entdo, vai indo a gente se atropela. Mas, tem um aspecto
positivo do negdcio que é o entusiasmo que todo mundo tem que é
muito grande. (...) Porque quem esta aqui nesse entusiasmo todo vé
gue s6 dar aquela aulinha técnica exclusiva, que ndo é sé isso.
Musica néo é so isso. Entdo a gente tem que apresentar, tem a ver
com o aspecto da educacgéo, do ponto de vista mais global, tem a ver
com a participacdo cultural na comunidade. Tem a ver com tudo.
Entdo a gente desanda a fazer tudo e fica essa loucura, ninguém da
conta (COSTA VAL, 1988).

Era um contexto de precariedade de formagédo do corpo docente, de infra-estrutura,
de espaco fisico e pouco profissionalismo administrativo. Essas condi¢cdes parecem
ter implicado dois fatores: por um lado favoreceram o surgimento de sujeitos
autbnomos, de atuacdo mdltipla, conforme destacou Costa Val. Por outro lado
provocou um severo desgaste na imagem da FEA, refletido numa polarizacdo entre
tendéncias conservadoras, por um lado, ou uma postura de adesdo aquele tipo de

proposta, muito aberta, por outro.

Chegou um ponto que ficou assim, vocé ndo sabia 0 que era a
Fundacdo mais. Era comum na prépria universidade, na época eu
estava estudando la ainda, comum ouvir frases do tipo: vocé é mais
um que estd fazendo parte dos picaretas la? SO que era injusto
também porgue no meio destes picaretas tinha o Marco Anténio,
tinha o Magnani, tinha o Rufo, a lone, que faziam um trabalho sério e
gue estavam também surgindo. Entdo jogavam todos no mesmo
caldeirdo. Mas a predominancia de pessoas mediocres era muito
grande, eu acho. De qualquer maneira isto foi melhorando. Porque a
Fundacdo como a propria escola estava procurando um caminho
(GOULART, 2005).
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Para alguns musicos, geralmente vinculados a Escola de Muasica da UFMG ou ao
Palacio das Artes, a escola deixava a desejar em termos de formacéao
profissionalizante do musico. Colocava-se em duvida a seriedade de suas praticas e
concepcdes. Para outros a FEA continuava representando o Unico espaco receptivo
a novas idéias, ainda que embrionarias; a Unica possibilidade de consecucédo de

projetos, ainda que incipientes e arriscados.

2.4 OS EVENTOS DE MUSICA CONTEMPORANEA

Se o experimentalismo radical dos Festivais de Inverno da década de 1970 e 80
contaminou algumas praticas escolarizadas, tais como as oficinas de criacdo
mencionadas no tépico anterior, conseguiu também provocar um importante
movimento de producdo cultural voltado para a musica de vanguarda no circuito
belo-horizontino. Em seu estudo sobre a musica contemporéanea em Belo Horizonte
durante a década de 1980, Oliveira destaca o intenso intercambio que nesse periodo
envolveu “compositores, intérpretes, instituicbes de ensino, como também um

publico expressivo”:

Ao fazermos uma analise comparativa das trés ultimas décadas do
século XX, constatamos ser a década de 80 singular quanto a
preocupacédo dispensada a aspectos da contemporaneidade musical
na capital mineira. Percebemos também que toda tentativa feita
nessa direcdo partiu das instituicbes de ensino, acreditando,
entretanto, que estas mesmas foram as mais beneficiadas ao longo
de todo um processo continuo de troca e realimentagdo gerado por
este movimento (OLIVEIRA, 1999, p.1).

Coube a FEA, como instituicdo, a primazia e a lideranca desse processo de intensa
circulagdo de musica contemporanea durante a década de 80. E aproximadamente
ao periodo em que a FEA deixa a coordenacdo dos Festivais de Inverno (1986) que
surgem 0s primeiros eventos exclusivamente voltados para a divulgacdo e
circulacdo da musica contemporanea de concerto. Destacaremos aqui dois desses

eventos que sustentaram uma continuidade durante um periodo consideravel, a
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ponto de produzir uma influéncia importante na cena musical da cidade: os Ciclos de
Musica Contemporanea (realizados anualmente no periodo de 1984 a 1994) e os
Encontros de Compositores Latino-Americanos (realizados nos anos de 1986, 1988,
1992 e 2002). Aléem de envolver um grande nimero de compositores e intérpretes de
outros centros e de outros paises, esses eventos estimularam também a
participacdo de musicos locais ligados a outras instituicbes, bem como a
participacdo de alunos e professores da propria FEA. Dessa forma, a énfase na
Producdo Cultural determinou certas praticas e modelos nos processos de

escolarizacao.

2.4.1 Os Ciclos

Para recuperar a trajetdria dos Ciclos de Musica Contemporanea, é preciso, em
primeiro lugar, destacar o trabalho dos irmdos Paulo Sérgio e Eduardo José
Guimardes Alvares na época em que ainda atuavam como professores na FEA. A
lideranca e a capacidade empreendedora desses dois musicos extrapolava o
trabalho estritamente musical. Teodomiro Goulart descreve Paulo Sérgio Alvares

como

uma pessoa que chegou numa sala num belo dia com cinquenta
quilos de partitura de musica moderna e falou assim: vocé agiienta
tocar, estd aqui um Stockhausen! Esse cara para mim foi marcante.
Sem entrar em consideragfes do temperamento: um grande artista, e
um grande executivo musical. Ele deixou algo que a Fundacédo
exerce até hoje que é ter entrado na era moderna de fato
(GOULART, 2005).

Empenhados no trabalho de producdo cultural e na abertura de espacos e
possibilidades de atuacdo, Paulo Sérgio e Eduardo Alvares se revezaram no

comando dos Ciclos de Musica Contemporanea.
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A origem dos Ciclos remete a um evento denominado Expressionismus, realizado no
ano de 1983 pelo Goethe Institut, no qual a parte de musica havia ficado sob a
responsabilidade de Paulo Sérgio Alvares. Esse projeto constou da mostra de
diversas manifestacdes artisticas (cinema, teatro, danca, artes plasticas, musica),
bem como conferéncias e debates relativos ao movimento do expressionismo

alemao. A partir dai

surgiu a idéia de criar aqui na Fundacdo um nlcleo de musica
contemporanea, naquela época formado pelas pessoas jovens que
estavam aqui, cada um com 22, 23 anos, pessoas da minha idade. E
dai surgiu a idéia de fazer um ciclo de musica contemporéanea, a
idéia foi minha. Eu queria fazer uma bienal de mdusica
contemporanea porque eu achava que Belo Horizonte ja tinha
condicdo de se equiparar ao Rio e Sdo Paulo em termos de
producdo, toda esta fermentacdo de musica de camara que houve
agui que a Berenice ja tinha preparado nos Festivais de Inverno
anteriores (ALVARES, P., 1988).

Assim, o primeiro Ciclo de Musica Contemporanea de Belo Horizonte foi realizado
no periodo de 26 de marco a 8 de abril de 1984, incluido no contexto de uma
programacao do Goethe Institut em torno da obra de Franz Kafka. O Goethe arcou
com a maior parte do patrocinio, e a FUNARTE com uma parcela menor. Como
programacao prévia do primeiro Ciclo foram realizados os “concertos-debates”, uma
“mostra de documentérios audiovisuais sobre a linguagem musical contemporanea e
sua problematica difusdo nos meios de comunicacdo atuais” (folder do Goethe
Institut). Na programacao dos concertos foram executadas obras de “compositores
classicos internacionais; experimentalismo europeu; compositores latino-americanos;
compositores brasileiros; a jovem geracgéo brasileira” (Programa do Primeiro Ciclo).
Entre estes ultimos aparecem os nomes dos mineiros Anténio Gilberto Machado de
Carvalho, Eduardo Guimardes Alvares, Harry Lamott Crowl, Jodo Francisco de
Paula Gelape, Oiliam José Lanna e Rubner de Abreu Junior. O grande destaque
desse primeiro Ciclo foi a montagem da obra “Pierrot Lunaire”, de Arnold Shoenberg,

sob regéncia de Sérgio Magnani.
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FIGURA 7 - Programa do primeiro Ciclo de Musica contemporanea, com

desenho de Eduardo Alvares.

Concomitantemente a essa série de concertos foi realizado o “Primeiro Simpadsio
para Pesquisadores em Musica Contemporanea”, um evento paralelo que, nesse
primeiro ano, foi coordenado pelo compositor argentino Dante Grela. Grela também
ministrou dois cursos nessa ocasido: (1) Composicdo, subdividido em niveis
iniciacdo e avancado e (2) Andlise, abordando exclusivamente obras de Edgard
Varése. Os Simpoésios aconteceram ainda durante os anos de 1986, 1987 e 1988,
mas nas edi¢cdes seguintes esse evento foi desmembrado dos Ciclos, sendo
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realizado sempre no segundo semestre. A idéia dos Simpdésios era atingir um
publico mais especializado: “sdo conferéncias técnicas em musica contemporanea.
Quem vai la tem que ter conhecimento musical. Ndo é uma coisa para leigos. E uma
coisa pesada, sdo trés horas de analise” (ALVARES P., 1988). Temas complexos
como, por exemplo, “a utilizacdo de arquétipos harmdnico-formais na obra de Alban
Berg”, por Florivaldo Menezes, ou “improvisacdo e composi¢cao aplicados ao ensino
do violdo”, por Teodomiro Goulart, foram discutidos ao longo de suas quatro
edicbes. Os Simposios contaram ainda com participacdes de nomes como Paulo
Costa Lima, John Boudler, Carlos Stasi, Leopold La Fosse, Mauricio Loureiro, Caio

Pagano, Ernst Widmer entre outros.

O segundo Ciclo (1985) ndo mais contou com o apoio do Goethe Institut. Com uma
verba reduzida, a mostra de concertos ficou conseqgientemente comprometida. Mais
modesto em termos de programacdo, 0 aspecto marcante desse segundo Ciclo
acabou sendo a abertura de espaco para a participagcdo de musicos e grupos
oriundos da FEA. Vérios desses grupos foram formados e reunidos apenas em
funcdo de um unico concerto. Assim, obras como “Blirium C9”, de Gilberto Mendes e
“Aus den sieben tagen — verbindung”, de Karlheinz Stockhausen, foram realizadas
por um “Grupo de Improvisacdo Instrumental da FEA”, integrado pelos seguintes
musicos: Eduardo Carvalho Ribeiro (flauta doce), Carlos Ernest Dias (oboé), Joéo
Francisco de Paula Gelape (celesta), Paulo Sérgio Alvares (piano) e Teodomiro
Goulart (violdao). Também no segundo Ciclo aparece o “Grupo Experimental de
Camara da FEA”, formado por Paulo Sérgio Alvares e Rosana Civile (piano),
Mauricio Loureiro (clarineta) e Mayra Moraes Lima (violino). Rogério Vasconcelos

Barbosa relembra que esse grupo era

formado por professores daqui e algumas pessoas de fora também,
de interpretacdo de musica contemporanea. Era um grupo
experimental de musica contemporanea, do qual o Lindolfo [Bicalho]
e o Paulo Sérgio faziam parte. Também tinha o Claudio Urgel, e eu
ndo me lembro mais outras pessoas, mas era um grupo que eles
eram referéncia para nos alunos da época, porque eles tocavam,
eles discutiam, eles apresentavam palestras sobre temas que eles
estavam trabalhando. Entdo, de alguma maneira, circulava um saber,
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e esse saber era tocado, era uma coisa pratica também, ndo era s6
especulativo ndo (BARBOSA, 2005).

Dois outros grupos, dirigidos por dois professores da FEA também surgiram nesse
contexto de abertura proporcionado pelo segundo Ciclo: o “Grupo de Improvisacao
Instrumental”, dirigido por Rubner de Abreu e o “Grupo de Improvisacdo Vocal”,
dirigido por Eduardo Alvares. Esse primeiro grupo era caracterizado pela reunido de
varios musicos formados ou de estudantes de nivel ja avancado, visando ao trabalho
de pesquisa com improvisacao instrumental. Foram integrantes: Maria Clara Jost de
Morais (clarineta), Rogério Bianchi (Violdo), Ménica Pedrosa (canto), Rosangela
Pereira (piano), Firmino Pinto Coelho (violoncelo) Mauricio Freire Garcia (flauta),
Marcelo Morais (violino), Débora Cheyne Prates (viola), Miriam Vianna (harpa).
Durante o periodo de 1985 a 1987, o grupo participou também de outros eventos
promovidos pela FEA além dos Ciclos, tais como os Simpdésios e Festivais de

Inverno.

O “Grupo de Improvisacdo Vocal” esteve atuante durante esse mesmo periodo e se
distinguia do Grupo coordenado por Rubner Abreu no sentido de trabalhar
exclusivamente com alunos. Esse grupo surgiu a partir das aulas dadas por Eduardo
Alvares na FEA: “muitos foram meus alunos nas turmas que eu convidava para
entrar na oficina, era meio aberto” (ALVARES, E., 1988). Os integrantes eram 0s
seguintes: Glaura Lucas, Marco Flavio Alvarenga, Danilo Curtiss, Andréia Dario dos
Santos, Valéria Leite, Maria Valéria Costa Val, Marco Paulo Rolla, Claudio Cordeiro,
Antbnio Padua Silva, Silvério Coelho, Leila Maria de Oliveira. O trabalho desse
grupo incorporava aspectos cénicos vinculados ao trabalho vocal, com forte

tendéncia ao comico.

Quando eu comecei a trabalhar com esta oficina eu senti o seguinte:
gue quando vocé fazia um trabalho s6 musical, as vezes as coisas
ficavam um pouco dificeis para as pessoas que estavam comec¢ando,
que estavam no nivel um, comecando aqui na Fundacdo. E junto
COm uma coisa um pouco teatral, um pouco cénica que a voz vinha
muito mais facil, as pessoas se soltavam muito mais rapido
(ALVARES, 1988).
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Esse trabalho produziu ndo apenas uma aproximacédo dos alunos com elementos e
aspectos da criacdo musical, mas chegou a obter uma repercussao consideravel
para iniciativas dessa natureza, o que, segundo Eduardo Alvares, “atrapalhou
bastante” a continuidade do trabalho. O grupo chegou a se apresentar em cidades
como Montes Claros, Patos de Minas, Uberlandia e Sado Paulo, além dos espacos

relacionados a FEA, como Ciclos, Simpdésios e Festivais de Inverno.

No comeco de 1986 eu parei de apresentar e resolvi trabalhar
mesmo. Entdo nds ficamos (...) de abril até outubro parados,
estudando. Estudando processo criativo, estudando voz, estudando
composi¢do, estudando musica contemporanea e um monte de
coisas. E no final de 1986 a gente apresentou o trabalho que eu
acho que é o melhor que a gente fez, que é “A morte draméatica de
Mercedinhas Birigui” (ALVARES, E., 1988).

Com esse grupo, Eduardo Alvares considerava ter obtido uma efetiva articulagéo
entre seu trabalho docente e sua produgdo como compositor: “vocé pega um grupo

de leigos e nesse grupo de leigos seu trabalho de composicao esta la”.

Muitos outros grupos surgiram nesse mesmo periodo, alguns deles sobrevivendo
por apenas um ou dois concertos. Esses nomes giravam em torno do que seria, na
pratica, o Nucleo de Musica Contemporanea. Dentro dessa tendéncia podemos citar
o Grupo Tacet, formado por Teodomiro Goulart (violdo), Paulo Sérgio Alvares (piano)
e Joao Francisco Gelape (cravo); o “Quarteto de Violdes” (1987), formado por Davi
Lima Azevedo, Rogério Vasconcelos, Guilherme Paoliello e Teodomiro Goulart, que,
em sua breve existéncia, executou apenas uma peca, “Parcerias numero um - sobre
jogos pedagogicos de Teodomiro Goulart”. Na mesma linha de trabalho dos
anteriores, mas com um tempo um pouco maior de sobrevivéncia, apareceu também
0 “Grupo de Camara da FEA”, em atividade durante o periodo de 1988 a 1991. Suas
diversas formacdes incluiram os nomes de Rogério Vasconcelos, Guilherme
Paoliello, Eduardo Campolina (violdo), Concei¢do Nicolau, Francisco Meira (voz),
Adriana Cortes, Cintia Gomes Zanco (violino), Alexandre Gloor (Viola), Fernando
Gloor (oboé), Maria Inés Carvalho, Adma Aparecida da Silva (clarineta), José Julido
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Juanior, Paulo César Rabelo, Sheila Sampaio (violoncelo), Alberto Sampaio Neto
(Flauta), Sérgio Canédo e Marcos Menezes (regéncia). Esse grupo executava
predominantemente pecas compostas por seus integrantes e chegou a se
apresentar em varios Ciclos, além da nona Bienal de Musica Contemporéanea do Rio

de Janeiro, em 1991, sob regéncia de Oiliam Lanna.

Essa variedade de grupos experimentais reflete o momento de efervescéncia da
musica contemporanea de concerto em Belo Horizonte durante a década de 1980.
Segundo Oliveira (1999, p. 64), o terceiro Ciclo (1986) marca o “inicio de uma fase
crescente de publico, que atingiu o 4pice em 1988 e ainda se manteve por alguns
anos”. Através da analise de quadros e tabelas com dados quantitativos, Oliveira
destaca algumas tendéncias que convergem para o ano de 1988 (quinto Ciclo) como
0 ponto culminante desse evento. Um publico de quatro mil pessoas assistiu aos oito
concertos daquele ano. O quinto Ciclo foi também o mais representativo em nimero
de estréias: 27 obras de autores brasileiros, sendo 16 de mineiros (ou residentes em
Minas Gerais), num total de 82 obras apresentadas. E importante lembrar que, no
ano de 1988, foram comemorados os 25 anos da FEA, fato que estimulou a
homenagem de alguns compositores. Além disso, no ano de 1988 foi também
realizado o “Segundo Encontro de Compositores Latino Americanos”, evento que
abordaremos adiante. Esse momento de intensa difusdo da producdo musical
contemporanea - com todos os problemas que envolvem esse tipo de manifestacao
cultural - foi captado por Ernst Widmer?®, num belo depoimento escrito para o
programa do sexto Ciclo (1989). Este texto ilustra com precisdo o espirito do

momento, por iSSO 0 transcrevemos na integra:

Ainda na época de Mozart uma obra composta havia cinco anos era
considerada musica antiga. Tocava-se exclusivamente musica
contemporanea. Por pura sorte, Mozart chegou a conhecer obras de
Haendel o que o levou a perfeita fusdo de homofonia e polifonia de
suas ultimas composicgdes.

%% Na época em que escreveu esse texto, Widmer havia se transferido recentemente de Salvador
para Belo Horizonte. Com sua morte, 0 meio musical da cidade perdeu o que seria uma importante
referéncia.
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Hoje temos ao alcance a musica de todas as épocas e géneros. Alias
somos incessantemente alcancados, as vezes o dificil é escafeder-
se.

Com excecdo da musica de concerto, da producao musical pos Villa-
Lobos.

Enquanto a musica de todos os tempos estd a mao, ou melhor, ao
ouvido, a nossa contemporanea, a qual para nés teria uma
significacdo ndo apenas de deleite mas também, e sobretudo, de
brisanca, de alerta, carece de incentivos mdultiplos. Haja vista que ela
pouco interessa ao mercado. Ainda ndo se estabeleceu, ndo pegou.
Est4 inédita.

Carece de incentivo o compositor: ele comp8e por compulsao e nédo
por mero capricho para satisfazer alguma vaidade pessoal.
Compulsivamente mesmo. Por isso, o0 verdadeiro artista é, como tal,
incorruptivel. O que faz é novo, incriado, labuta mesmo. Carece de
apoio o intérprete: ndo é por abnegacdo ou amizade que ele deve
aventurar-se para fazer soar o inaudito. Ele s6 podera transmitir o
gue sentiu, captou. Peleja pura.

Carecem de reconhecimento as instituicdes: contra a corrente
vigente e a enxurrada avassaladora da producdo comercializada,
conseguem espaco e propiciam a concretizagdo da cultura nascente.
Trabalho decisivo e sério. Trata-se de um movimento vital para tentar
escapar ao sufoco do circulo vicioso do conservadorismo que mesmo
escolas de musica importantes adotam.

Ai de nés se as escolas relegarem a cria¢do a segundo plano. Dai a
importancia do CICLO. Traz lufadas novas, oxigénio, debate para
valer e a flor da pele.

Que continue o CICLO, sucesso e contagio pelo que € mais nosso.
Ernst Widmer — 16/6/89

De fato, os Ciclos continuaram mantendo um perfil semelhante até sua sétima
edicdo, em 1990. Oliveira levanta um dado importante a respeito da participacdo de
compositores mineiros ao longo desses sete primeiros anos do evento, concluindo

que

alguns compositores, como Eduardo Alvares e Eduardo Bértola, além
da quantidade de obras apresentadas, se fizeram representar em
quase todos os Ciclos desta primeira fase; Rufo Herrera e Harry
Crowl tiveram também uma boa média de participacdo, bem como
Oiliam Lanna, Sérgio Canédo e Gilberto Carvalho, que, como vimos,
atuaram também como regentes em varios Ciclos.

Foram ainda muito significativos estes eventos para o surgimento de
novos compositores, como Jodo Gelape, Andersen Vianna, Rogério
Vasconcelos, Bruno Pataro, Guilherme Paoliello, Robson dos Santos,
dentre outros, que aproveitaram a oportunidade para expor seus
trabalhos ao publico mineiro (OLIVEIRA, 1999, p. 73).
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O oitavo Ciclo (1991) é marcado pelo rompimento entre seus tradicionais
coordenadores (Paulo Sérgio e Eduardo Alvares) com a FEA. A partir dai, a ligacéo
da instituicdo com esse evento fica cada vez mais reduzida. Segundo Oliveira (1999,
p.75), o nono Ciclo representa “o ultimo lampejo” no sentido da participacdo de
compositores e intérpretes locais. Entre 0s participantes jovens que ainda
mantinham algum vinculo com a FEA, citamos os homes de Felipe Amorim, Marcos
Moreira Marcos e Nelson Soares, integrantes do que seria posteriormente 0 grupo
“O Grivo”. A tendéncia que se consolida entdo € a de uma participacdo cada vez
maior de musicos estrangeiros. No programa do décimo primeiro e ultimo Ciclo,
realizado em 1994, Eduardo Alvares presta uma homenagem aos 70 anos do
compositor Gilberto Mendes num depoimento que deixa transparecer uma postura
de embate em relagcdo a grupos de diversas tendéncias estéticas. Em sua critica, no
entanto, manifesta-se um posicionamento tdo sectario quanto os sectarismos que

pretende atacar:

Como é dificil ser compositor neste pais!

Principalmente quando se tenta fazer esta tal de musica de concerto
contemporanea, musica nova.

Além de recursos inexistentes, qual o caminho a trilhar?

Se por um lado temos os académico-burocratas tipo “viva o Unico e
poderoso Bach”, “fiscais do ponto”, “guardides do templo do tédio”,
“Beethoven-anuaé”; por outro temos os defensores do “Baido € a
solucdo”, neo-nacionalistas intrataveis, avidos de sincopas e
melodias nordestinas via fax. Tem ainda os compositores sérios e
suas seéries de pretensdes estruturais, vivaschoenbulezjoicesenza
adornos. Faltam os zen-beneditos, kvartadimentzone, faltam mais.
Musica pura, pura bobagem. No meio de tantas teorias salvadoras,
mas com canoas precarias, a gente vai levando. (A agua do mar,
como é salgada!) (ALVARES, E., 1994).

O movimento em torno da musica contemporanea, de fato, enfraqueceu
significativamente no decorrer da década de 90, no entanto € inegével a contribuicdo
desses eventos para o0 meio musical da cidade, tanto no sentido de um publico que
se formou quanto pela construcdo e ampliacdo de uma consciéncia musical, no
sentido de se valorizar uma producdo musical mais recente, ainda ndo incorporada

ao canone das grandes obras e autores consagrados. Consolidou-se uma nova
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postura diante da mauasica contemporanea, cada vez mais partilhada por outras

instituicdes de ensino musical:

(...) guando comecaram a diminuir os Ciclos, os eventos que eram
eventos muito importantes no sentido que criavam uma identidade,
tanto para a escola quanto para as pessoas que estavam aqui dentro
diante da cidade como um todo. Isso legitimava aquilo e se perdeu
um pouco (GOULART, 2005).

Além dos Ciclos de Musica contemporanea, a FEA realizou inUmeros outros eventos
e projetos que mencionaremos aqui apenas de passagem: o Ciclo Chopin, o Ciclo
Schubert, a montagem da Paixdo Segundo Sao Joao, de J. S. Bach, o Projeto
Musica Nova no Museu da Arte da Pampulha, o Horizontes de Verdo e, mais
recentemente, o Ciclo Debussy (2005) e o ciclo de concertos “A musica do século
XX” (2006). Dentre todos esses eventos, um, porém, se destaca por sua magnitude

e importancia no meio cultural: os Encontros de Compositores Latino-Americanos.

2.4.2 Os Encontros

Embora em menor nimero que os Ciclos de Masica Contemporanea (apenas quatro
edicdes dispersas ao longo de dezoito anos), os Encontros podem, sem duvida, ser
considerados 0 mais arrojado e mais bem sucedido projeto de difusdo musical
realizado pela FEA. Oliveira (1999, p.76) destaca que esse evento obteve “apoio
consideravel”, possivelmente devido a sua abrangéncia internacional. Para ele, os
Encontros vieram “coroar o movimento de mauasica contemporanea em Belo
Horizonte”, compensando a presenca relativamente reduzida da musica
contemporénea latino-americana nas onze edicbes do Ciclo de Mdusica
Contemporanea. Oliveira ressalta também que “os Festivais de Inverno, ja na
década anterior [1970], apontavam para um intercambio crescente entre 0s
compositores e os intérpretes da América Latina”, com a presenca de homes como

os argentinos Eduardo Bértola, Rufo Herrera e Dante Grela, do Uruguaio Leo6n
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Biriotti, do Guatemalteco Joaquin Orellana e do paraguaio Eladio Pérez-Gonzélez.

Este Ultimo ressalta a importancia de esses Encontros terem acontecido

em Belo Horizonte, ndo em Salvador, ndo no Rio de Janeiro ou Sao
Paulo ou Porto Alegre, em qualquer outra cidade. Nao, foi feito aqui,
e porque a Fundacdo o quis, a Fundacdo se empenhou
denodadamente e conseguiu fazer isso. E uma importancia enorme
porgue compositores de outros lugares vém, apresentam as suas
obras, muitas vezes em palestras eles falam ndo sé de suas obras,
mas também das condi¢bes da musica nos respectivos paises. E, é
engracado, mas todo mundo, qualquer que seja o seu pais, fala as
mesmas coisas. Porque em toda a América Latina, o problema é a
composicdo em si. Porque o compositor precisa ter uma maneira de
viver. Ou ele d4 aula, ou ele compde para musica popular, faz
arranjos, mas ele tem de ter o seu ganha-péo. Porque ele comp&e?
Por uma compulséo irresistivel, a verdade é esta. Depois, a difuséo,
a execuc¢do desta musica, a publicacdo, a divulgagéo pelo radio, pela
televisdo, em gravacdes etc. Tudo é extremamente dificil (PEREZ-
GONZALEZ, 2006).

O primeiro Encontro aconteceu em 1986, sob a coordenagao geral de Berenice
Menegale. A programacdo constou de uma série de concertos, debates, painéis,
conferéncias e oficinas, focalizando problemas comuns aos paises envolvidos. O
evento foi apresentado pelo o grupo responsavel pela organizacdo em tom de

manifesto:

(...) Consideramos inadiavel uma tomada de posi¢cao conjunta no
sentido de vencer as dificuldades que tém impedido a ampliacdo de
horizontes para uma producdo musical de nosso tempo, N0Sso meio
e Nosso momento social e historico.

Emergindo da tradicional dependéncia dos grandes centros culturais
da civilizacdo ocidental, como resultante de processos dificeis de
amadurecimento histérico, ideoldgico e estético, a sociedade latino-
americana percebe a responsabilidade que Ihe cabe de afirmar sua
identidade e conquistar sua maioridade como povo consciente de
seus proprios valores.

As portas do terceiro milénio ndo podemos hesitar em assumir
plenamente nosso préprio destino, a partir da consciéncia e ativacao
de nossa potencialidade e de suas possibilidades no contexto
universal. Esta é a tarefa a que estaremos dando continuidade neste
Encontro de Belo Horizonte. Ardua, complexa, porém estimulante e
decisiva.

Aqui vamos nos conhecer melhor — ouvir nossa musica, avaliar
conteudos, pensar juntos, detectar necessidades fundamentais,
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procurando objetivar solu¢des viaveis para os problemas comuns.

Acreditamos ser este o caminho que nos conduzird a premente
unidade, a desejada identidade como musicos de um povo entre
outros povos do mundo contemporaneo.

10 de outubro de 1986.

Rufo Herrera

Berenice Menegale

Eduardo Bértola

Eduardo José Guimaraes Alvares

Eladio Pérez-Gonzalez

Rubner de Abreu Janior

Teodomiro Goulart

(BOLETIM DO CENTRO LATINO AMERICANO DE CRIACAO E
DIFUSAO MUSICAL, n.1, 1988).

Nessa ocasido foi criado, na FEA, o “Centro Latino-Americano de Criacao e Difuséo
Cultural”’, com o objetivo de estimular e mediar o intercambio de informacdes a
respeito do desenvolvimento da musica contemporanea nos paises participantes do
evento. Chegou-se a publicar um boletim com resenhas dos painéis apresentados
no primeiro Encontro. Nesse documento, de 14 paginas, encontramos informacdes a
respeito dos temas abordados e dos posicionamentos assumidos pelos
participantes.

Na conferéncia de abertura, o musicologo Francisco Curt Lange relatou sua
militAncia em prol da musica latino-americana, na qual esteve engajado desde o0s
postulados do “americanismo musical’, anunciados em Montevidéu, Uruguai, em
1933. Os temas dos outros painéis foram os seguintes: (1) “identidade da musica
latino-americana”, por Jorge Molina, Rufo Herrera, Fernando Cerqueira e Joaquin
Orellana; (2) “a situacdo da musica na América Latina”, por Gerardo Guevara, Leon
Biriotti e Leonardo S4a; (3) “a formacdo do compositor”, por Ernst Widmer, Antonio
Jardim, Dante Grela, Eduardo Bértola, Luis Carlos Scekd e Raul do Valle; (4)
“difusdo e edicdo”, por Paulo Affonso de Moura Ferreira, Manuel Juarez e Vicente
Moncho; (5) “o papel de intérprete na difusdo da musica”, por Eladio Pérez-
Gonzélez, Odette Ernest Dias, Paulo Sérgio Guimardes Alvares, Carlos Kater e

Beatriz Balzi.
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FIGURA 8 - Widmer e Grela no primeiro Encontro

Observa-se, nas tematicas dos painéis, uma preocupacdo central com o problema
da difus@o desse tipo de musica. Alguns expositores abordaram essa questao pelo
viés do ensino, outros pelo viés da edicdo, divulgacéo e circulacao de obras, outros

ainda focaram a problematica da identidade cultural latino-americana.

Como o segundo Encontro aconteceu dentro do periodo previsto (dois anos), essas
guestdes de base foram retomadas. Além dos concertos, realizou-se nesse segundo
Encontro uma série de painéis e conferéncias a partir da tematica geral “Novas
Alternativas para a Realizacdo e Difusdo da Musica Contemporanea na América
Latina”. Nessa ocasidao foram discutidos 0s seguintes assuntos: “Edicdo e
Gravacgéo”, pelos expositores Leonardo Sa, Bohumil Méd, Mario Lavista e Emilio
Terraza; “Didética”, por Jamary Oliveira, Carlos Kater, Dante Grela, Mariano Etkin e
Emilio Terraza; e “Eventos de Divulgacao”, por Ronaldo Miranda, Conrado Silva,
Rufo Herrera e Gilberto Mendes. Como resultado desse ciclo de debates, uma série
de medidas de ordem pratica foi sugerida pelos participantes. Oliveira menciona

algumas delas:
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Dante Grela convidou os pesquisadores brasileiros da musica latino-
americana a iniciarem um circuito de intercAmbio permanente e
comprometeu-se a promover, em Rosario e Santa Fé, concertos de
musica de camara latino-americana; Conrado Silva considerou
possivel a montagem de uma micro-editora junto ao Nucleo de
Musica Nova, em Séo Paulo, para instalar um fundo editorial; Hector
Tosar anunciou a realizacdo do | Festival Latino-Americano de
Musica e Artes Cénicas, em final de 1989, no Uruguai; Carlos Kater
fez um convite aos compositores para gue enviassem analise da
prépria obra, visando a publicacdo nos Cadernos de Analise Musical,
Mariano Etkin propds um intercambio didatico através da troca de
professores de diferentes Universidades por um periodo
determinado, a exemplo do que acontece no hemisfério norte; Mario
Lavista, dentre outras sugestdes, prop6s, para o Il Encontro, que se
fizessem convites aos intérpretes de outros paises além daqueles
feitos a compositores; Rocio Britez comunicou a fundacdo da
primeira Biblioteca de Musica Contemporéanea latino-americana, para
a qual solicitou o envio de exemplares de partituras e gravacgoes;
Manuel Juarez se dispds a receber gravacfes de obras, com analise
sucinta das mesmas, para a divulgacdo em programas na Radio
Municipal de Buenos Aires, etc (OLIVEIRA, 1999, p.84).

Algumas dessas propostas foram de fato implementadas, outras, porém, néao
puderam ser concretizadas. As extremas dificuldades de integracdo entre circuitos
desconectados de criacdo e difusdo musical, no contexto da América Latina, sado
agravadas quando se pretende veicular um tipo de producdo musical tdo distante
dos imperativos do mercado. Essa dificuldade se manifestou no atraso em relacédo a
realizacdo do terceiro Encontro que deveria acontecer dois anos depois, em 1990;
no entanto isso sé foi possivel no ano de 1992. Sob a designacdo “Mdusica
Contemporanea Latino-Americana”, mas com as mesmas caracteristicas dos
Encontros precedentes, este evento foi menor e contou com um grupo mais reduzido
de paises participantes, apenas quatro paises do cone sul: Argentina, Brasil,
Paraguai e Uruguai. Nessa ocasido, o compositor Rufo Herrera avaliou assim a

trajetéria dos Encontros:

A partir dos Encontros de Compositores, realizados em 86 e 88, foi
possivel identificar um ponto comum a todos os paises no que se
refere & musica contemporénea: a caréncia de organizagdes e meios
difusores. Existem centros em atividade, festivais, os autores estao
produzindo, existe algum trabalho de edicdo, etc. O problema € a
circulagdo desse material. Nada consegue transpor os limites de
onde foi produzido. (SEBASTIAO, Walter. Rufo Herrera vé a hora de
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medidas préaticas. Estado de Minas, Belo Horizonte, 22 de abril de
1992)

As dificuldades estruturais relativas a cultura na América Latina, sobretudo no
aspecto que concerne a integracdo dos centros produtores, sao fatores que o0s
Encontros e o Centro Latino-Americano de Criagcdo e Difusdo Musical nao
encontraram meios de superar. Assim, ocorreu um hiato de dez anos até se realizar
a quarta edicdo do evento. Nesse lapso de tempo, observa-se o que Oliveira
chamou de “esvaziamento” do movimento de musica contemporanea em Belo

Horizonte:

Como os eventos de que estamos tratando [Ciclos, Encontros], eram
até certo ponto interligados, achamos que o enfraquecimento e
conseqliente término de alguns tenha colaborado também para as
mudancas ocorridas nos Festivais de Inverno, contribuindo de certa
forma para o0 esvaziamento do movimento de mulsica
contemporanea, neste fim de século (OLIVEIRA, 1999, p.89).

N&o obstante esse intervalo de dez anos, o quarto Encontro, desta vez denominado
“Encontro de Compositores e Intérpretes Latino-Americanos”, foi o de programacéao
mais extensa. Um grande volume de partituras para diversas formacoes
instrumentais foi enviado para apreciagdo da comissdo organizadora do evento.
Esse material passou a integrar o acervo do Centro Latino-Americano de Criagéo e

Difusdo Musical, atualmente abrigado na biblioteca da Escola®.

Para se ter uma idéia das dimensfes do Encontro de 2002, dispomos na tabela

abaixo alguns dados comparativos a respeito dos quatro Encontros??.

2! Trata-se de uma colecdo com duzentas e sessenta e sete partituras de compositores latino-
americanos (ndo incluindo nessa contagem os brasileiros), para formagdes instrumentais e vocais
diversas. Por suas caracteristicas peculiares, ha neste acervo um enorme volume de fontes primarias
para pesquisas nas areas de performance, musicologia, andlise musical, educacdo musical e cultura
latino-americana.

22 Extraimos as categorias e os dados relativos aos trés primeiros encontros de Oliveira (1999) e
acrescentamos os dados referentes ao quarto Encontro.
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QUADRO 2

Dados referentes aos Encontros de Compositores Latino-Americanos.

Ndmero de concertos 6
NUmero de obras 46
1° Encontro NUmero de compositores 43
1986
Numero de paises representados 9
Compositores brasileiros 30
Compositores residentes em Minas Gerais 7
Numero de concertos 6
Numero de obras 46
2° Encontro NuUmero de compositores 14
1988 NUmero de paises representados 45
Compositores brasileiros 26
Compositores residentes em Minas Gerais 16
Numero de concertos 4
Numero de obras 37
3° Encontro NUmero de compositores 35
1992 Numero de paises representados 6
Compositores brasileiros 22
Compositores residentes em Minas Gerais 9
Numero de concertos 17
Numero de obras 122
4° Encontro NUmero de compositores 102
2002 Numero de paises representados 13
Compositores brasileiros 68
Compositores residentes em Minas Gerais 12

Pode-se atribuir o maior arrojo desse ultimo Encontro as condi¢des de infra-estrutura
da FEA. Pela primeira vez o evento foi realizado integralmente nas dependéncias da
Escola, agora com uma nova sede e uma sala de concertos profissionalmente
projetada e equipada®. Para se ter uma idéia das possibilidades que esse novo
espaco passou a permitir, vale mencionar a obra de abertura do quarto Encontro: em

“MinaSonora”, o compositor Teodomiro Goulart explorou o espac¢o de performance

2 A “Sala de Musica Sérgio Magnani” foi inaugurada em 30 de outubro de 2000.
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retirando as cadeiras da sala de musica para instalar ali seus doze violdes em
grandes alavancas giratorias. Ao embaralhar e deslocar a fonte sonora para o
territério do publico, o compositor pdde explorar as possibilidades de antifonias
geradas pela ocupacgédo do espaco. A peca, que utiliza elementos e procedimentos
como ressonancias, espacgo sonoro, ordem/caos, foi executada por um grupo que
mesclava musicos profissionais e iniciantes, fato que, acredita Goulart, “dificilmente
alguém da platéia tenha percebido” (DIARIO DA TARDE, 31/05/2002).

Paralelamente aos dezessete concertos, foi realizado o que se chamou de
“programacao académica”’, que incluiu reunides, conferéncias, cursos e oficinas.
Temas variados foram abordados, tais como “Forma e material: a composicao e seu
ensino”, por Mariano Etkin; “Depoimento sobre Hector Tosar”, por Coriun Aharonian;
“Recursos criativos na composi¢cao, com base nas raizes culturais”, por Mario Alfaro;

“O ritmo na obra musical”, por Dante Grela.

Ao contrario dos Encontros anteriores, nos quais a questdo da difusdo da musica
latino americana - seus problemas e percalgos - foi enfatizada, esse quarto Encontro
se caracterizou muito mais por um momento de interacdo e congragamento entre
pares do que uma busca por solu¢des inatingiveis e utdpicas. Em entrevista
concedida nessa ocasido, o compositor Gilberto Mendes afirmou ndo gostar de
“reunides latino-americanas s6 dedicadas as dificuldades, que sdo crbnicas”. E
avisava: “ndo vou deixar de fazer musica por isso” (ESTADO DE MINAS,
30/05/2002).

2.5 A VIRADA PEDAGOGICA E SEUS DESDOBRAMENTOS

Simultaneamente ao grande movimento em torno da muasica contemporanea durante
a década de 1980, empreendeu-se na FEA um esforco no sentido de superar as
dificuldades de uma escola aberta, com limites de infra-estrutura e capacitacao

docente. Ao pesquisarmos documentos referentes a processos pedagdgicos,
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localizamos nos mesmos indicios de uma série de iniciativas que visavam estruturar
o trabalho voltado para o ensino dentro da FEA. Embora a liberdade em relacdo ao
curriculo permanecesse um valor e um ideal, parecia premente, ap0s o periodo de
extremo experimentalismo da década de 1970, a necessidade de uma maior
formalizacdo nas praticas de ensino e nas metodologias, sobretudo na area da
musicalizacdo de adultos. Essa preocupacdo originava-se basicamente da
constatacédo de dois problemas principais: a evaséo de alunos e o rendimento geral

do aprendizado, muitas vezes considerado insatisfatorio.

Durante a pesquisa documental, nos deparamos com um importante agrupamento,
que inclui documentos da década de 1970 os quais ja revelam essa preocupacao
em definir e formalizar etapas iniciais do processo de musicalizacdo?*. Mas foi ao
longo da década de 1980 que se produziu um maior nimero de documentos em que
aparece uma importante critica (e auto-critica) em relacdo aos processos
pedagdgicos e aos resultados obtidos na FEA. Chamou-nos a atencao, inicialmente,
um “anteprojeto de reformulacdo da FEA”, datado de 1980, no qual Marco Antbnio
Guimaraes expunha o que ele considerava “pontos criticos da escola” a partir dos

quais propunha uma série de reformulac6es para aquele momento:

a- Deficiéncias graves no ensino, problemas de assiduidade e
persisténcia.

b- LimitacBes na diversificacdo de cursos de instrumentos.

c- Impossibilidade de competicdo com entidades que recebem
subvencbes do Estado, em aparelhamento, remuneracdo de
professores, instalacdes e cursos de instrumentos de orquestra.

d- Limitacdes de horarios e disponibilidade de salas de aula (salas
ocupadas com aulas individuais).

e- Impossibilidade de formacdo de conjuntos de camera dada a
limitagcéo no setor instrumental.

f- Pouca disponibilidade de pianos para musica de camera,
constantemente absorvidos por aulas individuais.

g- Alto custo da mensalidade paga pelos alunos, levando-se em
conta a falta de recursos, em relagédo a outras entidades oficiais que
oferecem maior opcdo de cursos de instrumentos e melhores

4 Destacamos um “Curso de Teoria Musical”, pequeno volume manuscrito da autoria de Clarice Diniz
Ferreira, escrito em 1971-2; um “Curso Completo de Teoria Musical’, da professora Marisa
Gandelman, sem data; propostas detalhadas de oficinas e planos de curso de musicalizacdo com
conteddos mais determinados, de Marco Antdnio Guimaraes, com data de 1976.
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instalagbes a custo menor. Em alguns casos, essas entidades podem
contar com melhores instrumentistas em seus quadros de
professores.

h- Baixo rendimento apresentado em audi¢des de alunos.

i- Absorcdo do servico burocratico (Secretaria) e administrativo no
atendimento de grande numero de alunos dos cursos de
instrumentos em detrimento de servicos referentes a outras
atividades.

J- Aproveitamento limitado e incompativel com o teatro em sua
finalidade.

I- Pouca dedicagdo da parte dos professores de instrumentos em
aulas coletivas.

m- Falta de pessoal preparado para aulas tedricas coletivas dentro
da proposta de trabalho da FEA

n- Limitacdes no oferecimento de cursos de real importancia no
estudo musical, por ultrapassarem a carga horaria semanal — 0 que
implicaria prejuizo.

0- Impossibilidade de se manter em dia o pagamento de todo o
pessoal ativo.

p- Importancia pouco relevante no processo cultural da cidade nos
dias atuais. Obs: A FEA, com a atual estrutura pedagdgica, foi de
grande significacdo cultural nos primeiros anos de atividades.
Atualmente, através de uma reformulacdo geral, poderia voltar a
atuar significativamente no meio cultural hoje (GUIMARAES, 1980).

A partir da constatacdo dessas deficiéncias, e considerando 0 objetivo de
“transformar a atual FEA em um Centro Cultural que teria por base a area musical,
oferecendo cursos e atividades ndo encontradas em BH”, esbocava-se uma série de

propostas que orientariam uma nova estrutura curricular:

1- Através de um processo de transicdo, alterar toda a estrutura
pedagogico—administrativa da FEA.

2- Extinguir os cursos de instrumentos e canto em aulas individuais.

3- Todas as atividades seriam coletivas.

4- Prioridade absoluta para Criatividade, Pesquisa, Formacao
cultural, Integracao artistica, Preparacdo Pedagogica em nivel de
oficina, Musica Coletiva, Educagédo (em sentido amplo).

5- Pequeno quadro de Administradores e Orientadores fixos e
grande mobilizacdo de Orientadores convidados (GUIMARAES,
1980).

Seguindo a pista de documentos referentes as propostas de planos de curso de
diversos professores atuantes durante a década de 1980, descobrimos uma série de

roteiros de cursos, atas de reunifes pedagogicas, relatos e exemplos de atividades
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aplicadas em aula. Dentro desse agrupamento documental, destacamos as atas de
reunides de um grupo de professores, na época envolvidos com o trabalho de
musicalizacd0®. A intencdo dessas reunides era estabelecer um direcionamento
metodoldgico e uma estrutura curricular mais linear, mais compreensivel, cujos
resultados pudessem ser avaliados de forma objetiva, sem abrir méo de liberdades
no que diz respeito aos conteudos. No chamado “Plano de trabalho para a
Coordenacéo Pedagdgica dos Grupos de alunos adultos do Curso de musicalizacao
da FEA”, de 1989, redigido pela coordenadora professora Jonia Lentz de Carvalho

Monteiro, |1é-se 0 seguinte:

Apds longo periodo de experiéncias e pesquisas didaticas, o
pensamento do grupo de professores que trabalha na area de
“Musicalizacdo” - adultos - caracteriza-se pelo sentimento de
necessidade de se partir, daqui em diante, da formulacdo de um
CURRICULO [caixa alta no original] que leve em consideragdo uma
fase basica, descompromissada com duas ou trés fases posteriores
de um estudo musical progressivo e mais especifico [sublinhado no
original]. O periodo de duracdo dessas fases estd sendo discutido,
bem como os pré-requisitos para ingressar em cada uma. A
distribuicdo do conteldo, e das disciplinas que as comporao, também
sdo objeto de uma andlise dos professores que atuam nos cursos
mais avangados (MONTEIRO, 1989).

Vé-se nesses documentos que alguns temas de discusséo eram - e ainda hoje séo -
recorrentes: a busca pelo entendimento do perfil do aluno adulto tipico da FEA,
interessado na iniciacdo musical sem, no entanto, aspirar a uma profissionalizacao,
um aluno que se situa hum campo mais préximo ao do ouvinte privilegiado que do
musico profissional; a adequa¢do de uma organiza¢do curricular ao mesmo tempo
livre, aberta, mas estruturada a ponto de “situar o aluno em cada fase” com

“flexibilidade nos remanejamentos”.

* Durante a década de 1980, a FEA teve um grande nimero de professores na area de

musicalizacdo. Podemos citar os homes de Altino Carlos de Castro, Edla Lob&o Lacerda, Eduardo
Campolina, Maria Dagmar de Paula, Lina Marcia Pinheiro, Marco Anténio Guimardes, Rubner de
Abreu Janior, Paulo Sérgio Alvares, Susy Botelho, Patricia Furst Santiago, Rogério Vasconcelos
Barbosa, José Julido Junior, William de Paula, Marcos Menezes, Sebastian Grabe.
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Esse ambiente de “possibilidades de organizacao curricular”, construido em funcgéo
de uma reorganizacdo da escola que se esforcava por estruturar minimamente e
contornar o problema da evasao, coincide com um momento de grande instabilidade
econdmica no Brasil. A escola chegou a enfrentar uma de suas mais sérias crises
quando, no ano de 1990, a direcédo se viu obrigada a demitir todo o quadro docente
e administrativo. A recontratacdo foi realizada gradativamente, nos anos seguintes,
dentro de limites financeiramente controlaveis. Ndo nos deteremos, porém, aqui em
questdes de gestdo escolar, pois nos desviariamos de nosso foco, que é a
linguagem musical e seus meios e modos de producéo, circulacao e difusdo. Nessa
perspectiva, 0 aspecto que decidimos ressaltar € o esforco coletivo de estruturagéo
curricular e de formacdo do quadro docente no contexto de uma escola que
enfrentava dificuldades decorrentes tanto de seus limites de recursos financeiros,
quanto da precariedade de infra-estrutura, e da deficiéncia, em termos de formacéao,

de parte do seu corpo docente.

Um dos fatores que certamente contribuiu para a qualificacdo (informal) do corpo
docente da FEA, abrindo caminho para a criacdo de alternativas importantes e mais
estruturadas de ensino musical, foi a mobilizagcdo de algumas personalidades que
circularam mais ou menos regularmente e que levaram seu conhecimento ao
contexto e ao ambiente da FEA (conforme ja sugerido por Marco Antonio Guimaraes
a respeito de “orientadores convidados”). Destacaremos a atuacdo de dois desses
agentes cuja contribuicdo definiu uma influéncia decisiva na formacado do corpo
docente e consequentemente nas novas formas e processos de ensino musical
criados, divulgados, desenvolvidos e circulantes na FEA: Dante Grela e Hans-
Joachim Koellreutter. E importante ressaltar que as linhas de acdo e pensamento
desses dois compositores/educadores guardam inimeras diferencas, com atuagdes

em direcdes opostas, mas em muitos pontos complementares.
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2.5.1 A contribuicdo de Dante Grela

O compositor argentino Dante Grela, cuja formacao se filia a linha de tradicdo de
seus compatriotas Francisco Kroepfl e Juan Carlos Paz, foi figura marcante na FEA.
Desde sua primeira visita em 1977, durante o Festival de Inverno daquele ano,
foram mais de 10 viagens, nas quais ministrou cursos, oficinas e regeu obras de sua
autoria. Durante o primeiro “Simpésio para Pesquisadores em Madsica
contemporanea”, em 1984, Dante Grela ofereceu dois cursos: (1) “Analise de obras
de Edgard Varése”, e (2) “Composicao”, subdividido em dois niveis. O programa do

curso de composicao era o seguinte:

A — Nivel de iniciacdo

1) Busca e experimentacdo de materiais sonoros - exploracdo
exaustiva de possibilidades - classificacdo. 2) Composi¢do priméaria
de estruturas sonoras a partir de associacbes sugeridas pelos
materiais empregados. 3) Principios gerais de organizacdo sonora
com base nos principios de repeticdo, transformacdo, mudanca,
oposicdo, superposicdo. 4) Definicdo e aplicagdo dos seguintes
conceitos na organizagdo da forma: estatismo / mobilidade,
continuidade / descontinuidade, tensdo / repouso, estabilidade /
instabilidade. 5) Definicho da forma quanto a seus aspectos
articulatorio e comparativo em nivel de macroforma. 6) Sistemas de
notacdo: seu emprego com sentido funcional - discussdo sobre as
caracteristicas gerais dos diversos sistemas, assinalando seus
aspectos positivos e negativos em cada caso. 7) composicdo de
pecas breves, aplicando os principios que serdo desenvolvidos
durante o curso.

B — Alunos com conhecimentos prévios:

1) Consideracdes gerais sobre o problema da forma nas artes. 2) A
forma na composi¢cdo musical através de distintas épocas da histéria
da musica — suas condi¢Bes e suas caracteristicas. 3) A diferenca
entre forma e procedimento compositivo - a forma como
condicionante prévio e a forma resultante do processo compositivo.
4) Formas direcionais e nao direcionais - a inter-relagéo entre fatores
de unificagdo e de variedade na forma. 5) O papel da simetria na
construcdo da forma - diversos tipos de simetria, seu emprego
implicito ou explicito na construcdo formal e na organizacdo dos
diversos parametros. 6) As formas seccionadas e as formas
continuas - unidades formais estaveis e instaveis dentro da forma;
diversos tipos e caracteristicas. 7) A estruturacdo do espaco ho
processo de composicdo — espaco virtual e espaco real;, a
intensidade, o registro e os tamanhos intervalares como fatores
associados com a organizacao e percepcao da espacialidade virtual.
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8) O espaco real: sua organizacdo como parte da estruturacdo da
forma - espacos fixos e mbveis, evolucdes, deslocamentos.
(PROGRAMA DO | CICLO DE MUSICA CONTEMPORANEA DE
BELO HORIZONTE, 1984)

A partir desse detalhado programa de curso, podemos vislumbrar um pouco do
trabalho desse professor/compositor. Observa-se aqui um extremo rigor
metodoldgico e uma organizacao impecavel dos conteudos. Outro aspecto marcante
da pedagogia de Dante Grela € a opcdo pela musica contemporanea. Oliveira
menciona o fato de o curso de andlise de obras de Edgard Varése ter suscitado um
interesse especial pela obra deste compositor no contexto da FEA:

O curso de analise oferecido no | Simpodsio focalizou [as seguintes
obras]: Arcana, Integrales, Hiperprisma, Octandre, Deserts e
Equatorial. Acreditamos que este trabalho realizado por Dante Grela
tenha causado um reflexo nos Ciclos visto que, ao longo dos
mesmos, foram executadas no minimo quatro obras de Varése,
como constatamos através da andlise de programas. Além de
Density, para flauta solo, que é uma peca mais comumente
executada, foram apresentadas Octandre (lll Ciclo), Offrandes e
Hiperprisma (V Ciclo), sob regéncia da Afranio Lacerda, em primeira
audicdo em Belo Horizonte (OLIVEIRA, 1999, p.59-60).

A metodologia de analise musical desenvolvida por Grela (1987, p.2) se apdia numa
terminologia “genérica e flexivel”, que pretende ser “aplicavel a muasica a se
investigar, sem limitagbes de linguagem, época, estilo”. A intencdo é substituir a
terminologia tradicional (que utiliza termos como frase, periodo etc), mais apropriada
a musica classica européia. Essa metodologia é fundamentada em alguns principios
que consistem basicamente em considerar o trabalho de analise a partir de trés
pontos de vista principais: (1) articulatorio, (2) comparativo e (3) funcional. O aspecto
articulatorio trata das divisbes e das conexdes entre as partes que constituem a
totalidade da forma musical, permitindo compreender como as unidades da forma se
articulam no tempo, e como se organizam hierarquicamente em niveis articulatorios.
O aspecto comparativo da analise descreve o grau de semelhanca e diferenca entre
unidades (consideradas em qualquer nivel articulatorio) da forma musical. Esse

trabalho comparativo se apdia em categorias como identidade, semelhanca,
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dessemelhanca e oposicdo. Entendendo que existem graus de semelhanca e
diferenca, Dante Grela define ainda trés categorias intermediarias: diferencas
tendentes a identidade; semelhancas propriamente ditas e semelhancas tendentes a
dessemelhanca. O aspecto funcional da analise trata de identificar e descrever a
funcdo que cada unidade formal cumpre no contexto geral da forma. Grela enumera
uma série de funcdes formais, tais como exposicao, transformacdo, transicao,
introdugao, interpolacdo, extensao, conclusdo e interjeicdo. Tais categorias de
andlise guardam certa analogia com a andlise sintatica, buscando identificar e

descrever os “termos” do enunciado musical.

FIGURA 9 - Dante Grela, na FEA

O reflexo e as consequéncias dos cursos de composi¢cdo e analise de Dante Grela
séo evidentes em dois campos de atividade musical: (1) na composic¢do, auxiliando
diretamente o aluno iniciante, que, em seu trabalho de criacdo, extrai elementos,
procedimentos e relacdes da andlise musical, e (2) na performance, em que o
intérprete, através de uma maior consciéncia das relagcdes formais, pode vir a
realizar uma execucao que enfatize os aspectos estruturais de cada composigao.
Mas, além disso, é importante destacar que a analise, sobretudo quando apoiada

em uma terminologia acessivel, é de fundamental importancia na educa¢do musical.
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O educador a utiliza como ferramenta para compreensdo ndo apenas de obras
acabadas e de pecas de repertério, mas qualquer atividade musical escolarizada
(jogos, exercicios), qualquer aspecto isolavel da linguagem musical (ritmo, alturas,
textura etc), é passivel de uma analise dessa natureza. Dessa forma, a analise
musical contribui para a compreensao do fato musical de uma maneira geral, mas

principalmente em sua dimenséo imanente, formal, estrutural.

2.5.2 A presenca de Koellreutter

Enquanto Dante Grela realizou um trabalho de sistematizagdo do conhecimento
musical a partir da analise dos fundamentos que estruturam a linguagem da musica,
Koellreutter interferiu numa outra direcdo. Sua presenca na FEA, assim como nos
inUmeros locais onde este compositor/pensador atuou e difundiu suas idéias, parece
ter estimulado, desenvolvido e articulado um outro campo do conhecimento.
Koellreutter esteve atuante na FEA durante oito anos quase ininterruptos, de 1979
até 1988. Sua contribuicdo foi decisiva para a formacdo de grande parte do corpo
docente da escola e para a definicdo de diretrizes de vérias praticas até hoje ali
vigentes. Durante esse periodo, ministrou uma série de oficinas e cursos abertos a
comunidade, cujos temas eram o0s seguintes: Analise Fenomenologica, Contraponto,
Harmonia, Musica da india, Sociologia da Musica. Segundo Barbosa, enquanto
Dante Grela realizava um trabalho “voltado para a técnica musical”, que lidava com
“alturas, com intervalos, com modos de organizagc&do, com ritmos, com formas, com

propor¢cdes”, sem o qual ele “ndo conseguiria compor”, Koellreutter

nao falava muito disso, ou falava pouco dessas coisas. Ele citava a
importancia desses sistemas, mas ele na verdade trabalhava com a
imaginacado. A imaginacdo enquanto forma de consciéncia do homem
no mundo em que ele vive. Entdo, na verdade, era até mais
profundo. S6 que se ficar desvinculado do outro lado, vocé fica numa
espécie de aprisionamento dentro de um onirico que nado se realiza
enguanto obra. Entdo é preciso criar essa ponte. Que é um problema
que todos os alunos do Koellreutter tém (BARBOSA, 2005).
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N&o obstante essa menor énfase no aspecto poiético do fato musical - que Dante
Grela denominava “cozinha” da composicao -, grande parte da renovac¢ao no ensino
de matérias basicas para a formag&do musical, tais como a harmonia e o contraponto,

se deve a Koellreutter.

Em relacdo ao contraponto, Koellreutter adotou o ensino do contraponto modal,
baseado no estilo de Palestrina®, que, ao contrario do contraponto tonal, independe
de um conhecimento prévio de harmonia. Isso possibilita um acesso mais imediato a
disciplina para a maioria dos estudantes de musica, pois desenvolvem o importante
senso de horizontalidade no discurso musical. O argumento a favor dessa
concepcao estilistica € que, historicamente, a harmonia tonal se desenvolveu e foi
sistematizada a partir das conquistas da musica polifénica renascentista. A harmonia
seria, assim, consequéncia do contraponto e ndo o contrario, como normalmente se
ensinava nas escolas de musica. No caso da harmonia, o enfoque de Koellreutter
era o da harmonia funcional. Ao contrario do ensino tradicional de harmonia, essa
abordagem possibilita um entendimento mais sintético da totalidade do campo de
estudo dessa disciplina. Os ensinamentos de contraponto e harmonia de Koellreutter
ficaram registrados em dois pequenos livros?’, muito difundidos, mas que, segundo
0 comentério de Teodomiro Goulart, ndo refletem a profundidade com que o mestre
tratava esses assuntos: “0 ensino dele era a figura dele, o que ele deixou escrito é
muito pulverizado e muito deturpado. Eu que tive o prazer de estudar com ele, vejo
em seus escritos apostilas de um nivel bem baixo que sdo totalmente deturpadas.
Com ele era possivel dialogar e reparar” (GOULART, 2005).

Mas, para se avaliar o alcance e os desdobramentos das idéias de Koellreutter, ndo
apenas no contexto da FEA, é preciso compreender um pouco melhor as bases de
suas concepcdes a respeito de estética e educacdo. Tomemos como referéncia a
chamada “Estética Relativista do Impreciso e do Paradoxal”’, um conjunto de idéias

em construcdo que, segundo Koellreutter preconizava, seria apropriado,

%% Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594).
" Contraponto modal do século XVI (Palestrina) e Harmonia Funcional: introducdo & teoria das
fungbes harménicas.
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de um lado, para a criagdo de uma linguagem de sons que
corresponda a visdo de mundo, revelado pela ciéncia moderna, e, de
outro, para a elaboracdo de uma linguagem musical, que possa
permitir a criagdo de um estilo novo, de cunho nacional (n&o
nacionalista!), independente dos padrdes da mausica européia,
musica essa cujos valores correspondem ao nivel da consciéncia e
do desenvolvimento social das culturas emergentes do Terceiro
Mundo e da cultura brasileira, em particular (KOELLREUTTER, 1990,

p.9).

Koellreutter postulava que a musica, enquanto linguagem, enquanto sistema que
veicula significados, tem a possibilidade (e a necessidade) de traduzir e comunicar
uma visao de mundo. Para ele, isto deveria ser construido a partir das conquistas e
descobertas da ciéncia moderna, fato que levaria a conseqiiente superacdo da
dicotomia ocidente/oriente, num mundo de integracdo cultural. As rupturas
epistemoldgicas com as nocdes de matriz racionalista, suscitadas pela fisica
moderna - tais como os dualismos de contrérios (tempo/espago, sujeito/objeto), a
percepc¢do do nexo da causalidade, que estabeleceria uma ordem temporal linear, a
percepcao objetiva do tempo - abririam novos olhares, escutas e alternativas para as
realizacfes no plano estético. Assim, a linguagem musical ndo expressaria mais
nocbes fundadas em oposicbes do tipo consonancia/dissonancia, tempo-
forte/tempo-fraco, tampouco se organizaria formalmente segundo uma légica causal.
A contribuicdo da “Estética do Impreciso e do Paradoxal” operaria no sentido de se
criar uma nova sensibilidade musical, conectada com uma imagem de mundo na
qual os fendmenos fossem percebidos em suas caracteristicas de direcionalidade e

dimensionalidade multiplas.

Mas a relacdo entre realizacdo artistica e o mundo do pensamento cientifico e
filosofico, tanto ao nivel da producédo quanto da recepcado, deve, em contrapartida,
estar legitimada por sua funcdo social. Essa poética da relatividade tem valor na
medida em que € compreendida e socialmente partilhada. Num ensaio intitulado
“Educacdo musical no terceiro mundo: funcdo, problemas e possibilidades”,
Koellreutter destaca a necessidade da arte, no contexto das nacbes em

desenvolvimento, serem necessariamente funcionais:
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E necessario que a arte se converta em fator funcional de estética e
humanizacdo do processo civilizador em todos os seus aspectos.
Somente o ensino da musica como arte ambiental e socialmente
funcional - e, portanto, enquanto arte aplicada a atividades
extramusicais, mas funcionais na sociedade - contribuird para a
conscientizacdo do homem brasileiro e para o desenvolvimento da
populacgéo (ibidem, p.6).

Para atingir tal propdsito, Koellreutter parte de uma dura critica ao ensino musical
tradicional, e propde um novo desenho de escola, radicalmente distinto do modelo
tradicional. Para ele, ndo interessa, no contexto do “terceiro mundo”, a producéo de
obras-primas concebidas para durar. Interessa o processo, 0 uso e 0 alcance que

uma arte funcional consiga estabelecer.

Miséria, pobreza, desnutricdo e penudria do povo, nos paises do
Terceiro Mundo, nédo permitem a confeccdo de obras de pretenso
valor permanente, de obras escritas para a posteridade. E mais
importante no Terceiro Mundo a apresentacdo de idéias novas do
gue a producado de obras-primas, idéias que rompam com algumas
estruturas do ensino musical e que possam contribuir para o
processo de desenvolvimento democratico, no seu verdadeiro
sentido (ibidem, p.8).

Os dois aspectos fundamentais do pensamento de Koellreutter que destacamos
acima - o relativismo como visdo de mundo e seu reflexo na arte e 0 acesso social a
linguagem musical - aparecem de maneira exemplar numa atividade criada por ele,
intitulada “Jogos Dialogais”?®. Esse trabalho merece ser sumariamente descrito aqui,
uma vez que alia aspectos de seu pensamento estético a facilidade de montagem e
realizacdo. Trata-se de uma série de indicagfes extremamente sucintas que
orientam as acOes musicais de um grupo de oito executantes (profissionais ou
amadores) interagindo em situacdes de dialogo. O primeiro jogo (permitido -
proibido) é dividido em trés “momentos”. No primeiro momento, um dos executantes

se encarrega de definir a entrada e a saida de um segundo executante mediante

%8 Os Jogos Dialogais foram organizados por Rubner de Abreu e Carlos Kater e publicados na revista
Educagéo Musical — Cadernos de Estudo, n.6, 1997 e posteriormente em Brito (2001).
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dois sons convencionados como signos que disparam ou interrompem a execucao.
No segundo momento, outro par atua da mesma maneira simultaneamente e, no

terceiro momento, quatro pares atuam polifonicamente, do mesmo modo.

1. PERMITIDO - PROIBIDO

Momento A: Ql) ' vii

il Vil

v VI

Momento C: @

\

()

®

]

FIGURA 10 - Primeira pagina dos Jogos Dialogais
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O jogo se desenvolve explorando diversas situacées do “relacionamento dialogal”,
segundo Koellreutter (apud BRITO, 2001, p.161), “a traducdo, em musica, do
comportamento humano durante o dialogo“. A profundidade desse trabalho consiste
no fato de tratar didaticamente uma das mais importantes variaveis do fato musical:
a dimensao dialdgica. Movel, aberto e indeterminado, 0 jogo provoca a vivéncia
desse aspecto da linguagem musical (o didlogo) através de situacdes de imitacao,
concordancia, complementaridade, discordancia, contradicdo, indiferenca,
neutralidade, obediéncia, desobediéncia (BRITO, 2001). A énfase em tais aspectos
mostra bem como a musica é metafora do dialogo. E na comunicacgio entre artista
(compositor ou intérprete) e publico, e também na comunicacdo entre 0s
executantes numa realizacdo musical (seja uma performance profissional, seja uma

brincadeira, seja um jogo musical), que a linguagem musical se funda.

A contribuicdo de Koellreutter para a formacdo de parte do corpo docente da FEA,
como de resto para varias geracdes de mausicos brasileiros, foi de extrema
importancia®®. Como veremos em seguida, é possivel detectar em suas idéias a
respeito de composicao, estética e educacdo a origem de varios desdobramentos

posteriores, desenvolvidos por seus ex-alunos.

2.5.3 Desdobramentos

Entre os diversos desdobramentos suscitados pela atuacdo desses sujeitos,
catalisados no ambiente de interacdo da FEA, mencionaremos alguns trabalhos nas
areas de musicalizagdo de adultos, musicalizagdo infantil e ensino instrumental
desenvolvidos dentro da FEA (pelo menos em seus estagios iniciais) que ilustram
parte da contribuicdo dessa escola para o desenvolvimento da educacdo musical.

Evidentemente essas praticas e metodologias foram desenvolvidas e sustentadas

 Essa contribuicgo foi, em certa medida, reconhecida e celebrada num evento organizado pela FEA
em 6 e 7 de setembro de 1997, o “Seminario Hans-Joachim Koellreutter: contribuicdo pedagdgica e
criativa a musica brasileira”. Nessa ocasido foram realizados, dentro da programacéo do evento e sob
a coordenacéo do proprio Koellreutter, os “Jogos Dialogais”.
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pelo trabalho e esforco de seus criadores. Contudo, para os propésitos da presente
pesquisa, nos interessa destacar sua conexao com as matrizes que circularam na

FEA desde sua criacao.

2.5.3.1 A musicalizac&o de adultos

A discussdo em torno dos objetivos, do programa e do curriculo de musicalizacao de
adultos durante a década de 1980 e 1990 se estendeu pelos anos seguintes e se
consolidou em alguns aspectos. Podemos afirmar que o modelo atualmente em
vigor na FEA deriva desse processo no que diz respeito a metodologias, materiais e
objetivos. Atualmente, o curso de musicalizacdo para adultos da FEA é coordenado
pelo professor Rubner de Abreu Junior, que atribui aos ensinamentos de Koellreutter
uma serie de fundamentos por ele desenvolvidos em suas pesquisas no campo da

musicalizacdo e do solfejo.

A partir das minhas aulas de harmonia com ele [Koellreutter], eu
compreendi que tinha que se ensinar o solfejo tonal junto com
nocbes de como funcionava o sistema tonal. A consciéncia da
estrutura funcional que rege o sistema, as leis funcionais do sistema
tonal, ja produziram uma transformacgdo no ensino da Fundag&do nos
anos 80. Entdo, esse ensino consciente, de fazer uma interconexao
entre melodia e harmonia, como as duas coisas dialogavam no
sistema tonal e como isto estava presente no solfejo. O ensino do
solfejo dava énfase na percepcdo qualitativa, da funcdo, da
compreens&o musical funcional (ABREU JUNIOR, 2005).

Mas, a partir de 1995, essa énfase nas relagdes tonais como fundamento do ensino
do solfejo e da leitura musical foi deslocada. A partir de entdo, aspectos como
utilizacdo do corpo associado a padrBes ritmicos (palmas, pés) juntamente com
melodias construidas sobre escalas pentaténicas passou a integrar o material basico
da musicalizacdo. Abreu justifica essa mudanca de paradigma argumentando que a
educacao musical deveria incorporar aspectos geralmente excluidos do ensino de
musica, aspectos esses presentes na musica de origem africana. Através do modelo

europeu, o aprendizado musical se d4 de maneira fundamentalmente racional, mas
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a partir dessa reapropriacdo de elementos da mdusica africana, recoloca-se a
memoria e a tradicdo oral no mesmo patamar de importancia da escritura e da
construcdo tedrica. Assim, distinguem-se dois aspectos importantes dentro do
trabalho de musicalizagéo: o treinamento auditivo e a percepcao.

Os dois conceitos se tocam, se esbarram e se confundem. (...) A
palavra treinamento auditivo, como o préprio verbo treinar indica,
significa repeticdo: repeticdo do mesmo. Entdo vocé esta estudando
uma escala ou um determinado material, consiste em trabalhar
aguele material e repetir aquele material, para possibilitar o
treinamento, e a partir dai um trabalho de memorizacdo e etc. A
palavra percepcdo, ao contrario, enfatiza ndo a repeticdo, mas o
novo, aquilo que escapa. Ou seja, a sua atencao se deslocar para
algo que nado estd sendo visto. Entdo, neste sentido, eu acho que
chamar uma aula de solfejo de percepcado é absolutamente contrario
ao sentido que nés estamos dando a palavra percep¢do. Entédo, a
percepcdo dialoga com a apreciacdo e dialoga com o treinamento
(ABREU JUNIOR, 2005).

O objetivo principal da musicalizacdo, nessa perspectiva, passa a ser o
desenvolvimento de uma escuta qualitativa dos elementos da linguagem musical.
Nesse aspecto, cumpre importante papel o trabalho de criagdo e apreciagcao

musical.

Dentro desse campo de discussdes em torno da musicalizacdo de adultos, o
curriculo da FEA encontra-se estruturado a partir das seguintes diretrizes basicas:
Ciclo basico (quatro semestres) com trabalho a partir do modalismo, subdividido em
trés niveis: (1) modalismo pentatdnico; (2) modalismo hexacordal (pentatbnico mais
um semitom); (3) modalismo diaténico, com elementos tonais diluidos. Enfase no
trabalho de corpo, memdria e improvisacdo melddica e ritmica. Iniciacdo ao
processo de escrita a partir de matrizes melddicas e ritmicas da masica brasileira.
Ciclo Intermediario (dois semestres): introducdo ao sistema tonal. A oposicao
tonal/modal é colocada em questdo. Ciclo complementar (dois semestres):
cromatismo é desdobrado e ampliado. Cromatismo modal e tonal. Introdugcédo de

elementos atonais.
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2.5.3.2 Ensino instrumental e musicaliza¢&o infantil

No campo do ensino instrumental, alguns trabalhos que visam abordar a
aprendizagem instrumental de uma forma abrangente e articulada com outros
conhecimentos musicais tiveram seu inicio no contexto da FEA. Mencionaremos
aqui apenas o Método de Violdo de Teodomiro Goulart e os trabalhos de iniciagdo a
flauta doce de Tereza Castro, e a flauta transversal de Alberto Sampaio Neto. Além
do aspecto ludico, o traco comum do material pedagogico desenvolvido por cada um
desses trés educadores é a centralidade, mais ou menos enfatizada, das
caracteristicas de abertura e mobilidade. Essas metodologias se constituem em
tecnologias propiciadoras do ato da criagdo ou da manipulacao criativa e autbnoma
dos elementos da linguagem musical ao longo do processo de aprendizado
instrumental. Nesses trabalhos, a aprendizagem do instrumento € colocada numa
perspectiva na qual aprender o instrumento passa a ser sinbnimo de aprender
musica. E nesse sentido que podemos situar essas propostas na perspectiva de

algumas das matrizes citadas anteriormente.

A proposta de ensino instrumental de Teodomiro Goulart, surgida no contexto da
FEA, se apresenta rica em desdobramentos e apoiada numa reflexdo original. Este
educador vem trabalhando obstinadamente na construcdo de seu “Método”, sO
recentemente publicado, podendo assim circular num ambito mais amplo do que ao
que esteve confinado até entdo®. Baseado num material mével, esse trabalho
pretende esgotar as possibilidades combinatérias de todas as variaveis do violao,
quer sejam variaveis relativas ao instrumento (cordas, casas, regifes), ao corpo
(maos, bracgo), as acdes e movimentos (toques, modos de ataque), a linguagem
musical (notagdo, harmonia, timbre, texturas etc). Para isso, Goulart desenvolveu
uma serie de cartbes que codificam diversos aspectos, tais como fontes sonoras,

parametros musicais, elementos motores, organizaveis segundo algumas diretrizes

%0 «violar: aprendizagem e ensino do violdo sob a dependéncia sensivel das condicdes iniciais” foi
lancado em outubro de 2006 durante o Il Festival Internacional de Violdo, na Sala de Musica Sérgio
Magnani, na FEA. Nessa ocasido o autor proferiu a palestra “Do discreto charme das
impossibilidades ao exuberante encanto do caos”, na qual relatou aspectos de sua pesquisa.
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gue orientam a formacédo de jogos, dispostos num tabuleiro. As caracteristicas gerais
desse trabalho podem ser resumidas em seus aspectos de abertura e
indeterminacao, aliados a um rigor de estruturacao dentro de uma légica néo linear.
Dentro dessa exaustiva “ars combinatéria”, o método abre um “campo de

possibilidades”, tornando-se “um convite a escolha” (ECO, 1986. p.158).

O trabalho de Tereza Castro, voltado para a aquisi¢céo inicial da linguagem musical
através da flauta doce, pode ser situado numa linha que deriva das oficinas de
criacdo de Marco Antdnio Guimardes. Castro participou do chamado “Grupo das
Quintas”, coordenado por Guimardes (cf. 2.3.1), no qual os integrantes se

dedicavam

a pesquisa de materiais ndo convencionais € ao Seu UusoO, a
construcdo e invencdo de jogos e formas despojadas de tratar
gquestdes da musicalizacdo e treinamento auditivo. Acredito que tais
formas permitiam uma disponibilidade maior por parte de todos os
alunos tanto para a criacdo quanto para o desenvolvimento de uma
consciéncia critica menos inibidora. Isso propiciava o uso de fontes
sonoras de natureza variada e uma constante valorizacdo do
reconhecimento das varias solugbes musicais possiveis para um
mesmo trecho de mdasica, principalmente as mais simples, ao menos
aparentemente (CASTRO, 1999. p.33).

Parte dessa experiéncia aparece em seu livro intitulado “cada dedo cada som”, no
qual Tereza Castro elaborou e compilou uma série de can¢des adequadas ao
processo de iniciagdo a flauta doce (com duas alturas, trés alturas etc). Essas
cancoes foram compostas, em sua maioria, por alunos, criangas de 5 a 12 anos, e
coletadas pela autora “ao longo dos ultimos 20 anos”. O diferencial desse trabalho,
além do cuidado didatico que rege a escolha e a organiza¢éo das pecas, consiste no
fato de essas cancbes serem anotadas por um sistema que evita um contato
prematuro com a notagdo musical tradicional, na fase inicial de aquisicdo da
linguagem musical. Trata-se de uma série de quadrados regulares preenchidos por

cores que representam a altura e a duracdo do som.
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FIGURA 11 - Pequeno trenzinho, partitura em notacdo colorida
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Além do aspecto visual atraente, que permite estabelecer uma relacdo imediata e

concreta entre a notacao e a resultante sonora, esse trabalho inclui um conjunto de

toquinhos de madeira coloridos, com o0s quais o professor pode estimular o aluno a

montar, compor, variar e tocar suas proprias melodias. Para Castro, esse material

musicalizador, associado a flauta doce, funcionaria como mediador do processo de

aquisicao da linguagem musical.

A resposta de Alberto Sampaio Neto a questdo da iniciacdo a flauta transversal

guarda certa similaridade com a proposta de Castro, sobretudo no que concerne a

questdo da notacdo musical. O sistema de notacdo desenvolvido por Sampaio &

também construido a partir de formas geométricas e cores. Além disso, Sampaio
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também assume certa ascendéncia das experiéncias de Marco Antonio Guimaraes

em seu trabalho:

A concepcdo de mdusica e educacdo musical do Marco Antbnio
Guimaraes, para mim, talvez seja das que mais me fizeram ser um
bom professor de pratica de conjunto. E nitido quando, num curso
bem posterior, talvez j& no final da década de 90, quando ele veio
mostrar aqueles instrumentos dos canos, que eu passei a adota-los e
desenvolvi musicas com grafias ndo convencionais. Eu peguei um
pouco daquela idéia, pedi licenca a ele, fizemos varios canos aqui na
Fundacdo, e desenvolvi muitos arranjos que utilizavam aqueles
canos. Ndo sO arranjos de pratica de conjunto, mas diversas
atividades de musicalizacdo (SAMPAIO NETO, 2005).

Em seu estudo a respeito da iniciagdo a flauta transversal através da utilizagdo do
pifaro nas primeiras etapas da aprendizagem, Sampaio busca articular os problemas
técnicos iniciais - tais como maneira de segurar o0 instrumento, a emissao do som, 0s
atagues com golpes de lingua e o dedilhado - com um aspecto que ele considera de
extrema importancia na educacdo musical: a diversidade do repertério. Essa
diversidade ¢é ilustrada por Sampaio Neto (2005, p.88-89) através das seguintes
categorias por ele estabelecidas: can¢cdes da musica popular brasileira; musica de
tradicdo oral brasileira; musica brasileira para flauta e piano (erudita, de carater
didatico); musica instrumental brasileira; melodias criadas pelo pesquisador a partir
de playbacks de mdusicas instrumentais brasileiras; muasicas eruditas estrangeiras
(Stravinsky, Orff, Bartok, Satie, Brahms); musicas eruditas (didaticas) para flauta e
piano; musicas tradicionais de outros paises (Japdo, Irlanda, EUA); Mdsica
instrumental estrangeira. Além dessas categorias, baseadas em estilos de época e
lugar, Sampaio destaca certas atividades cujo foco ndo esta num repertério, mas em

procedimentos caracteristicos da musica contemporanea, tais como

contextos musicais nao-tonais ou sem temperamento e também nao-
métricos (derivados da auséncia de pulsacdo ou de compassos
definidos). Com a mediac&o de grafias ndo convencionais (em escrita
proporcional ou outros tipos) podem-se trabalhar diversos aspectos.
Os principiantes também podem montar estruturas a partir de cartdes
(que apresentam, por exemplo, fragmentos melddicos ou gréficos) e,
ainda, lidar com o acaso em partituras de formas abertas. Em todas
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estas atividades, o que importa é o envolvimento da expressividade
musical (ibidem, p. 90).

As resenhas sumarias dos trabalhos de Sampaio, Castro, Goulart e Abreu, vistos
aqui pela perspectiva da histéria da FEA, ndo pretendem, de maneira alguma,
esgotar o variado campo de experiéncias e possibilidades hoje em vigor na FEA.
Nesse contexto, algumas tendéncias importantes - como a musicalizacéo infantil e
as praticas de conjunto instrumental para adolescentes - ndo foram citadas, pois o
objetivo neste final de capitulo ndo é esgotar, mas apenas ilustrar uma variedade de

experiéncias que ha muito extrapolou os limites da instituicao.
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CAPITULO 3 - A CIRCULAGAO DA LINGUAGEM MUSICAL NA
“ESCOLA LIVRE DE MUSICA”

A trajetoria delineada pela pesquisa historica no capitulo anterior abrange um
periodo de 44 anos. Nosso olhar para esse extenso lapso de tempo foi direcionado
por aquelas categorias e hipoteses estabelecidas a priori na base teérica da
pesquisa, a saber: a nocdo de que a musica, enquanto linguagem, opera seus
significados no espaco de interacdo dos sujeitos, o “terreno interindividual”, na feliz
expressdo bakhtiniana. Nessa concepcao que privilegia o olhar para as interagoes,
para os confrontos, para as trocas de significados, para o compartiihamento de
formas simbdlicas, destacamos duas vias ou canais por onde circula a linguagem
musical e através das quais 0s sujeitos e a instituicdo operam e possibilitam o fluxo

de significados: (1) a via da producéo cultural, e (2) a via da escolarizacdo®'.

Retomamos essa perspectiva inicial com o objetivo de construir uma sintese dos
principais tracos por nés destacados, levando em conta tais premissas e escolhas.
Cabe, a partir desse ponto da pesquisa, ir distanciando progressivamente o ponto de
vista a fim de perceber os contornos e a forma geral do caso que investigamos. Com
esse distanciamento, pretendemos inferir uma generalizacdo e buscar, nos dados
levantados pela pesquisa historica, estruturas e invariantes que delimitem sua forma
e suas caracteristicas gerais. E comum, quando se realiza um estudo de caso, a
tendéncia em dar excessiva énfase a detalhes e particularidades do objeto
estudado. E uma armadilha a qual devemos estar atentos para evitar confundir os
pormenores do objeto com sua estrutura mais geral. Fonseca (1999), num ensaio
intitulado “Quando cada caso NAO é um caso”, alerta exatamente para o risco de se

valorizar aspectos idiossincraticos do “caso”, em detrimento de uma desejada

A producdo cultural apareceu, com destaque, nos seguintes topicos: “Dois projetos iniciais” (cf.
2.1.5); nas manifestacdes culturais dos Festivais de Inverno (cf. 2.2); e nos “Eventos de musica
contemporéanea” (cf 2.4). Os processos de escolarizagdo, aparecem destacados nos esforcos do
grupo inicial em buscar metodologias distintas das predominantes nas escolas de musica em BH (cf.
2.1.2; 2.1.3; 2.1.4; 2.1.5), nas inovacBes desenvolvidas e trazidas pelas novas concepcdes
circulantes nos cursos e oficinas dos Festivais de Inverno (cf. 2.2), nas oficinas de criacdo e nos
conceitos vigentes nas décadas de 1970 e 1980 (cf. 2.3), e nos “Desdobramentos pedagogicos” (cf.
2.5).
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generalizacdo de seus aspectos. Para ela, “a insisténcia - na visdo antropoldgica -
no aspecto social de comportamento leva a procura por sistemas que vao sempre
além do caso individual” (FONSECA, 1999, p.59).

Como primeiro movimento no sentido de uma busca por essa compreensao
sistémica do objeto, que inclui as relacbes desse objeto com seu contexto historico e
social, das estruturas capazes de nos fornecer dados para uma sintese, construimos

um diagrama tomando como base o foco estabelecido a priori:

/FEA |

o producao
escolarizagao

cultural

N

FIGURA 12 - Relacdes entre processos e instancias de circulagéo

da linguagem musical

O diagrama acima enfatiza algumas relac6es importantes, de resto ja evidenciadas
ao longo da pesquisa: a linguagem musical (seta) € o fenbmeno que integra os
sujeitos a instituicdo e a instituicAo aos sujeitos através dos dois processos

dindmicos de mediacdo (escolarizacdo e producdo cultural). Esse primeiro
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distanciamento do olhar j4 nos permite distinguir e ressaltar um aspecto fundamental
de nosso objeto: a mobilidade. Essa mobilidade e essa conexdo entre 0S processos
de mediac&o da linguagem musical foram atribuidos, pelos sujeitos entrevistados, ao
carater de liberdade e abertura da FEA. Assim, duas macro-categorias, ressaltadas
pela fala dos sujeitos®, emergem ao longo da pesquisa: (1) a liberdade para
desenvolver novas propostas pedagdgicas, novas praticas e novas metodologias de
ensino, com o que isso implica de experimentacdo e de erro; e (2) o esfor¢co da
instituicdo no trabalho de difusdo musical, promovendo a circulacdo sobretudo de

obras de autores ndo consagrados, ou pouco executados.

Esses dois aspectos ficam evidenciados nas declaragdes citadas abaixo, em que 0s
sujeitos ressaltam a abertura para suas propostas, em diversos momentos da

histéria da escola:

A metodologia adotada logo no inicio foi uma metodologia nova aqui,
digamos. Uma metodologia muito menos presa a todas as normas
impostas pelo Ministério as escolas de musica, mais livre e mais
préxima do ser humano, e de cada ser humano (MAGNANI, 1987).

[A FEA] ndo era uma escola académica, € uma escola aberta, uma
escola livre. Entdo, isso me chamou a atencdo. Entdo logo que eu
figuei sabendo, no ano seguinte [1977] eu entrei para ca e comecei
essas aulas com o professor Ficarelli (ABREU JUNIOR, 1988).

Eu comecei a desenvolver vérios projetos aqui [na FEA] como
professor. Inicialmente em 1982. Eram cursos bastante
interessantes, vocé tinha toda a liberdade de organizar e era uma
proposta que ndo era uma aula expositiva monétona, mas eu
trabalhava com os proprios alunos, eles sugeriam coisas (ALVARES,
P., 1988).

%2 Essas posicoes foram, evidentemente, também contestadas. No entanto, entendemos que essas
duas grandes categorias aparecem como predominantes, tanto nos documentos quanto nos
depoimentos. A primeira categoria se relaciona aos processos de escolarizacdo da linguagem
musical e a segunda é relativa aos processos de producao, difuséo, circulacédo e recepgédo de obras e
autores.
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A Fundacdo como espaco onde eu [pude] trabalhar sem nenhum
policiamento e esse é o lado positivo, quer dizer, eu sempre fiz o que
eu quis aqui, nunca sofri interferéncia nenhuma (GOULART, 2005).

Entdo eu tive toda essa liberdade, toda essa abertura para trabalhar
da maneira como eu imaginava ser interessante (SAMPAIO NETO,
2005).

Essa liberdade, abertura e estimulo para pesquisa e implementacdo de modelos
alternativos, bem como o rompimento com modelos tradicionais, recorrentemente
mencionados pelos sujeitos, aponta para a questdo geral que buscamos: o fato de
ser uma escola que se define como livre. E esse traco essencial da instituico,
reiterado nas falas dos sujeitos, que emerge como tema central, € esse aspecto que
parece englobar e unificar todo o movimento de escolarizagdo e producédo da
linguagem musical no &mbito da FEA. Nessa perspectiva, reorientamos nosso
trabalho analitico formulando novas questdes, através das quais pretendemos lancar
luz e compreender o conceito, a natureza e significado dessa forma particular de

organizacédo escolar designada como “Escola Livre de Musica”:

Quais aspectos caracterizariam uma instituicdo de ensino musical para que ela seja
qualificada como livre? Ou, colocado de uma maneira mais elementar: o que € uma
Escola Livre de Musica? Quais aspectos, quais diferencas essenciais distinguem os
modelos extremos de Escola Livre do modelo de Escola Formal? Embora essa
pesquisa ndo pretenda esgotar 0 mapeamento das possiveis variantes do conceito
de Escola Livre de Musica, podemos indagar: quais modelos histéricos antecederam
a FEA nessa concepcao? Ao compararmos esses modelos de Escola Livre com o
caso especifico da FEA, novas questdes emergem: em que medida os ideais

histéricos de Escola Livre foram de fato implementados na FEA?

Nos topicos seguintes, estendemos esses temas e esbo¢camos respostas para essas

guestdes.
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3.1 LIVRE X FORMAL: PARADIGMAS DE ORGANIZACAO ESCOLAR?

O levantamento dos aspectos que porventura possam delimitar o conceito de
“Escola Livre”, o debate em torno das caracteristicas que venham a fazer com que
uma instituicdo de ensino musical possa ser assim adjetivada, passa antes pela
idéia de que existe outro modelo de escola de musica cuja caracteristica essencial
julgamos ndo primar ou ndo enfatizar a liberdade. O modelo que melhor
caracterizaria essa nocdo € o de conservatorio, cuja semantica ja indica certa

postura epistemoldgica. Segundo a elucidacao de Ferreira,

essa palavra — conservatério — deriva etimologicamente de
Conservar, que significa “...resguardar de danos, decadéncia,
deterioracao, prejuizo, [...} preservar.” (Aurélio, 1980, p.458). Pode-
se sempre perguntar qual a melhor forma de conservar algo;
guardando-se o0 que se quer em uma redoma, intocavel, distante do
alcance de todos, como nos museus? Ou trazendo o que ndo quer
que deteriore, para a eterna transformacédo inerente a tudo que é
vivo? Parece-me ser uma escolha calcada numa determinada visdo
de mundo e que, no caso, vai configurar um sistema de ensino que
forcosamente estard comprometido com essa escolha (FERREIRA,
2000, p. 81).

A idéia de conservar e preservar diz respeito a algum objeto que se constituiu no
passado. Conserva-se algo - um saber, uma pedagogia, um conjunto de obras - ja
instituido, ja consagrado. Nessa polarizacdo de concepcgdes, balizamos dois
extremos: de um lado o modelo de conservatorio, como local de néo-
experimentacdo e restricido da acdo e da autonomia de seus agentes, no que se
refere ao rigor e ao planejamento prévio de préticas, conteidos e métodos. No outro
extremo, o qualificativo livre, que se distingue desse modelo tradicional sobretudo
pela possibilidade de experimentacdo do novo e de rompimento com o velho.
Prosseguindo nesse questionamento a respeito do conceito de liberdade que
envolve as praticas dentro de uma escola de mdusica, € ainda pertinente uma
reflexdo formulada pelo professor Marcos Ribeiro de Menezes, no contexto das

reunides pedagogicas do grupo de musicalizacdo na década de 1980 (cf. 2.5):
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A idéia de uma escola livre é uma grande meta, um grande desafio.
A prépria designacdo “escola livre” jA € em si um triste indicador de
que a idéia de escola ja estd, de alguma forma, ligada a uma nogéo
de restricbes e cerceamento da liberdade. Da mesma natureza sé@o
as expressbes como ‘“vida saudavel”’, “crescimento harmonioso”,
“educacdo libertadora” e tantas outras que nos indicam, elas
mesmas, que a esséncia do termo que representam (educacéo, vida,
crescimento, escola, aprendizado etc.) tém sido enfraquecidos pela
sociedade, gerando, pois, em muitos, a necessidade de sua
revitalizaco e re-essencializagéo.

A esséncia da FEA parece-me estar indubitavelmente ligada a esse
processo de revitalizacdo e aprendizado que, por ser muito dificil e
sujeito a todas as dificuldades, necessita estar enraizado na
mentalidade aberta, plurivalente, aberta para o debate e a constante
renovacao.

A reunido de professores é um elemento indispensavel deste
processo, pois através dela podemos obter um amadurecimento
constante (MENEZES, 1988).

Mas, se essa liberdade implica certa postura de constante disponibilidade para o
debate de idéias - segundo a conclusdo de Menezes, estimulado pela pratica de
reunides regulares de professores -, implica também uma série de contingéncias de

natureza organizacional.

No caso da FEA, estamos diante de uma fundacéo de direito privado, uma entidade
do chamado “terceiro setor”. Esse tipo de organizacdo se caracteriza por gerar
servicos de utilidade publica sem, no entanto, receber subvencfes, sem contar com
apoio institucional, o que, segundo Menegale, seria uma desvantagem dos cursos

livres,

porque ndés temos que, permanentemente, estar tentando conseguir
patrocinadores, encaminhando projetos para as leis de incentivo,
depois tentando captar patrocinio, (...) ndo sendo uma escola oficial
ela ndo tem subvencdo. Mesmo porque a éarea federal tem uma
escola de musica que é a Universidade Federal, a esfera estadual
mantém a escola de musica da Universidade Estadual, e a prefeitura
prefere trabalhar com projetos avulsos. E também eu acho que,
nessa altura dos acontecimentos, a Fundacdo ndo teria essa
pretensdo de ser mantida pelo estado, porque isso envolve muitas
submissdes, muitas regulamentacbes, e a Fundacdo ja4 se
acostumou a ser livre, ndo é? (MENEGALE, 2007)
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Por ser uma entidade sem fins lucrativos, sem subvenc¢des institucionais e nao
receber apoio estatal, a FEA depende de recursos captados junto a empresas,
através de leis de incentivo para a manutencdo de todas as suas atividades. Essa

condicdo submete a escola a uma situagédo de permanente instabilidade, uma vez

s

que esse tipo de subsidio é irregular. Caso a escola optasse por buscar um
equilibrio entre receita e despesa estritamente dentro do rendimento gerado pelo
pagamento das mensalidades, uma série de projetos, de cursos mais avancados
(geralmente deficitarios) e um grande numero de bolsistas seriam necessariamente
sacrificados. Para Menegale essa reducéo tiraria o sentido da “luta diaria” da FEA.
Em nome desse ideal, a escola convive permanentemente com a instabilidade

financeira.

Mas, para além das questdes de ordem gerencial inerentes a esse tipo de
organizacdo, uma série de outros aspectos melhor caracteriza 0 que estamos
buscando delimitar como “Escola livre”. Um aspecto primordial diz respeito ao
curriculo. Como a escolha dos conteudos, dos conhecimentos veiculados, das
praticas e da organizacdo do tempo escolar se distingue da escola formal? Segundo

Menegale, outra caracteristica

s

muito importante € o0 seguinte: nés somos livres em relacdo ao
curriculo, por exemplo. Entdo a Fundag¢do ndo tem programas de
estudo. Nao houve um dia em que foi determinado assim: n&o
teremos programa. No inicio, enquanto nés estavamos tentando,
experimentando e vendo que caminhos tomar, chegamos a formular
programas. Mas havia um espirito muito livre, na Fundacdo, entdo
havia uma certa rejeicéo por isso e acabou ficando letra morta. O que
acontece € o seguinte: as reunifes de professores substituem isso.
Ha reunides, semanais, por exemplo, dos professores que trabalham
com criangas. Entdo, o desenvolvimento dos cursos de criancas esta
sendo acompanhado, reformulado o tempo todo pelos préprios
professores, nessas reunides. Entdo ndo ha um programa escrito,
prévio, mas ha um acompanhamento que, primeiro, € muito mais
dinamico, depois eu acho que, no lugar de ser centrado no programa
anterior, ele é centrado no aluno, no desenvolvimento do aluno. Eu
considero que isso € uma caracteristica de Curso Livre. (...) mesmo a
Fundacédo tendo crescido muito, ela consegue acompanhar mais de
perto os alunos por causa dessas medidas que sdo &geis, nao
precisam passar por instancias superiores para aprovar uma
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mudanca, ndo. As coisas sdo propostas num plano ali de aluno-
professor, mais imediato (MENEGALE, 2007).

No entanto, afirmar que a definicdo precisa dos conteudos, dos objetivos e das
formas de avaliacdo ndo séo estabelecidos dentro de escolhas prévias, € apenas
parcialmente correto. As reunides periddicas de professores podem atenuar,
flexibilizar ou substituir os programas, agilizar as decisées, mas néo prescindem de
um plano geral (cf. 2.5.3.1). E evidente que existe uma gradacéo desses contelidos
estruturada segundo critérios de progressao mais ou menos linear. Ocorre que esse
plano geral € mais estruturado, mais fechado, nos quatro primeiros semestres dos
cursos de musicalizacdo de adultos da FEA, tendendo, apés esse periodo, a se
flexibilizar. Mesmo ao longo dessa etapa inicial, algumas disciplinas tém muito mais
o carater de oficina (criacdo, improvisacdo, apreciacdo musical) — em que o
processo € construido coletivamente e o0s resultados flutuam segundo os
direcionamentos do grupo -, heranca e desdobramento das experiéncias
desenvolvidas nas décadas de 1970 e 1980 (cf. 2.2.3 e 2.3). O argumento que
sustenta essa estrutura curricular é baseado na hipotese de que, apos esse breve
periodo de formacéo inicial, o aluno ja estaria “num caminho para a musica, se ele
quiser continuar. Tudo o mais é relativo ao aluno, relativo a pessoa, ao

desenvolvimento que ela tem, o que ela quer fazer etc” (MENEGALE, 2007).

Essa perspectiva de abertura e flexibilizacdo do curriculo apés um periodo de
formacao inicial conciso tem o carater de alternativa, sobretudo para um tipo de
demanda que ndo se enquadra, ou ndo deseja se enquadrar, exatamente dentro das
possibilidades estabelecidas pelos cursos formais. O carater de escola alternativa
resultou, a partir de certo momento na historia da FEA, na adesdo de um grande
contingente de alunos jovens em busca de um ensino que se distinguisse do modelo
de conservatorio. Isso esta relacionado ao modo de ingresso do aluno numa escola
tradicional de masica, principalmente nos cursos superiores, que exigem certo nivel
de formagédo prévia dentro do modelo instituido, assumido e corroborado por essas

mesmas escolas. Para isso, é necessario que a formagdo musical se inicie muito
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cedo. Toda a faixa etéria intermediaria (adolescentes) e adultos iniciantes ficariam

excluidos desse modelo.

As pessoas procuram se formar na muasica, por exemplo, as vezes
muito mais cedo do que na época do vestibular. Muita gente comeca
a estudar musica muito cedo e se profissionaliza muito cedo. Entéo
isso ndo corresponde muito bem aquela cronologia, que é o previsto
pela Universidade. H& pessoas que querem estudar musica de uma
outra maneira. E a Fundacdo entdo se atribuiu esse papel, de
oferecer essa alternativa (MENEGALE, 2007).

Disso deriva o fato de a Escola Livre poder absorver um corpo discente
heterogéneo, tanto quanto a faixa etéria quanto ao conhecimento musical prévio ou
experiéncia musical anterior. Em tese, a Escola Livre admitiria “qualquer aluno”, e
seu desafio parece ser o de encontrar espaco e solucdo pedagogica para uma
variada gama de perfis, ao contrario de se estabelecer um vinculo estrito entre faixa

etaria e grau de formacéo escolar.

Além da flexibilidade e abertura curricular e da perspectiva de escola alternativa,
outro aspecto marcante que caracteriza a FEA enquanto Escola Livre é o modo

como os professores sao admitidos na instituigao:

nés nunca contratamos algum professor para a Fundacédo pela sua
titulacdo, pelo seu curriculo. Sempre foi por uma adesdo desse
professor as propostas da Fundacdo. E sdo coisas que acontecem
informalmente também: nés estamos precisando contratar um
professor para determinada area, o que a gente procura sao
professores que ja demonstraram alguma afinidade com 0 nosso
trabalho (MENEGALE, 2007).

Isso esta diretamente relacionado ao fato de um grande numero de seus professores

ja terem sido alunos da prépria FEA®. Esse ritual de entrada de professores na

¥ Atualmente (marco de 2007) a FEA conta com 36 professores em seu quadro. Destes, 18 sd0 ex-
alunos da instituicéo.
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escola é atribuido por Menegale ao trabalho de monitorias e da observacédo, entre 0s
alunos, daqueles com perfil e potencial para o trabalho docente: “hd uma transicao
de aluno para professor que ndo € brusca, ndo € uma mudanca de status, é apenas
uma mudanca de fungéo>*” (MENEGALE, 2007).

Resta destacar que, além dos cinco aspectos que enumeramos e que definem o que
viria a ser uma Escola Livre de Musica, quais sejam: (1) a oposi¢cao ao modelo de
conservatorio, sobretudo no que diz respeito a autonomia dos agentes e a
renovacdo das praticas; (2) a forma de organizacdo, desvinculada de organismos
estatais; (3) o curriculo relativamente aberto, em parte substituido e sustentado por
discuss@es periddicas, no sentido de possibilitar mudancas de rumo e estratégia no
decorrer do processo; (4) o carater de alternativa, que possibilita 0 atendimento a um
corpo discente heterogéneo; (5) o corpo docente enddgeno, “identificado com os
ideais da escola”, ou pelo menos com uma imagem construida, cooptados dentro de
um mesmo universo discursivo; além desses aspectos gerais levantados, existiria
também um fator primordial, de dificil definicdo, que Menegale mencionou como

sendo

um espirito geral de liberdade que existe na Fundacdo, que os
alunos reconhecem, que mencionam muitas vezes, que é também
uma caracteristica dos Cursos Livres, mas que pode existir em
outros ambientes também, que tem um ensino formal (MENEGALE,
2007).

Nesse sentido, podemos concluir que esse “espirito” ndo € exclusividade das
chamadas “Escolas Livres” nem esta diretamente condicionado pelos cinco aspectos
gue enumeramos. Muitas escolas, supostamente “livres”, podem se apegar a

determinadas posturas rigidas, assim como escolas formais (conservatérios,

% Ao se referir ao inicio de suas atividades como professor da FEA, GOULART (2005) afirma que,
naquela época, ndo existia um corpo docente capacitado para incluir os avancos da musica
contemporénea no processo de educacdo musical. Com “essa falta de matéria-prima, vamos dizer,
formada, ela [Berenice Menegale] tinha pelo menos que estimular para que essas pessoas
surgissem. Entéo foi surgindo: Paulo Sérgio [Alvares], eu surgi, e dai em diante veio uma cadeia de
bons professores, mas no inicio foi um contexto no escuro, para mim”.
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universidades) podem, por sua vez, estar imbuidas desse espirito, 0 que talvez nos
permita afirmar que, entre 0 modelo de Escola Livre que buscamos delimitar aqui, e
o0 modelo de escola formal, existiria um continuum, uma diferenca unicamente “de

grau” em que todo matiz € possivel.

Para melhor compreender o que seria esse “espirito” de Escola Livre, recorreremos
ao que nos parece ser uma das mais importantes matrizes desse pensamento

dentro do campo da educacdo musical brasileira: as idéias de H. J. Koellreutter.

3.1.1 As matrizes e 0 “espirito” da abertura

O nome de Hans-Joachim Koellreutter (1915 — 2005) foi diversas vezes mencionado
ao longo desta pesquisa. Além de ser uma referéncia recorrente nas entrevistas —
nas quais os sujeitos atribuem as suas idéias, veiculadas em livros, textos, palestras,
aulas, cursos, a origem de importantes desdobramentos no campo da educacao
musical (cf. 2.5.2; 2.5.3) -, seu nome aparece também em dois momentos cruciais na
trajetoria da FEA: como precursor das experiéncias de vanguarda nos Festivais de
Inverno da década de 1970 (cf. 2.2.3), e como pioneiro no movimento baiano de
composicao que, conforme vimos, exerceu influéncia decisiva na historia da FEA. A
partir da constatacdo 6bvia da importancia de suas idéias e ag¢des, procuramos
assinalar aqui o que consideramos ser pontos cardeais do pensamento de
Koellreutter em relacdo a problematica da Escola Livre. Contudo, ndo almejamos
realizar uma analise exaustiva do manancial de suas idéias a respeito de educacéo,
pretendemos apenas indicar a possibilidade de organizacdes escolares se

colocarem em posi¢cdes mais ou menos condizentes com esse “espirito”.

E notoria a trajetoria de militancia desse nosso educador-compositor-pensador pela
renovagao do ensino musical do Brasil. Desde sua chegada ao Brasil, em 1937, seu
trabalho foi marcante no sentido de sempre priorizar a renovacao das concepcoes

gue orientam o ensino, a estética e a criacdo musical. J& em 1950, Koellreutter
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funda, organiza e dirige o “Curso Internacional de Férias Pro-Arte”, em Teresopolis,
Rio de Janeiro (de 03 de janeiro a 02 de fevereiro). Com esse evento, que se
sustentou por varios anos consecutivos, “inaugura-se no pais a tradicdo de cursos e
festivais de férias” (KATER, 1988, p.16).

No periodo que vai de 1952 a 1958, Koellreutter funda e dirige a “Escola Livre de
Musica, da Pré-Arte”, posteriormente denominada “Seminarios de Musica da Pro-
Arte”, em S&o Paulo, onde atuaria como professor de diversas disciplinas,
especialmente estética, composi¢cao, harmonia e contraponto. Entre as metas dessa
escola figura a preparacdo de artistas e profissionais ao lado também da formacao
“de um publico dotado de conhecimentos que o0 capacite a apreciar e a julgar as
obras musicais assim como outras manifestacdes artisticas” (Folheto de divulgacéao,
s.d. apud KATER, 1988, p.17-18).

Entretanto, entre as iniciativas que gerou maior repercussao e provocou importantes
desdobramentos, estdo os “Seminarios Internacionais de Musica”, que aconteceram
no periodo de 1954 a 1962 em Salvador®. J& no discurso inaugural dos “Seminarios
Internacionais”, Koellreutter explicita alguns principios de liberdade e abertura,

norteadores dos trabalhos que ali seriam desenvolvidos:

Os Seminérios oferecerdo o ambiente propicio as exigéncias dessa
grande tarefa: um auténtico ensino artistico, baseado nos
fundamentos de uma cultura geral, num programa moderno e
eficiente que respeite no aluno os seus dons naturais, desenvolva
sua personalidade e conduza a procura de estilo e expressdo
proprias, substituird o ensino académico, baseado em férmulas e
regras que matam a forca criadora e reduzem a arte a um processo.
Os Seminérios constituirdio um verdadeiro laboratério artistico de
alunos e mestres, em cujo recinto seréo livres, inteiramente livres, a
opinido, as idéias e, 0 que ¢é mais decisivo, a critica
(KOELLREUTTER, 1997, p.30).

% Foram alunos de Koellreutter nos Seminarios: Diogo Pacheco, Isaac Karabtchevisky, Henrique
Gregorio (Regéncia), Ernest Mahle e Luiz Carlos Vinholes (Composi¢éo), entre muitos outros.
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Os desdobramentos dos Seminérios Internacionais sdo conhecidos: vieram a se
transformar na Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia
(UFBA), onde foram implantados os “Seminarios Livres de Mdusica”. Koellreutter
permaneceu ligado aos Seminérios até 1963, ano em que Ernst Widmer assumiu ali
o ensino de composicao (cf. 2.3.1). Esses Seminarios Livres foram patrocinados
pela Reitoria da UFBA, em colaboragdo com a Escola Livre de Musica Pro-Arte, de

Séao Paulo, da qual Koellreutter era diretor.

O aspecto comum gque unifica essas iniciativas, o “espirito” que anima esses varios
projetos levados a frente por Koellreutter, pode ser recuperado em alguns de seus
escritos®, nos quais é muito freqiiente uma postura de critica radical frente ao
modelo tradicional de escola de musica. E uma premissa de seu pensamento 0
entendimento de que a escola tradicional de muasica se apdia num paradigma
superado e insuficiente para atender as demandas daquele momento histérico®”.
Isso porque as escolas de musica, no entendimento de Koellreutter, estariam ainda
orientadas segundo normas e critérios “em que estavam baseados os programas e

curriculos dos conservatorios europeus do século passado [XIX]” (1997, p. 39).

E num ensaio precisamente intitulado “O ensino de muisica num mundo modificado”
que Koellreutter argumenta a favor das modificagcdes que o ensino musical deveria

sofrer, em funcao da aceleracéo das transformacdes recentes na sociedade:

poucos sdo os que, ao analisar as contradicbes e conflitos que
surgem entre o aprendizado do estudante de musica e a realidade
profissional, entre a ilusdo das ambicbes artisticas e a adaptacao

% Em 1988, Carlos Kater, entdo professor da Escola de Musica da UFMG, compilou e publicou no
“Cadernos de Estudo - Educacdo Musical” uma série de ensaios de Koellreutter, acrescidos de
comentarios de diversos nomes da area, tais como: Berenice Menegale, Virginia Bernardes, Irene
Tourinho, Margarete Arroyo, Jodo Gabriel M. Fonseca, José Maria Neves, Jusamara Souza, Celso L.
Chaves, Gilberto de Carvalho, Marcos Mesquita, Astréia Soares, Elizabeth Lucas, Fausto Borém e
Sandra Abdo.

%" A maioria dos textos utilizados aqui foi escrita ao longo da década de 1980 e inicio da década de
1990.
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irrefletida as exigéncias das atividades musicais, tiram conclusdes
para uma reformulacédo adequada do ensino musical.

Falando em contradi¢bes, refiro-me ao resultado da conservacéo
infecunda e obstinada de categorias tradicionais de preparacao,
instrucdo e formacdo, de curriculos e critérios estéticos e artisticos
que, em consequéncia das transformacdes econdmicas, politicas e
sociais ha muito tornaram-se obsoletas e anacrbnicas. S&o poucos
0s que analisam a realidade social do pais e orientam o aluno,
elucidando-o, com franqueza e honestidade, sobre a existéncia ou
inexisténcia de chances profissionais, sobre as possibilidades e
impossibilidades da profissdo que os esperam (ibidem, p.39).

Considerando essa preocupacao de articular o ensino musical com a realidade
profissional, um novo modelo de escola de musica deveria enfrentar duas questdes
basicas, atendendo as seguintes demandas: (1) corresponder as necessidades de
profissionalizacdo, possibilitando uma formagdo musical que proporcionasse ao
estudante uma funcdo na sociedade e (2) se apresentar como veiculadora de um
novo pensamento, capaz de ampliar, através de uma arte que dialogasse com 0s
principios de relatividade e incerteza da ciéncia moderna, a consciéncia do homem

frente a esse “mundo modificado”.

Um “mundo modificado” exigiria, portanto, uma nova estética e uma nova escola.
Assim, para se prevenir o declinio da importancia social da arte, esta deveria ser
convertida em arte “ambiental’, arte que se insere em diversos dominios da
sociedade. Para isso € imprescindivel que a arte seja funcional, pois, sem uma
funcao social claramente definida, esta perderia seu sentido e seu lugar no mundo.
Essa idéia de uma arte funcional, vinculada a uma multiplicidade de setores da
sociedade, opera um deslocamento da énfase de uma formag&o musical tradicional,
substituindo aquela preocupacéo fundamental de formar virtuoses, “génios”, musicos
muito especializados em seu refinamento técnico instrumental®® direcionando o

conhecimento e a agao para

% “Em sua maioria, as escolas de musica ndo passam de pretensas fabricas de intérpretes para as
promoc8es musicais de elite burguesa, o que significa, em termos de ensino musical, especializacao
unilateral, aperfeicoamento exclusivo de habilidades instrumentais e preparacdo de um tipo de
musicista que vé seu ideal na apresentacdo de um repertério inUmeras vezes repetido de valores
assim chamados “eternos”, estabelecidos e apreciados pela elite” (p. 39-40).
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varios campos de atividades que podem ser desenvolvidas,
estendidas, desdobradas e ativadas através da musica aplicada. No
campo da educacdo em geral, no campo do trabalho, na medicina,
nos setores de planejamento urbano, na administracéo, nas relacdes
inter-humanas, na terapia e reabilitacdo social, enfim, nestes e em
outros setores da vida moderna, a musica aplicada pode fazer-se
presente, de forma dindmica e produtiva (ibidem, p. 38).

Uma formacéao plural, transdisciplinar, seria condicdo imprescindivel para o educador
gue necessita enfrentar a rapidez com que evoluem as ciéncias e a tecnologia em
nosso tempo. Neste modelo de Escola Livre, um aspecto fundamental € a resposta
do jovem as transformacdes do mundo moderno. Essa agilidade nas transformacgdes

tecnolégicas vem acompanhada de mudancas na

mentalidade e dos habitos intelectuais e psiquicos dos nossos
jovens, pois, desde cedo, estes chegam a conhecer e principalmente
a viver [negrito no original] fendmenos sociais e manifestacdes
culturais que sdo desconhecidas a uma grande parte dos

professores, por ndo pertencerem a esfera de experiéncias destes
Gltimos (ibidem, p. 40).

Neste ponto, Koellreutter se refere a aspectos tais como “certas atividades em
grupo, certos modos de procedimento e acdo e ao comportamento critico dos jovens

face a certas regras e costumes de conduta” (p.40). Refere-se também a “curticao’
de jazz”, de musica popular em geral “e ao interesse dos jovens pela musica
moderna, que alia o som ao ruido, (...) que requer um novo tipo de audicdo e
percepcdo e nega quase todos os conceitos da estética tradicional” (p.40). Esses
aspectos determinariam a construcdo de espacos educativos propiciadores de uma
nova relacdo com o conhecimento e com a pratica musical. Para isso, Koellreutter

sugere

a substituicdo dos estabelecimentos de ensino musical do tipo
conservatdrio, em nosso pais, por um Centro de Atividades Ludicas e
Criatividade Musical. Um conjunto de clubes musicais, por assim
dizer, que tem como objetivo o desenvolvimento de um diletantismo
(no sentido da palavra italiana dilettarsi, ou seja, “divertir-se”), um
diletantismo sadio e criativo, que corresponde aos anseios das novas



182

geracdes e em que se desenvolvem todos os tipos de atividade
musical, livremente, desde a musica popular, rock e jazz até
conjuntos corais e instrumentais que cultivem a musica classica
(Diletantismo sempre foi o ponto de partida e freqientemente, a
base, de um profissionalismo de alto nivel) (ibidem, p. 7).

Essa postura fundamentalmente ludica e prazerosa em relacdo a masica, através da
qual a qualidade e os significados musicais floresceriam, formaria a atmosfera ideal,
o ambiente propicio, dentro do qual todas essas possibilidades criativas se
concretizariam. E através desse “novo diletantismo” que se desenvolveria o aspecto
mais importante no ensino artistico: o “ambiente”, segundo Koellreutter, “alicerce do

ensino artistico”:

um ambiente que possa acender no aluno a chama da conquista de
novos terrenos do saber e de novos valores da conduta humana. O
principio vital, a alma desse ambiente € o espirito criador. O espirito
gue sempre se renova, que sempre rejuvenesce e nunca se detém.
Pois num mundo em que tudo flui, é o que ndo se renova um
empecilho, um obstaculo (ibidem, p.53).

O que Koellreutter nomeia de “espirito criador” € uma atitude perante a arte e a
educacéo artistica na qual o sujeito relaciona os conhecimentos e as praticas com “o
todo™ com o “todo da arte, com o todo da nossa existéncia, com o todo do meio-
ambiente e com o todo da sociedade em que atuamos” (1997, p. 54). Sem essa
perspectiva que busca um interrelacionamento e uma integracao constante entre
diversos campos da existéncia, correr-se-ia 0 risco de se “extinguir no aluno o que
nele houver de criativo”, por mais organizado e estruturado que seja um curriculo,
por mais que um programa de ensino seja baseado numa ordem pré-estabelecida e

organica de disciplinas.

Esse “espirito criador” encontraria expressao através do que Koellreutter designou
como ensino pré-figurativo. Este talvez seja o conceito nuclear de suas idéias a
respeito de uma educacdo musical aberta. Trata-se de um posicionamento frente ao

ensino e a aprendizagem cuja énfase recai muito mais sobre os aspectos futuros, as
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possibilidades de desdobramentos, as conseqiéncias, do que uma revitalizacdo de
conhecimentos ja produzidos, ou ja processados: é “um método de delinear
antecipadamente o que, provavelmente, sucederd no futuro, ou seja, figurar
imaginando, (...) delinear aquilo que néo existe, mas que ha de existir, ou se receia
que exista”. Essa postura diante do conhecimento ndo deve ser entendida como
mera previsao tecnoldgica a partir de dados do presente e do passado, mas como
“reflexdo sobre os fins, exame critico e questionamento dos objetivos e como
antecipacdao, invencao de fins e de novos projetos” (ibidem, p. 55). Assim, seria pré-
figurativo o ensino que estimula a imaginacdo para uma possibilidade de mundo,

enguanto que refazer passos ja consagrados do passado seria pés-figurativo:

Ensinar a teoria musical, a harmonia, e 0 contraponto como
principios de ordem indispensaveis e absolutos, é pés-figurativo.
Indicar caminhos para a invencao e a criacdo de novos principios de
ordem, é pré-figurativo.

Ensinar que o aluno pode ler em livros ou enciclopédias, é p0s-
figurativo. Levantar sempre novos problemas e levar o aluno a
controvérsia e ao questionamento de tudo que se ensina, é pré-
figurativo.

Ensinar a histéria da masica como consequéncia de fatos notaveis e
obras-primas do passado, é pés-figurativo. Ensina-la, interpretando e
relacionando as obras-primas do passado com o desenvolvimento da
sociedade, é pré-figurativo.

Ensinar a composi¢do, fazendo o aluno imitar formas tradicionais e
reproduzir o estilo dos mestres do passado, mas também, os mestres
do presente € pdés-figurativo. Ensinar o aluno a criar novas formas e
novos principios de estruturacao e forma, é pré-figurativo (ibidem, p.
42).

Evidentemente, o que Koellreutter designa como método pré-figurativo de ensino,
nao parece excluir os conhecimentos herdados, adquiridos e consolidados pela
tradicdo, mas pretende incorporar e ressignificar tais conhecimentos numa
perspectiva de dialogo entre tradicdo e renovacdo. Essa idéia parece ficar clara
guando ele afirma que o método pré-figurativo “ndo rejeita os métodos tradicionais,

7

mas sim, os complementa. O caminho € a ampliagdo, o alargamento do ensino
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tradicional pelo ensino pré-figurativo” (1997, p. 54). E, mais adiante ao discutir a

dialética entre especializacdo e espirito criador, acrescenta:

E verdade que em cada ramo da educac&o artistica necessita-se do
homem que se especializa. Mas é indispensavel que nao lhe faltem o
conhecimento do todo e a compreensédo das interrelacoes existentes
entre as coisas, entre os homens e suas atividades.

Esse todo, porém, do que eu falo, e cuja conscientizagcdo me parece
tdo importante, ndo existe em nenhuma parte. Nem nas diversas
areas da atividade artistica. Nem nos cursos da escola. Esse todo
vive em toda parte através de tensfes permanentes que sempre se
renovam (ibidem, p. 55).

Esse ponto de vista levanta uma questao fundamental a respeito da formacao de
professores de musica, hoje. O desafio parece estar em conciliar dois aspectos: (1)
a especializacdo como condicdo de dominio da linguagem musical, com o que isso
implica em exigéncia de amadurecimento técnico, conquistado a longo prazo, e (2)
lidar com essa totalidade, esse “espirito criador” que tudo relaciona, por tudo se

interessa e exige uma formacao multidisciplinar®.

39 Murray-Schafer (1991, p. 303-305) reflete sobre essa mesma problematica de maneira analoga. Ao
se perguntar “quem deveria ensinar musica”, responde: “Musica tradicional: os profissionais. Sendo a
musica uma disciplina complexa, que abrange teoria e pratica de execucdo, deve ser ensinada
unicamente por pessoas qualificadas para isso. Sem concessdes. Ndo permitiriamos que alguém que
tivesse freqlientado um curso de verdo em fisica ensinasse a matéria em nossas escolas. Por que
haveriamos de tolerar essa situacdo com respeito a musica? Por acaso ela esta menos vinculada a
atos complexos de discernimento? N&o. (...) Por professor de musica qualificado quero dizer ndo
apenas alguém que tenha cursado uma universidade ou escola de musica, com especializacdo nessa
area, mas também o masico, profissional de musica, que, por sua capacidade, conquistou lugar e
reputacdo numa atividade tdo competitiva. (...) Queremos conservar as coisas boas do passado e
desenvolver outras coisas boas de nosso proprio tempo. Na descoberta de novos caminhos, a
virgindade intelectual tem suas vantagens. Por conseguinte, pareceria possivel, e até desejavel que,
ao procurar recrutas para o ensino da musica no ‘tempo presente’, aceitassemos justamente aquelas
pessoas que, apesar do amor pela matéria, ndo possuissem as qualificacdes necessarias ao
professor tradicional. Sua ‘inocéncia’ descompromissada podera ser Util na descoberta de novas
técnicas e abordagens. (...) Quero acrescentar, também, minha firme convic¢do de que o colapso das
especializacbes e o crescimento do interesse nos empreendimentos interdisciplinares ndo devem
passar despercebidos a quem esteja engajado em qualquer tipo de educag¢do musical. Durante o
século XX, as artes tém-se mostrado suscetiveis a fusdo e a interagdo. Considero que é somente
questdo de tempo que os estudos de midia sejam adotados em aula, quando as diversas artes
individuais poderédo emergir dos compartimentos em que foram colocados ha tanto tempo e propiciar
uma interacdo ao mesmo tempo estimulante e prazerosa.”
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3.2 PRODUCAO CULTURAL, MODERNIDADAE E POS-MODERNIDADE

O ponto crucial de uma sociedade musical € a musica
nova. (Igor Stravinsky)

As alternativas de escolarizacdo da musica propostas por Koellreutter sdo fundadas
numa dupla concepc¢do: por um lado, postulam o imperativo de uma mdusica
funcional, articulada com campos diversos de conhecimento, por outro, que uma
nova escola de mausica deveria se constituir como espaco de circulacdo de uma
producdo musical de estética atualizada. No seu entendimento, essa nova estética
refletiria uma nova visdo de mundo na qual a musica deveria corresponder em suas
formas ao relativismo do pensamento e a complexidade das conquistas da ciéncia
moderna. Para Koellreutter (1987, p. 45), a teoria da musica (teoria no sentido de
conceito, concepcgao) veiculada nas escolas seria produto de um pensamento ainda
baseado no modelo mecanicista de universo. Essa nocdo condicionaria a producéo,
a recepcdo e as formas musicais a um paradigma racionalista, fundado em
conceitos estruturados em dualismos de opostos. Partindo do pressuposto de que “a
muasica é uma linguagem, porque € um sistema de signos”, e linguagem “é a
manifestacdo que mais nitidamente reflete o nivel de consciéncia do ser humano e
de sua cultura”, a musica teria o poder de refletir o nivel de consciéncia®® que o ser
humano ja atingiu através da ciéncia moderna. Tendo esses principios como base
de sua argumentacéao, Koellreutter se refere claramente a musica contemporanea de
concerto, ao afirmar que a musica que corresponderia a esse novo paradigma tem
suas matrizes e teria sido “motivada” por obras de compositores tais como “Liszt
(Bagatela sem tonalidade), Wagner, Debussy, Schdéenberg, Webern e Stravinsky”
(ibidem, p.49). Esse tipo de producdo musical ao qual se refere Koellreutter pode ser
basicamente caracterizado pela pesquisa - e 0s consequentes “avanc¢os” - em torno
da renovagdo da linguagem musical, sobretudo nos aspectos relacionados a

dimensao formal, imanente.

“9 Consciéncia no sentido de “inter-relacionamento constante, um ato criativo de integracdo” (ibidem,
p. 54).
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Para melhor delimitar esse campo da producdo artistica e identificar suas
caracteristicas, elaboramos inicialmente uma analise de varias de suas
denominacgbes. Ocorre que tais denominagcdes nem sempre elucidam as
caracteristicas essenciais dessas musicas. Paul Griffiths (1999, p.7) justifica que a
qualificacdo de “moderna” para uma mauasica composta ja no final do século
dezenove® remete “antes & estética e a técnica que a cronologia”. Da mesma forma,
outras designacdes, tais como musica contemporanea, masica nova (termos mais
freqientemente utilizados para a producdo musical da segunda metade do século
vinte), seriam igualmente insatisfatorias, pois teriam um significado muito mais
relacionado as formas e aos modos de producédo e de recepcdo do que ao fato de

serem rigorosamente “do nosso tempo”.

Ocupando um campo semantico até certo ponto analogo, podemos situar nesta
mesma categoria 0 termo vanguarda. Do francés avant-garde, a conotagcao
militaresca do termo remete a uma atitude de pioneirismo combativo de uma parcela
social que se julga dotada de um olhar mais consciente em relacdo ao restante da
sociedade e por isso se dispde a ser precursora de novas idéias e praticas que o
uso ainda ndo consagrou. A rejeicdo e o rompimento com a dimensdo estética
classica caracterizam os movimentos artisticos de vanguarda, que se situam dentro
de um conflito mais geral entre atividades de tipo artesanal e sua subordinacdo ao
modo de producdo capitalista (ROSA, 1989, p.343). Além das chamadas
“vanguardas historicas”, movimentos ja datados e codificados em suas
caracteristicas principais*’, opera-se também um processo - paradoxal em relacdo a
propria esséncia que sugere o termo vanguarda - de divisdo no interior mesmo dos
grupos vanguardistas. Surge assim uma vanguarda “oficial”, patrocinada por

estruturas de sustentacao estatal e por complexos sistemas de legitimacdo. Nesse

* A titulo de marco inicial da masica moderna, Griffiths identifica no Prélude & I'Aprés-midi d’un
Faune de Claude Debussy (1862-1918), composto entre 1892 e 1894, a utilizacdo de procedimentos
composicionais tipicamente modernos: "abandono da tonalidade tradicional, desenvolvimento de uma
nova complexidade ritmica, reconhecimento da cor [timbre] como elemento essencial, criacdo de uma
forma inteiramente nova para cada obra, exploracdo de processos mentais mais profundos” (p.12)

2 Referimo-nos aqui aos principais movimentos da vanguarda européia no século vinte:
impressionismo, cubismo, dadaismo, futurismo, surrealismo, formalismo etc, além dos modernismos
na América Latina.
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processo, tende-se a privilegiar um grupo vanguardista e excluir do campo
considerado legitimo uma outra parcela significativa da producdo propriamente

vanguardista®®.

Ja a designacdo experimental ressalta um outro traco importante dessa musica
moderna: o fato de representar muito mais uma atitude de inquietacdo frente ao
risco e a possibilidade de erro, do que a busca pela realizacdo de obras-primas. A
compositora Jocy de Oliveira, citando John Cage, afirma que “a palavra experimental
ndo deve descrever um ato em termos de julgamento futuro quanto a seu sucesso
ou fracasso, e sim ser aplicada a um ato cujo resultado seja desconhecido”
(OLIVEIRA, 1999. p.18).

Uma outra designacdo para a producdo musical erudita, de estética e técnica
“modernas”, foi forjada pelo poeta Augusto de Campos (CAMPOS, 1998): “Musica
de Invencao”. No mesmo sentido que Ezra Pound designava os “poetas inventores”,
seriam igualmente “inventores” compositores tais como Monteverdi (1567-1643),
Machaut (1300-1377), pelo grau de transformagcdo da linguagem musical que
lograram em suas obras. Dessa forma, tal classificacdo ndo corresponderia a um
recorte temporal preciso, datado, tampouco teria “prazo de validade” determinado.
Para Campos (1998, p.9), seria preciso aprender a ouvir essa “outra musica, a
musica-pensamento dos grandes mestres e inventores, que impde uma outra
escuta, onde a reflexdo, a concentracdo, a sensibilidade e a inteligéncia sao

ativadas ao extremo”.

3 No caso da musica de vanguarda, Nascimento (2005, p. 17) localiza nos cursos de Darmstad nos
anos 50 e 60, quando se pretendeu difundir o uso do serialismo como sistema hegemdnico de
composicao, e no IRCAM (Institute de Recherche et de Coordination Acoustiqgue/Musique), a partir da
década de 70, um movimento que, de revoluciondrio, passou a cultura oficial, uma “avant-garde
institucionalizada” em oposicdo a uma grande parcela excluida, periférica, alheia aos circuitos oficiais,
da qual faz parte “toda a musica contemporanea brasileira”. Essa parcela menos prestigiada da
producdo musical de vanguarda foi por Nascimento denominada “muasica menor”, produto cultural
cujo raio de influéncia € reduzido, se encontra encerrada em guetos académicos ou alternativos, e
seria calcada “ndo nos elementos dominantes, mas no erro, na gagueira, no imperfeito”.
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A musica do século vinte (moderna, contemporanea, experimental, de vanguarda) foi
uma bandeira enfaticamente assumida ao longo da trajetéria da FEA, aspecto que,
durante algumas décadas, se constituiu no principal diferencial em relagcdo as outras
escolas de musica de Belo Horizonte. Vimos, ao longo da pesquisa histérica
(capitulo 2), que essa musica moderna foi a pedra de toque, o “ponto crucial”, como
se refere Stravinsky (1984, p.95) na epigrafe deste topico, tanto na formacgédo quanto
na carreira musical de varios sujeitos da pesquisa. Muitos reconhecem que 0
apogeu do movimento de musica contemporanea na década de 1980, levado a
frente pela FEA, deixou marcas importantes no ambiente musical da cidade, néo
obstante o enfraquecimento que se deu de uma forma acentuada ao longo da

década seguinte:

Eu diria que a contribuicdo da FEA em minha formagdo musical se
deu basicamente com o contato com a musica contemporanea.
Porque toda essa parte, digamos assim, tradicional, de harmonia, de
solfejo, isso eu acabei fazendo na Escola de Musica [da UFMG].
Embora eu tivesse tido um tempo de aula aqui [na FEA], ndo foi
muito significativo. Entdo, o que foi significativo foi exatamente essas
pessoas que vinham falar em musica contemporanea. Esses
compositores, 0s concertos, os discos que eu vim a ouvir. Na
verdade isso é que foi importante para mim, que abriu uma coisa que
eu ndo conhecia (BARBOSA, 2005).

No meu tempo de estudante nao se falava em musica moderna, na
Escola de Musica da UFMG. Era de Debussy para trds e com muito
esforco. E evidente que um professor ou outro tocava musica
moderna, mas ndo era uma coisa que se falava pelos corredores.
Entdo, a partir dessa efervescéncia da Fundagcdo em varios
Simpoésios, véarios Encontros, varios Ciclos de Mdusica
Contemporéanea, quer dizer, isso mexeu com a cidade toda, na
verdade. Entdo acabou que isso irradiou para as outras escolas de
maneira muito positiva. Forcou as escolas a ter outro
comportamento. E outra coisa: os professores também. N&o s6 do
ponto de vista de idéias como de troca de profissionais. E a
Fundacdo forneceu profissionais para a Escola de Mduasica
(GOULART, 2005).

As formas como essa faixa terminoldgica correspondente a “musica moderna”, com
seus significados, conotagdes e implicagdes, se manifestam nos depoimentos, pode

revelar como 0s sujeitos da pesquisa interpretam, lidam e se posicionam dentro
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desse campo especifico de criacdo cultural. Cada um enfatiza e se apropria de
certos aspectos desse setor repertorial atribuindo-lhe significados, valores,
legitimidade. Quando Barbosa e Goulart destacam que a musica contemporanea, a
partir de certo momento, passou a circular em outros espagos de ensino e pratica
musical, estdo delimitando um ambito, um territério de acdo, onde agentes atuam

valorizando, destacando e legitimando diferentes tipos de producéao.

A configuracdo que envolve esses espacos de circulacdo de obras, de
conhecimentos, de experiéncias, de trocas e confrontos entre atores que ocupam
posicoes diversas frente ao fato musical, os intercambios e as oposi¢cdes entre
instancias de ensino, producédo e difusdo, corresponde ao conceito de campo,
conforme definido por Pierre Bourdieu**. Operando com esse conceito, podemos
apreciar os processos de circulacdo da linguagem musical estabelecidos no interior
da FEA relacionando-os com um contexto mais amplo, a fim de melhor compreender
a estrutura de relacdes entre os atores (individuais e coletivos) e as instancias de

circulacdo da musica.

A metéfora do campo cultural, segundo Bourdieu, corresponde ao espa¢co onde 0s
sujeitos se posicionam e lutam pela validacédo, legitimacédo e consagracao de objetos
simbdlicos, de signos, de representacdes. Cada campo social teria suas leis, suas
normas, onde as influéncias externas seriam filtradas e as posi¢cées sociais
configuradas segundo sua prépria estrutura e légica interna. Interessa-nos, nesse
ponto, entender como Bourdieu definiu, descreveu e interpretou a estrutura e o
funcionamento do campo de producdo erudita. Para ele, esse campo deriva sua

organizacdo basicamente do fato de difundir sua produgdo para um publico

** Para estabelecer essa discussdo em torno dos conceitos de Bourdieu, tomamos trés ensaios como
referéncia, todos compilados e traduzidos por Sérgio Micelli no volume “A economia das trocas
simbdlicas™. (1) O mercado de bens simbdlicos (p. 99 - 181), titulo original: Le marché des biens
symboliques, Paris, Centre de sociologie européenne, 1970, 96 pp., Mimeografado; (2) Sistemas de
ensino e sistemas de pensamento (p. 203-229), titulo original: systéemes d’enseignement ey systémes
de pensée, publicado originalmente in Revue Internationale de Sciences Sociales, vol. XIX,3 1967,
pp. 367-388; (3) Modos de producdo e modos de percepcgao artisticos (p. 269-294), titulo original:
Disposition esthétique et compétence artistique, publicado originalmente in: LEsTemps Modernes,
295, 1971, pp. 1345 - 1378. A versdo publicada nesta coletdnea sofreu diversas modificagBes do
préprio autor.



190

habilitado, com efetivo dominio do cddigo, ou seja, um publico de pares, em
oposicdo ao campo da industria cultural, voltado para a demanda de um publico de

“nao-produtores de bens culturais”.

O campo de producéo erudita somente se constitui como sistema de
producdo que produz objetivamente apenas para o0s produtores
através de uma ruptura com o publico dos ndo-produtores, ou seja,
com as fracbes ndao-intelectuais das classes dominantes. Como
veremos adiante, poder-se-ia tratar apenas da transfiguracdo
simbdlica de uma excluséo de fato, ou melhor, a inversdo, no ambito
da esfera propriamente cultural, da relacdo que se estabelece, na
esfera econdmica e politica, entre a fracdo intelectual e as fracdes
dominantes da classe dominante. Em conseqliéncia, a constituicdo
do campo enquanto tal é correlata ao processo de fechamento em si
mesmo (BOURDIEU, 2005, p. 105-106).

Um campo tende a se tornar autbnomo relativamente a outros campos sociais na
medida em que define suas “normas de producdo” e os “critérios de avaliacdo de
seus produtos”. No caso da arte, a historia do progressivo processo de
autonomizacdo da producdo erudita esta relacionada a constituicdo de uma
categoria de artistas que pretende liberar sua producao da dependéncia de qualquer
esfera social, seja ela de natureza religiosa ou politica, e é correlato a constituicao
de um corpo de produtores que produz para um corpo receptor altamente capaz de
fruir e compreender o produto, a linguagem, tendendo a eliminar ou minimizar a
importancia das demandas do publico ndo-produtor. Essa ruptura com instancias de
regulacdo moral ou ideoldgica deriva do fato desses artistas estarem inclinados a
levar em conta prioritariamente “as regras firmadas pela tradicdo propriamente

intelectual ou artistica herdada de seus predecessores” (ibidem, p.101).

Na medida em que um campo artistico se autonomiza, sua legitimidade € explicitada
e sistematizada a partir de critérios definidos esteticamente, tanto no dominio da
producdo quanto no da recepc¢do. Foi 0 que aconteceu, nas artes plasticas, com o
impressionismo e as reacfes suscitadas por esse movimento nas vanguardas pos-
impressionistas. A partir de uma cada vez maior valorizacdo de aspectos formais em

detrimento de aspectos figurativos e teméticos, operando uma substituicdo do tema
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pela forma, da “maneira de dizer sobre a coisa dita” (ibidem, p,110), do objeto de
representacdo pelo modo de representagdo, a arte moderna passou a impor “a
percep¢do as normas puras de sua producdo” (ibidem, p.275), exigindo uma
“disposicdo propriamente estética” (ibidem, p.273), levando assim as Ultimas

consequéncias a afirmagéo de autonomia do artista e da arte.

A afirmagédo do primado da forma sobre a fungdo, do modo de
representacdo sobre o objeto da representacdo, constitui, na
verdade, a expressdo mais especifica da reivindicacdo da autonomia
do campo e de sua pretenséo a deter e a impor 0s principios de uma
legitimidade propriamente cultural, tanto no ambito da producédo
como no da recepcao da obra de arte. Afirmar o primado da maneira
de dizer sobre a coisa dita, sacrificar o “assunto”, antes sujeito
diretamente a demanda, a maneira de aborda-lo, ao puro jogo das
cores, dos valores e das formas, forcar a linguagem para forcar a
atencdo a linguagem, constituem procedimentos destinados a afirmar
a especificidade e o carater insubstituivel do produto e do produtor,
dando énfase ao aspecto mais especifico e mais insubstituivel do ato
de producdo artistica (ibidem, p. 110-111).

Os instrumentos de percepcéo da obra tornam-se, dessa forma, o complemento dos
instrumentos de producdo da mesma, na medida em que “toda obra é de algum
modo feita duas vezes, primeiro pelo produtor e depois pelo consumidor, ou melhor,
pelo grupo a que pertence o consumidor” (ibidem, p. 286). Estabelece-se, assim,
uma légica da “producdo para produtores”, que implica o fechamento do campo,
uma vez que os critérios de julgamento e os modelos de recepcdo tornam-se
inacessiveis ao publico leigo, ndo produtor, ndo dotado de esquemas capazes de

compreender e ressignificar os processos de producéo.

Mas, embora a musica contemporanea tenha-se tornado um campo menor, espécie
de gueto intelectualizado e altamente especializado dentro do campo maior de
producao erudita, deve-se ainda considerar e incluir nesse quadro de discussdo uma
série de agentes, levando em conta a posi¢cao e a importancia desigual de cada um
dentro do campo: produtores (artistas, professores) e receptores (criticos, alunos,
publico). Nao obstante essa suposta autonomia do campo de producdo erudita

frente as demandas do publico ndo produtor (no caso de alguns movimentos de
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vanguarda, a rejeicdo do publico chega a ser critério de valor da obra de arte), é
este, 0 publico, em Ultima instancia, quem complementa sua legitimidade, conforme

fica ressaltado nas duas citagbes abaixo:

O repertorio que era estudado nas escolas de musica do pais todo ia
no maximo até Debussy, assim mesmo, apenas algumas obras de
Debussy que eram conhecidas. Entdo essa fronteira se alargou
enormemente, e com esses Ciclos [de musica contemporanea] foi
criado também um publico de concertos, para a mausica
contemporanea, aqui em Belo Horizonte, que era uma novidade. Um
publico fora de escolas, um publico que ia ao concerto. Houve um
surgimento, a gente que acompanhou isso lembra do Primeiro Ciclo,
era um grupinho muito restrito, que eram as pessoas que a gente
conhecia, que estavam aqui em torno desses cursos. Mas, a partir do
segundo [Ciclo], j& houve um crescimento enorme e assim foi
sucessivamente, a ponto de que Belo Horizonte ficou conhecida
como uma cidade que tinha uma platéia para a mdusica
contemporanea que ndo havia em outras cidades importantes
(MENEGALE, 2007).

A impressdo que eu tenho é que a comunidade estava reconhecendo
gue esse movimento da contemporaneidade era legitimo. Eu nédo sei
nem circunscrever 0 que eu quero dizer exatamente como
comunidade, mas eu diria que muitas pessoas no meio musical e
muitos alunos estavam interessados nisso. (...) De repente comecgou
a se perceber: ndo, ndo é tdo maluco aquilo 14, realmente tem algum
sentido! (BARBOSA, 2005).

Uma vez que a musica de vanguarda se caracteriza sobretudo pela contestacéo e
ruptura com a linguagem musical tradicional e com os estilos musicais consagrados,
o trabalho de difusdo da musica contemporanea, assumido pela FEA e por seus
agentes, representa um posicionamento, uma luta pela legitimidade desse tipo
especifico de producdo no interior do campo da producdo erudita. No entanto, o
confronto, a contestacéo e a divergéncia se dao naquilo que Bourdieu (2005, p. 207)

chamou de “terrenos de encontro e acordo”.

Quando se considera as divisbes da fracdo intelectual, somos
tentados inclusive a contestar a existéncia de uma hierarquia Unica
de legitimidades culturais no interior de uma Unica e mesma fragéo.
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Na verdade, como vimos, além do fato de que a concorréncia e a
competicdo supdem o reconhecimento da legitimidade que constitui
seu principio e seu alvo, embora os intelectuais que participam de
um mesmo campo possam divergir quanto aos objetos a respeito dos
guais discutem, véem-se forcados nado obstante a discutir certos
objetos, ou seja, a reconhecer a hierarquia dos objetos dignos de
serem discutidos e investigados (ibidem, p. 149).

Dentro de um mesmo campo, 0S agentes, ainda que divergentes, ainda que
manifestem conflitos entre tendéncias e doutrinas, ainda que se apresentem
separados sob inUmeros aspectos, se organizam frente “as questdes consagradas a
respeito das quais eles se opdem e, em relacdo as quais organiza-se pelo menos

um aspecto de seu pensamento” (ibidem, p. 207).

Mas o campo de producdo erudita, e de uma forma ainda mais acentuada o sub
campo de producdo musical contemporanea, uma vez que nao se define nem se
orienta prioritariamente pela demanda de um publico leigo, ndo cultivado, e sim por
um publico de produtores, se relaciona e se condiciona a um outro campo: o das
instancias de reproducdo e de consagracdo. Segundo Bourdieu, a
complementaridade entre o campo de producao erudita e 0 campo das instancias de
conservagao e consagracao € um “principio fundamental da estruturacdo do campo

de producéo e circulacéo de bens simbolicos” (ibidem, p. 119).

Em uma sociedade onde a transmisséo cultural € monopolizada por
uma escola, as afinidades subterrdneas que unem as obras humanas
(e, a0 mesmo tempo, as condutas e 0s pensamentos) encontram seu
principio na instituicdo escolar investida da funcdo de transmitir
conscientemente (e também, em certa medida, inconscientemente) o
inconsciente, ou melhor, de produzir individuos dotados deste
sistema de esquemas inconscientes (ou profundamente
internalizados) que constitui sua cultura (ibidem, p. 211-212).

Como a producéo erudita ndo se coloca na sociedade da mesma maneira e com a
mesma forca que a indastria cultural, necessita de um corpo institucional que a

legitime e constitua seus propagadores, seus seguidores. E a instituicio escolar que
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cumpre essa funcdo de “integracdo cultural” (ibidem, p.205), recortando e
selecionando como legitimo um conjunto de obras, de sistemas de pensamento, de
discurso. Nesse sentido, as escolas agem como formadoras de um publico de
“receptores dispostos e aptos a receber a cultura feita” (ibidem, p.117), e de um
corpo de funcionarios e de profissionais que atuam no sentido de reproduzir,
renovar, difundir e fazer circular um campo especifico de conhecimento e de

producao.

Nessa perspectiva, 0 acesso a um tipo de producdo cultural condicionado a critérios
de validacdo autonomamente estéticos, estaria diretamente vinculado com a posi¢cao
ocupada pelo sujeito dentro do campo. Por exigir deste um tipo de disposicao
“propriamente estética”, tal posi¢cao seria condicionada por dois aspectos principais:
(1) a maior posse de capital cultural, ou seja, aquilo que é aprendido no nivel da
cultura pelo individuo, herdado na primeira socializacdo familiar, e que lhe garante
vantagem e sucesso social, sobretudo escolar e (2) o habitus, espécie de matriz
geradora de condutas, de visbes de mundo profundamente interiorizadas no
individuo, incorporadas como se fossem naturais, e que determinam uma disposi¢ao

propriamente estética e desinteressada em relacdo & obra de arte®.

A andlise de Bourdieu - para quem essa “disposi¢cdo propriamente estética”, frente
ao objeto de arte exige uma competéncia exclusiva das classes cultivadas, ou de
setores cultivados das classes superiores, detentores de capital social, cultural e
habitus - nos permite compreender dois aspectos fundamentais, relativos ao nosso
objeto: em primeiro lugar a estreita vinculagdo entre a instituicdo escolar, enquanto
instancia de legitimacdo e de inculcacéo de esquemas e de valores de classe, e 0
campo de producdo erudita, enquanto setor que se quer autbnomo frente as

prescricdes sociais. Permite também, sobretudo através do conceito de campo,

% sérgio Micelli (In: Bourdieu, XLII, 2005) explica que habitus é “um conjunto de esquemas
implantados desde a primeira educacao familiar, e constantemente repostos e reatualizados ao longo
da trajetdria social restante, que demarcam os limites a consciéncia possivel de ser mobilizada pelos
grupos e/ou classes, sendo assim responsaveis, em Ultima instancia, pelo campo de sentido que
operam as rela¢fes de forca”.
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reconhecer a funcdo, a importancia e o papel que cada uma dessas instancias

desempenha num contexto relativamente amplo.

E preciso, no entanto, considerar os limites de tal analise e de tal terminologia, cuja
base empirica é a sociedade francesa. Se levarmos em conta as relacdes entre
escola e producgdo cultural no contexto sdcio-econémico-cultural em que se insere o
caso da FEA, considerando ainda as particularidades de uma escola livre de musica,
os limites da analise de Bourdieu parecem se situar no que Canclini (2000, p. 42)
apontou como sendo um desconhecimento do “desenvolvimento proprio da arte
popular, sua capacidade de desenvolver formas autbnomas, nao utilitarias, de
beleza”, e pelo fato de essa andlise ndo chegar a examinar “a reestruturacdo que
sofrem as culturas classicas do culto (as belas-artes) e dos bens populares ao ser
redimensionados dentro da logica comunicacional estabelecida pelas inddstrias
culturais”. A critica de Canclini relativiza a idéia de autonomiza¢do do campo de

producao erudita a partir da formulagéo de questdes tais como:

Como se concilia a tendéncia capitalista a expandir o mercado,
mediante o aumento de consumidores, com essa tendéncia a formar
publicos especializados em ambitos restritos? Nao é contraditéria a
multiplicacdo de produtos para o incremento de lucros com a
promocao de obras Unicas nas estéticas modernas? (CANCLINI,
2000, p. 36).

Essas perguntas parecem ser decisivas no contexto da pés-modernidade, sobretudo
em sociedades de industrializacdo recente, onde as relacbes de producdo, de
recepcdo e principalmente de circulagdo de bens simbdlicos se encontram
profundamente alteradas. A superagdo das vanguardas, a critica ao esgotamento de
sua capacidade de comunicacédo, de resto ja bastante explorada por uma extensa
literatura, acabou por definir novas formas de relacdo com a arte, que a0 mesmo
tempo nega e supera 0s principios sobre os quais se fundamentava o modernismo.

Na perspectiva apontada por Umberto Eco, chega um momento em que
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a vanguarda (o moderno) ndo pode ir mais além, porque ja produziu
uma metalinguagem que fala de seus textos impossiveis (a arte
conceptual). A resposta pdés-moderna ao moderno consiste em
reconhecer que o passado, ja que ndo pode ser destruido porque
sua destruicdo leva ao siléncio, deve ser revisitado: com ironia, de
maneira ndo inocente (ECO, 1985, p. 56).

Nesse sentido, o pés-moderno, embora nao se constitua num novo estilo claramente
definido em suas caracteristicas, se apresenta como conceito bastante Gtil para
compreender os rumos tomados pelo campo da arte a partir de certa altura do
século vinte (SALLES, 2005. p. 234). A pos-modernidade imp8e ao campo da arte
novos paradigmas de producdo, circulacdo e recepcdo dos bens culturais,
superando os rompimentos das vanguardas, reincorporando e redimensionando em

novas leituras os elementos da tradic&o, da cultura popular e da industria cultural®®.

Nessa conjuntura, cabe tentar ir além da resposta parcial de Bourdieu, para quem a
constituicdo de campos subalternos de producdo de bens simbdlicos é mera cépia
de modelos determinados pelas elites detentoras de capital cultural. Para isso,
confrontaremos duas posi¢cées apontadas por sujeitos de nossa pesquisa, que
relacionam a producdo musical erudita contemporanea com outras producdes
menos legitimadas esteticamente. Rufo Herrera destaca a relativamente recente
aproximacdo do ensino nas escolas de musicas com matrizes populares, para ele,

fator determinante para sua revitalizagéo.

Faz trinta anos ou menos, via-se musica popular nas escolas? No
Conservatério? Nem na Fundacdo. Nem na Bahia! Onde éramos
mais abertos e conviviamos com Tom Zé, com Gil e Caetano, com
Elomar. Eramos amigos, conversdvamos, mas nao trabalhavamos
juntos, nés estdvamos num lugar e eles noutro, estava clara a
separacdo. Tom Zé ficou um tempo na escola, chegou a estudar um
contraponto e saiu fora, Elomar também, sé depois de muitos anos

5 Umberto Eco (1985, p. 53), num texto em que discute 0s processos de criacdo e 0 enorme sucesso
de vendas do romance “O Nome da Rosa” - que associa caracteristicas do género policial com
elementos de erudicdo (semiética, medievalismo, referéncias eruditas) -, diz que “serd possivel
encontrar elementos de ruptura e contestagdo em obras que, aparentemente, se prestam a um
consumo facil, e perceber que, ao contrario, certas obras que se mostram provocativas e ainda fazem
0 publico pular da cadeira ndo contestam coisa nenhuma...”
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voltaram. Voltaram a buscar Widmer, Lindembergue, mas ja tinha
passado muito tempo. E ai ha uma questdo que podem chamar de
polémica, para mim ndo € polémica, é natural: ndo se faz nada do
nada, se faz alguma coisa de alguma coisa. Entdo, a musica popular
sempre foi essa alguma coisa que vem conosco, que vem com O
clima, com a geografia, que vem com a ecologia. Que vem com tudo
isso e se transforma em expressdo humana. E essa expressdo
humana vai ser reconhecida com o tempo, de acordo com a
dedicacédo, com o trabalho, com o cuidado, com o amor com que se
trata isso. A idiossincrasia de um povo, a personalidade de um povo,
a expressao de um povo, a cara de um povo. Isto vai ser a musica, a
poesia desse povo, a danca (HERRERA, 2006).

Para Herrera, a musica contemporanea deveria fazer o caminho de retorno as
raizes, resgatar uma esséncia universal, para ele traduzida na cultura popular e
perdida ou transfigurada na radical exploragdo formal, na pesquisa autbnoma de

linguagens artisticas e nos sucessivos rompimentos modernistas com as tradigdes.

Num raciocinio inverso ao de Herrera, Rubner de Abreu afirma que, do ponto de
vista da recepgéao, do que ele chama “escuta musical”, teriam tido as transformacdes
da muasica moderna o meérito de abrir os ouvidos e a percepcao para os significados
de outras musicas. Para ele, através do caminho aberto pelas conquistas estéticas

da musica contemporanea, se poderia “aceder a outras culturas”:

A mudanca do paradigma de escuta € que vai abrir as portas para a
compreensdo musical de outras culturas: balinesa, vietnamita,
africana... indiana. Entdo a mudanca do padréo de escuta tradicional,
tonal etc, que € quebrado no inicio do século vinte, vai abrir as portas
para outras culturas. Entdo eu acho que ai, sim, de certa maneira a
masica vai ter um destaque por esse foco, mas, o trabalho da
formacao basica do aluno deve ser centrado principalmente, a partir
dos elementos do cotidiano da musica que se escuta e que se
trabalha. Entéo, é da musica brasileira, e a partir da musica brasileira
ir enriquecendo essa trajetéria com musicas de outros lugares. Mas a
musica brasileira deve ser o foco. Isso ndo é uma coisa que o
Koellreutter pensava, com certeza. Meu raciocinio, mais que
ideolégico, é antropologico. Nao € um pensamento nacionalista
(ABREU JUNIOR, 2005).
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De fato, os vaticinios de Koellreutter a respeito de uma adocdo mais ou menos
generalizada das tendéncias musicais modernas - por parte das escolas de musica e
do publico consumidor - parecem néo ter se concretizado, nas ultimas décadas, o
que nos obriga a reformular, em termos interrogativos, a epigrafe de Stravinsky: a
musica nova ainda é o ponto crucial de uma sociedade musical? Se compararmos o
baixo alcance social desse campo de producdo musical em relacdo a producao
voltada para as demandas do mercado, nos damos conta do grau de sua fragilidade
social, de onde se constata um paradoxo: se por um lado a musica contemporanea
nao atingiu o alcance social que dela se esperava, por outro lado se constituiu no
campo de producdo musical onde as questbes mais propriamente relacionadas a

linguagem foram pensadas, renovadas e drasticamente transformadas.

Nesse quadro de acentuado desajuste entre 0 modo de percepcao exigido pelas
obras contemporaneas (modernas) e as formas dominantes (pés-modernas) de
relacdo com a arte, com 0s objetos simbdlicos, as escolas de musica (e a construcao
de seus projetos de escolarizacdo da producdo cultural) se vém diante de um
impasse: dar atencdo as multiplas vias adotadas pela musica e pela producéo e
circulacao, condicionadas por exigéncias de mercado e comunicagéo, ou se colocar
na perspectiva de Habermas (citado por CANCLINI, 2000, p.33), para quem
devemos “retomar o projeto moderno de experimentacdo autbnoma a fim de que seu
poder renovador ndo se esgote”, encontrando “outras vias de insercdo da cultura
especializada na praxis cotidiana para que ela ndo se empobreca na repeticdo de

tradicoes”.

A essa altura de nossa critica ao processo de defasagem entre o agil e complexo
processo de producdo e circulagdo cultural moderno e pés-moderno e a retardada e
simplificadora apropriacédo que a escola faz desses campos de producéo, uma ultima
guestdo se apresenta, quase como uma hipétese: em que medida seria possivel
articular as duas vias por onde circula a linguagem musical (escolarizagcdo e

producao cultural)?
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Nossa ultima digressao tedrica visa esbocar uma resposta — também parcial — a

essa questao.

3.2.1 Articulando as duas vias

Buscamos nos Estudos Culturais uma perspectiva que pode apontar para a
compreensao das conexdes entre as dimensdes cultural e escolar da musica. Uma
vez que um conceito amplo de cultura “permite equiparar a educacdo a outras
instancias culturais” (SILVA, 2004 p. 139), e entendendo que ha (ou deveria haver)
criacdo e producdo na escola, pelo caminho inverso cabe também ver como um
objeto cultural qualquer € por sua vez pedagdgico, também ensina algo. No ensaio
intitulado “A pedagogia como uma tecnologia cultural”, Simon (2003) analisa as
possibilidades que tem o trabalho - cultural - da escola, dos professores, de estar
articulado com producdes culturais situadas fora da escola. Segundo esse autor, é a
articulacado entre as duas esferas - estrategicamente colocadas numa “variedade de
locais nos quais as pessoas moldam sua identidade e suas relagdes com o mundo”
(ibidem, p.66) -, que pode possibilitar praticas progressistas e contestadoras de
formas dominantes de producao cultural. Essa articulacdo se daria no interior de um
quadro pratico de referéncia, ou seja, estaria apoiada em a¢des concretas nas quais
diferentes instancias de trabalho cultural venham interagir, interpenetrar-se e atuar

de forma complementar. Simon explica assim essa possibilidade:

Ao tentar tornar aparente uma articulagdo particular entre variadas
praticas de “trabalho cultural”, estou tentando tornar visivel um novo
arranjo, vinculo ou conexdo particular entre pessoas cujos
compromissos primarios de trabalho se situam numa variedade de
locais de producdo semidtica. A articulagdo em questdo aqui € a dos
possiveis termos de referéncia sobre os quais diferentes grupos de
trabalhadores/as culturais podem fazer com que seus esforcos se
apo6iem mutuamente (ibidem, p.66).
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Esse intercambio de préaticas produtoras de significado o autor nomeou como
semiose*’, conceito que envolve a “pratica de producéo de significados no contexto
de interacdes”. Os processos de semiose, isto €, “a forma pela qual os signos sao
mediados quando as pessoas tentam atribuir significado a aspectos de sua propria
existéncia e da de outros” (ibidem, p. 68), sdo estruturados a partir de esforcos
deliberados nomeados pelo autor como “tecnologias culturais”. O produto das
tecnologias culturais ndo é de natureza apenas material, conforme a conotacdo que
0 termo carrega, mas é aqui ampliada para incluir também as formas “sociais e
espirituais” (ibidem, p.71). Através do conceito de “tecnologias culturais”, tenta-se
expandir a nocdo de pedagogia, possibilitando entender como a escolarizacdo, ao
se articular com multiplos processos de produgdo cultural, poderia abrir flancos e
contestar “horizontes normalizados”. Para Simon (ibidem, p. 73), "as tecnologias
culturais tendem a possibilitar/constranger a producéo de significado”, definindo e
situando tanto os sujeitos que constroem as formas simbdlicas quanto os que
interagem com elas. Essa perspectiva aponta para as relagdes de poder inerentes a
questdo da aprendizagem e para as quais se deve estar atento. Para o que Simon
chama de “pedagogia critica”, esta pode se apresentar como alternativa e se
contrapor as “formas particulares de significado” que as autoridades legitimadas tém
tentado “regular’, em termos de dominacdo. Evidentemente, a construcdo e a
implementacdo de curriculos e programas alternativos, “contradiscursivos” (ibidem,
p. 65) ndo bastam para transformar um quadro de hegemonia cultural. A

aprendizagem, no contexto dessa pedagogia critica, pode

ser caracterizada como ocorrendo dentro de uma provocacdo e de
um desafio estruturados, ela [a aprendizagem] deve permanecer
aberta e indeterminada. E necessaria uma pratica enraizada numa
visdo ético-politica, que tente levar as pessoas para além do mundo
ja conhecido, mas de uma forma que nao insista num conjunto fixo
de significados diferentes (ibidem, p. 79).

“" O termo semiose, dentro da semiologia de matriz saussuriana, designa a relacdo, estavel e
biunivoca, que existe entre as duas entidades indivisiveis do signo - o significante (a imagem
acustica, a expresséo) e o significado (o conceito, o conteldo) -, de remeter-se.
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Quando se definem novas formas de escolarizagdo em comunidades especificas,
interessa, tanto para professores como para outros trabalhadores culturais,
organizar praticas simbdlicas nas quais os significados tenham desdobramentos,
provoquem semiose. No contexto dessa articulagio mencionada acima,
freqientemente ocorre de um mesmo individuo situar seu trabalho cultural na
intersecdo dos dois campos, 0 que caracteriza um sujeito hibrido: educador-artista,
ou artista-educador. Nesse caso, a linguagem musical é mediadora dos processos
complexos de escolarizacdo e/ou producao cultural que se fundem, se misturam, se

imbricam, realimentando continuamente os trabalhos dos sujeitos.
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A FEA: UMA OBRA ABERTA

A presente pesquisa surgiu do desejo de conhecer processos e movimentos
relativos a linguagem musical, seus contextos, instancias e seus atores, a partir do
caso da FEA. ApoOs construir um arcabouco teérico que pudesse sustentar a
pesquisa historica, apds reunir alguns aspectos que julgamos mais relevantes,
compreendidos nos quarenta e quatro anos da trajetoria dessa escola e, finalmente,
elaborar uma sintese generalizante que conectasse pesquisa historica e reflexao
tedrica, nos perguntamos ainda o que haveria de relevante a acrescentar. Diante
dessa pergunta, nosso impulso € o de calar, deixar que o texto, com seus siléncios,

lacunas, ruidos, imperfei¢cdes e limites, fale o que der conta de falar.

No entanto, o ritual académico nos impele a continuar um pouco mais e retomar,
num olhar panoramico, alguns pontos, porventura relevantes, levantados ao longo
dessa etapa. A partir de uma fecunda interlocugcdo com o campo da Educacéo,
pretendemos descobrir, no caso especifico da FEA, algumas caracteristicas gerais
que pudessem contribuir para o entendimento das relagdes entre pratica musical e
seus processos de ensino/aprendizagem. Para compreender o papel das escolas de
musica, das instancias de producdo musical e das conexdes entre ambas,
acabamos por definir uma questao central, no percurso do trabalho: em que medida
essa instituicAo alcancou uma efetiva articulagcdo entre producdo cultural e
escolarizacdo, e em que medida tal articulacdo fecundou ambos os processos? Na
busca por respostas a essa questdo geral, varias outras questbes surgiram.
Surgiram também, aqui e ali, outras possibilidades de pesquisa, campos por
explorar, suscitados tanto pela construgcdo teérica quanto pelo cotejamento entre a
teoria e os dados empiricos coletados nas entrevistas e na analise documental.
Nesse sentido, acreditamos ter chegado a algumas indagacdes que, se porventura
ndo foram satisfatoriamente respondidas, no minimo apontam na direcdo de uma

reflexdo acerca do papel da masica e seu ensino na contemporaneidade.
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Para estabelecer esse percurso, abrimos espaco, inicialmente, para uma discussao
a respeito dos fundamentos da linguagem. A metéfora do “terreno interindividual”,
segundo a concepcao de Bakhtin, nos pareceu bastante apropriada para representar
0 aspecto que pretendiamos desde o inicio focalizar: a interacdo entre sujeitos, num
certo contexto, como fator constitutivo de qualquer forma de linguagem. As
particularidades da linguagem musical foram abordadas sob o ponto de vista da
semiologia musical. Dialogando com Molino e Nattiez, assumimos como condi¢ao de
existéncia do “fato musical’, sua qualidade de objeto construido, composto,
produzido (a dimensdo poiética); a sua qualidade de objeto percebido, julgado,
fruido (a dimensao estésica), e sua realidade fisica, imanente (o nivel neutro). Tal
categorizacdo foi fundamental para se ampliar o proprio conceito de mausica,
entendida fundamentalmente como linguagem, como forma simbdlica que, embora
guarde suas Obvias distingdes em relacdo a linguagem verbal, ndo pode prescindir

de quem a constréi e de quem a interpreta.

Para que essa base tedrica inicial se aproximasse e focalizasse mais diretamente
nosso objeto de estudo, tratamos de evidenciar os modos através dos quais circulam
os significados da musica. E este € o nucleo de nossa construgéo teorica: o conceito
de circulacdo, entendido como fluxo de fendmenos, saberes, discursos,
experiéncias, num campo dinamico constantemente realimentado por novos
fendbmenos, saberes, discursos, experiéncias. Distinguimos, assim, dois canais
através dos quais a linguagem musical circula e opera seus significados: o canal da
producédo cultural e o da escolarizacdo. Dai derivamos as categorias fundamentais
de toda nossa pesquisa, categorias estas que tanto orientaram o olhar estabelecido
na pesquisa histérica, definindo situacbes que ressaltam ora um ora outro canal,
guanto - o que se coloca como problema capital de toda a pesquisa - nas
possibilidades de articulacao entre as duas dimensoes.

Se o tratamento dado aos dados histéricos direcionados por esse duplo olhar pecou
por certa compartimentagdo, por certa linearidade narrativa, discrepante com a
realidade multipla e heterogénea desse contexto, € porque se trata de um dos

primeiros resgates da memoria da FEA. E nisso pode vir a se constituir uma
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contribuicdo de nosso trabalho: embora ndo exaustiva, a pesquisa documental, de
histéria oral, recuperou uma série de eventos e situacées esquecidos ou pouco

prestigiados por uma producao académica, um registro formal.

Mas essa linearidade circunstancial assumida no segundo capitulo pode ter sido
atenuada pela preocupacéo em estabelecer um olhar mais geral em que as falas
dos sujeitos foram mescladas a novos aportes tedricos, numa espécie de sintese
polifénica, no terceiro capitulo. Sem perder de vista as duas categorias fundamentais
de nosso trabalho - as instancias de producdo cultural e de escolarizacdo e suas
multiplas formas de relacdo - decidimos desdobrar de cada uma delas probleméticas
particulares, mas interligadas. Assim, sob o ponto de vista da escolarizagdo (mais
especificamente da organizacdo escolar), vimos que, entre 0s aspectos que
definiriam uma Escola Livre, consideramos como mais importante o “espirito”, cuja
matriz localizamos nas idéias e na influéncia de Koellreutter. Suscitado pela
discussdo em torno de suas concepcgdes, acabamos por assinalar uma questao
relacionada a formacdo de professores de musica hoje: como conciliar as
exigéncias de especializacao, inerentes a formacao propriamente musical, com uma
formacao transdisciplinar, maltipla, que viria a legitimar a funcdo e a relevancia

social da aprendizagem musical?

Sempre procurando destacar aspectos gerais do nosso “caso”, tratamos de
distanciar o olhar para observar 0os seus contornos, sua forma e o contexto mais
amplo, o campo, na acepc¢ao de Bourdieu. Assim, discutimos alguns aspectos do
sub campo da musica moderna dentro do campo da producdo erudita, producéo
esta cada vez menos autbnoma no contexto de uma pés-modernidade que impde
aos produtos culturais determinados modos de producgédo, circulacdo e recepcao,
sincronizados com demandas de mercado e de um publico de n&o-produtores.
Vimos que a superacdo da insuficiéncia comunicacional das vanguardas pelo
paradigma pos-moderno tende a resgatar, numa nova ordem, aspectos da tradi¢éo,
estabelecendo um impasse para os processos de escolarizacdo da musica, sempre
defasados da producdo -cultural mais atualizada: incorporar 0s avancgos de

linguagem autdbnoma alcancados pela musica moderna, de baixo alcance social e
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restrito poder de comunicacao, e/ou reincorporar criticamente aspectos da tradicéo,

recuperando a capacidade de comunicacao da linguagem musical.

Assim, temos como codmputo geral desta pesquisa umas poucas respostas precarias
para algumas perguntas estruturadas e enderecadas ao campo. Por isso, este
trabalho - da mesma forma como a trajetdria da FEA - se coloca numa perspectiva
inconclusa, indeterminada, ndo definitiva, em movimento, tal como uma obra aberta:
passivel de livre interpretacdo e “orientada apenas em seus tracos essenciais”
(ECO, 1986. p.154).

Resta, finalmente, fazer retornar o discurso para a primeira pessoa do singular. E
aqui recupero uma das primeiras leituras que fiz para esta pesquisa, na qual me
deparei com um interessante enunciado de Lévi-Strauss (1997, p. 90) a calhar com
esse desejo de conclusdo aberta. Diz ele: “quando sou invadido pela musica, paro
de fazer perguntas”. Eu diria: quando sou invadido pela muasica é que comeco a

fazer perguntas.
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ANEXO — ENTREVISTAS COM OS SUJEITOS DA PESQUISA

Entrevista 1

Entrevistado: Berenice Menegale
Entrevistador: Guilherme Paoliello
Entrevista realizada na Fundacédo de Educacéo Artistica, Belo Horizonte-MG, dia 14

de fevereiro de 2007.

INICIO LADO A

GP: Berenice, a Fundacdo sempre se assumiu como Escola Livre, tanto do ponto de
vista do curriculo quanto da organizacdo escolar. Quais as vantagens e

desvantagens que vocé vé nessa postura?

BM: Essa opcéo foi feita muito cedo na Fundacdo, acho que, em parte, a escolha
logo no inicio, pelas pessoas que estavam criando a Fundacgdo, que tinham feito
estudos de mdusica fora do Brasil num regime muito pouco, digamos, formal, no
sentido de organizacdo escolar. Por exemplo: eu estudei, na Europa; primeiro, no
Conservatério de Paris, onde eu pude entrar com a idade que eu tinha, como o
conhecimento que eu tinha. O que eu tive que fazer foi um concurso. Mas néo havia
exigéncia de um diploma anterior, nada disso. Eu ndo posso dizer que era uma
escola livre porque era uma escola extremamente rigida, mas sob esse aspecto, a
valorizac&o é do conhecimento e néo do titulo, eu acho que € uma coisa importante.
Depois, ndo s6 eu, mas outros, Eduardo Hazan e a Vera Nardelli, que estavam no
mesmo grupo que criou a Fundacdo, estudamos na Academia de Viena, uma
Academia, uma instituicdo mais que centenaria, mas, agora, nos anos 2000 é que as
coisas estdo mais estritamente formalizadas, como alids na Europa toda, como
resultado da hegemonia do modelo americano. Mas la na Academia também era
iISso: as pessoas entravam fazendo uma prova, mas nao havia nenhuma exigéncia
de titulacéo anterior. Todas essas escolas tinham pontos negativos também. Um que

me influenciou demais e que ajudou que eu tivesse um outro desejo aqui para a
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Fundacao foi justamente o Conservatorio de Paris, onde eu estudei com 15 e 16
anos e que era um ambiente de uma extrema rigidez: rigidez de rela¢des, e que tudo
era prova, tudo era concurso, alids. Havia um espirito de competicdo muito grande e
isso tudo eu reneguei, para sempre. Entdo, aquele grupo ali ndo estava vindo de um
ensino formal do ponto de vista da organizacdo pedagdgica. Além disso, naquele
momento, havia um estimulo do Ministério da Educacdo para novas propostas para
0 ensino, era quando Darci Ribeiro era Ministro da Educacdo. Entdo havia isso,
havia aquelas iniciativas daquelas escolas integradas, em que havia atividades
culturais, artisticas nas escolas. Esse periodo também teve uma influéncia. E em
terceiro lugar ndés ndo queriamos fazer uma escola “comercial”’, nés queriamos fazer
uma escola mais aberta sob esse aspecto, por isso fomos para essa organizagao
fundacdo: era uma fundacdo e essa fundacédo deveria manter sem fins lucrativos.
Entdo havia uma diferenca entre a Fundacao e a Escola de Musica. Hoje ja ndo ha:

hoje a Fundacdo mantém cursos livres de musica. Mas havia a Fundacao e havia a

Escola. E a organizacdo da Escola, durante algum tempo, ficou sendo experimental,
comegou muito pequena, como era natural, tivemos aqueles cursos anexos ao
Colégio de Aplicacdo, que era um modelo de Ginasio Musical, mas houve tentativas
de estruturacdo mais formal, houve tentativas de se enviar documentacdo para o
Ministério da Educacédo visando uma autorizagdo, que é o0 primeiro passo para uma
possivel oficializacdo. Havia muita divergéncia sobre esse caminho. Em todo caso,
em certo momento houve o desejo que se fizesse assim, entdo mandamos toda a
documentacdo necessaria para o Ministério, mas isso nao teve continuidade. Com o
tempo foi-se firmando a idéia de cursos livres e 0 que eu sempre senti na Fundacao
foi 0o seguinte: a Fundacdo sempre se movimentou de acordo com a realidade
circundante. A Fundacéo estava ali para oferecer alternativas e vendo a realidade, o
gue havia de demanda, o que a sociedade precisava naguele momento. Quando a
Fundacao foi criada ndo havia muitas opc¢des, havia poucas opc¢des de escolas de
musica e ndo eram boas. Entdo nos partimos para criar uma educagdo musical para
criancas, as pessoas podiam propor uma coisa nova. E também uma formacao
tedrica, que era muito fraca a que se oferecia aqui. Eu me lembro perfeitamente que
no comeco havia adultos ja com certa bagagem musical que vinham estudar na
Fundagéo e criancas, para o inicio. E depois isso foi mudando, que era o reflexo do
gue acontecia na sociedade € que comecaram a surgir jovens, que vinham para

comecar a estudar musica, isso foi uma novidade. Ou a pessoa comecava muito
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cedo ou ia fazer musica da uma maneira assim autodidata, ou entdo eram aqueles
gue ja tinham estudado e que vinham se aperfeicoar. Entdo, o contingente de jovens
que comecou a frequentar a Fundacdo em busca de um conhecimento musical
béasico foi s6 crescendo e continua a ser um ponto forte da Fundag&o. Nesse meio
tempo o que nos vimos foi o seguinte: a Escola de Mdusica passou a ser
Universidade, a integrar a Universidade Federal. Comecou a aumentar esse
contingente. Ficou muito claro que o papel da Fundacéo era um papel alternativo.
Alternativo no sentido de oferecer uma opcao diferente. Eu acreditava e continuo a
acreditar que, em arte, € preciso haver op¢cdes. As pessoas procuram se formar na
masica, por exemplo, as vezes muito mais cedo do que na época do vestibular.
Muita gente comeca a estudar musica muito cedo e se profissionaliza muito cedo.
Entdo isso ndo corresponde muito bem aquela cronologia, que é o previsto pela
Universidade. Ha pessoas que querem estudar musica de uma outra maneira. E a
Fundacdo entdo se atribuiu esse papel, de oferecer essa alternativa. Essa
alternativa se caracteriza pelo que a gente chama de Cursos Livres... J& estou
extrapolando ? Estou dentro da pergunta ainda?

GP: O conceito de Escola Livre...

BM: Para nds, o conceito de Escola Livre tem varios aspectos: um é que o aluno que
quer entrar para a Fundac&o nao precisa ter nenhum conhecimento ou experiéncia
anterior. Ele vem e ele é entrevistado e toda experiéncia anterior dele é conhecida,
ele transmite isso para ndés, e os professores indicam qual €, onde ele deve ser
colocado, em que turma , em que nivel. N6s temos um curso béasico de quatro
semestres que € praticamente o Unico periodo na Fundacédo que esta estruturado
com um tempo determinado: quatro semestres. Porque, pela experiéncia, ndés vimos
que esses quatro semestres, em média, ddo uma base bastante séria para que um
aluno saiba, e os professores saibam, se ele tem condi¢cdes de continuar o estudo
de musica. Sdo quatro semestres, menos do que iSsO é muito pouco, mais nao &
necessario. Entdo, quatro semestres de treinamentos: treinamento auditivo, ritmo,
inicio de leitura musical, grafia, toda essa coisa basica, um pouco de teoria musical.
Entdo, quando esse aluno termina o curso basico, ele ja estd num caminho para a
musica, se ele quiser continuar. Tudo o mais é relativo (em relagdo ao termo),

relativo & pessoa, ao desenvolvimento que ela tem, o que ela quer fazer etc. Isso é
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um lado do Curso Livre. Outra caracteristica que eu acho muito importante € o
seguinte: n6s somos livres em relacdo ao curriculo, por exemplo. Entdo a Fundacéo
nao tem programas de estudo. Nao houve um dia em que foi determinado assim:
ndo teremos programa. No inicio, enquanto nds estdvamos tentando,
experimentando e vendo que caminhos tomar, chegamos a formular programas.
Mas havia um espirito muito livre, na Fundacéo, entdo havia uma certa rejeicao por
isso e acabou ficando letra morta. O que acontece é o seguinte: as reunides de
professores substituem isso. H& reunides, por exemplo dos professores que
trabalham com criancas, semanais. Entdo, o desenvolvimento dos cursos de
criancas estd sendo acompanhado, reformulado o tempo todo pelos préprios
professores, nessas reunides. Entdo ndo ha um programa escrito, prévio, mas ha
um acompanhamento que, primeiro, € muito mais dindmico, depois eu acho que, no
lugar de ser centrado no programa anterior, ele €& centrado no aluno, no
desenvolvimento do aluno. Eu considero que isso € uma caracteristica de Curso
Livre. A mesma coisa em relagdo aos adultos: a area de musicaliza¢do, que engloba
tantas disciplinas, também € acompanhado semanalmente. O Rubner, que € o
coordenador, trabalha com os professores o tempo todo, toda semana. E h&a essa
preocupacdo com o desenvolvimento de cada aluno em cada turma, ha monitorias
para ajudar o aluno que esta ficando um pouco defasado. Tudo isso séo situacdes
que, mesmo a Fundacgao tendo crescido muito, ela consegue acompanhar mais de
perto os alunos por causa dessas medidas que sao ageis, ndo precisam passar por
instancias superiores para aprovar uma mudanca, ndo. As coisas Sdo propostas
num plano ali de aluno-professor, mais imediato. Eu acho que isso € uma grande
vantagem. Outra coisa que eu acho que caracteriza os Cursos Livres é de que
maneira os professores sdo admitidos. NOs nunca contratamos algum professor para
a Fundacéo pela sua titulacao, pelo seu curriculo. Sempre foi por uma adesao desse
professor as propostas da Fundacdo. E sdo coisas que acontecem informalmente
também: nds estamos precisando contratar um professor para determinada area, o
que a gente procura sao professores que ja demonstraram alguma afinidade com o

nosso trabalho.

GP: Isso tem a ver com o fato de varios professores aqui da Fundacéao ja terem sido

alunos da propria Fundacgéao?
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BM: Sem duvida. Sdo muitos casos, ndo é€? O aluno que tem uma formacao
suficientemente longa aqui na Fundacédo, se ele se destaca pela dedicacéo, pelo
talento para dar aula - porque os melhores sao convidados a fazer essas monitorias
-, entdo os professores indicam. Principalmente nessa area de musicalizacao, eles
vém desses alunos ai. E eles continuam durante algum tempo tendo esse
acompanhamento de perto, pelo coordenador, pelo Rubner. E em quase todos 0s
casos eles comecam a dar aulas e eles sdo ainda alunos. H4 uma transicdo de
aluno para professor que nao € brusca, ndo é uma mudanca de status, € apenas
uma mudanca de funcéo. E isso tem dado muito resultado. Mesmo porque, pelo fato
dele ainda ser um aluno, estar numa transicdo, se ele ndo funcionar bem naquela
funcdo ndo ha nenhum trauma em que ele mude ou que ele deixe de ser, que ele
ainda ndo se desligou dessa parte de formacdo. Mas, em geral, isso é feito com
muito cuidado, em geral os alunos indicados ja sdo conhecidos, ndo sO pelo seu
desempenho nos estudos mas também pela personalidade e tudo. Entdo, eu acho
gue isso tem dado muito bom resultado. Outros professores que nédo sédo formados
aqui e que vém também sédo escolhidos por alguma coisa que eles podem contribuir
muito e que a Fundacdo esta precisando naquele momento e porque ha,
sabidamente, uma comunhdo de pensamento ai. Agora, tem um outro lado dessa
guestao de Escola Livre, de Cursos Livres, que € um espirito geral de liberdade que
existe na Fundacao, que os alunos reconhecem, que mencionam muitas vezes, que
€ também uma caracteristica dos Cursos Livres, mas que pode existir em outros

ambientes também, que tem um ensino formal.

GP: E do ponto de vista, digamos, gerencial, quer dizer: administrar uma Escola

Livre, isso acarreta certas posturas, certos problemas...

BM: Ai vém agora as desvantagens, ndo é? As desvantagens. Ndo é o fato de a
organizacéo ser de Cursos Livres que traz as desvantagens. E o fato de ser uma
instituicdo autbnoma. A Fundacdo é uma fundacédo de direito privado, quer dizer,
uma entidade do Terceiro Setor que ndo tem subvenc¢des, que ndo conta com apoio
institucional, do Estado, nem nada, entdo isso é uma grande desvantagem. Porque a
Fundagdo tem que tentar sobreviver com a renda que ela tem. E a renda €
insuficiente, isso ja ficou comprovado nesses quarenta e tantos anos que a

Fundacao, para se sustentar com o seu préprio rendimento, ela precisaria desistir de
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um aspecto que para nos é fundamental que € atender alunos carentes. A Fundacgéao
tem um numero muito alto de bolsistas e isso traz muitas dificuldades. Acontece que
ja houve uma época em que foi preciso fazer uma remodelagéo tentando subverter
essa situacao, reverter essa situagao, porque chegou-se a um impasse muito radical
E com isso os cursos recomecaram apos uma reformulagcdo s6 com os cursos que
se mantinham. Os cursos que podiam se sustentar. Prevendo, nessa sustentacao,
ndo apenas o pagamento de professores e funciondrios mas toda despesa que
existe numa instituicdo de ensino, de impostos, de manutencéo etc. E ai ndés vimos
que para n0s mantermos sO esses cursos nos tivemos que reduzir drasticamente os
cursos. Todos 0s cursos mais avancados tiveram que ser suprimidos, porque eram
0S cursos que tinham menos alunos, portanto eram mais caros, e essa situacao
ficou para nés insustentavel, porque toda a luta que a Fundacdo tem desde que
comecou, essa luta diaria para se manter, para conseguir realizar 0s seus objetivos,
passa a nao ter sentido. Se n6s vamos trabalhar s6 com o niamero de alunos que
pode pagar o que realmente custa o curso na Fundagao, e vamos reduzir esses
cursos a uma coisa insuficiente, em matéria de oferta, entdo passa a nédo ter sentido
a luta. Essa procura em resolver os problemas tem sentido porque nés estamos
atingindo uma populacdo de pessoas que precisam da Fundacdo. Entdo, essa é a
grande desvantagem, porque nds temos que, permanentemente, tentar conseguir
patrocinadores, encaminhando projetos para as leis de incentivo, depois tentando
captar patrocinio, entdo ha épocas que sao negras, por exemplo, principio do ano &
sempre muito dificil, porque os editais ainda ndo abriram, as empresas ndo gostam
de alocar recursos no principio do ano, € mais proximo do fim do ano, por causa da
sua escrita, da contabilidade. Entdo h& épocas muito dificeis. NO6s temos esperanca
de chegar a isso. NOs temos esperanca de chegar a um momento em que nés
possamos ter recursos, ter uma reserva para esse periodo dificil. Essa € a grande
desvantagem: ndo sendo uma escola oficial ela ndo tem subvencédo. Mesmo porque
a area federal tem uma escola de musica, que € a Universidade Federal; a esfera
estadual mantém a escola de musica da Universidade Estadual, entdo a prefeitura
prefere trabalhar com projetos avulsos. E também eu acho que, nessa altura dos
acontecimentos, a Fundacao néo teria essa pretensédo de ser mantida pelo estado,
porque isso envolve muitas submissdes, muitas regulamentacgdes, e a Fundacgéao ja

se acostumou a ser livre, ndo é?
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GP: A opcdo que a Fundacdo fez em determinado momento de sua histéria pela
musica contemporanea, pela vanguarda, acabou caracterizando a escola e influindo
de uma maneira geral no meio musical da cidade. Como vocé vé o desdobramento

disso, hoje?

BM: Eu acho que o préprio inicio desse trabalho relacionado com a musica
contemporanea, e também com essa preocupacdo de estimular a criagdo musical,
de divulgar compositores, esse trabalho todo comec¢ou quando a Fundacgéo estava a
frente da area de musica do Festival de Inverno. Foi a Fundagao que promoveu essa
visdo e esse trabalho no Festival de Inverno que teve tantos desdobramentos. A
Fundagdo promovia os cursos de musica contemporanea, de diversas maneiras,
programacao cultural, a vinda de diversos compositores. E isso tudo era
extremamente vinculado a Fundacéo. Tanto que esses compositores que vinham ao
Festival de Inverno vinham a Belo Horizonte dar aulas na Fundacdo. Todos eles
fizeram isso. E aqui em Belo Horizonte, dessa maneira, a Fundacéo, toda, estava
muito ligada a musica contemporanea. E houve entdo uma espécie de surgimento
de uma massa critica la na Universidade, porque alunos da Universidade
comecaram a ir ao Festival de Inverno e comecaram a sentir necessidade que a
Escola de Musica também se atualizasse. Porque eles ai viam a diferenca do que
havia na Fundacédo. Os cursos que nos faziamos aqui com compositores que iam ao
Festival eram também frequientados por alunos de l4. Houve momentos, inclusive,
em que nds propusemos cursos la. Isso para dizer que a influéncia, que era a
Fundacao que estava fazendo isso, se espalhou muito, porque o Festival de Inverno
trazia gente de todos os pontos do pais. E isso foi muito divulgado e multiplicado. /

Interrupcéo

/ O que era importante é que a coisa nao ficava no Festival, ela continuava aqui. E
quando comecaram os Ciclos de Musica contemporanea, que foram organizados
pela Fundacéo, liderados pelo Paulo Sérgio e depois pelo Eduardo Alvares. Surgiu
tudo nesse clima: estava todo mundo preocupado ja com a difusdo da musica
contemporédnea e sabendo qual era a necessidade. E a Fundacdo estava ai
realmente liderando completamente isso. Entédo, foi nessa ordem: foi no Festival de

Inverno que a Fundacdo comecou a agir em relagdo a musica contemporanea,
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depois foi aqui através dos Ciclos e no dia-a-dia que surgiram aquelas oficinas de
criacdo, vocé deve se lembrar do Marco Antonio Guimardes, houve oficinas de
compositores que vieram para o Festival de Inverno e ficaram por aqui, tinha o

Bértola, por exemplo, o Grela etc. Entdo era um estimulo a criacdo musical e

também, por parte dos Ciclos, era a difusdo da musica contemporanea.

FINAL LADO A

INICIO LADO B

Acontece que, aquilo que era assim uma necessidade urgente, havia uma
defasagem muito grande entre o que as escolas de mdusica, no pais faziam. O
repertorio estudado nas escolas de musica do pais todo era um repertorio que ia no
maximo até Debussy, assim mesmo algumas obras de Debussy que eram
conhecidas. Entdo essa fronteira se alargou enormemente, e com esses Ciclos foi
criado também um publico de concertos, para a masica contemporanea, aqui em
Belo Horizonte, que era uma novidade. Um publico fora de escolas, um publico que
ia ao concerto. Houve um surgimento, a gente que acompanhou isso lembra do
Primeiro Ciclo, era um grupinho muito restrito que eram as pessoas que a gente
conhecia, que estavam aqui em torno desses cursos. Mas, a partir do segundo
[Ciclo], ja houve um crescimento enorme e assim foi sucessivamente. A ponto de
gue Belo Horizonte ficou conhecida como uma cidade que tinha uma platéia para a
musica contemporanea que ndo havia em outras cidades importantes. Agora, como
€ que a coisa evoluiu, eu vejo assim: a Escola de Musica da UFMG passou por
muitas transformacdes, ela deixou de ser aquela escola muito timida e provinciana e
que tinha a maioria de seus professores pessoas assim bastante desatualizadas,
passou, como o fato de ser Universidade, passou a ter facilidades também, e
algumas dire¢des que tiveram mais visdo passaram a contratar professores, como o
Koellreutter como professor visitante, que ja era muito conhecido aqui porque ele ja
tinha vindo trabalhar na Fundacéo, ndo s6 no Festival de Inverno uma vez, mas aqui
na Fundacéo ele vinha do Rio sistematicamente de quinze em quinze dias. E aqui
ele dava aulas e foi um periodo assim de uma fertilidade enorme. Porque, uma coisa
que acontecia e que também sempre foi caracteristica da Fundacdo é o seguinte:

sempre nés fizemos as coisas ndo para um grupo fechado da Fundacédo, mas
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sempre aberto, tudo que nés fizemos em termos de cursos, de aperfeicoamento, de
atualizacdo sempre foi aberto para todos os interessados da cidade. Entdo vinham
professores da UFMG fazer esses cursos, e de outras escolas também. Ai a UEMG
também j& era Universidade, também participava. Entdo comecou a se ampliar essa
questdo da atualizacdo e da preocupacdo e do gosto de se fazer a musica
contemporanea. E a Escola de Mdusica [da UFMG] comecou a ter excelentes
profissionais na é&rea instrumental. Fizeram um grupo, liderado pelo Bértola. O
Bértola foi um que foi para a Universidade depois de ter vindo primeiro a convite da
Fundacdo ao Festival de Inverno, depois de ter ficado em Belo Horizonte
trabalhando na Fundacdo e foi contratado pela Universidade. Depois o proéprio
Koellreutter foi também. Ai vieram muitos outros e entdo a Fundacgéo ja ndo sentia
aquela urgéncia mais de promover eventos para a muasica contemporanea.
Nenhuma dessas coisas aconteceu na Fundacdo planejadamente, mas sempre
correspondendo a uma questdo da realidade do momento. Houve uma fase em que
a Fundacao teve que se voltar muito para encontrar meios de manter os préprios
cursos, e eu acho que isso talvez tenha desligado um pouco desse assunto de
evento de mdusica contemporanea. Mas, de qualquer maneira, eu estou me
lembrando aqui que ndés fizemos Encontros latino-americanos. O nosso contato
como compositores latino-americanos tinha sido muito Gtil, muito importante. desde
os Festivais de Inverno. Entdo surgiu essa idéia de fazer Encontros de Compositores
Latino-americanos, sempre com aquele espirito de estimular a criagdo musical, de
conhecer o que 0s musicos estavam fazendo. Como a nossa problematica em
relacdo as dificuldades de difusdo sdo parecidas, embora em escalas diferentes nos
outros paises latino-americanos, nos fizemos o Primeiro Encontro, que eu acho que
foi em 84, se ndo me engano, dois anos depois fizemos um segundo, depois fizemos
em 93 um terceiro e finalmente, depois de nove anos, fizemos aqui, ja nessa sede, o
guarto. E isso € um projeto que significa 0 conhecimento da musica contemporanea
latino-americana, que é muito importante para nés. E isso € um feito da Fundacéao
que redundou no fato de nds termos um acervo importantissimo de musica latino-
americana, e no0s estamos sempre com essa intencdo de promover um Quinto
Encontro, ou encontrar um modelo talvez mais facil de realizar esse intercambio. Na
realidade a gente sempre esteve ligada a essa problemética, mas de maneiras
diferentes. E atualmente j& ha uma outra proposta que estd em desenvolvimento,

que € a Oficina Musica Viva, de iniciativa do Rubner, que tem um objetivo de
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divulgar a musica contemporanea, mas também aquele outro lado da histéria, que a
gente sempre teve como coisa importante, que € a questdo da criacdo. Isso esta
sempre presente na Fundacgéo, essa idéia, nem sempre a gente consegue realizar
com muito vigor, mas agora esse projeto que se chama Oficina Musica Viva, tanto
quer trabalhar com um grupo de execugdo quanto promover cursos, trazer

compositores de fora, oficinas de composicéo etc.

GP: Muito obrigado pela entrevista, que dessa vez deu certo.

CONCLUI NO MEIO DO LADO B
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Entrevista 2

Entrevistado: Eladio Pérez-Gonzéalez

Entrevistador: Guilherme Paoliello

Entrevista realizada na Fundacdo de Educacado Artistica, dia 21 de fevereiro de
2006.

INICIO LADO A

GP: Eladio, eu gostaria que vocé falasse de seu contato inicial com a Fundacéao,

guando foi, em quais circunstancias, e o ambiente que vocé encontrou aqui.

EPG: Em julho de 1970, eu participei do quarto Festival de Inverno, como professor
e artista convidado. Isto quer dizer, eu ndo apenas dei aula, mas me apresentei
como cantor. Baritono, para os intimos. Entdo isto foi através de um convite que
recebi, da Berenice Menegale. Eu fui ao Festival, tomei contato com os alunos, com
os professores, eu fui vendo como eles pensavam. E, quando no fim do Festival, a
peca do concerto de encerramento era uma Missa de Schubert, eu ndo gostei desse
fato — ndo que eu ndo goste da Missa de Schubert, € uma missa que eu
particularmente cantei varias vezes na Alemanha — entdo, numa reunido de
avaliacdo, eu pedi a palavra e disse que achava que o Festival de Inverno teria de
ter um contato maior com a musica de nosso tempo. Durante [0 Festival] eu tinha
feito recitais com a Berenice Menegale, a qual me acompanhou em obras de autores
brasileiros contemporaneos. Entdo eu disse, que o concerto de encerramento nao
poderia ser com uma obra de Schubert. N6s ndo tinhamos absolutamente nada a
acrescentar ao nome, a gléria de Schubert, mas podiamos fazer muita coisa pelos
compositores contemporaneos. E, a partir de 1971, sempre aconteceu isso: 0
encerramento se fez com obras de autores brasileiros contemporaneos. Em 1971 se
fez a “Missa orbis factor”, de Ailton Escobar. Em 1972 a gente conseguiu que 0
compositor Alimeida Prado compusesse especialmente para o Festival uma obra...eu
praticamente extorqui esta obra dele em Paris, onde eu tinha ido cantar o “Llanto por
Ignacio Sanchez Nejias”, de Maurice Ohana, com texto de Garcia Lorca, e eu

reencontrei o Almeida Prado em Paris. Eu havia sido solista de sua obra “Pequenos
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funerais cantantes”, que, no primeiro Festival da Guanabara, ganhou o primeiro
lugar, e o dinheiro deste prémio € que possibilitou a ida de Almeida Prado a Paris.
Entdo, eu disse a ele: gostaria muito que vocé compusesse. Que elementos? Eu
disse: os elementos que o Festival teria, e ele compds a Obra “Ritual da palavra”,
para coro misto, baritono solista e pequeno grupo instrumental. A peca encerrou o
Festival, teve um sucesso enorme, e fizemos, no dia seguinte, uma segunda
apresentacao. Era a primeira vez que acontecia isso num festival de Ouro Preto, de
uma obra ser repetida no dia seguinte. Eu entrei em contato com Belo Horizonte
(aquilo foi Ouro Preto), quando, durante um Festival, veio a noticia de que tinha
ocorrido um incéndio na FEA. E tinham-se perdido documentos, e o prejuizo nao foi
pequeno. Entdo, eu propus aos professores e artistas convidados, que fizéssemos
trés concertos em beneficio da Fundagéo, e isso foi feito em agosto. Entdo, eu vim
de Sé&o Paulo, cidade em que eu morava naquela época, para a realizacdo desses
concertos. Ai eu recebi o convite para dar um curso de técnica vocal, para o coral
Ars Nova e para alunos que tinham sido meus alunos no Festival. Entdo este foi o
primeiro contato com a Fundacdo. Ai eu conheci mais pessoas, tive uma contato
maior, e eu percebi a importancia enorme que a Fundacéao tinha em relacao a vida
musical de Belo Horizonte. Essa importancia iria se tornar muito maior com o tempo.
A participacdo da FEA na vida musical de Belo Horizonte, e sobretudo do ponto de

vista da musica contemporanea, é enorme.

GP: Fale um pouco mais sobre o seu trabalho docente, ele era em que moldes, vocé

trabalhava coletivamente...

EPG: Sim, trabalhava coletivamente e também individualmente quando era
necessario. A minha experiéncia com grupos ja vinha da Alemanha e principalmente
dos festivais de musica contemporanea de (?) e Darmstad. Entdo eu pude ver,
naturalmente, vocé nao poderia comparar os estudantes que estavam na Alemanha
com 0S nossos estudantes, seria injusto fazer esta comparacéo. Mas eu fui, através
das obras que eu executava e também da analise que muitas vezes eu fiz dessas
obras, interessando mais gente a fazer isto. Entdo, é claro que eu tinha de me
adaptar as condi¢6es do aluno. Eu discordo de muita gente que encara este trabalho
de docéncia como... partindo de que a matéria que se ensina € a coisa mais

importante, ou entdo eu como professor sou a coisa mais importante. Eu discordo,
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para mim o aluno € a coisa mais importante, e sem o aluno ndo haveria nem a
matéria a ensinar e nem o docente. Entéo, € l6gico que eu tinha de trabalhar com o

elemento que eu tinha nas maos e do jeito que ele vinha.

GP: Mediante essas dificuldades que vocé colocou, mesmo assim, vocé acha
possivel utilizar a musica contemporanea nesse processo inicial, ou vocé acha que

iSso € uma etapa posterior do aprendizado?

EPG: No caso do canto, a partir do momento em que o aluno se conscientiza de
seus meios - primeiro do que ele tem como potencial, depois como trabalh&-lo para
desenvolvé-lo -, a partir desse momento pode-se orientar, ndo h& perigo. Muita
gente diz: a musica contemporanea pode acabar com a voz, pode destruir. Olha, o
rapaz que vos fala esta com oitenta anos, completados no dia 18 desse més e ainda
esta cantando, ndo sei se para bem ou para mal de todos. Entdo é evidente que o
aluno precisa de uma série de informacdes, ele precisa ouvir, aceitar isso do ponto
de vista auditivo, porque o treinamento que ele recebe é sempre muito tradicional.
Porque na docéncia o atraso é consideravel nesse sentido. Os professores que
lidam estdo muito atrasados, a verdade é essa. A obra que, por exemplo, o Almeida
Prado compés para o sexto festival € totalmente em linguagem contemporéanea e foi
recebida de bracos abertos, de coracdo aberto, pelo publico, pelos coristas que

cantaram...

GP: A FEA vem historicamente cumprindo um papel de renovagcdo no ensino
musical da cidade, como vocé disse, e também de difusdo musical, sobretudo na
area da chamada musica contemporanea. Vocé acha que essa instituicdo continua

cumprindo esse papel?

EPG: Acho. Na medida do possivel. Deve-se lembrar que a Fundacédo, embora
tenha recebido muitas vezes ajudas muito salvadoras, de situacdes desesperadas
até, ndo recebe um apoio econémico regular que lhe permita inclusive planejar com
mais antecedéncia tudo. Mas mesmo assim, tal a capacidade de luta do pessoal que
leva adiante essa instituicdo, nds temos podido estas coisas. Por exemplo, 0s quatro
Encontros de Compositores e Intérpretes Latino-americanos, foram feitos em Belo

Horizonte, ndo em Salvador, ndo no Rio de Janeiro ou Sdo Paulo ou Porto Alegre,
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em qualquer outra cidade. Nao, foi feito aqui, e porque a Fundacdo o quis, a
Fundacdo se empenhou denodadamente e conseguiu fazer isso. E uma importancia
enorme porque compositores de outros lugares vém, apresentam as suas obras,
muitas vezes em palestras eles falam ndo s6 de suas obras, mas também das
condicbes da musica nos respectivos paises. E, é engracado, mas, todo mundo,
qualquer que seja o seu pais, fala as mesmas coisas. Porque em toda a América
Latina, o problema é: a composicdo em si. Porque 0 compositor precisa ter uma
maneira de viver. Ou ele da aula, ou ele comp8e para musica popular, faz arranjos,
mas ele tem de ter o seu ganha-pao. Porque ele compde? Por uma compulséao
irresistivel, a verdade é esta. Depois, a difusdo, a execucdo desta musica, a
publicacdo, a divulgacdo pelo radio, pela televisdo, em gravagbes, etc. Tudo é
extremamente dificil. E h& poucos paises cujos governos pensam em apoiar
economicamente a musica. Por exemplo, Cuba tem festivais de musica latino-
americana todos os anos. México também tem. Ja se fez no Chile, mas em Belo
Horizonte se fez quatro Encontros enormes e com sucesso sempre muito grande. O
publico, se for informado, vai ter a maneira de entender as informacdes bésicas.
Mas, veja bem, o que importa € gostar ou ndo gostar. Nao adianta vocé encher a
sua cabeca de informacBes se o gostar ndo funciona. Assim é com a musica
tradicional também. Porque gente que nasce hoje ou que esta hoje na adolescéncia,
tem muita gente que ndo topa a mdasica tradicional, Mozart, Beethoven, etc, ndo
topam. Para eles s6 existe o rock. Para muito musico erudito, erradamente, o rock é

uma aberracao, eu ndo concordo.

GP: Ja que vocé tocou na questdao do publico, ao longo da sua carreira, vocé
percebe diferencas na reacdo do publico a musica contemporanea, digamos nos

primeiros festivais, para os dias de hoje?

EPG: Sim. Existe no sentido quantitativo também. Porque, veja bem, no inicio,
quando comecamos a fazer, era em Ouro Preto, um pouco em Belo Horizonte
também. Um dos festivais foi feito em Belo Horizonte. Entdo, pela primeira vez, de
maneira maci¢a, o publico de Belo Horizonte teve contato com a mdusica
contemporanea. Mas depois disso, os irmdos Guimardes Alvares, também com o
apoio da Fundacdo, e a Berenice foi muito importante nisso porque conseguiu

muitos meios para a realizacao dos chamados ciclos de musica contemporanea, que
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foram vérios. E se fazia musica de varios paises, inclusive do Brasil. Eu mesmo fiz
varias primeiras audi¢cdes durante esses ciclos. Entdo se foi criando o habito e um

publico que provavelmente podia dizer: ndo sei por que gosto, mas gosto.

GP: Essas eram as questdes que eu queria colocar, tem mais algum detalhe que

vocé gostaria de acrescentar?

EPG: Sim, que uma instituicdo como a Fundacéo é extremamente importante para o
meio onde ela atua. O tempo todo ela visa a essa participacdo atraves de palestras,
concertos, cursos. Ela mexe com a vida musical da cidade onde ela esta, e isto &
muito importante. Ela mexe muito mais do que a Universidade Federal.
Incomparavelmente mais. E foi assim, eu pude perceber, desde 1970, ano a partir

do qual eu tenho convivéncia com Belo Horizonte e com a Fundacao.

GP: A que vocé atribuiria essa maior capacidade da FEA de movimentar o meio

musical, pelo fato de ser uma escola livre?

EPG: Acredito que isto seja fundamental. Justamente os curriculos da Fundacao séo
mais abertos e estdo mais em dia com as necessidades. Inclusive aqui se leciona a
musica popular ha muito tempo, e a Universidade ha pouquissimo tempo se tocou

desse fato socioldgico importantissimo.

GP: Uma dultima curiosidade particular: vocé acha que essa experiéncia com a
musica contemporanea, na qual nés todos estamos engajados, possibilita uma
escuta diferente inclusive da musica popular? JA que a muasica contemporanea €
uma forma cultural muito fragil comparada com a masica popular, em termos de
mercado e tudo mais. Mas vocé acha que o exercicio da musica contemporanea
pode alterar em alguma coisa essa escuta inclusive da muasica popular, ou sédo

universos muito independentes?

EPG: Nao sao independentes, e tanto é que muitos desses compositores de musica
popular utilizam, aleatoriamente, muitos elementos da musica contemporanea. Nao
sei se eles percebem, porque é sabido que compositores como Gilberto Gil, Caetano

Veloso, Chico Buarque nunca tiveram contato com a mdasica erudita brasileira.
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Nunca participaram, nem como publico, das Bienais de Musica Contemporanea, que
se realizam no Rio de Janeiro, ou Festivais de Muasica Nova ha mais de quarenta
anos em Santos e em S&o Paulo, nunca. Mas eles usam elementos, porque essas
coisas estdo na musica popular de outros paises que eles ouvem e dizem: Oba, isso
soa bem! E adotam. Sem nunca pensar que isso ja é feito na musica contemporanea

de seu pais ha muito tempo.

GP: Eladio, muito obrigado pela entrevista.

CONCLUI NO MEIO DO LADO A
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Entrevista 3

Entrevistado: Rufo Herrera
Entrevistador: Guilherme Paoliello

Entrevista realizada na residéncia do entrevistado, dia 1° de marco de 2006.

INICIO LADO A

GP: Rufo, fale de seu contato inicial com a FEA, quando, em quais circunstancias e

0 ambiente que vocé encontrou ali.

RH: Bom, o meu contato vem por intermédio de... eu estando em Bahia ainda, ligado
ao Grupo de Compositores da Bahia, da Escola de Musica e Artes cénicas, la tive
conhecimento e convivio com Marco Antbnio Guimaraes, que se formou la e voltou
para Belo Horizonte. Quando voltou para Belo Horizonte ele imediatamente se ligou
a Berenice [Menegale] com a intencdo de criar um movimento de musica
contemporanea que nao existia absolutamente nenhum, segundo me consta. Porque
em 1970 eu tive uma obra premiada pelo Instituto Goethe que se chamava “canto
intz”. Esta obra, depois de ter sido estreada na Alemanha, viajado pelo mundo,
tocada pela Orquestra da Radio de Colbnia etc, andando pelos paises como obra
premiada, e me lembro que, naquela época, me parece que Julio Varella, me pediu
a partitura para ver se conseguia programa-la em Belo Horizonte, ou, pelo menos,
no Festival de Inverno e n&o conseguiu. N&o tinha espaco, estou falando 1971. Por
ai vocé pode ver que quando eu cheguei e Marco Antbnio chegou nao havia
movimento nenhum. E era exatamente isso que acontecia, mas como ele conhecia o
trabalho que eu estava desenvolvendo, ai ja estamos em 75, 76. Eu ja estava
ultrapassando a minha era radicalmente experimental e eu me expandi muito pelas
outras areas, muito pelo teatro, danca com (?) com (?), jA com Jodo das Neves,
trabalhamos juntos em algumas montagens de Brecht e outras coisas e Escola de
Dancga com Clyde Morgan, americano, que foi muitos anos professor 14, a Lia Robato
que ja tinha grupos e danca contemporanea, e faziamos trabalhos assim. E também
entrava artes plasticas porque eu trabalhava muito com cenarios. Cendgrafos

geralmente séo artistas plasticos, no caso Liberato trabalhava com cenério e depois
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comecamos a fazer desenho animado assim bem artesanalmente, eu fazia musica,
faziamos tudo juntos. Todo esse convivio com essa producdo, que era muito
prolifica na época; na Bahia, se vivia fazendo coisas. Tinha varios festivais por ano,
muitos eventos e, se nao tinha, a gente criava, e saiam os eventos. Havia pessoas
la como Ernst Widmer que possibilitavam tudo. O que tivesse na cabeca ele dava
um jeito de acontecer e acontecia. Entdo era uma quantidade de coisas que se
produzia, e se pesquisava continuamente, e o0 experimentalismo era uma coisa
assim nem discutida mais: se experimentava mesmo. NOs tinhamos ja varios
resultados vistos experimentados, e isto nos ia levando naturalmente a ver o aspecto
pedagogico da coisa, 0 aspecto educativo também. Quer dizer, como podemos
aplicar isto e o que falta para isto. Bom, € preciso desenvolver certos métodos, ou
técnicas, e como cada um estava numa area, um estava aprofundado na musica
sinfébnica, outro na musica de camera, outros tentavam investigar a mausica
eletrénica. Eu sempre fazia um pouco de tudo, eu mexia com tudo um pouco e tudo
me interessava. E todo o tempo que tivesse eu estaria mexendo com algum aspecto,
fosse de fontes sonoras, fosse de aspectos acusticos, de aspectos dramaticos, de
textos, do aspecto programatico da mausica, ou mesmo da coisa dramatica da
masica, que me interessava muito o teatro. Ai vem esse primeiro nome que teve o
multimeios que seria o “teatro instrumental”’. Chamei de teatro instrumental porque
as primeiras obras, as primeiras experiéncias, ainda ndo chamo de obras, ficaram
registradas e tudo, eu fazia com musicos, me interessava fazer com musicos. Havia
ali alguns aspectos assim, por exemplo: a performance do concerto esta muito
gasta, muito ultrapassada, é dificil que o publico consiga se interessar com essa
coisa formal e de repente sai dissonancia. Eu via que as vezes o publico caia na
gargalhada, porque pensava: eles erraram. Entdo tem que buscar outra coisa. Me
parece que o problema € na performance. Entdo buscavam-se principios para isso.
Dizia: bom, desde o momento em que vocé sobe no palco, vestido de um
determinado jeito e tem uma iluminagdo, um espaco e uma platéia, vocé esta no
teatro. O musico também esta no teatro, e ele vai ter um comportamento que nao é
natural, por mais naturalidade que ele tenha vai ter um comportamento que € teatral,
seja la como for, naturalmente teatral, digamos. Isso era o que eu via, mas o que
precisava? Precisava ser trabalhado isso. Dai vem o aspecto que eu te diria que cai
no aspecto pedagdgico da coisa: de que o musico precisava uma técnica, uma

preparacao corporal para isso, preparacdo vocal para isso. Porque eu achava que [0
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musico] tinha que falar um texto com suficiente expressividade, que ele pudesse se
mover dentro do palco por uma determinada marca de cena, que devia ter um
gestual e uma série de coisas gque estivessem integradas na partitura. Ai conseguiria
ir diversificando e complicando. Porque vocé pode pensar numa partitura: eu tenho
estas notas para fazer, tenho este ritmo para fazer, em que momento? Em que
tempo? Em que andamento? Tem uma série de coisas, com que dedilhado, com que
expressao, crescendo, decrescendo, ou rallentando, ou acelerando. E o0 meu gesto
em cima disso? Entdo nos vimos que faltava isso ao musico, nao tinha. Ele tocava
todas as notas, durinho como um pau. E saiam todas as notas, ndo errava uma. Ai
vieram as primeiras obras que se fez, as primeiras experiéncias, em que eu
trabalhava uma coisa que eu chamei de “6pera multimeios”, que foi em 1973. Para
se chegar a este resultado, eu juntei alguns musicos jovens, que estavam se
formando, ja no ultimo ano, em regéncia, ou instrumento, alguns bailarinos, alguns
atores. Porque eu dizia: a forma de um ajudar o outro, cada um com sua linguagem,
ajudar o outro intercambiando. E entdo fazia um tipo de exercicio, absolutamente
didatico, que era de revezamento de funcbes. Bom, a preparacdo para esta épera,
que estreou na Bahia num festival junto com alguns compositores alemaes e
austriacos (?). E a proposta também pressupunha este problema, de se mexer com
a performance. Porém ele abordava a coisa de outra forma: ndo era s6 mexer com a
performance, era mexer com o publico também. O publico ndo poderia estar
passivo. Entdo tinha umas coisas assim, onde um solista saia andando com sua
clarineta pela platéia, escolhia uma pessoa e ia tocar uma nota no ouvido da pessoa.
Agora, a pessoa reagia, € o pior que 0 musico se assustava quando a pessoa
reagia, porque ele ndo tinha técnica para isso, ele ndo estava preparado para isso,
entdo ficava meio ridiculo o negdcio. O tiro saia pela culatra, ficava mais
incomodado o musico que o publico. O publico comecava a levar a coisa ha chacota,
ou achar que aquilo era uma coisa de humor e eles [0s musicos] ndo estavam
preparados para conduzir e levar a algum resultado. Vimos isso e nos espantamos
nesse festival. E dai vem esta proposta. Digo, entdo € preciso treinar um grupo para
se habilitar em qualquer das funcBes. Entdo comecei a pensar 0 que seria isso,
teatro instrumental, de qualquer forma é arte integrada, porque depois tinha que se
pensar num cenario para isso, tinha que pensar numa iluminag¢édo, numa direcao de
cena, numa seérie de coisas que ja entravam no campo da musica cénica, da arte

cénica. Entdo ai eu comecei a integrar, e como explicar isto didaticamente, e eu
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pensava assim: existe a arte complementar e a arte integrada, eu queria que se
reconhecesse uma diferenca. Por exemplo, se eu ponho uma trilha sonora numa
peca qualquer, se eu ponho uma série de musicas de Chico Buarque sobre um texto
de fulano de tal, é complementar, € arte complementar, elas vao se complementar,
bem ou mal, ele vai ter um resultado. E eu ia mais longe. Muitas vezes a propria
Opera funcionava como arte completar. Porque ali, muitas vezes o que definia e
prevalecia era a linha melddica, se fosse virtuosistica, se fosse atraente, se fosse
linda, maravilhosa, pouco importava o resto. Ja se viu cada montagem, cada
encenacdo de oOpera deploravel. Porque isso ndo importava, entdo vinha qualquer
um la e metia a mao e fazia o que bem entendia com aquilo. Tudo bem, contando
gue ndo desafinasse o soprano, o tenor, estava tudo bem. E eu dizia: para mim isso
ndo é arte integrada, funciona como coisa complementar, € um motivo para fazer.
Eu pensava que a arte integrada ia mais fundo nisto, € uma coisa que nascia da
integracdo das linguagens mesmo e que nisso haveria um caminho, que seria uma
técnica, ou que seria um método, eu ndo sabia bem. E nesses momentos, quando
eu estava trabalhando nisso, € que a Berenice Menegale e Marco Antdnio
[Guimar&es] me convidaram para dar o primeiro curso em 1977, 76, no Festival de
Inverno. Ai veio a tal de Oficina Multimédia. Veja bem, que eu ndo chamava de
multimidia , ndo, Multimédia. Ou seja, a média de cada integrante, a média do
conhecimento, da técnica, da participacdo, de tudo aquilo que correspondia a cada
integrante. Tomado a uma idéia, tudo em funcdo de uma idéia. Essa idéia podia
nascer, podia ser inclusive improvisada, trabalhava muito com improvisacdo. A
minha primeira obra que saiu deste curso, que foi o segundo Festival, terceiro
Festival, 1978. Primeiro foi 76, segundo 77, nestes dois anos, se processou a

reunido deste grupo que viria a ser o grupo Multimédia.

GP: J& no Festival de 1976 vocés chegaram a apresentar algum produto final?

RH: Sim. Em 1976 foi dentro de sala de aula, ndo chegou a ir para o teatro. Eu
estreei no teatro uma obra minha, executada por alunos, como era praxe do Festival,
eu fiz uma obra para isso. Nao era aquilo que havia sido produzido na oficina. Em
1977, o Festival foi realizado em Belo Horizonte, e ai foram feitas amostras do
trabalho das oficinas, e o interessante € que os [alunos] de 76, a maioria voltou. E

em 77 ingressaram mais alunos: a lone, Paulinho, Edla, Cdo. Estavam Alexandrino e
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outros alunos do ano anterior. Em 78, mais alguns se inscreveram e se somaram a
estes. Em 78 ja tinhamos material, tendo feito ja dois festivais. Eu podia contar com
eles para montar um trabalho. Ai foi a “Sinfonia em re-fazer”. O uso dos instrumentos
do Marco Antonio, que nesse momento, nesse ano foi que se montou a oficina dele
ali na Fundacdo e ele comecou a produzir constantemente. Ele ia pesquisando
materiais, buscando o resultado timbrico, acustico dos instrumentos. E ele ainda néo
tinha condicbes de temperar, entdo a afinacdo era aleatéria. Usdvamos
principalmente porque era improvisagdo. Na improvisagdo usavamos todos, pois, na
improvisacao esse descompromisso com a afinacdo, com a escala temperada, nos
permitia usar esses instrumentos de outras formas: como cenario, como adereco, as

vezes até como figurino, porque as vezes vestiamos 0s instrumentos.

GP: Isso vai no sentido dessa integracao também, ndo €?

RH: Sim, buscdvamos sempre essa integracdo. Nesse momento até a iluminagéo.
Providenciamos que tivesse uma mesinha com uma resisténcia dentro do palco,
dentro da cena, porque ai havia também revezamento, enquanto um estava
tocando, largava e ia fazer a luz, outro ia para outra funcdo. Essa técnica de
revezamento de funcdes era o que interessava como base. Porque pretendiamos
ISSO: um grupo que estivesse treinado de tal maneira, que ele pudesse, digamos,
atuar e com um resultado razoavel em qualquer das linguagens. Claro que, com o
tempo, quando comecamos a abordar compromissos assim, menos experimentais,
mais profissionais, ai comecamos a ver que a carga horaria para este tipo de
técnica... e ndo havia como. Teria que ter um patrocinio, porque a carga horéria
aumentava muito. Porém conseguimos que a proposta tivesse uma continuidade.
Em 79 foi aquela cantata [Nheengari] para o encerramento do Festival. Entdo ja
podiamos nos comprometer com um encerramento de Festival, com uma obra
encomendada que eu planejasse, mas que fosse executada por todos de acordo
com aquela técnica que ja tinha. Com isso a proposta ficou, digamos assim,

legitimada. O espetaculo de encerramento foi repetido no Palacio das Artes.

GP: Quer dizer, chegou-se a um produto.
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RH: Chegou-se a um produto. Ai vém os graficos, porque isso pressupunha uma
escrita. Havia que desenvolver uma escrita porque, enquanto obra experimental ela
comeca e termina dentro do trabalho do grupo, desse grupo. Mas, e se fosse outro
grupo ou outros intérpretes para fazer isso, como seria? Entre nds tinhamos muita
coisa, nés improvisamos, tinhamos cddigos préprios. Quando devia passar a ser
escrita? Dai vem esse tipo de partitura. Passei a elaborar gréaficos que, por exemplo,
na Bahia muitos deles eram radicais assim, ndo tinham muito a ver com a escrita
convencional da musica. Mas nessa altura, quando vocé ja pensa numa forma
musical de alguma maneira comprometida com a compreensdo do publico, com a
fruicdo do publico, e que ha um conteddo, e que ha uma obra literaria adaptada
Como era nesse caso 0 romance “Maira” de Darcy Ribeiro, ndo dava conta de ser a
escrita radicalmente, qualquer signo que pudesse ser interpretado aleatoriamente.
Mas néo, certas coisas tinham que ser anotadas com escrita convencional, ai vem
este tipo de partitura que vocé tem na mao [Imaguel] que é misto. Ha um grafico
ligado a0 momento que esta escrito aqui. Muitas vezes havia certas coisas que
podiam ser grafadas em segundos, outras vezes se precisava do compasso, da
métrica, se ndo, ndo funcionava. Dai vem esse tipo de partitura mista, que tem a

escrita convencional e tem a nova escrita.

GP: Parece que ela [a partitura] mistura trés coisas: a notagdo convencional, as

notacdes da musica contemporanea e o0s signos “inventados”.

RH: Exatamente. Eu mexia muito com a musica aleatodria, foi onde eu mais me
demorei, a probabilistica. Porque o serialismo parecia muito duro, para mim. Eu
queria alguma coisa mais movel, o serialismo sempre me soou como o outro lado do
tonalismo, com a mesma rigidez. Entdo eu preferia a musica aleatoria, porque vocé
jogava mesmo com o0 risco, com a probabilidade, mas havia momentos que eram
irrecuperaveis e valiam o risco, saiam coisas que vocé nem imaginava. E isso era
muito atraente para o momento, porque era muito mobil, muito acelerado, as coisas
se atropelavam continuamente. Vinham propostas, descobertas, e ai entra a
tecnologia também, com uma série de novidades. Entdo vocé tinha que correr, ndo
podia parar muito. Hoje, trinta e cinco anos depois, eu vejo que... eu estive na Bahia
agora e comprovei, eles estdo fazendo teses de doutorado com algumas partituras

gue nao tinham esse propdsito. E eu vejo que a gente ndo teve tempo de digerir, de
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assimilar aquilo, que teria dado muito mais resultado se tudo néo tivesse sido tao
acelerado, que estava continuamente te atropelando. Vocé tinha que ir a frente, sair
do lugar, se ndo passavam por cima. Nao era so criatividade, era pressao também.
O “cachorro preto”, o hotvailler atrds, vocé era obrigado a fazer alguma coisa. Entao,

Sao pecas caracteristicas da época, que hoje, mudam.

GP: Uma das mudancas sobre a qual se poderia perguntar € a respeito da reacao
do publico a essas experiéncias na época. Como vocé compararia com a reacado do

publico hoje a musica criada hoje?

RH: Tem vérios aspectos, esse processo € multifacetado, mas eu tenho uma certa
teoria sobre isso. Aquele momento, década de 60, 70 inteiras, pelo menos até
metade de 70 por ai, mas vamos dizer 60 e 70. Ha mudancas radicais, rompimentos
radicais, porém rompimentos que se produzem como conseqUéncia de um
procedimento anterior. Que até a década de 50, a musica no século vinte, ela foi
num processo de desenvolvimento, e me refiro a toda musica, & musica popular.

Pode pegar discos...

FINAL DO LADO A
INICIO DO LADO B

(...) 30, 40, 50, em qualquer pais, e vocé vai ver que o desenvolvimento vinha a mil.
Entdo eu te diria que... com minha experiéncia, nessa época eu estava em Buenos
Aires com 22 anos digamos, tocando, atuando, vivendo como profissional,
estudando muito mesmo. Porque o publico era muito exigente. Todo mundo
estudava muito. Qualquer muasica que se fosse fazer tinha que fazer bem feito.
Porque o ouvido vinha assim do século dezenove, vem do romantismo com uma
tradicdo forte e entra no século vinte a mil. Ndo digo que nem o atonalismo, para
mim, hoje, € um rompimento. Vocé vé como soavam trechos de Wagner, de Liszt. O
politonal de Stravinsky, hoje, é quase que inofensivo. E todas estas coisas
aconteceram em muito pouco tempo. Havia um ouvido publico, havia um ouvido da
musica contemporanea no século vinte, porque eu me lembro, quando era menino,
crianca assim de onze, doze anos e eu tocava huma emissora, um programa por

semana e eu ouvia - a minha escola sempre foi ouvir conversa, porque até ali ndo
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havia escola -, entdo eu vivia ouvindo 0 que 0s musicos comentavam e eu sacava
dai as minhas conclusdes. E eu ouvia musicos de orquestras profissionais, na radio,
no café, comentar e discutir sobre Stravinsky, Bartok, Ravel. Era comum isso, e 0
publico ouvia, e as pessoas citavam, qualquer pessoa citava, em qualquer lugar.
Entdo havia um desenvolvimento auditivo, e ai é que esta o problema: quando noés
entramos na década de 60 e 70 com esse radicalismo, ndés produzimos,
concomitantemente com isso, paralelamente vém as novas midias, a midia
eletronica, a imagem eletrbnica. E ela busca outra coisa, ela vem com outra
proposta, e ela néo teve licenca e nem consulta de ninguém para isso, ela vem
implantando essa proposta. E comeca a massacrar essa musicalidade que estava ja
pronta. Entdo vocé imagina, o jazz que se fazia na década de 50, com proposta que
saiu depois. Ndo estou sendo tendencioso, eu entrei também nisto, eu participei e
quis porque entendia que tinha que ser feito assim, naquele momento. Mas, eu fui
vendo, e talvez tenha sido um dos primeiros a ver, que 0 nosso tiro estava saindo
pela culatra, este € o problema. Isso esta nos levando a ficar falando para as
paredes, e n0s ndo estamos fazendo toda essa revolucao para ficar falando para as
paredes, eu acho que ndo. De repente comecaram a querer justificar o que ja estava
acontecendo errado. E comecaram as grandes polémicas e as grandes defesas e a
grandes coisas que levavam a entender - e isso me parece que s6 no século vinte
aconteceu — de comecar o compositor a dizer: estou me lixando para se o publico
ouve ou nao ouve, se gosta ou ndo gosta, estou compondo para daqui a trés mil
anos! Existe isso? Todo mundo sabe que Mozart ndo escreveu para trezentos anos
depois nao, escreveu para trés dias depois, e ja estava atrasado. E Bach? Estes
tinham o cachorro preto atrds, porque sendo morriam de fome. Trabalho de
COMpOSIicao era um emprego, um servico como qualquer outro. De repente vira uma
coisa tdo especializada que ela nem precisa ser ouvida: eu decido se a obra esta
pronta ou ndo. Ou seja, para onde vai a no¢do que podemos ter de estética neste
momento? O que € estética? Estética € um jogo. Um jogo que se estabelece entre
ambitos, ndo é isto? E, para se estabelecer um jogo, eu tenho que saber as regras.
Se s6 vocé sabe as regras como € que eu jogo? Ai comecamos a encontrar coisas
gue sdo contraditorias. E nisso demoramos muito a aceitar que eram contraditérias,
a aceitar que estavamos errando. Ora, ndo adianta tentar salvar a coisa com

palavras. [um cao late, um telefone toca] Os fatos sdo estes: a musica do século
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vinte esta na gaveta e o publico ndo esta nem ai, nem pergunta, € esta a rea¢do do

publico hoje! [Rufo atende o telefone].

GP: Quer dizer, o publico € uma variavel do fato musical. Mas vocé acha que esse
experimentalismo ao qual vocé se referiu anteriormente € que, associado as midias,

ajudou a afastar o publico?

RH: N&o, eu ndo acho que foi o experimentalismo que afastou o publico. Com o
tempo, as pessoas se interessavam, na década de 70 aconteciam muitos festivais,
muitos eventos, encontros. Entdo, o publico entrava em contato com aquilo ja
interessado, o publico se envolvia. O problema é que nao tivemos tempo de dar o
proximo passo quando a coisa comecou a desandar, e desandou. NOs estdvamos
indo a mil e desandou, freou. Como freou? Diversos aspectos: politica cultural.
Mudaram. Por exemplo, comecou a faltar verbas para eventos. Entdo os festivais
ficaram mais raros, menos festivais, menos eventos. Antes viajavamos,
concorriamos, havia prémio em dinheiro, e a gente se defendia com isso, todos nés
na Bahia, e precisavamos. E vinha muito bem um prémio de quatro, cinco mil,
ajudava para o ano todo, era uma espécie de bolsa. De repente comecou a faltar
isso. E isso em paralelo ao avanco da midia, massacrando tudo, dizendo: isto aqui
nao existe mais, agora vanguarda € isto. Muitas coisas que nés tinhamos e que o
funk, que o proprio rock, heavy metal e outros usaram distor¢cdes e tal, de onde eles
sacaram? Coisas que nés cansamos de fazer na mdusica concreta, e eles
aproveitaram e faturaram em cima de muitas coisas que nds descobrimos. E nés
ficamos para tras. O rolo compressor passou por cima. E n6s fomos ficando cada
vez com menos espaco e comegamos a parar. [pausa] E dificil, como se coloca isto?
Vocé é compositor? Vocé sobrevive de composicdo? Como? N&o, eu entro para a
universidade, aqui eu tenho meu ordenado. Agora sim, ndo preciso do publico néo.
A minha masica ndo tem nenhum compromisso com (?). Veja bem como as coisas,
sociologicamente, mudaram também, dessa forma. Ai as coisas comecam a entrar
no novo milénio, com um panorama que eu acho quase zero. As coisas tém que
recomecar, e de outra forma, porque é outro mundo este daqui. Entdo temos que
nos preparar para comecar de novo com outras propostas, com a licdo de nao

perder o publico. Qualquer coisa que se faca, vocé tem que ter o seu semelhante,
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para mim ja ndo é mais publico, é semelhante. Estou dividindo, compartilhando uma

coisa, que seja la grande ou pequena, que seja compartilhada.

GP: Para terminar, Rufo, vocé acha que a escola de musica hoje - vamos pensar no
caso da FEA -, vocé acha que ela pode cumprir esta funcdo de recomecar e dar uma

nova perspectiva ao ensino musical? Como vocé acha que isso poderia ser feito?

RH: Sim, algumas coisas ja se fazem. Por exemplo: faz trinta anos ou menos, vocé
via musica popular nas escolas? No Conservatério? Nem na Fundacdo. Nem na
Bahia! Que éramos mais abertos e conviviamos com Tom Zé, com Gil e Caetano,
com Elomar. Eramos amigos, conversavamos, mas nao trabalhavamos juntos, nos
estavamos num lugar e eles noutro, estava clara a separacdo. Tom Zé ficou um
tempo na escola, chegou a estudar um contraponto e saiu fora, Elomar também, sé
depois de muitos anos voltaram. Voltaram a buscar Widmer, Lindembergue, mas ja
tinha passado muito tempo. E ai h4 uma questdo que podem chamar de polémica,
para mim ndo € polémica, é natural: ndo se faz nada do nada, se faz alguma coisa
de alguma coisa. Entdo a musica popular sempre foi essa alguma coisa que vem
conosco, que vem com o clima, com a geografia, que vem com a ecologia. Que vem
com tudo isso e se transforma em expressdo humana. E essa expressao humana
vai ser reconhecida com o tempo, de acordo com a dedicacdo, com o trabalho, com
o cuidado, com o amor com que se trata isso, (.?) de idiossincrasia de um povo,
personalidade de um povo, expressao de um povo, a cara de um povo. Isso vai ser a
musica, a poesia desse povo, a danca.Todos 0s povos sempre tiveram e sempre
vao ter. Agora, que um século ou outro se torne o século das usurpacfes, de
escravizar e ocupar e dominar, isso sdo os atrasos. Como na ldade Média, quando
se quis impor a religido catdlica apostodlica para todo universo, e sairam matando e
gueimando e enforcando. Tem algo de natural nisso? Nao tem, ndo pode ter. O ser
humano nasce com consciéncia, e consciéncia ndo erra, s6 quando vocé quer. Mas
isso ndo € natural. Natural € outra coisa, é aquilo que a natureza proporciona, entao
a nenhum povo lhe falta talento, a nenhum povo |he falta personalidade, a menos
gue outro venha e ocupe e tome e destrua o que ele tem, como aconteceu. Entao
ficamos sem ter. Sim, mas fomos despojados entdo. Mas ndo € um ser humano
diferente um do outro que faz um ter e o outro ndo. Sempre tivemos. Essa

interpretacdo é que tem que ser cuidada agora, para nao cair na mesma de novo. As
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escolas sdo para isso. As escolas sao produto da experiéncia (?). Se as escolas
hoje estdo podendo ser assim? Porque passaram por tudo isso. Estou falando

porque eu me lembro, e ninguém me contou, eu vivi tudo isso.

GP: Quer dizer, as escolas devem olhar para isso também.

RH: Eu sou uma pessoa que tem uma idade que atravessou o0 século vinte quase
todo, trés quartos. Entdo eu vivi isso olhando. Onde estavam as falhas? Claro,
depois que vocé recebe a pancada € que vocé se da conta de onde esta a falha.
Vocé vai aprendendo com a vida. Hoje € possivel registrar a experiéncia, tem video,
DVD, esté ali, e é para ser interpretado, isso vem de uma vivéncia. E as escolas tém
isso nas maos. Agora, eu acho que ha sintomas, comeca a haver geracdes novas de
musicos que ja tém uma outra vivéncia. Eles dialogam mais com sua realidade. Nao
adianta vocé se fechar para a sua realidade e querer dialogar com uma outra

realidade que nao é...

GP: Rufo, obrigado pela entrevista.

CONCLUI NO MEIO DO LADO B
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Entrevista 4

Entrevistado: Rubner de Abreu Janior

Entrevistador: Guilherme Paoliello

Entrevista realizada na Fundacdo de Educacado Artistica, dia 9 de Novembro de
2005.

INICIO LADO A

G.P: Fale de sua entrada na FEA: quando, em quais circunstancias e os primeiros

contatos que vocé estabeleceu aqui.

R.A: Bom, eu entrei na Fundac¢do em 1977, em agosto de 1977, apos um Festival de
Inverno que foi aqui em Belo Horizonte mesmo. Eu entrei para estudar violdo com o
professor José Lucena Vaz e composicdo com Mario Ficarelli. Ficarelli comecgou a
dar aulas de composicdo no segundo semestre de 1977, e eu estudei violdo e
comecei a estudar harmonia, contraponto, composicdo e analise com Ficarelli, quer
dizer, as quatro disciplinas. Ele vinha aqui a cada quinze dias, entdo 0s primeiros

contatos foram efetivamente como o Lucena e o Mario Ficarelli.

G.P: Vocé acha que esse periodo inicial seu na Fundacdo contribuiu para sua

formacdo como musico? De que maneira?

R.A: Contribuiu muito. Nesse momento estava presente na Fundacdo o Marco
Anténio Guimardes com a oficina. Nao era ainda o Uakti, no final de 78, 79 vira
Uakti. Entdo o que tinha eram oficinas mesmo, de criagcdo como o Marco Antonio,
enfim, tinha esse tipo de atividade.

G.P: Além do Marco Antbnio, quais pessoas vocé acha que passaram pela FEA e

ainda hoje...
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R.A: No final de 77 eu conheci, veio dar aulas o professor Dante Grela, foi a primeira
vez que ele veio a Belo Horizonte, em 77. A partir dai, o contato se estabeleceu
por... até hoje, ndo €? Porque ele recorrentemente vem a Fundagdo. Mas durante
muito tempo ele veio anualmente a Fundacdo. Com isso estabeleceu-se um vinculo
muito forte com uma pedagogia tipicamente Argentina, que nos foi passada, que tem
uma histéria que vem de Juan Carlos Paz, Francisco Kroepfl, Grela. Grela pertence
a essa linhagem que vem de Juan Carlos Paz, entdo, a gente tinha um contato

intimo com essa forma de pensar.

G.P: Eram aulas de composicao...

R.A: Eram aulas de composi¢do, de andlise... sempre composicdo e analise. Quer
dizer, foram essas pessoas até por volta de 1980, final de 79 mais ou menos quando
Koellreutter efetivamente veio dar um curso para professores aqui na Fundacao. A
partir dai estabeleceu-se um contato do Koellreutter com a Fundagdo. Primeiro
foram cursos de finais de semana com os professores e candidatos a professores,
como era 0 meu caso. E depois o Koellrreuter passou a vir regularmente por oito

anos.

G.P: Quais disciplinas ele dava?

R.A: Inicialmente harmonia, contraponto, analise fenomenoldgica, composicédo. E
deu também sociologia da musica e um curso sobre musica da india, se ndo me

engano durante dois ou trés semestres.

G.P: Quanto tempo durou a permanéncia do Koellrreuter aqui na Fundagdo como

professor nessas oficinas?

R.A: A partir de 1979 até 1988, nove anos, tempo pra caramba. E verdade que
houve momentos mais intensos e momentos um pouco menos... mas foi continuo,

quer dizer, nesse periodo ai teve um semestre que ele esteve na india.
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G.P: Vocé foi aluno dele, estudou composicdo, desenvolveu esse lado, mas vocé
acha que o pensamento dele, as coisas que ele trouxe aqui pra a Fundacao

permaneceram? Um grupo maior de pessoas tirou proveito disso?

R.A: Permaneceu sim, eu acho que ndo sé na Fundacdo, mas em Belo Horizonte.
Essa transformacédo comeca entdo pela Fundacao. Esse processo de transformacéo
da cidade, na primeira metade da década de 1980 foi uma transformacédo profunda.
Por que foi uma sedimentacdo de processos que vinham do Festival de Inverno,
quer dizer, oficinas de criacdo. Entdo essa conexdo da Fundacdo com a musica
contemporanea veio, também, do contato dos estudantes todos com os professores
internacionais no Festival de Inverno. E dessa importancia que a musica
contemporénea tinha no Festival, quer dizer, o Festival se dedicava a musica
contemporanea, a partir de um certo momento, e a Fundacdo, que organizava o
Festival, também tinha essa mesma questdo, s6 que era um momento onde 0s
alunos podiam ter contato com esses professores, de outros paises. Entdo, foi um
momento de extrema riqueza e de contato intimo com a musica do século vinte de
uma maneira geral. Eu me esqueci de uma pessoa fundamental nesse processo
aqui, que foi o Rufo [Herrera], a partir de 77 também. E verdade que o Rufo nunca
teve uma atividade didatica, o forte dele nunca foi a atividade didéatica, mas ele € um
compositor ativo, entdo, ao contrario de mim, que sou um compositor “bissexto” e

um professor atuante...

G.P: Ele atuou nos Festivais de Inverno...

R.A: Entdo o Rufo teve uma atividade enorme vinculada a oficina Multimédia, que
nos primeiros anos da década de...final de 70 e inicio de 80, o Rufo dirigia a Oficina.
Depois de uma certa altura € que a lone [Medeiros] comeca a dirigir. Ou seja, é todo
um momento de transformacgédo profunda. Agora o Koellreutter, ele vai mudar a

maneira de pensar os problemas pedagdgicos, com certeza.

G.P: Vocé acha que essa énfase na musica contemporanea, que foi muito viva
nesse periodo que vocé mencionou ai ainda esta presente na escola, e se esta, de

gue maneira?
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R.A: Eu acho que sim. Eu acho que as questfes hoje se modificaram um pouco. Por
exemplo, o que mudou em mim? Antes eu enxergava exclusivamente a questao da
musica contemporénea e passei, com 0 tempo, a enxergar um problema que foi
inclusive fruto de... teve a ver com algumas conversas como o Koellreutter, que € a
questdo da inexisténcia de um processo de formacdo para adultos, sendo que a
maioria dos nossos estudantes comecam e estudar efetivamente jA no fim da
adolescéncia, ao contrdrio dos paises europeus, etc, onde se comeca crianca,
portanto ndo existe um trabalho de iniciacdo para adultos. No inicio dos anos 80, foi
implantado o trabalho de iniciagdo musical para adultos, devido ao grande numero
de pessoas que comecam a estudar no fim da adolescéncia. E muito comum ter
jovens que tocam de ouvido, no inicio da adolescéncia e sO vai ter uma formacao
musical no fim da adolescéncia, bastante comum isso. Entdo, em funcao desse tipo
de publico, a Fundacéao, eu particularmente, acabei me dedicando a uma questao do
ensino basico. E ai, eu passei a pensar de uma maneira mais ampla... ndo s6 a
guestdo da mausica contemporanea, mas € um pensamento mais voltado para a
integracdo de varias épocas, de varias influéncias diferentes, uma coisa mais
integradora. Entdo, eu acho que interessa na educacdo hoje - sem o vicio da
globalizacéo, do raciocinio globalizado pura e simplesmente -, mas é de uma visao
estendida. Nesse sentido, mais do que um pensamento globalizado é de um
pensamento estendido, que nos interessa a musica de outras culturas que nao as
nossas: interessa a musica do Oriente, a musica da Africa - que nos estamos
vinculados a ela diretamente -, a masica antiga da Europa, mas interessa também a
musica popular produzida no pais, 0 jazz e a musica contemporanea também. A
musica contemporanea, no processo de formacdo basico, passou a ser mais uma
coisa, essa é a questdo. Entdo eu acho que o processo se ampliou, agora, eu sinto
falta, Guilherme, na verdade, de resgatar, em muitos aspectos a questdo da musica
contemporanea aqui. Eu acho que isso tem que ser feito, além das oficinas de
criacdo, que eu vejo como problematico a implantacdo de uma oficina de criacao
para todos os alunos. Mas eu acho que deve haver oficinas de criagdo constante e
nas aulas de apreciacao deve haver um trabalho em que a mudanca de escuta...seja
0 guia. E ai a musica contemporanea é fundamental. Porque é através dela que a
gente vai aceder a outras culturas. A mudanca do paradigma de escuta é que vai
abrir as portas para a compreensdo musical de outras culturas: balinesa, viethamita,

africana...indiana. Entdo a mudanca do padrdo de escuta tradicional, tonal, etc, que
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€ quebrado no inicio do século vinte, vai abrir as portas para outras culturas. Entao
eu acho que ai, sim, de certa maneira a musica vai ter um destaque por esse foco,
mas, o trabalho da formacédo basica do aluno, deve ser centrado principalmente, a
partir dos elementos do cotidiano da musica que se escuta e que se trabalha. Entéo,
€ da musica brasileira, e a partir da muasica brasileira ir enriquecendo essa trajetoria
com musicas de outros lugares. Mas a musica brasileira deve ser o foco. Isso ndo é
uma coisa que o Koellreutter pensava, com certeza. Meu raciocinio, mais que

ideoldgico, € antropolégico. Nao € um pensamento nacionalista.

G.P: Diversidade...

R.A: E um pensamento voltado para uma visdo mais ampla, mas que tem um eixo
na identidade: sem vocé se reconhecer, vocé ndo pode reconhecer o outro, vocé

nao pode se misturar com o outro.

G.P: Numa entrevista que vocé concedeu em 1988, a propésito dos 25 anos da
FEA, vocé afirmou que as escolas de musica em Belo Horizonte, ao contrario da
FEA, teriam uma relacdo “mal compreendida”, com a musica contemporanea.
Afirmou também que, nessas escolas, ndo haveria uma “compreenséo real do que
seria uma pedagogia moderna”. Vocé percebe alguma transformacéo nesse aspecto

ao longo dos anos? Se percebe, a qué vocé atribuiria essas mudancas?

R.A: Olha, eu acho que se passaram quase vinte anos, ndo é? De la pra ca muita
coisa mudou. Eu acho que o Koellreutter foi a pessoa que desencadeou 0 processo
de mudanca, de uma preocupacéo pedagdgica mais ampla. Vou te dar um exemplo:
O estudo de contraponto, até a vinda do Koellreutter aqui, se baseava em Dubois.
Oiliam [Lanna] aprendeu com Bosmans que ensinava Dubois. A partir do contato
com Koellreutter, que se comec¢ou a ensinar direto contraponto dodecafonico. Mas, a
partir desse contato, ele reformulou o ensino dele de contraponto, onde ele passou a
ensinar o contraponto palestriniano e bachiano, especifico como referéncias de
contraponto e ndo mais Dubois. Essa referéncia estilistica, e mais organizada
desses trés tipos de contraponto, quer dizer, o palestriniano, o bachiano e o

dodecafbnico, € uma heranca direta do Koellrreuter que ensinava assim.
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G.P: E a harmonia funcional também...

R.A: A harmonia funcional também, com certeza. Eu me lembro que fui, aqui, 0
anico que terminou o curso de harmonia funcional, inteiro. De ponta a ponta.
Comecou com vinte e tantos alunos e cada um parava onde achava que estava
interessante e eu me interessei em fazer a coisa toda, até ele ndo querer mais e
falar: agora vocé nédo precisa e ai foi até ai. Nesse aspecto, também possibilitou, por
exemplo, vou te dar uma idéia como essa influéncia do Koellreutter atua, a partir das
minhas aulas de harmonia com ele, eu compreendi que tinha que se ensinar o
solfejo tonal junto com noc¢Bes do sistema tonal como ele funcionava. A consciéncia
da estrutura funcional que rege o sistema, as leis funcionais do sistema tonal, ja
produziram uma transformacéo no ensino da Fundag&o nos anos 80. Entdo, esse
ensino consciente, de fazer uma interconexao entre melodia e harmonia, como as
duas coisas dialogavam no sistema tonal e como isso estava presente no solfejo. O
ensino do solfejo dava énfase na percepcao qualitativa, da funcdo, da compreensao
musical funcional. O que eu vejo agora, Guilherme, é o seguinte: mudou muita coisa,
e acho que as instituicdes mudaram, os professores da UEMG, por exemplo, ha
pessoas que passaram por oficinas do Koellreutter no Conservatério. Tenho a
impressao que Gislene, Gisele, elas passaram por oficinas do Koellreutter, num
certo momento. Entdo houve, de uma maneira geral, uma mudanca salutar na
atmosfera. Com todo um processo de renovacdo do quadro de professores. A minha
geracao, que tem praticamente 50 anos, tinha vinte e poucos anos. Entéo, de la para
ca esse processo foi profundamente alterado. Vejo, por exemplo, o trabalho que a
Virginia [Bernardes] faz com cria¢do na Escola de Musica, com percepc¢éao e criacéo,
um pouco na linha do que a gente fazia nos anos 80 aqui, esse trabalho de oficinas
de criacdo que vem dos festivais de inverno, vem dos anos 70. Esse trabalho, se
nao me engano, ele nasce de uma maneira mais consistente, esse conceito de
oficina, ou como se chama em espanhol de...taller, atelier, isso nasce,
pedagogicamente nos anos 70. Mas que é fruto exatamente das questdes da musica
contemporanea. Entdo, de |4 para cd, muita coisa mudou, muita coisa tem que
mudar, e hoje eu continuo preocupado com as questdes da musica contemporanea
também. Eu ja venho de uma trajetéria de dez anos trabalhando nessa coisa de uma
visdo mais integrada. Entdo antes era um esforco de integracdo e agora € o

momento de dar, de reordenar isso a partir de uma otica da masica mais moderna,
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da musica dos ultimos vinte anos. A musica tomou um rumo muito curioso, e de
certa maneira voltada para essa coisa mais integrada, sem ser globalizada. A cultura
de massa tem, de certa maneira, tendéncias globalizadas, como o jazz, o rock, que
sdo tendéncias internacionais, mas essas coisas mais internacionais nem sao as
mais ricas, sdo mais massificadas, para ser consumidas em qualquer lugar do

mundo. Mas, me interessa hoje retomar esse olhar da musica contemporanea.

G.P: Fale um pouco do trabalho de musicalizacdo de adultos na FEA, hoje. Por
quais transformacdes esse trabalho vem passando ao longo dos anos? Comecou,
conforme vocé mencionou antes, na perspectiva da harmonia em relagéo ao solfejo.

Eu queria saber um pouco desse trabalho hoje.

R.A: Em primeiro lugar, eu vou comecar do ponto que € mais importante, que é 0
seguinte: fala-se muito que aqui na Fundacao se trabalha com o método Kodaly. A
gente ndo trabalha com o método Kodaly. Trabalha-se com aspectos da metodologia
que o Kodaly utiliza também, metodologia dele e de outros, que ele também utiliza.
E importante dizer que o método Kodaly consiste, tem como nucleo, 22 ou 23
livrinhos de material composto pelo Kodaly, e a gente utiliza apenas um deles. Entédo
ndo se pode falar que a gente trabalha com método Kodaly. Também nédo é
exatamente uma adaptacdo do método Kodaly. Por que ndo € uma adaptacdo? O
método Kodaly trabalha, as pessoas dizem: o Rubner adaptou o método Kodaly para
o Brasil, também nao é verdade. Porque o Kodaly tem um tipo de preocupacao e de
alfabetizacdo e de desenvolvimento da leitura musical, e que a preocupagcao que
temos tido na Fundacgé&o é outra. Na verdade, a minha preocupacéo € equilibrar dois
tipos de procedimentos que existem na forma de aprender musica no Brasil: um é
formal, se da via escrita, via escritura, como eu costumo falar, e toda a tradicédo
ocidental se baseia na escritura. A escritura permite as grandes formas musicais, 0
desenvolvimento da grande orquestra, sinfonias, cantatas, paixdes, missas, operas,
as grandes formas todas sdo possiveis, via escritura. E como a constru¢cio de um

grande romance...

G.P: E a quest&o da memoria...
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R.A: ...é a questdo da memoria, o trabalho com o registro permite uma amplificacéo
enorme e um tipo de complexidade que € possivel por causa do registro. E tem um
outro tipo de aprendizagem que é a ndo-formal, que ndo passa pela escrita e que
tem um contato direto com a memoéria. Esse tipo esta muito presente hoje, sempre
esteve muito presente no Brasil. Isso tem a ver com o0 processo de culturas
autoctones, de culturas néo ocidentais cuja experiéncia musical € uma experiéncia
direta, ndo passa pela escrita, como € o caso da africana, mesmo caso da indiana,
mesmo caso da indigena. Nao é o caso da indiana, mas no caso da africana e
indigena a musica é funcional, quer dizer, esta dentro de algum contexto ritual ou
cotidiano. Na musica da india, a musica existe fora, existe o “concerto” também,

existe a musica “classica”, para o deleite do ouvinte...

G.P: Desinteressada...

R.A: Entdo o objetivo do trabalho é equilibrar esses dois processos: o trabalho via
escritura e o trabalho via aprendizado informal, ou seja, uma tentativa de resgatar,
dentro da sala de aula, procedimentos, ou uma forma de aprender que tem a ver
com esse processo de transmissao oral e com um tipo de trabalho que ndo envolve
registro. E estimulado todo um trabalho de memoria, é dado & memoria um papel tdo
importante quanto a escrita. Isso ndo tem nada a ver com método Kodaly, nesse
sentido de ser um método tradicional, europeu e aqui a gente esta tentando outro

caminho.

G.P: Vocé diria que seu trabalho, atualmente, se fundamenta nesse aspecto?

R.A: Com certeza. Atualmente eu estou podendo explicar isso um pouco melhor,
porque antes eu nem estava preocupado em explicar, confesso que antes eu estava
preocupado em fazer as coisas funcionarem e fazer com que um grupo de
professores que trabalha junto comigo compreendesse as questbes com
profundidade, mas aos poucos eles foram aprofundando, entendendo e enfim, o
trabalho, ao todo ja tem dez anos. Foi um processo todo de pegar do zero, de

transformar a coisa pouco a pouco.
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G.P: Hoje vocé esta trabalhando com um grupo de professores dentro da Fundacao

gue ja foram educados nessa metodologia...

R.A: Com excec¢do do Udson, mas essa metodologia, todo mundo que vem da
musica popular tem facilidade de trabalhar com ela. Isso € muito importante porque
ela nasce na verdade, ela nasceu de uma espécie de rejeicdo profunda que eu tive
com a escola. Porque eu toquei de ouvido, de onze a quinze, dezesseis anos e,
quando eu comecei a estudar na escola, que foi no Palacio das Artes, eu observei
que aquilo que eu trazia de aprendizado de escuta harmonica, de tirar muita muasica
de disco, de tocar muita bossa-nova, Jodo Gilberto, Baden-Powell, etc, tudo aquilo
gue eu tinha, ja um adestramento incrivel, ndo era aproveitado. Ou seja, eles me
consideravam ignorante. Uma pessoa que sabia ler, mas nao tinha o ouvido e a

memoria treinados era considerada uma pessoa alfabetizada e o outro era...

G.P: Tinha um status superior...

R.A: ...um status superior. Entdo eu fui percebendo que, na pratica, eu tinha muito
mais treino, acuidade, compreensdo. Entdo isso foi 0 que levou a esse processo
atualmente. E curiosamente o contato com o Koellreutter, efetivamente, foi que me
deu certeza, porque tudo aquilo que eu tinha era o que ele usava. A primeira regra
para se fazer um bom trabalho de harmonia, por exemplo, era ouvir. Ouvir a fungéo
na melodia, isso eu ouvia com a maior facilidade. Eu lia mal, mas quando eu
escutava, eu compreendia e sabia exatamente o0 que devia ser feito. Entdo isso
gerou o primeiro momento no processo pedagdgico, que foi nos anos 80, que foi
essa integracdo harmonia-melodia. Ensinar o sistema tonal. Esse processo se
desdobrou no inicio dos anos 90, amadureceu muito, e, a partir de meados dos anos
90 vem a preocupacédo de integrar efetivamente...comecgar por um outro lugar que
era pela musica modal. Eu passei a entender que a base da nossa musica popular
também era muito mais modal do que tonal. Tinha s6 um aspecto tonal, que também
tinha uma conexdo com coisas ndo tonais, Por exemplo, o samba. O samba
“classicdo”, o samba tipico, carioca, é tonal, mas o samba da Bahia, o samba de
roda, é misturado com coisas de candomblé e o samba afro; e a bossa-nova esta
cheia de referéncias do samba afro, inteiramente pentaténicos: o0 morro nao tem vez,

do Tom Jobim, coisas do Baden-Powell, Consolacao...
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GP: ...Os afro-sambas.

R.A: Afro-sambas de uma maneira geral. Entdo, o samba tem uma vertente
conectada com uma heranca mais africana e tem uma vertente conectada com uma
coisa mais funcional, tonal. E isso se mistura muito. Entédo, eu fui percebendo que a
nossa musica popular, a MPB, mas também o folclore, a musica rural, de raiz, assim
como nos somos misturados, as racas, todo mundo tem uma bisavdé negra, uma

tataravo india, e um av6 portugués, ou espanhol, ou japonés...

G.P: ...ou italiano...

R.A: ...toda essa mistura se apresenta na musica também. Entdo, na medida em que
eu fui pesquisando, eu fui percebendo estruturas pentatdnicas, ou padrbes
pentatdnicos, e cadéncias pentatbnicas, de origem, de estrutura pentatonica, e fui ,a
partir dai, enxergando que deveria trabalhar por esse caminho. Depois de ter
iniciado esse trabalho, eu comecei a pesquisar o método Kodaly, que ele se

preocupa com isso. O metodo Kodaly ensinou uma coisa:

FINAL DO LADO A
INICIO DO LADO B

...0 roteiro de uma boa didéatica de ensino, de um método. A palavra método vem do
grego, quer dizer caminho. Um caminho realmente interessante, ele deve ser gerado
a partir da musica do lugar. A propria musica tem que oferecer, via suas
caracteristicas, o caminho em que se vai ensinar muasica. E um por esse caminho ai
qgue eu tenho...pensado os problemas. Finalizando, ndo € método Kodaly, porque
tem todas essas questfes ai. Tem muita semelhanca, eu me inspiro diretamente,
mas nao uso sO coisas do Kodaly. O que eu tenho em mente é equilibrar essa

questao da escrita com a memoaria.

G.P: O que ficou do método Kodaly foi o uso dos fonemas?

R.A: Isso ndo é do método Kodaly! O do-movel foi inventado pelos ingleses...um

breve historico do d6-moével é o seguinte: o sistema medieval, criado pelo Guido



252

D’Arezzo, que era chamado de solmizacédo, que é o mesmo home que o Kodaly usa
para a técnica do solfejo relativo. A palavra solmizacdo vem de sol-mi, assim como
solfejo vem de sol-fa: solfejar é cantar sol-fa. Solfa, como o pessoal falava
antigamente. Entdo, a técnica medieval da solmizacdo era uma técnica que se
baseava na estrutura hexacordal, tinha seis nomes so6: do, re,mi, fa, sol, Ia, e que o
semitom era sempre mi-fa. Entdo, era um processo que eles chamavam de mutacao,
porque voceé tinha que cantar, e ndo escalar. Entdo vocé estava cantando do, re, mi,

fa, sol, 14, sol, fa, mi, fa, sol, 1a, mi, fa .

G.P: ...muda o nome...

R.A: Muda o nome, porque todo semitom chama mi-fa4. Quando Guido D’Arezzo faz
isso, ele tem uma questdo: que € colocar o semitom no centro da escuta e evitar 0
tritono, entende? Entéo, mi-fa aqui e mi-fa I& em cima ele rodeia a questdo do tritono
e desvia do tritono, que € considerado um intervalo de dificil afinacdo e com
problemas de afinagcdo em geral. Essa técnica da solmizagdo, vocé tem trés
hexacordes: do bequadro, do bemol, o hexacorde natural, que é o do-mi-fa, o do
bemol tem o si bemol e o do bequadro tem o si bequadro. Esses trés hexacordes
eram sempre cantados com as mesmas silabas, do, re, mi, f4 ,sol, la. O nome das
notas eram os nomes alfabéticos: A, B. C, D, E, F, G. Que é uma adaptacdo romana
dos nomes gregos, que permanecem até hoje como nomes de frequéncia. Entao,
esse sistema dura até o inicio do século dezessete. Na Europa toda se ensinava
musica assim. Eu aprendi sobre isso num livro do Thomas Tallis, escrito no século
dezesseis. A base da teoria musical. E posteriormente o sistema de solfejo é
alterado quando surge o sistema tonal para valer, no século dezessete. Entao,
inventa-se o sétimo nome, o si: do, ré , mi, fa, sol ,1a, si. E passa-se a ndo usar mais
dois nomes, como se usava na ldade Média: um nome para intervalo, do, ré, mi, a
solmizacgéo, e a frequéncia, que era o A, B, C. Entdo, passa-se a solfejar com o
raciocinio do solfejo absoluto. E os paises latinos continuam a usar dé, ré mi, mas
passam isso para frequéncia. E os paises anglo-saxfes e eslavos e escandinavos a
usar o alfabeto. Isso dura até o inicio do século dezenove, quando, na Inglaterra,
eles retomam a questao da solmizacéo, do solfejo relativo, e inventam o solfejo com
nomes cromaticos. Quer dizer, € o mesmo principio do Guido d’Arezzo, s6 que nao é

mais hexacordal: é escalar, 0 que vale € a escala e as notas cromaticas. O que o
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Kodaly fez? Ele pega isso e cria um roteiro de comecar pelo modalismo e néo pelo
sistema tonal, e pela masica hungara, e ndo sé da Hungria, mas o folclore da regiao,
caracterizado pela muasica pentatbnica, que é uma masica que existe no mundo
inteiro. Entdo, o material pentatdnico dele tem canc¢des pentatbnicas da RuUssia,
Romeénia, lugoslavia, Tcheco-eslovaquia. Eu sei que ele pega material de folclore
nao so hungaro. Entdo, o d6 mével passa a ser utilizado pelo Kodaly, mas tem uma
forma de estudar, que foi quando eu aprendi o dé movel, que é via inglés. Entédo
existe um ensino do dé movel nos Estados Unidos, por exemplo, que é via
Inglaterra, e ndo via Kodaly, que foi onde eu aprendi. E eu cheguei no Kodaly por
causa dessas preocupacdes de trabalhar com a musica modal, de introduzir material
de folclore da musica popular etc. Pesquisei o que Villa-Lobos tinha feito. Villa-Lobos
ndo compreendeu o problema, isto € obvio. Ele sentiu a necessidade de educar, e a
oportunidade de... mas ele ndo era um pedagogo. O Kodaly era. E o Kodaly, além
de ser um pedagogo, o método, por si, ndo foi criado por ele, foi uma equipe de
pedagogos. E Villa-Lobos nao tinha essa equipe. Ele era assim o “rei sol”, dai o
problema de também ndo ter uma metodologia consistente, ndo ter um material
pedagogicamente consistente para 0 ensino do..como €é chamado...0 canto
orfednico. Mas o principio, o raciocinio era o mesmo do Kodaly. Mas os
fundamentos eram diferentes: Villa-Lobos era movido por uma coisa ideoldgica,
digamos assim, uma compreensao mais intuitiva da necessidade, e o Kodaly era por
uma visdo filosofica mais complexa, mais profunda. Nao s6 ele, mas o grupo de
educadores hungaros que, junto com ele, desenvolveram o processo na Hungria que
implantou e alfabetizou o pais inteiro, que € do tamanho de Minas Gerais. Vocé
imagina se o estado fosse inteiro alfabetizado musicalmente, coisa extraordinaria.

Entdo, o processo todo se deu a partir dessas questdes ai.

G.P: Tem mais alguma coisa que vocé gostaria de dizer?

R.A: Ah, tem, [lendo] se eu acho possivel escolarizar a musica contemporanea, no
sentido de inserir as conquistas mais avancadas da musica na formacado musical
basica? Acho que sim. Acho que isso se da por muitos caminhos. Acho que a gente
tenta fazer um pouco isso aqui, mas o0 que a gente tenta fazer ainda é incipiente, é
pouco. Mas eu acho que é possivel. A gquestdo da musica contemporanea - vou

repetir - € a mudanca de escuta, o paradigma que muda. Entdo, comeca-se a
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escutar, além de frequéncias, como algo que faz sentido na mdusica, também o
timbre, a cor. Comeca-se a ouvir a matéria sonora. O ouvido constréi sentido ndo sé
a partir de relagbes de alturas, mas constroi o sentido a partir da prépria matéria

sonora, se escuta o som.

G.P: Vocé acha que isto é um aspecto, que a musica contemporanea valorizou,

timbre, siléncio, e que é perfeitamente utilizavel numa sala de aula de iniciantes?

R.A: Perfeitamente utilizavel. Tem varias questdes ai para serem colocadas, mas
acho que sim. Aqui na Fundacdo a gente tem tentado trabalhar uma coisa, uma
disciplina, inventamos uma coisa que se chama percepgdo-apreciagdo, que é uma
mistura das duas coisas. Onde o importante é levar a esse processo de
transformacdo da escuta. Tem um conceito importante também que eu gostaria de
esclarecer: a diferenca entre treinamento auditivo e percepcao que a gente faz aqui.
Os dois conceitos se tocam, se esbarram e se confundem. Mas, tirando essa linha
diviséria onde as duas coisas se misturam e fica dificil perceber o0 que é o qué, tem
um campo proprio de cada uma dessas duas questdes ai. A palavra treinamento
auditivo, como o proéprio verbo treinar indica, significa repeticdo: repeticdo do
mesmo. Entdo vocé estd estudando uma escala ou um determinado material,
consiste em trabalhar aquele material e repetir aquele material, para possibilitar o
treinamento, e a partir dai um trabalho de memorizacéo etc. A palavra percepcéo, ao
contrario, ela enfatiza ndo a repeticdo, mas o novo, aquilo que escapa. Ou seja, a
sua atencédo se deslocar para algo que ndo esta sendo visto. Entdo, nesse sentido,
eu acho que chamar uma aula de solfejo de percepcao musical é absolutamente
contrario ao sentido que nés estamos dando a palavra percepcdo. Entdo, a
percepcdo dialoga com a aprecia¢do e dialoga com o treinamento. Mas, o trabalho
de musicalizagcdo nos quatro primeiros semestres se chama musicalizagdo. Mais
quatro semestres seguintes ele se chama treinamento auditivo e leitura. E um
trabalho de nivel um pouco mais avancado, que se chama treinamento auditivo,
leitura, analise e organologia. Sao quatro coisas dadas numa coisa s6. Onde é que
entra a organologia? Num estudo avancgado, quando se entra efetivamente na leitura
de uma partitura de orquestra. Leitura € para ler num sentido amplo. Aqui a palavra
leitura significa ler para compreender, ndo ler notas, nao fazer solfejo, isso ai o aluno

ja fez, € uma leitura do significado. Por isso que as quatro coisas sdo... ou seja, a
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leitura do significado implica andlise, organologia, ter treinamento auditivo adequado.
Essa € a direcdo, Guilherme, que a gente esta dando. Eu acho que é bastante
consistente. Tem muito por fazer. Ndo tem muito recurso, nao tem como a gente
parar e ficar fazendo pesquisa um certo tempo, produzir material. E tudo feito como

€ possivel.

G.P: Muito obrigado.

CONCLUI NO MEIO DO LADO B
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Entrevista 5

Entrevistado: Teodomiro Amancio Machado Goulart
Entrevistador: Guilherme Paoliello

Entrevista realizada na Fundacao de Educacédo Artistica, dia 17 de maio de 2005.

INICIO LADO A

GP: Fale de sua entrada na FEA: quando, em quais circunstancias e 0s primeiros

contatos que vocé estabeleceu aqui.

TG: Bom, eu entrei para ca em 1983, se ndo me falha a memdria. Na época, o
professor José Lucena Vaz percebeu que eu tinha uma certa vocacao pra aprender
com um certo discernimento intelectual, ele achou que eu daria certo como
professor. Ai a Berenice solicitou a indicacdo de um professor e tinha, na época,
duas vagas, ai ele sugeriu a mim e o Lindolfo, que reside em Paris. Eu comecei, na
época, sem a menor experiéncia e...que eu conhecia o Rubner, tinha... quem mais,
conhecia a Berenice, muito pouco, Magnani, com o qual eu fiz varios cursos aqui, e

nem me lembro mais. E tinha outros professores na época que...

GP: Marco Antonio...

TG: Marco Antonio do Uakti e... outros professores que vieram a desistir, sinal que
nao eram tao professores assim, tdo muasicos assim: Dagmar, Altino. Ou seja, um

time bem fraco, a verdade clara é esta.

GP: Vocé chegava a se sentir isolado nesse contexto?

TG: Nao, isolado ndo, porque eu estava envolvido muito com o voto de confianca
qgue foi dado a mim, sabe? Entdo desde o inicio eu percebi jA como estimulo, e o
fato de o professor José Lucena ter visto essa qualidade na minha pessoa, de ser
um cara que gostava de criar novas versfes para as pecas, de ter uma leitura

pessoal da parte motora do violdo, ser muito curioso, estudioso, e o fato de eu ser
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mais velho também, ja tinha 26 para 27, por ai. 83, eu tinha quanto mesmo? Néo, eu
tinha mais, tinha 29 anos. Entdo eu ja tinha uma vivéncia intelectual bem madura,
para quem estava comecando a lecionar. Porque em 83 eu tinha quatro anos de
violdo, eu comecei a estudar no final de 79. Vim a estudar sério mesmo em 81, quer
dizer, formalmente eu tinha dois anos de violdo, quer dizer, para mim foi um estimulo
assim, eu me senti jogado as feras, mas de qualquer maneira eu nao tinha medo de
encarar a responsabilidade ndo. J& que era uma coisa para comecar, eu falei:
vamos la. E desde o inicio eu me destaquei porque eu me empenhei. Eu me lembro
claramente que a Fundacdo na época ndo tinha uma audicdo, muito
esporadicamente tinha uma audicdo de alunos. E eu me sinto inclusive responsavel
por isso: de ter implementado estas pequenas coisas aqui, de uma maneira mais
formal, com programa. Que na época nado existia isso de criar uma infra-estrutura
basica minima, exigir um violdo para sala, ter um banquinho, quer dizer, o contexto
gue eu peguei era muito precéario. Vocé tinha que ganhar pouco e praticamente
ajudar a escola a ser construida. Entdo o estimulo que eu tinha era este: de querer
crescer junto com 0 meu crescimento como professor. Era um desafio, eu ndo tinha
experiéncia nenhuma. Acho que inclusive um habito da Berenice, como diretora, ela
prepara ninguém, ela joga os professores as feras. O que, por um lado, € bom, sabe:

fulano se destaca como aluno, vira professor.

GP: Vocé acha que os outros professores dessa época também entraram mais ou

menos dessa maneira?

TG: Ah, sim, hoje menos, mas na época era, acho que tinha uma escolha bem
irresponsavel, nesse sentido, sabe? Acertava, claro. Como eram referéncias de
terceiros, quer dizer, da mesma forma como eu dei certo, que eu acho que eu dei
certo, se ndo, ndo estaria aqui ha vinte e tantos anos. Mas também eu me lembro
claramente dos fracassos. Eu ndo sei se vale a pena citar nomes, mas tinha... tinha
professor realmente de um nivel bem baixo, e ndo eram poucos. Chegou um ponto
que ficou assim, vocé ndo sabia o que era a Fundacdo mais. Era comum na propria
universidade, na época eu estava estudando la ainda, comum ouvir frases do tipo:
vocé € mais um que esta fazendo parte dos picaretas 1&? S6 que era injusto também
porque no meio desses picaretas tinha o Marco Antdnio, tinha o Magnani, tinha o

Rufo, a lone, que faziam um trabalho sério e que estavam também surgindo. Entéo
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jogavam no mesmo caldeirdo todos o0s... mas a predominancia de pessoas
mediocres era muito grande, eu acho. De qualquer maneira, isto foi melhorando.
Porgue a Fundacdo como a proépria escola estava procurando um caminho, era um
espelho da realidade minha, comegando aqui, era 0 mesmo espelho da escola, a
escola também estava procurando algum caminho. Porque no fundo estava muito
plantada era a figura da Berenice. Era uma pessoa inovadora, idealista, querendo
divulgar a musica nova, a musica moderna. Entdo acabou que a falta dessa matéria-
prima, vamos dizer, formada, ela tinha pelo menos que estimular, para que essas
pessoas surgissem. Entdo acabou que eu acho que surgiu. Foi surgindo, Paulo
Sérgio, eu surgi, e dai em diante veio uma cadeia de bons professores, mas no
inicio foi um contexto de... no escuro para mim. Eu via a Funda¢cdo como um mito

assim, mas na realidade mesmo eu achava muito fraco.

GP: Em que a FEA contribuiu para sua formacao musical?

TG: Bom, ai acho que foi, hoje posso dizer, como 50 anos ndo tem 0 que ocultar
mais, este € um direito que os escritores sempre dizem, 0s poetas. Mas eu... minha
formacdo foi diretamente ligada a Fundacdo. Nao pela Fundacdo em si, mas pelo
que a Fundacdo proporcionou como convite a outras pessoas. Apesar de ser uma
coisa indisciplinada, essas vindas de Koellreutter, Grela, acabou que eu acreditei
nessa historia, tanto € que eu renunciei a Escola de Musica [da UFMG] justamente
por isso. No periodo em que eu estava na escola eu tinha o Koellreutter aqui. E para
mim eu tinha aquela opcdo: ou estudava com o Koellreutter, ou estudava na
Universidade. E na época o Koellreutter para mim era mais importante. Mas eu acho
que, ndo sei se foi a Fundacdo ou apesar dela. Porque a condicdo que eu tive
mesmo, apesar de ter tido o espaco para desenvolver minha pesquisa
constantemente, ndo me sinto privilegiado com isso ndo. Porque todos tém esse
espaco aqui. Inclusive esses mediocres que eu citei na resposta anterior também
tiveram essa chance. Entdo hoje, 25 anos depois, eu sinto que o0 espago que era
dado a mim, que era um talento recomendado pelo Koellreutter, foi dado a todos os
mediocres. E uma generosidade que a diretora tem, ela, como pessoa humana, é
grande, que na verdade da esta chance para todos. Nao senti nenhum privilégio. SO
gue na época eu acreditava que era um privilégio, por ser uma pessoa diferenciada.

Diferenciada ndo por modéstia, mas com Koellreutter eu me destacava. No segundo
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ano que eu estava aqui, a Fundacdo me indicou para ser o auxiliar do Grela em
Diamantina. Entdo a Escola via esse potencial em mim. Mas hoje, vendo para tras,

esta chance foi dada a gente que ndo tinha o menor talento, inclusive acontece hoje.

GP: Foi uma chance dada a pessoas que estavam mais ou menos neste espaco.

TG: E, entrou para o0 espago, esta chance € idéntica, € uma coisa saudavel,
acredita-se em todos. Foi importante, mas porque eu tornei importante. Eu fui,
acreditei, logo no inicio eu tive uma idéia que veio a consumir minha vida toda, que &
um meétodo de violdo, que eu entrei pela FAPEMIG através da Fundacdo com o
projeto, e foi o que deu um certo norte na minha carreira. Mas, claro, a Fundagao
como espaco, espaco onde eu pudesse trabalhar sem nenhum policiamento e esse
€ o lado positivo, quer dizer, eu sempre fiz 0 que eu quis aqui, nunca sofri
interferéncia nenhuma. Ainda bem que néo fiz algo que foi maléfico. Entdo foi
importante, tanto na minha formacao, porque foi criado, na época, pelo Paulo Sérgio
e outros profissionais de nivel. Como eu queria crescer também, eu me sentia
obrigado a correr atras. Ai ja € uma questdo de temperamento, eu ndo percebi isso
em colegas, que se atualizavam muito lentamente, parados no tempo, vamos dizer
assim. Entdo a Fundagéao investiu nessa vinda de professores e eu agarrei essa
oportunidade da mesma forma que eu agarrei quando aceitei o cargo de professor.
Entdo eu costumo dizer que a Berenice fez a loucura de me contratar e eu a loucura
de aceitar. Foi um ato duplamente irresponsavel. Porque eu, sendo dono de uma
escola hoje, jamais faria isso, mesmo hoje. Mas foi uma irresponsabilidade feliz e
sou muito grato, por isso. Mas nédo faria a mesma coisa néo, sendo bem honesto.

GP: Quais pessoas passaram pela FEA deixando algo a que a escola, de alguma,

maneira pode dar continuidade?

TG: Na minha opinido, a pessoa mais importante que passou aqui, para a midia, fica
parecendo Marco Antdnio, porque € um individuo muito criativo, sem davida, um
musico excelente, nem é dos meus preferidos, mas indiscutivelmente um excelente
artista e uma pessoa extraordinaria. Ele € conhecido como o que influenciou mais,
mas o trabalho dele ficou muito afunilado nele mesmo, as invencdes, apesar de ter

alguns resquicios de tubos de PVC na escola, mas € uma coisa que ndo é usada de
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maneira generalizada. Entdo a relacdo do Marco Antbénio com a Fundacdo € o
marketing mais mentiroso. Apesar de ter sido professor da escola, ter influenciado
alguns professores, mas no dia-a-dia, muito pouco. Acho que influenciou mais a
Fundacdo nos vinte anos foi o Paulo Sérgio. Porque foi uma pessoa que chegou
numa sala num belo dia com cinquienta quilos de partitura de musica moderna e
falou assim: ndo, vocé agienta tocar, esta aqui um Stockhausen! Esse cara para
mim foi marcante. Sem entrar em consideracbes do temperamento: um grande
artista e um grande executivo musical. Ele deixou algo que a Fundacao exerce até
hoje que é ter entrado na era moderna de fato. Porque num periodo anterior tinha a
Berenice e o Eladio que faziam essa pratica. E os convites de artistas que ja
trabalhavam com isso. Tinha o Festival de Inverno que era um fomento. Mas, e 0s
professores daqui de Belo Horizonte, quais eram? Nenhum. Ent&o tinha o Eladio que
trabalhava cancdes populares, até hoje, suas oficinas, que nao influenciou, nesse
sentido que eu acho importante da escola como conhecimento, que continuou isso.
Porque professor de canto ou de instrumento sempre existiu, sempre vai existir, com
variadas metodologias, mas quem implementou um pensamento, de ruptura, nem
como teoria ndo, ele chegou com atitude: todo fim de semana tocava Bartok, Alban
Berg, promovia eventos, quer dizer, isso para mim foi marcante. Eu ndo acredito,
como certas correntes, que a criatividade esgotou na década de 70, eu acho que o
homem tem que continuar sendo criativo, as experiéncias sendo feitas, ndo acredito
gque temos que virar reacionarios ndo. Entdo, quando eu vejo aqui um laboratério em
desuso, mas esse laboratorio o Paulo Sérgio ja falou dele |4 atrds quando trazia
partitura com fita magnética, quando trazia o Eduardo Bértola, para dar curso aqui.
Como performance estava sempre tocando e era um cara mais proximo da gente.

No dia-a-dia ele influenciava muito.

GP: O que vocé me diz dos compositores que passaram por aqui? Eles deixaram
alguma coisa, por exemplo, Ficarelli, Bértola, Koellreutter e Grela?

TG: Eu estava me referindo aos de dentro da escola, que praticamente se formaram
aqui. Por exemplo, o caso do Rufo que exerceu influéncia saudavel por ele ser um
compositor. Mas como professor acho que néao influenciou em nada, porque a
influéncia dele é artistica, o que ja € uma influéncia saudavel, mas eu, por exemplo,

nunca freqtientei uma aula dele. Teve o Marco Antbénio, sim, eu tive aula com ele.
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Aula de teoria, comum, como qualquer outro professor. Por mais criativo que ele
fosse, nado tinha o pensamento que ele tem hoje. Ele expunha uma aula criativa dos
elementos tradicionais da musica, era sO6 uma aula criativa, ndo tinha nada que
pudesse me influenciar. Nada mais que a obrigacdo de um professor bom. No caso
do Koellreutter, sim, porque ele, além de estimular, de articular, citando agora o0s
professores de fora, além de articular uma estética mais radical, ele influenciou.
Inclusive eu aprendi o maior lema com ele: nunca acreditar no que o professor fala.
Entdo essa licdo eu levo comigo, porque eu ndo acreditei em nada que ele falou,
apesar de ele ter sido o melhor professor que eu ja tive. Mas eu levo para o tumulo
essa primeira frase. Porque se eu tivesse acreditado nas outras coisas dele, eu
talvez tivesse ficado 14 atras também. Mas teve o Grela, esse sim, teve uma
influéncia de maneira mais sistematizadora e, ao lado de Koellreutter, que era mais
filosofico, ajudou a me... a ter mais coragem com meu trabalho. O Koellreutter era
um estimulador, gostava muito das minhas loucuras, entdo me estimulava muito e o
Grela é aquele que controla as loucuras, porque é uma figura com mais técnica.
Entdo o Grela, do ponto de vista da formacdo dos professores da Fundacao, foi mais
importante, na formacgao técnica. Mas quem influenciou mais do ponto de vista de

abrir a cabeca foi o Koellreutter. Um iluminou o terreno, o outro cultivou o terreno.

GP: Vocé diria que Koellreutter e Grela estdo presentes na Fundacao através das

coisas que eles plantaram aqui?

TG: Acredito que sim. O Grela principalmente, pelo fato de ser uma figura mais
sistematica do ponto de vista da organizacdo, da metodologia, acabava ficando de
maneira mais concreta. O Koellreutter continua, mas pelo préprio temperamento
dele que era muito aberto, de maneira muito deturpada, eu acho. O ensino dele era
a figura dele, o que ele deixou escrito era muito pulverizado e muito deturpado. Eu
que tive o prazer de estudar com ele, vejo em seus escritos apostilas de um nivel
muito baixo que sao totalmente deturpadas. Com ele era possivel dialogar e reparar.
Hoje seria possivel escrever uma tese sobre as contradicbes, sobre as bobagens
escritas nas apostilas dele. De qualgquer maneira, ndo que as mentiras fossem
menores, algumas ele também pregava. O Grela deixou uma situagcao mais escrita,
era mais sistematico. O Koellreutter era mais filésofo. Acaba que ele vai ficar porque

era apologista do novo. Mesmo em relacédo a isso desgastou um pouco porque... a
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palavra novo ja ficou um pouco velha também. Entdo, ndo sei se o Koellreutter
influencia tanto mais ndo. Ja virou isso, para mim é ndo acreditar no que o professor

diz [risos].

GP: Vocé percebe na FEA algum movimento no sentido de grupos que se

organizam para compartilhar experiéncias, saberes, idéias...

TG: // Muito pouco! //

GP: ... de maneira mais ou menos informal?

TG: /I Claro, sim! // numa leitura mais filoséfica, eu diria que aqui na Fundacéo tem
um grupo mais Che Guevara e um grupo mais Fidel Castro, sabe. Uns estdo mais
ligados a libertacdo do pensamento, outros mais ligados ao poder. Os que estao
mais ligados ao poder tém as atitudes comuns em qualquer area de conhecimento
ou das esferas de dominio, que é controlar, ndo importa como. E a outra tem o lado
irresponsavel, que é o de sempre também, na qual eu me incluo. Eu acho que tem

gue continuar sonhando...

GP: Esse grupo é articulado, de alguma maneira?

TG: De maneira informal sim, mas a gente percebe... tem as pessoas que eu me
relaciono mais e eu me considero um traficante de saberes. Para roubar a
expresséo de Edgard Morin, que ele usava numa obra: traficar. Eu sou, sem saber
sempre fiz isso, acho que o saber € para ser traficado, € para passar, ndo tem
sentido nenhum esse monopdlio, entdo tem grupos que se formam e traficando vocé
recebe também, entdo existem esses grupos conspiratérios aqui, no bom sentido,
traficando. Agora, tem os grupos do monopdlio, muito maléfico. Eu percebo que
minha contribuicdo na escola, mesmo na parte tedrica, teve um certo valor. E eu
nunca fui convidado a participar de um grupo de teoria, por exemplo, sendo que meu
trabalho é de educacdo musical e envolve instrumento, composi¢ao, improvisacao, e
eu nunca participei. Entdo eu acho que isso aqui é muito setorizado, como duas
coisas distintas. Por mais que a escola fale que é um todo, existe uma mentira

formal. A parte de musicalizacdo é uma e a parte de instrumentos € outra totalmente
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diferente. Eu ndo vejo articulacdo nenhuma entre a aula de violdo e a de piano, por
exemplo. Sendo que h& quinze anos atras eu propus fazer a mesma metodologia
gue eu desenvolvi, para piano, e nunca apareceu um interessado. E até hoje, quinze
anos depois, eu ndo vi ninguém que fizesse algo que chegasse proximo. SO para
vocé ter uma idéia, que € uma coisa pessoal, mas € sinal que ndo tem articulacéo
nenhuma. Tem no violdo, que eu acho que tem uma continuidade, acho que tem
esse grupo. Onde cada um tem a sua independéncia, mas continua tendo uma troca
de idéias boas. Mas os grupos de musicaliza¢cao e instrumentos sdo completamente
desarticulados na escola, e toda explicacdo de unidade é puramente formal e falsa,
nao existe, nunca vi. Quando tem uma reunido de diretoria isso é falado, mas na

pratica isso € uma grande mentira.

GP: Um dos diferenciais histéricos da FEA € a énfase ou valorizacdo da Musica
contemporanea. Vocé acha que essa énfase esta presente no cotidiano da escola e

no seu trabalho em particular? De que maneira?

TG: Bom, foi feita uma énfase, mas, numa época, € preciso diferenciar ai, a musica
contemporanea e uma atitude contemporanea. Porque a musica contemporanea
sofre do mesmo mal, excetuando o periodo de efervescéncia na década de 70,
quando os festivais eram fator de estimulo para as pessoas tocarem, mas no dia-a-
dia a forca que conta mesmo € a da midia. Entdo o besteirol € mais acentuado e
isso acaba influenciando o préprio perfil do aluno que procura a escola. Na década
de 80, o aluno entrava para a Fundagdo porque aqui era uma escola que tinha
novidade, vamos dizer assim. Hoje o aluno sé procura a Fundacgéo porque a escola
tem mais nome, procuraria qualquer outra escola. Eu ndo vejo, de maneira clara,
uma diferenca entre a Fundacdo e o Conservatério, coisa que em 80 e 90 era
completamente diferente. Um tinha opc¢do por idéias mais novas, a outra era
conservadora. Hoje eu acredito que até inverteu, porque tanto na UFMG, UEMG,
UFOP e outras ja tém a preocupacdao de fazer encontros sobre pedagogia, coisa que
a Fundacédo néo faz. Estou aqui ha vinte e trés anos e nunca vi um encontro sobre
pedagogia, que é uma coisa curiosa, uma escola nunca ter montado um simpdsio
sobre novas técnicas de pedagogia. Quem se tornou melhor ou pior professor aqui,
tornou-se por caminho préprio. Se por acaso eu estou enganado, pode ter sido no

periodo em que eu fiquei fora, que foi no periodo de 94 a 98.
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GP: Mas essas figuras que transitaram pela Fundac&o ndo contribuiram também do

ponto de vista da pedagogia e ndo apenas do ponto de vista da criacdo artistica?

TG: //Nao, ndo, ndo! Muito pouco!// Porque era um modelo diferente de aula, ela
vinha, mas néao trabalhava a questédo da relacdo ensino-aprendizagem. Era questéo
de transferéncia de saber de maneira muito criativa. Entdo Koellreutter veio para
ensinar harmonia, contraponto, mas nunca veio para discutir questdes da sala e
aula. E claro que a propria postura dele com o aluno cria um espelho para o aluno
que um dia vira professor: a forma de corrigir, mas nesse espelho vocé pega o0s
defeitos também, e ai fica inclusive o perigo de comecar a fumar cachimbo, que é
um risco... grave. E ai vocé comeca a reproduzir o professor, que € o primeiro erro.
E por isso que, quando eu me referi 14 atras, sobre a frase do Koellreutter, é uma
alusdo de novo a isso aqui. Ele tinha uma referéncia boa e servia de espelho para
coisas boas, porgue o que ele ensinou tinha esse valor, mas a forma de ensinar, ele
nao teria sempre esse grupinho interessado, afinado, existe um grau abaixo. Ele ja
pegou as pessoas que queriam, que fizeram a op¢ao por ser musico. Pegou todo um

grupo que decidiu: eu agora sou musico, eu quero agora s6 me aperfeicoar. Ele

nunca pegou aguele aluno que fala assim: como € gue eu faco uma notinha, € uma

bola? Nesse sentido houve uma caréncia na Fundagao.

GP: Preparar...

TG: /IPreparar// no sentido de como veicular o ensino da musica, certo? Porque no
nivel em que vocé ja é capaz de filtrar, qualquer professor bom se salva. Porque o
aluno ja tem um discernimento tal que vai saber filtrar o que serve para ele ou nao.
Agora, 0 perigo € 0 mau preparo no inicio, porgue iSSO causa uma evasao muito
grande na escola e causa uma deturpacdo. Porque o aluno mistura, no inicio, o ideal
dele com o material que ele tem que ensinar. Entdo corre esse tipo de risco, coisa
que um professor mais preparado, com mais técnica, ele sabe diferenciar. E isso,
por exemplo, eu aprendi com o tempo, na pratica. Quer dizer: cheguei a concluséo
de que qualquer professor bem treinado ja sabia ha quinhentos anos, e eu tive que
aprender por conta propria. Mas, voltando ao cerne da pergunta foi... era...
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GP: Se vocé acha que a musica contemporanea esta presente no cotidiano da

Escola e no seu trabalho em patrticular...

TG: /I Nao! Claro! Pois é! /| Esta presente como uma atitude, eu acho que a
Fundacdo continua buscando, em alguns pontos ja esta cristalizando alguns
pensamentos. Eu, por exemplo, estou sempre voltado a fazer novas descobertas.
Entdo, para mim, € um caldeirdo constante, no meu caso pessoal. Acho dificil me
situar em que periodo estou, ndo sei se estou para tras ou para frente. Nao sei se
estou louco... se € um sonho ou se € um pesadelo, entendeu? Porque a atitude

contemporanea, a atitude do artista € essa: a de estar sempre buscando uma

solugdo mais criativa, inquieto, de acordo com a necessidade de cada um. Agora,
sinto que para mim existe, s6 que na Escola como um todo, acho que nao. Porque
tem setores na Escola, como o de musicalizacdo, que é praticamente a mesma
coisa. Eu ndo vejo mudar a forma de ensinar, os defeitos continuam os mesmos,
professores com certas dificuldades e nao trabalham isso, Entdo ndo vejo isso como
geral, ndo. Vejo outros em que a atitude de vanguarda é de fachada, por exemplo, o
laboratério de eletrénica. E um trabalho realmente necessario, um modismo
necessario, porém o resultado € pifio, na minha opinido. Eu vejo falar em informatica
aqui na Fundacao ha vinte anos, nunca vi um resultado decente. Existe até a atitude
de ter o laboratdrio, mas a atitude humana de tornar isso contemporaneo ou criativo,
para mim, inexiste. Porque ndo resultou obra, nada criativo. Ou seja, € um
computador para editorar partitura, o que qualquer mao adestrada faz. Nao sei se fui

claro.

GP: Vocé acha possivel “escolarizar” a musica contemporanea? (no sentido de

inserir as conquistas mais avancadas da musica na formacéo musical basica).

TG: Acredito, claramente. Ndo sO acredito como defendo e aplico. A dificuldade
maior seria a de referencial de um repertorio, ndo sei se o termo seria o exato, desse
repertorio que o aluno ja vem com ele. Entdo ele jA vem com uma certa memoria
musical estereotipada, e isso é o grande dificultador, porque, se dependesse de
mim, eu jA comecaria em sala de aula com uma sonoridade para causar um certo
impacto. SO que entre impacto e susto é questdo de um segundo, € como abrir a

porta de soltar a boiada. Entdo o aluno vem com uma certa formacdo musical
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empirica, baseada no tipo e musica que ele ouve no radio, na televisdo, nas bandas,
bares, churrascarias e das referéncias que ele tem de outros colegas tocando, entédo
ele vem para a escola com uma expectativa ja pronta. Se dependesse de uma

opinido: tanto € viavel como é mais facil inclusive, porque com a mudanca de

periodo da masica moderna de...

FINAL DO LADO A
LADO B

... com a mudanca e ampliacdo dos materiais sonoros, isso criou um facilitador para
a aula inesgotavel, porque vocé tem o componente da improvisacdo, vocé tem o
componente dos variados timbres, entdo vocé tem o componente da aula em grupo.
Entdo vocé tem varios fatores que, conjugados, tipo aproveitar a potencialidade e
cada um tocando o minimo possivel ou 0 maximo possivel em instrumentos
variados, vocé pode conseguir um resultado geral muito bom, artistico inclusive,
sem, no entanto necessitar de [?] tradicionais de contraponto, harmonia, porque isso
€ necessario para um tipo de musica especifica, para outras linguagens nao, porque
elas requerem outras sintaxes. Entdo vejo como viavel, acho que ha correntes,
poucas, mas benfazejas, vamos dizer assim, na Fundacédo que fazem isso. Quer
dizer, é dificil, mas tem que continuar acreditando até que um dia iSso vire 0
principal, porque eu acho que ndo adianta ter apenas essa atitude contemporanea,
eu acho que o resultado também tem que ser contemporaneo. Tem que canalizar
para a descoberta porgue, se nédo, cria também uma ilusdo, de criar assim uma
ambientagcdo nova para depois chegar ao velho, como se invertesse a seta do
tempo. Porque, no fundo, todos os aprendizados na area musical séo dificeis, s6
qgue eu continuo pensando que comecar pelos elementos de hoje é bem mais facil,
justamente porque torna a participacéo do aluno mais efetiva, na elaboracao, porque
VOCcé agrega componentes de composicdo menos estereotipados, e ele pode
contribuir até com idéias dele mesmo. Caso que ndo acontece com a musica tonal
qgue esta toda configurada, por exemplo, como o contraponto. Ja tem um referencial
muito solido e num nivel muito alto para ele poder se expressar em algo que ele nao

consegue nem os fundamentos elementares.
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GP: A FEA vem tradicionalmente cumprindo um papel de difusdo da musica
contemporanea. Vocé acha que isso influi no comportamento (musical) de alunos e

professores?

TG: Muito pouco. Claro, contribui, mas, proporcionalmente eu acho pouco. Porque,
se fosse dizer o contrario como € que seria a influéncia? Eu particularmente me sinto
influenciado quando algo me bate e eu comeco a pensar com aquilo. Se eu gosto de
musica contemporénea e vocé vai a minha casa e eu ndo tenho nem um disco de
musica contemporanea, isso é sintoméatico. Se eu gosto de musica contemporanea,
mas nao tenho nem uma partitura de musica contemporanea, isso também é
sintomatico. Se eu escuto musica contemporanea na minha escola e também néo
toco musica contemporanea, também ¢é sintomatico. Entdo, eu vou avaliar o que
influencia a partir disso, se vocé toca, se vOcé vai a concertos, se VOCé ouve e se
vocé amplia seu conhecimento. Entdo é muito raro vocé ouvir. Ah, aquela obra
importante de musica contemporanea, ah, legal, muito bom, mas adoro mesmo é
Schumann. Entdo, eu admiro Ligeti, Schumann em igualdade de condicdes, é claro
que onde vocé compreende melhor, porque compreender musica tonal também é
dificil. Nao vai me dizer que alguém compreende a Sonata em si menor de Ligeti
[quis dizer Liszt], bem nédo! Ela é tonal! Mas é dificil de entender também. Entdo eu
acho que compreender todas é dificil, mas tem uma que esta no ouvido ja, entéo ela
se torna mais facil de compreensédo. Entdo, se tem essa influéncia, fazendo uma
medida estatistica, eu mediria pelo comportamento das pessoas. Saber se na sala
de aula, vamos dar um exemplo mais objetivo: se na sala de piano, se a escola,
mesmo sendo divulgadora, tendo uma pianista, que e € a diretora, que toca musica
contemporanea, €... de qualquer... inclusive sem... como eu diria... sem nenhum
critério de... como ela é uma divulgadora, sem nenhum critério seletivo da qualidade.
Porque ela como intérprete, que é um papel que cabe ao intérprete inclusive. Eu por
exemplo... para mim n&o seve esse tipo de atitude, mas eu admiro em quem tem.
Entdo divulga qualquer lixo também, entdo: € musica, foi feita, toca-se. Entdo tem
esse risco, ndo é? Entdo o fato de divulgar, vocé tem um lado que influencia
positivamente e tem um lado que faz a propaganda contra, porque... se a influéncia,
ela pode funcionar por um lado benéfico, ela pode também caminhar para um lado
de espantar o publico, ndo €? Eu acho que acontecem as duas coisas. Entdo

guando é tocado uma obra de peso, que tem a... um conteddo musical é... decente,
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eu acredito que influencia, mas tem as mal tocadas também e as bem tocadas que
ficam piores ainda. Ruins que fazem um caminho contrario: muita palhacada, muita
bobagem, ndo é? Entdo ai eu acho que é polémico, questao de influenciar. Entao,
para arrematar entdo, vou até desmentir o que eu falei, eu acho que influencia, sé
que influencia com duas vertentes: para o bem e para o mal, entendeu? Eu acho
que influencia. Espantando, numa proporcdo até maior do que as de conquista,
sabe, porgue... divulga-se muita coisa mal ensaiada, mal tocada, com um critério de

escolha superficial... acho que € isso.

GP: Numa entrevista que vocé deu em 1988, a propésito dos 25 anos da Fundacéao,
vocé afirmou que a FEA propiciaria a formacdo do “artista”, ao contrario do
“Conservatério”, que estaria voltado a formacao de “musicos”. Vocé percebe alguma

transformacao nesse aspecto ao longo dos anos?

TG: A pergunta, para hoje é dificil, mas continuo achando a mesma coisa. Ainda
acho que o fato de haver uma certa indisciplina, para o artista verdadeiro, ainda
acho que essa indisciplina ainda € favoravel a ele, porque o artista, escola nenhuma
ndo vai formar o artista, eu parto desse pressuposto, o artista se forma. Ele que
acha seu caminho, da mesma forma que método ruim nao faz... método bom néo faz
ninguém ficar bom, nem método ruim n&o faz ninguém ficar ruim. E evidente que
uma pessoa boa com um método bom fica melhor e um cara bom com um método
ruim poderia... fica menos bom. Mas de qualguer maneira ndo é o fator
preponderante. Da mesma forma eu acredito que uma escola muito certinha, para o
artista, ndo para a formacdo do musico. A Escola de Musica, acho que continua
formando os musicos, mesmo porque a tarefa la hoje eu continuo achando mais facil
porque ela € uma continuidade dos alunos que nds colocamos la. Entdo ela ja pega
o filtro. Entdo é uma escola que trabalha num nivel que ja é superior, entédo ela ja
pega quem esta interessado, porque tem um processo de selecdo. A Fundacgéo néo,
a Fundacéao pega o estudante ainda verde. Entdo nessa fase ele esta mais, como eu
diria, fértil a aceitar o que ele tem dentro dele, coisa que num regime académico ele
tem ja... muito tratado de estética para seguir, muita critica a acreditar, e num regime
como o da Fundacdo que € mais indisciplinado, para quem ¢€ artista acho que vale
mais ainda, eu acho que... eu pensaria assim. Claro que, mesmo sabendo que

poderia ter o equilibrio entre essas duas coisas, sabe, de formacdo de musico e
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artista, mas o artista no sentido que eu acredito mesmo, aquele que vai criar seu
caminho, fazer suas escolhas, a indisciplina da Fundacdo ainda é mais saudavel
para qualquer pessoa. Porque ai € um caminho que ele escolhe, sabe, e na Escola
de Mdusica é um caminho que, até esse caminho curricular € um caminho que ele

nao escolhe muito.

GP: A outra pergunta tem um pouco a ver com iSso que vocé acabou de dizer: A
FEA €é uma escola livre criada com o objetivo original de alternativa ao
conservadorismo musical. Vocé acha que ela realmente cumpriu e cumpre esse

papel?

TG: Ela cumpriu. Cumpriu como elemento articulador, mas como toda coisa boa se
propaga, eu acredito que as outras escolas se atualizaram também, isso é inegavel.
Por exemplo, as vezes eu discuto com colegas que acham que a escola de musica

da UFMG é igual a do meu tempo, isso é uma grande inverdade.

GP: Mas vocé acha que esse pensamento original da Fundacéo irradiou entao...

TG: /I Claro, claro! // Irradiou nesses lugares e inclusive de maneira quase que
simultdnea. Era muito comum na década de 90 professores que vinham para a
Fundacao logo depois entrarem na Escola de Musica, quer dizer que na época a
gente via como uma concorréncia, o que era uma bobagem, é uma coisa saudavel.
E o caso Eduardo Bértola, o Koellreutter, Exemplos que eu me lembro assim

claramente...

GP: Campolina...

TG: Eduardo Campolina, Rogério [Vasconcelos], mesmo o0 meu caso, inclusive que
destaquei pela Fundacéo e fui dar aula, o seu caso também, que foi dar aula la.
Entdo, assim, quer dizer, ndo s6 com pessoas, mas também idéias, ndo é? Nao sei

se a pergunta envolvia pessoas, envolvia?

GP: A pergunta € a respeito da Fundacdo mesmo, como instituicdo, se vocé acha

gue ela realmente cumpriu e ainda cumpre...
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TG: //Ah sim! // Entendi melhor a pergunta agora. Cumpriu, cumpriu bem, tanto do
ponto de vista das idéias, de ampliar essa idéia que tinha que ampliar. A propria
Escola de Musica se renovou de maneira fantastica ndo €? Por que no meu tempo
de estudante, ndo se falava em musica moderna la. E de Debussy para tras e com
muito esforco. E evidente que um professor ou outro tocava musica moderna, mas
ndo era uma coisa que se falava pelos corredores. Entdo, a partir dessa
efervescéncia da Fundacdo em vérios simpdsios, varios encontros, varios Ciclos de
musica contemporanea, quer dizer isso mexeu com a cidade toda, na verdade.
Entdo acabou que isso irradiou para as outras escolas de maneira muito positiva.
Forcou as escolas a terem outro comportamento. Mas...e outra coisa: os professores
também.N&o s6 do ponto de vista de idéias como de troca de profissionais. E a
Fundacdo forneceu os profissionais para escola de mdusica, que foi o caso do
Eduardo Campolina, o Rogério, o Koellreuter, que dava aula aqui e posteriormente
fundou o Centro de extenséo la. O Grela eu ndo me lembro, parece que deu um
curso la, mas foi menos; o Bértola, que virou professor formal da Universidade. Acho
que foi... mais ou menos esses, ndo €? Agora, se continua, eu acho que ndo. Nao
continua nao; fazendo uma leitura bem fria, hoje eu acho que a Fundacdo hoje é
uma escola tado tradicional como as outras sabe...claro, tdo tradicional em que
sentido: ela ndo tem aquela irresponsabilidade anterior, sabe, de...deixar...ela tentou
criar médulos, curriculos, comegou a entrar numa sequiéncia que para funcionar tem

que ter uma certa hierarquia e controle...

GP: Formalizagao...

TG: ...formalizacdo. Isso acaba estancando muito, tanto o professor como a escola.
Entdo assim, ndo vejo a Fundacdo como 0s mesmos olhos que eu via ndo. Isso nao
quer dizer que ndo haja pessoas que trabalham com o mesmo espirito. Vamos dizer,
€ reacionario, mas sdo os Guevaras reacionarios, vamos dizer assim, se é que
podemos chamar os Guevaras de reacionarios, entendeu o que eu quis dizer, nao
€? Porque eu acho que tem. Eu inclusive me incluo entre esses, sabe, e incluiria
outras pessoas também. Que acho que continuam acreditando naquela idéia que é
renovar sempre, que eu acho que o ensino é dindmico, tem que estar sempre
inacabado. E na hora que vocé comeca a dar um acabamento, em escola eu acho

gue comeca a acabar, fechar, volumizar, vamos dizer assim, e ai ja comeca a
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estragar. Entdo nesse ponto eu acho que a Fundac&o nao é referéncia mais, nao.
N&o irradia muitas coisas mais ndo e em muitos pontos € até muito mais fraca que
outras, sabe? Porque hoje ja.... a procura por certos setores de instrumentos ja nao
€ tdo grande como antigamente. Entdo o fato de ter essa idéia mais irresponsavel,
no bom sentido ndo é, de antigamente, perdeu um certo tipo de aluno aqui.Ganhou
esse outro porque outra escola ganha também, sabe? Entdo eu ndo vejo como tao
irradiante mais ndo. Acho que ela estd muito ultimamente no nome, continua sendo
uma boa escola, como escola livre ainda € a melhor escola de Belo Horizonte, mas é
uma escola que... tem profissionais como tem outros desempregados ai que
cumpririam um papel semelhante. E mesmo porque os professores que ha aqui ja
habitam outros lugares também Entdo as experiéncias boas que ha aqui dentro, elas
sao personificadas nos mesmos professores que estdo ou na Universidade, de Ouro
Preto, Na UFMG ou na UEMG, ou em qualquer outra escola particular ai. Entao
perdeu o diferencial, sabe. Esse diferencial ja foi herdado por outras escolas. Tanto
do ponto de vista ideal como o ponto de vista fisico, sabe? Entdo ndo é um

diferencial mais nédo, por isso. Acho que ja entrelagcou muito as coisas, sabe?

GP: E vocé acha que as outras escolas teriam a capacidade de receber essas
pessoas com essas idéias e constituir um outro ambiente, tdo interessante quanto

aquele que a Fundacéo foi, ou elas também tendem a um conservadorismo?

TG: Bom, € uma luta ingléria, é claro que do ponto de vista inicial, como eu,
parodiando a teoria do caos, sob certas condi¢des iniciais, eu acho que o convite é
sempre feito com essa idéia, ndo é? S6 que a questdo curricular € um problema
sério. Conheco varios exemplos de pessoas que tentam fazer isso em
universidades, e a burocracia € um negdécio muito sério. Ndo que o caso de cada
professor isoladamente ndo seja... me refiro a esse professor que quer irradiar uma
idéia mais atual, vamos dizer assim. N&o que ele ndo queira implementar, ele vai e
tenta, s6 que a forca, a imantacdo para tras, sabe, para o curriculo, € muito grande.
E esbarra também no que eu falei antes, que € a questdo do perfil que procuram as
escolas. Entdo quem procura a escola hoje ja esta uma coisa que nao exista no meu
tempo: ja hd aluno que procura pelo diploma. Antes quem procurava a escola de
muasica queria claramente ser muasico, hoje ja esta tendo a turma que quer o diploma

seu de musico, entdo forma-se uma capacidade de...idiotas musicais assim,
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incomensuravel, sabe, eu acho, porque ele quer o diploma: ah, depois eu me viro.

Entdo, nesse sentido, s6 para voltar ai, eu perdi um pouco a... se continua...

GP: Se ela cumpriu o papel ndo é...

TG: // Nao! // Mas vocé falou nessas outras escolas...

GP: E, outras escolas que, absorvendo as pessoas que saem da Fundacéo, se elas

tém a capacidade de constituir um ambiente...

TG: //Ah, sim, sim, ai claro, claro! //

GP: ...como a Fundacéao foi anteriormente.

TG: Nao! Esse ambiente irresponsavelmente estético, acho que nao, acredito que
ndo. Agora, que vai criar um elemento de ruptura e de um momento de inversdo de
valores, ndo. Mas um elemento de erva daninha, eu acredito que sim, nesse ponto
eu acho que todas as escolas que receberam esses professores da Fundacéo, de
certa maneira, foram influenciadas, sabe? E andaram, foram para frente. Agora eu
ndo acredito que chegue ao ponto do que foi a Fundacéo ha vinte anos atras, isso
eu ndo acredito, de cair numa total irresponsabilidade que € muito benéfica ao artista
em si. Claro que eu continuo achando que, para uma escola, € realmente uma
loucura, € irresponsavel mesmo, do ponto de vista formal, mas do ponto de vista
estético, foi uma loucura necessaria, por isso que eu nao acredito que va voltar a ser
uma Fundacé&o, ndo.Eu acho que esses movimentos sé acontecem mesmo assim de
uma maneira isolada, €, com grupos muito irresponsaveis mesmo. Nao acredito que
uma escola va amparar uma coisa desse tipo, ndo. A nao ser nesse percentual que
eu falei: um professor, dois, para criar uma efervescéncia localizada. Por exemplo,
me veio um exemplo mais claro aqui agora: se vocé vai a Escola de Musica da
UFMG la tem um laboratorio, certo? Entdo vocé tem l4 os guetos. Vocé tem um
gueto de musica eletrbnica, vocé tem um gueto que editora partitura, vocé tem um
gueto de musica barroca, vocé tem um gueto de musica classica. Entdo, mas a
capacidade de uma idéia mais renovadora, uma idéia mais perspicaz se impor sobre

as outras, eu vejo como quase impossivel, certo, nos ambientes de Belo Horizonte.
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Porque esses grupos mais conservadores, hoje eles estdo mais preocupados com o
salario, entendeu? Com a carreira. Entdo eu néo acredito que eles tenham essa
necessidade que eu tenho, por exemplo, e os professores da Fundacao tém. Porque
na verdade o fato de vocé ter que segurar o aluno, segurar seu nome, segurar seu
emprego, a realidade € muito mais cruel do que um professor da Universidade
Federal. E o dificil para ele é s6 entrar, ficar la € o filé mignon, porque ele esta com o
emprego garantido e dai em diante ele ndo tem que provar mais nada, ele ja entrou,
ele j& tem um diploma. E eu sinto isso e posso falar de experiéncia préopria, eu dei
aula na Escola de Mdusica e dou aula na Fundacdo ha vinte anos. Eu tive
oportunidade de dar aula |4 por trés ou quatro anos e sinto o0 tanto que eu
incomodava. Porque as pessoas ndo estdao acostumadas com produtividade, com
audicdes, com muitos alunos tocando. E uma coisa muito acomodada, € um
comodismo, sabe? A preocupacao € assim: hoje é dia primeiro, dia trinta eu quero o
meu salario. E claro que ha excecbes, evidentemente, mas o fato de ser uma coisa...
estd muito mais ligado a carreira, igual eu falei antes: Ja bifurcou muito, aquela

atitude romantica, nem digo romantica nao, aquela atitude contemporanea, eu quero

ser artista, hoje ja virou assim: eu quero ter um diploma, eu quero ter uma carreira,
eu quero ter um titulo, entendeu? Entdo bifurcou em muitas coisas que acabam
criando uma certa sombra no objetivo principal, que é simples: quem gosta de arte,
vai virar artista, sempre foi o grande caminho, sabe? E olhar para dentro de si e ver
se tem algo a dizer, se ele tem, tente se expressar ao longo da vida, sabe? Isso, nédo
tem muito mistério... vai acabar achando, qualquer um. Nao € s6 Picasso que achou,
nem Rilke, ou Paul Klee, todos fizeram uma leitura pra dentro de si e acharam o
caminho. Entdo eu acho que na musica € a mesma coisa: ndo é escola que vai fazer

isso. E isso.

GP: Para terminar, que papel e importancia vocé atribuiria & Fundacéo, hoje, no
meio musical e educacional brasileiro? Nesse contexto maior, que importancia teria

a Fundacéo hoje?

TG: Bom, é uma pergunta dificil. Porque a gente aqui dentro das montanhas, a
gente tem a leitura que n6s mesmos fazemos da Fundacdao, ai mistura egos, mistura
esse marketing mineiro de achar que nada transpbe as montanhas e quando

transpde, transpde mais do que a gente pensa, ndo €? Do que a verdade apresenta,



274

entdo, € um papel importante, trazendo pessoas de outros estados, de outros
paises, entdo eu acredito que o nome da Fundacdo l4 fora € muito respeitado. So
que eu ndo conheco escolas de outros lugares assim, sabe, para dar uma
informacdo mais precisa, de dizer que a Fundacdo € a Unica. 1SS0 eu ndo posso
dizer, porque ha professor bom em varios lugares, ndo €? Isso é uma premissa clara
para mim, entdo eu ndo posso dizer o que eles acham da Fundacado. Eles devem
achar 6timo, porque todos vém tocar aqui, s&o bem recebidos, vém dar cursos, sao
bem recebidos, sempre encontram um ambiente muito bom.Agora, eu sinto falta
dessa importancia de maneira pratica. Por exemplo, vou dar um exemplo pessoal
gue € onde eu posso assinar embaixo: eu penso que o intercambio da Fundacédo em
relacdo a essas pessoas que ela revelou € muito pobre. Entdo, curiosamente, as
pessoas que sairam da Fundacdo é que conseguiram saltar as montanhas. Eu vejo
o exemplo claro do meu trabalho: Eu fui realmente representar o Brasil uma vez na
Argentina representando a Fundacdo, mas no Brasil sdo poucos os lugares que
conhecem o meu trabalho, e quando conhecem, conhecem por mérito meu, por eu ir
la nos locais. Entdo a Fundagdo como escola ndo representa essa importancia,
porque tem varios trabalhos interessantes na escola, varios: trabalho de
improvisacao, trabalho de leitura musical, e ao longo desses vinte anos, varios
trabalhos interessantes. Mas os trabalhos de extrapolacdo desses valores para
outros estados, sdo muito mais mérito das pessoas: foram, procuraram e sairam,
quer dizer, ndo existe intercambio da Fundacdo com outras escolas. Entédo, claro
gue é perigoso o que eu estou falando, mas € o que eu penso, no momento.Se eles
acham que aqui é uma coisa extraordindria, eu acredito que sim, mas se fazem uso
desse grau de extraordinariedade, vamos dizer assim, ndo sei se existe essa
palavra, se fazem uso dela, ndo. Porque curiosamente quem transpds as montanhas
foi Marco Anténio que abandonou a Fundac&o; Paulo Sérgio Alvares que abandonou
a Fundacao, para outros paises; e o Marco Anténio pelo mundo afora ai. Entdo, nao
acredito que esse... € ambiguo isso que eu falei, mas é ambiguo mesmo. N&o sei se
influencia tanto assim, ndo. Hoje eu posso dizer, antes eu achava que influenciava
mais, mas ao longo dos anos a experiéncia me provou que, se € que tem alguma
influéncia, se é que sai alguém aqui, é a diretora que sai e o Eladio, que é o cantor,
que é o duo que sai, que viaja. Mas eu nunca recebi um convite via Fundacgéo para o
meu trabalho, e a Fundacdo sempre me apresenta como um trabalho da Fundacéo.

Apesar de que eu acho que o meu trabalho € meu, mas eu sou apresentado
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comumente como um trabalho da Fundac&o. S6 que esse trabalho da Fundacéo, eu
nunca recebi uma carta via Fundacdo me convidando, certo? Solicitamos a
Fundacdo o envio do professor tal, ou dos professores tais, para virem aqui. Ou
essas coisas surgiram como um projeto de interesse da Fundacgdo, projetos
culturais, para divulgar a Fundac&o. Mas, um interesse exterior eu ndo me lembro e,
se houve, foram tdo poucos que confirmam o que eu estou dizendo, foram excecdes

para confirmar a regra, entdo nao vejo assim, é 0 que eu penso.

GP: Vocé gostaria de acrescentar mais alguma coisa?

TG: Nao, néo sei, de repente a gente podia... um outro lado saudavel que eu acho
que a Fundacao acrescentou, eu acho que é uma busca desde a década de 80, que
€ o trabalho em grupo. Eu acho que a Fundacgédo nesse ponto contribuiu muito. Eu
acho que isso ai, hoje, ja € uma moda, mas na década de 80 isso era um verdadeiro
drama. Entdo, quando eu me lembro assim, 1985, dando aula para... dois, 0
massacre era muito grande. Professores mesmo, até conceituados, sabe? Eu me
lembro que falava assim: estou dando aula para trés de violdo... mas ndo pode,
cara... isso ai... porque o referencial de musica em grupo em Belo Horizonte era uma
picaretagem que existia no centro de Belo Horizonte: vinte violonistas numa sala e o
professor dando um minuto de aula para cada um, entdo esse era o referencial.
Quando se falou de aula em grupo, que eu fagco questdo de diferenciar aula em
grupo de prética de conjunto, isso para mim sdo duas coisas distintas e filosoficas.
Por questbes de foco. Entdo, eu particularmente, quando fui me preocupar com isso
sempre deixei bem claro: pratica de conjunto € uma coisa que se faz com mais de
uma pessoa, mas o foco predomina no aprendizado. Entdo todo mundo que esta

fazendo a pratica de conjunto esta aprendendo,mas 0 ensino_em conjunto € outro

foco. Entdo, vocé conseguir passar o conhecimento respeitando as diferencas dos
alunos. Entdo, ensinar em grupo é uma tarefa que até hoje € confundida, muito
confundida. E uma distingdo que para mim é tdo 6bvia, mas eu continuo, vinte anos
depois, percebendo que existe a mesma dificuldade, sabe? E para mim isso € muito
claro, considerando esse lado ai. Claro que, se vocé tem um professor numa aula de
pratica de conjunto, vai haver, também, um ensino, como j& existia anteriormente o
aprendizado entre eles, entdo vai haver o ensino-aprendizagem. Porém ja

pressupde uma certa competéncia anterior, sabe, € diferente de encarar uma turma
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em que vocé vai ensinar algo que nenhum deles sabe ou que um deles sabe menos
mais, e vocé vai ter que criar uma atencao, criar o interesse para que a aula fique
suportavel, vamos dizer assim. Entdo eu acho que isso ai € muito confundido,
inclusive dentro da Fundacdo, eu acho, ndo € o caso de entrar em detalhes, mas eu
quero valorizar que essa busca é dificil mesmo. E eu faco essa distingcdo e para mim
sempre foi claro. Entdo eu, por exemplo, dou aulas ha vinte anos em grupos e nem
por isso tem que resultar em trabalhos em conjunto, ndo. A aula em grupo é uma
forma de vocé democratizar, num pais pobre igual ao nosso, que € tado importante.
Depois eles podem tocar juntos por conta prépria, para mim é outra etapa do ensino.
Poderia ser junto, mas pode ndo ser também.Mas o fato de ensinar em grupo é um
fator de inclusdo inclusive, para mais pessoas.Porque barateia o custo, vocé
aprende com o outro, vocé amplia o seu universo de referéncias. Entdo a Fundacéao,
nesse ponto, eu me sinto assim, privilegiado de ter tido o espaco para desenvolver
isso, sabe? Cometi meus erros, como todo mundo, mas também cometi... ganhei
varios acertos com essa busca, sabe? Mesmo porque ndés nao temos muita
referéncia bibliografica para esse tipo de... por isso que eu cobro, como eu disse no
inicio da entrevista, esses encontros pedagodgicos, sabe? Porque, eu acredito que
esses conhecimentos acumulados por varios professores da Fundacdo com essa
atitude cadtica, vamos dizer assim, acaba que essas experiéncias vao morrendo,
sabe? Porque se vocé nao transforma isso numa fala mais ampla para outros
estados, as pessoas ficam s6 com a imagem que a Fundacao faz isso, mas ninguém

as sabe o que se faz realmente. Entédo € isso. Nao sei se eu falei demais nédo, mas...
GP: Téo, muito obrigado...

TG: Obrigado a vocé pela honra de dar a entrevista.Se eu ndo pude falar mais
devagar, vocé me desculpe, mas ao ouvir a fita vocé pode ter certeza que, talvez eu
me identifique, talvez eu ndo entenda as minhas palavras, mas eu entendo o que eu

quis dizer [risos].

FINAL DO LADO B
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Entrevista 6

Entrevistado: Rogério Vasconcelos Barbosa
Entrevistador: Guilherme Paoliello

Entrevista realizada na Fundacédo de Educacéao Artistica, dia 21 de maio de 2005.

INICIO LADO A

GP: Fale de sua entrada na Fundacdo: quando foi, em quais circunstancias e o0s

contatos que vocé estabeleceu aqui.

RB: Foi em 1981. Em julho de 81, eu fiz um Festival de Inverno, em Diamantina. Eu
ja conhecia o Festival de Inverno porque em 80 eu passeei em Diamantina e sabia
que existia o Festival de Inverno, e em 81 eu fui fazer, assistir aulas. E meus pais
estavam se mudando para Belo Horizonte. Eu achava que ia ficar morando ainda
mais um tempo em Governador Valadares. Mas, com aquele contato com o Festival,
fiquei estimulado a vir para cé e tentar o vestibular no ano seguinte, final do ano, na
verdade, inicio de 82. E nesse semestre, entdo que eu fiquei, que foi segundo
semestre de 81, eu entrei na Fundacgdo, eu conheci la no Festival professores da

Fundacao. Foi assim o0 meu contato.

GP: Vocé continuou esses contatos depois que vocé entrou para a Fundagao como

aluno?

RB: Contatos no sentido do Festival?

GP: Do Festival.

RB: Sim, continuei, porque da primeira vez que eu fui eu pude aproveitar pouco,
porgue eu nao tinha muita base. Eu voltei varias vezes, em varios Festivais, que eu

ja ndo tenho nem mais conta de quantos.

GP: Quem eram essas pessoas inicialmente?
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RB: Bom, do primeiro Festival a que eu fui, havia dois compositores da Bahia:
Lindembergue Cardoso e Jaceguay Lins. O Jaceguay Lins, na verdade, tinha
passado pela Bahia, mas ele ja estava no Espirito Santo, ou Sdo Paulo, eu ndo me
lembro agora. E tinha um terceiro compositor que era argentino, que eu ja ndo me
recordo o nome dele, mas ele tinha morado na Europa, tinha estudado um pouco de
musica eletroacustica e de improvisacdo também. Entdo ele trouxe elementos que

para mim foram muito novos.

GP: Vocé poderia dizer em que a Fundacdo contribuiu para a sua formacao

musical?

RB: Eu diria que foi basicamente com o contato com a musica contemporanea.
Porque, toda essa parte, digamos assim, mais tradicional, de harmonia, de solfejo,
isso eu acabei fazendo na Escola de Musica. Embora eu tivesse tido um tempo de
aula aqui, ndo foi muito significativo. Entdo, o que foi significativo foram exatamente
essas pessoas que vinham falar de masica contemporanea. Esses compositores, 0s
concertos, os discos que eu vim a ouvir. Na verdade isso é que foi importante para

mim, que abriu para mim uma coisa que eu nao conhecia.

GP: Quais pessoas foram importantes nesse momento de sua formacao? Quais

pessoas Voceé citaria?

RB: Primeira pessoa que eu citaria € o Lindolfo Bicalho, que foi meu professor de
violdo aqui. E ele era muito engajado, naquela época, com essa questdo da musica
contemporanea, entdo ele me mostrou os discos, eu copiei fitas, aquela coisa. E ele
sempre discutia comigo na aula e foi muito bom para mim. Entdo a primeira pessoa
gue eu destacaria é ele. A Berenice Menegale ndo tem como nao destacar, porque
ela estava sempre a frente da instituicdo e de varios eventos. E pouco mais tarde eu
destacaria 0 nome do Paulo Sérgio Alvares, que ele ainda estava estudando em S&o
Paulo na época, eu ndo sei se era pos-graduacdo ou se ainda era graduacdo, mas
ele ja vinha quinzenalmente aqui dar aula aos sabados. E eu tive aulas com ele, e
eram aulas muito boas, onde ele também mostrava coisas contemporaneas, foi

muito bom também. E depois muitos outros nomes, € claro.
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GP: Fale um pouco dos outros nomes, talvez o Koellreutter...

RB: Foi um pouco depois. O Koellreutter foi, na verdade, muito mais forte para mim.
Porque eu tive um contato com ele durante muitos anos. Eu ndo me recordo agora
exatamente em que ano, se foi 84, ou se foi em 85, que eu comecei a conhecer o
Koellreutter. Eu vi primeiro uma palestra do Koellreutter e eu fiquei maravilhado,
porgue o0 que eu tinha ouvido falar dele nos livros, que eu ja tinha lido, eram criticas
quanto a uma pessoa dogmatica. Quando eu o vi, eu achei um brilho, me desmentiu
muita coisa que eu ja tinha lido. E me deu vontade de entrar em contato com ele. Ai
eu procurei por ele dai a algum tempo, entrar numa turma de composi¢ao coletiva
aqui na Fundacdo. Que eram varios alunos e alguns alunos de nivel mais alto e eu
estava comecando. E foi muito interessante essa turma. E ai eu comecei o contato
com ele e depois coincidiu que o Koellreutter comecou a dar aula na Escola de
Musica, e eu fui aluno dele la também. Entdo, para mim foi um contato de varios
anos seguidos, foi muito importante. Ele, na verdade, é que me deu mais

profundidade, nessas idéias.

GP: O [Dante] Grela também foi aqui, ndo €?

RB: O Grela foi nos Festivais de Inverno. Num desses varios Festivais de Inverno,
vieram também em dois festivais que eram chamados de “Horizontes de Verao”
aqui. E, nesses varios contatos, o Grela veio muitos anos e foi fundamental também.
Andlise, técnica de analise musical, conhecimento do repertério contemporaneo e o
problema da composi¢cdo, que ele analisava composi¢coes dele, e mostrava um

pouco do caminho. Como € que era o fazer mesmo, esse segredo do oficio.

GP: Vocé faria alguma distingéo entre o trabalho do Koellreutter, nessa época, e o
do Grela?

RB: Completamente diferente! Absolutamente diferente, eu poderia dizer que séo
complementares. Com o Grela vocé tem um trabalho muito voltado para a técnica
musical, naturalmente uma visao rica da técnica, ndo é uma visao estreita no sentido

de aprender uma receita para fazer uma...
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GP: /] Tecnicista... //

RB: E uma visdo técnica, porque significa lidar com alturas, com intervalos, com
modos de organizagdo, com ritmos, com formas, com propor¢des. Entdo eu acho
que é fundamental, para mim. Sem isso eu ndo conseguiria compor. Agora 0
Koellreutter era incrivel porque ele ndo falava muito disso, ou falava pouco dessas
coisas, ele citava a importancia desses sistemas, mas ele, na verdade trabalhava
com a questdo da imaginagdao. A imaginacdo enquanto forma de consciéncia do
homem no mundo em que ele vive. Entdo, na verdade, era até mais profundo. SO
que se ficar desvinculado do outro lado, vocé fica numa espécie de aprisionamento
dentro de um onirico que néo se realiza enquanto obra. Entdo é preciso criar essa
ponte. Que é um problema que todos os alunos do Koellreutter tém. Eu ja conversei
com outras pessoas, inclusive mais experientes, como o Antoénio Carlos Cunha, e
ele fala exatamente disso: os alunos do Koellreutter sdo geralmente pessoas que
tém uma profundidade nas propostas, mas a maior parte deles ndo conseguiu se
desenvolver muito na composicdo. Talvez porque o proprio Koellreutter ndo tenha
conseguido, ficou muito na reflexdo e essa reflexdo ndo se realizou completamente
enguanto uma obra significativa. Entdo, € uma coisa interessante, muitos alunos do

Koellreutter sofrem desse problema.

GP: No tempo em que vocé participou aqui da Fundac&o, como aluno, e mesmo
depois como professor, vocé conseguiu perceber algum movimento de grupos de
pessoas mais ou menos articuladas aqui dentro? No sentido de trocas de
experiéncias, de saberes, de idéias, se essas pessoas se organizavam aqui dentro,

de alguma maneira.

RB: Bom, eu ndo tenho certeza se vou responder exatamente a sua pergunta. A
primeira coisa que me vem a mente era um grupo formado por professores daqui e
algumas pessoas de fora também, de interpretacdo de musica contemporanea. Era
um grupo experimental de muasica contemporanea, do qual o Lindolfo e o Paulo
Sérgio faziam parte. Também tinha o Claudio Urgel, e eu ndo me lembro mais outras
pessoas, mas era um grupo que eles eram referéncia para nés, alunos da época,
porque eles tocavam, eles discutiam, eles apresentavam palestras sobre temas que

eles estavam trabalhando. Entdo, de alguma maneira, circulava um saber, e esse
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saber era tocado, era uma coisa pratica também, ndo era sé especulativo ndo. Isso
€ uma coisa que, talvez, esteja um pouco dentro do que vocé esta dizendo, ndo €?
Bom, havia outros trabalhos também, aos quais eu ndo estava muito ligado. Por
exemplo, tinha sempre algum trabalho de improvisacdo. O Marco Antonio
Guimaraes, por exemplo, eu tive um breve contato com ele, mas ele tinha um grupo
de alunos que era um outro tipo de estética, um outro tipo de concepcdo, mas era
interessante, porque era uma visdo de musica diferente. Eu ndo diria que chegava a
se articular enquanto solucéo estética completa, mas eu acho que, do ponto de vista
pedagogico, era muito rico. Trabalhava um pouco as formas de se pensar 0s
processos da musica, entdo eu acho que foi significativo também. E acho que havia
também o pessoal do Grupo Oficina Multimédia, que ja era um pouco menos ligado
a questdo direta da musica, mas estava sempre tangenciando, de alguma forma, as

pessoas. Eles trocavam idéias. Acho que alguns pontos podem ter sido esses.

GP: Parece que vocé esta se referindo um pouco mais ao periodo quando vocé

entrou aqui...

RB: // E verdade...//

GP: ...mas vocé ficou um tempo depois aqui, ndo foi, como professor?

RB: Sim, nessa parte ai eu me lembro de um grupo que a gente montou, do qual
inclusive vocé fez parte. Era um grupo de musicos, que a gente se apresentava, a
gente compunha, a gente ensaiava. Eu ndo sei se o conceito de grupo a que vocé

esta se referindo é exatamente iSso ou se € uma outra coisa.

GP: E também nesse sentido, mas € mais no sentido de troca de idéias de
experiéncias, de compatrtilhar...

RB: Eu acho que acontecia, de forma menos organizada, talvez. Talvez fosse de
uma maneira mais caodtica, de saidas de concertos, trocas de comentarios,
expressdes de desejos, de preconceitos etc. Nesse sentido, com certeza, mas eu

acho que nao era muito articulado nao.
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GP: A proxima [pergunta] tem um pouco a ver com isso que vocé esta dizendo ai
também: um dos diferenciais historicos da FEA é a énfase ou valorizacdo da musica
contemporanea. Vocé acha que essa énfase sempre esteve presente no cotidiano

da escola, e no seu trabalho em particular?

RB: Eu acho que teve um periodo em que isso se perdeu um pouco. Eu acho que
teve um periodo, que eu ndo sei agora situar exatamente, balizar ndo, mas, com
certeza, houve uma fase de depressao nesse sentido ai, do valor da musica
contemporanea. E a Fundagcdo se voltou mais para uma consolidacdo de um
processo pedagogico, que também foi muito importante porque acho que hoje ela
tem um resultado mais rapido em certas propostas, mas com certeza eu acho que
esta voltando, essa questdo da muasica contemporénea, ela ainda ndo esta ainda
como ja foi, no sentido de presenca articuladora tao forte. Mas ha trabalhos aqui na
escola que sdo sinais. Eu acho que nunca desapareceu completamente, mas eu
acho que aconteceu uma depresséao, isso deixou de ser tdo relevante quanto tinha
sido antes. Nem um dos pontos... passa por uma crise, que todos nds vivemos, nos
gque estadvamos aqui dentro: que era a consciéncia que a gente teve que ndo basta
vocé gostar de falar de uma coisa, é preciso saber fazer aquilo bem feito. Entdo isso
foi um ponto de crise: que comecou a se esvaziar o esforco que, ficou meio
superficial, porque, em nome de uma modernidade, essa modernidade né&o tinha
uma consisténcia, esse foi um ponto. Mas nao foi sO isso, ndo. Eu acho que ha
outros pontos ai que tém a ver com a falta de manifestacdo de algum trabalho
anterior com relacdo a cidade. Por exemplo, quando comegaram a diminuir 0s
Ciclos, os eventos que eram eventos muito importantes no sentido que criavam uma
identidade, tanto para a escola quanto para as pessoas que estavam aqui dentro
diante da cidade como um todo. Isso legitimava aquilo e se perdeu um pouco. Entdo
ha dois lados: hd um lado positivo, que foi uma busca de consisténcia, e esse lado
negativo, que foi uma perda de legitimidade social num certo sentido, embora a

gente estivesse buscando um aprofundamento.

GP: Vocé acha possivel “escolarizar” a musica contemporanea? No sentido de

inserir conquistas mais avancadas da musica numa formacao musical basica?
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RB: Bom, eu acho que sim. Acho que a Fundacdo mostra muitas formas de como
isso pode ser feito. Naturalmente o conceito de contemporaneo tem de ser bastante
alargado. Nao quer dizer um determinado repertdrio limitado, exclusivamente. Um

repertorio, por exemplo, de vanquarda. Incluiria isso. Mas eu acho que pode ser

outra coisa. Ai, uma porta para isso pode ser exatamente esse conceito de culturas
hibridas, do Canclini. Ou seja, a multiplicidade. Na verdade ndo se trata de definir
um repertorio considerado como uUnico legitimo, mas, pelo contrario, de articular
muitas possibilidades, com pessoas diferentes, naturalmente, porque ninguém
consegue fazer tudo. E ver como essas coisas dialogam, e como elas se refletem,
de alguma forma. Sempre masica, sempre rico, ndo €? Como elas se questionam

também.

GP: Mas assim, de maneira, digamos assim, mais pratica. Como é gue isso poderia

entrar para uma formacdao basica, elementar?

RB: Bom, a primeira coisa eu acho que a gente tem que chutar um pouco essas
pedagogias tradicionais. Em que sentido? Porque elas sdo voltadas para um
processo, digamos, vamos falar de um ponto especifico, para ilustrar, da
alfabetizacdo musical: do solfejo, da teoria. Elas s&o voltadas para um tipo de
relacdo que € uma relacdo intelectual, que passa por uma escrita e como se
houvesse uma espécie de alienacdo do corpo, do ouvido, com relacdo ao
conhecimento. Isso é uma coisa que o0 pessoal ja superou aqui dentro, de alguma
maneira foi “chutando o balde”, jogando fora aquelas abordagens tradicionais,
incorporando elementos ritmicos, elementos de danca, corpo. Isso é um exemplo de
como pode ser transformado. Eu acho que isso ja € uma (?) contemporanea. Nao
importa que 0 que se esteja cantando seja uma melodia simples, mas o que esta
acontecendo € um modo diferente de articular o processo de ver a musica, que nao
€ sO aquela visdo intelectual, por exemplo. Isso ja uma maneira de ser
contemporaneo. Agora, de outras maneiras, com certeza, por exemplo, um trabalho
de musica de camara com os alunos: elementos de improvisacdo, padrbes, que ja
vao saindo um pouco daquela idéia da necessidade de uma sincronia (?) de um
compasso, isso ja sao elementos de uma visdo de tempo diferente, certo? E os

alunos fazendo isso eles assimilam muito mais rapido do que por um processo
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puramente tedrico. Mas eu acho que € um desafio, eu acho que essas respostas ai

a gente esta sempre buscando. E a gente sempre as acha insatisfatorias.

GP: A Fundacdo vem tradicionalmente cumprindo um papel de difusdo da musica
contemporanea. Com altos e baixos como vocé mencionou, mas € uma marca,
digamos, da Fundacdo. Vocé acha que isso realmente influi no comportamento

musical de alunos e professores, que estdao dentro da escola?

RB: Bom...

GP: /| completando, vocé acha que isso cria um diferencial visivel, para a escola? //

RB: Eu diria que deveria criar. Nem sempre cria. As vezes cria, e sempre quando
cria € positivo. Por exemplo, quando os professores tocam repertério de musica
contemporanea, quando os professores compdem, quando os professores carregam
0s seus alunos para determinados concertos e discutem com eles e estimulam que
os alunos também toquem, que eles também pensem, que eles também
componham. Entédo eu acho que deveria ter uma resposta positiva, eu acho que nem
sempre ela é, e geralmente quando nao €, é porque houve alguma coisa que nao se
completou, e muitas vezes néo se completa. Mas eu acho que deveria. Eu acho que
€ uma coisa interessante, considerando essa histéria da Fundacgéo. Eu diria que isso
continua, pelo menos assim na minha geracdo. Nao sei como é que esta agora, 0S
jovens professores que estdo trabalhando com isso, ndo sei exatamente como eles
pensam. Mas, na minha geracéo, isso era uma questdo de honra, vocé conseguir:

continua sendo para mim.

GP: Ou seja, uma questao de honra conseguir influenciar no comportamento musical

dos alunos.

RB: Sim, exatamente. Através desses valores que a arte contemporanea levanta.

GP: A Fundacdo é uma escola livre, que foi criada com o objetivo original de

alternativa ao conservadorismo musical. A proposta inicial da Fundacao era essa,
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ndo €? Vocé acha que essa experiéncia irradiou para outras instituicdes de ensino

musical de Belo Horizonte?

RB: Com certeza. A Escola de Mdusica, ela sempre tinha um papel de uma certa
oposicdo a Fundacdo. Mas o tempo mostrou e as geracbes se sucederam
mostrando que tinha alguma coisa faltando 14, era evidente. Ai a Escola comecou a
importar elementos da Fundacdo. Trazia professores que tinham passado pela
Fundacgéo, como Koellreuter. lam para la, e varias outras histérias também: idéias,
por exemplo a criagdo de um Centro de Musica Contemporanea que a Fundacao

teve, logo depois aconteceu na Escola. E isso € positivo.

GP: O Festival de Inverno...

RB: O Festival de Inverno foi fundamental. Foi assimilado. Ainda que durante essa
assimilacao ele tenha perdido um pouco de alguns elementos, tenha mudado sua
identidade. Mas eu acho que sim, eu acho que a Escola de Musica é hoje uma

escola diferente, muito diferente, por causa da Fundacéo.

GP: E o que exatamente provocou isso, foi a transferéncia, o intercambio de
professores, que sairam da Fundacédo, que se formaram na Fundacado e foram para

[&? Vocé atribui a isso?

RB: Isso eu acho que foi 0 segundo ponto, mas o primeiro ponto néo foi esse. A
impressao que eu tenho, eu posso estar completamente errado, mas a impressao

que eu tenho é que a _comunidade estava reconhecendo que era legitimo esse

movimento da contemporaneidade. Eu ndo sei nem circunscrever o que eu quero
dizer exatamente com comunidade, mas eu diria que muitas pessoas no meio
musical e muitos alunos estavam interessados nisso. Isso comegou a mudar a visao
que os conservadores, 0s mais velhos da Escola de Mdusica, tinham da escola. De
repente comecgou a se perceber: ndo, ndo é tdo maluco aquilo 1a, realmente tem
algum sentido! Isso talvez tenha sido o primeiro ponto. O segundo ponto foi
exatamente essa entrada de varios professores que tinham passado pela Fundacao,
que inclusive eram de outras cidades, mas que ja tinham feito seminarios aqui etc. e

que foram, se envolveram com a Escola de Musica. Entdo eu acho que o primeiro
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ponto foi essa coisa, essa questdo da legitimidade que comecou a ficar publica,
ainda que alguns professores ainda questionassem na sua intimidade, mas ja tinham
mais dificuldade de dizer em voz alta que aquilo era insensato, percebe? Tem uma

questao ideoldgica ai que comecgou a mudar o pélo, ai foi mudando; eu vejo assim.

GP: Rogério, as questdes que eu tinha para Ihe fazer eram essas, vocé gostaria de

acrescentar mais alguma coisa?

RB: Deixa eu pensar aqui, sobre essas questbes?

GP: Sobre a sua relagdo com a Fundacdo, com o seu trabalho atual, que vocé
desenvolve atualmente, se o seu trabalho atual guarda marcas da sua passagem

por aqui...

RB: Eu vou dizer um pouco da minha relacdo com a Fundacdo. Nao sei se isso
acaba sendo diretamente util ndo, mas, de alguma forma pode ser. Eu diria que a
Fundacdo tem uma questdo, e isso ndo é sO comigo ndo, eu vejo com varios
colegas. E uma questdo que passa por uma identificacio e uma afetividade de
muitas pessoas que estdo aqui dentro com a prépria instituicdo. Embora
naturalmente sempre haja problemas administrativos, as vezes uma coisa ou outra
de reivindicacéo de salarios, de outras coisas, que fazem parte da vida. Existe uma
identificacdo, no sentido de um posicionamento, dentro do campo musical, de varias
pessoas com certos principios da instituicdo. Entdo h& um certo amor pela
instituicdo, que € uma coisa interessante, iSso € uma coisa que mobiliza muito, isso
facilita articular grupos, facilita que as pessoas se somem, mesmo com as suas
diferencas. Isso eu acho que € uma coisa interessante, conseguiu-se iSSo aqui na
Fundacdo. Com certeza a Berenice Menegale tem um grande papel nesse processo
ai. Na Escola de Mdusica, a idéia da instituicdo como algo exterior sempre
predominou. Eu diria que ha articulagbes de grupos de pessoas também, que as
coisas acontecem com colaboracédo. Mas existe a idéia de um sistema que é exterior
e que de alguma forma sempre é visto com alguma desconfianca. Nao sei explicar
exatamente ndo, mas isso eu acho que € uma grande diferenca. Eu acho que é uma
coisa positiva. Nesse sentido, eu acho que a Fundac&o sempre se tornou um espaco

onde projetos de certo risco poderiam florescer. Entdo, se eu tivesse um projeto com
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um certo grau de risco, talvez eu propusesse aqui, € ndo la na Escola de Mdasica, por
exemplo. Entdo eu acho que é uma coisa interessante; que nesse sentido, ficou algo
dessa proposta de abertura, de contemporaneidade e permanece ainda. Ainda que

talvez os movimentos estejam mais debilitados, nessa fase atual.

GP: Muito obrigado, foi 6tima a entrevista.

LADO A DA FITA UTILIZADO PARCIALMENTE
LADO B VIRGEM
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Entrevista 7

Entrevistado: Alberto Sampaio Neto
Entrevistador: Guilherme Paoliello

Entrevista realizada na Fundacao de Educacédo Artistica, dia 24 de agosto de 2005.

INICIO DO LADO A

GP: Beto, fale de sua entrada na FEA, quando, em quais circunstancias e qual era

sua formacao musical naquele momento.

AS: Bom, eu tenho duas entradas, a entrada como aluno e a entrada como
professor. Como aluno eu vou falar rapidamente: eu entrei aqui com doze para treze
anos, com o intuito de estudar flauta transversal. E fiz a minha formacdo até a
Universidade, a formacao pré-universitaria, portanto cinco, cinco anos e meio, aqui
na Fundacédo. E so fui voltar & Fundacéo...alids, quando eu entrei na Universidade
continuei talvez durante um ano, um ano e meio aqui, e depois fui voltar a Fundacao
um bom tempo, alguns anos depois de eu ter me formado na UFMG. Entédo, essa
minha outra entrada aqui, ela foi... uma entrada com pouca carga horéria e foi logo
na época em que a Maria Tereza [Castro], professora de flauta doce havia saido, e
eu andei trabalhando poucas aulas, na verdade uma para criangas pequenas, de
sete, oito anos, talvez dois grupos, que eu chamei de “flautaprecriacdo”. Um trabalho
um pouco diferente para flauta doce, ja que a minha formacdo é em flauta
transversal. E essa volta comegcou com essas matérias e logo depois com flauta
transversal também, certamente com poucos alunos, ndo vou saber precisar agora
com quantos.Assim, depois talvez de um ano, dois anos, ndo me lembro bem,
comecei a dar outras aulas, que foram as aulas de Prética de Conjunto Instrumental

e também Criacdo, mas isso ja foi algum tempo depois dessa minha volta.

GP: Vocé foi convidado para ocupar esse lugar que era da Tereza?

AS: Nao, eu nédo diria que era ocupar o lugar que era da Tereza, esse lugar foi

ocupado pela professora Marta [Milagres], pela Martinha. Eu vinha complementar,
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esse lugar, ela néo teria condicfes de absorver toda a carga naquele momento, e eu
vim trabalhar com uma determinada faixa. Na verdade eram alunos iniciantes e foi o
germe talvez da minha entrada para a Pratica de Conjunto, ja que eu nao fazia um
trabalho especifico de flauta doce. Eu utilizava grafias ndo convencionais, e tocar em
grupo, e algumas improvisacbes e era um pouco musicalizador nesse sentido
também. Entdo eu fui convidado pela Berenice, que na verdade jA me conhecia de
longa data. Devo minha formacéo a ela, e ela ja sabia do meu trabalho no Centro de
Musicalizacao Infantil da UFMG [CMI], que j& durava ai pelo menos seis anos, sete
anos. Que la no CMI eu tinha tido uma base de formacdo pedagodgica na pratica, e
que isso, no meu perfil, se encaixava, ja que eu tive a minha formacao preé-
universitaria aqui... j& que eu tinha uma abertura maior para as coisas, entdo eu

acho que foi nesse contexto.

GP: Vocé acha que, quando veio para ca, nesse momento, encontrou um ambiente

favoravel a aplicacdo dessas propostas que vocé trazia?

AS: Bom, completamente favoravel. Essas propostas que eu trazia, na verdade, elas
sao fruto, principalmente, da minha formacao aqui da Fundacao e, por um outro lado
pela minha formacdo pedagdgica no CMI. Na verdade, eu acho que levei um pouco
dessa minha... a minha concepcdo de educacdo musical, ela tem a matriz aqui na
Fundacdo. Eu desenvolvi essa minha concepcédo no CMI, e entdo, quando eu vim
para ca, a acolhida foi total. A proposta que eu fiz, de trabalhar com essas pequenas
turminhas, foi aceita e na verdade foi incentivada. Na verdade, era algo desse tipo
mesmo que se esperava. E, quando eu falei que minha entrada na Préatica de
Conjunto foi com um ano, dois anos, relembrando aqui, talvez tenha sido no
segundo semestre j4, que eu me lembro de... ja na casa da [rua] Grao Mogol,
trabalhar jA a Pratica de Conjunto. Entdo, sobretudo com mdusica popular, na
verdade com arranjos que eu chamo um pouquinho “a la Uakti”, da conducéo do
trabalho. Entdo eu tive toda essa liberdade, toda essa abertura para trabalhar da

maneira cComo eu imaginava ser interessante.

GP: Nesse momento, quando voceé ja estava trabalhando com a Prética de Conjunto,

vocé percebeu algum movimento aqui dentro da Fundagdo, movimento organizado
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ou nao, no sentido de troca de experiéncias, de saberes, vocé conseguiu identificar

iISs0?

AS: Bom, uma primeira coisa que eu falaria foi em relacdo a Préatica de Conjunto.
Essa troca de saberes, por exemplo, com vocé mesmo, de eu perceber os arranjos
gue vocé ja tinha feito em outras, com outras turmas e... eu pegava um pouquinho o
“jeitdo”do que era a pratica de conjunto para aquela especificidade: agueles meninos
jovens, pequenos talvez, meninos de doze anos, treze anos e adequar a essa
realidade, de alguma maneira houve uma troca de... assim: ao ver 0s arranjos, por
exemplo, o seu arranjo da “Marcha Nativa dos indios Quiriris”, foi uma referéncia,
para mim, em termos de como eu ia me virar para fazer os arranjos para 0s
meninos. Entdo essa é uma das trocas que eu tenho bem nitidas. E, a partir de
entdo, toda audicdo em que a gente via o arranjo que havia sido feito para alguma
turma, nas audicdes de Prética de Conjunto, essa troca, mesmo que informal, s6 de
ouvir, ela ocorre. Nao precisa necessariamente ter havido uma conversa para falar

sobre isso, uma conversa especifica, € algo mais natural mesmo.

GP: Mas era um espaco, de certa maneira, formal. Era nas audi¢des.

AS: Sim, e foi crescendo, o nimero de turmas foi aumentando, ou seja, foi ganhando
consisténcia e eu lembro de, talvez dois anos depois, termos comemorado cinqiienta
arranjos feitos para essas turmas. Ou seja, foi um movimento que ocorreu, que eu
acho que foi consistente, ao longo do tempo foi se desdobrando, foi ampliando e
ganhando de certa maneira uma cara, uma identidade. E no préprio espaco da
Fundacado, foi ganhando mais corpo na formacdo dos meninos como um todo.
Entdo, a gente poderia dizer que foi formal nesse sentido de... de que havia um
conhecimento que estava sendo construido ali, ou seja, diversas maneiras de como
se fazer esses arranjos serem realmente funcionais. Entdo, nesse sentido, eu
consideraria formal. Quando eu falei “mais natural’, € porque a gente nao ia la
estudar determinados arranjos, analisar exatamente. E isso. Em relacdo a outras
trocas de conhecimento, e tudo, nesse momento, eu ndo me lembro de ter um
movimento de musica contemporanea tdo forte como em outras épocas. E talvez
coisas mais esparsas, talvez um ano depois, quando daquela homenagem ao

Koellreutter que houve aqui, entdo os Jogos Dialogais foram refeitos, entdo, foram
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recuperados de alguma maneira, e sempre com Berenice comentando a vontade
dela de que houvesse nessas aulas mais improvisacdes musicais a la década de
80, final de década de 80. Entdo eu lembro que isso estava querendo voltar, de
alguma maneira, a ter um maior peso. E € isso que no momento estou me

lembrando.

GP: Vocé mencionou o Koellreutter e aquele evento em homenagem a ele. O
Koellreutter foi uma figura que influenciou bastante o ambiente da Fundacéo, varios
professores daqui. Quem mais vocé destacaria que deixou alguma coisa aqui na

Fundacao, que de certa maneira aconteceu uma continuidade?

AS: Bom, de certa maneira aconteceu uma continuidade ndo de maneira explicita e
nitida, mas, por exemplo: Eduardo Alvares. Foi uma figura que passou aqui, eu tive
um contato com ele na minha formacdo pré-universitaria e absolutamente
sensacional em termos do movimento que ele criava, que eu tinha aulas de criacéo
musical, com ele, e algumas coisas ligadas nédo diria teatro musical, mas a questao
da cena, da visualidade de uma cena. Eu acho que isso, pelo menos comigo, ainda
perdurou, foi tdo importante para mim, que em aulas de criacdo musical que
futuramente eu vim a dar, ou até mesmo de Pratica de Conjunto, de alguma maneira
aquilo estava reverberando. Entdo eu percebo relagdes, mesmo que ndo muito
explicitas, da influéncia que ele teve, ndo s6 comigo, mas com colegas meus da
época em que vieram a ser professores posteriormente. Eu acho que foi uma
pessoa que marcou e que ajudou a manter esse espaco para esse tipo de musica
bem aberto. Ou seja, a criagdo musical como ele concebia, de alguma maneira pode
semear essas coisas. Certamente nao foi algo que perdurou continuamente, mas eu
percebo essa influéncia. lone Medeiros, eu também tive a minha formacéo com ela,
talvez com treze, quatorze, quinze anos. Também eu acredito que ela, mesmo néo
estando diretamente presente na vida da Fundagédo, o fato de alguns professores
terem trabalhado com ela, enquanto alunos, ou terem visto o trabalho dela, eu acho
que foi importante. A questdo da ritmica, o aspecto corporal, eu acho que, de
alguma maneira, sempre esteve presente. E quando ela efetivamente voltou, ndo
para dar aulas para turmas, como a gente, mas ela deu talvez h4 uns trés, quatro
anos, tinha um encontro aqui com Edla e outras pessoas, quando pudemos refazer

algumas coisas ligadas ao trabalho dela, desenvolvido da Oficina Multimédia, eu
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acho que, de alguma maneira sempre esteve presente. O espaco sempre esteve

aberto, as pessoas sempre se identificaram com esse tipo de coisa.

GP: Marco Antbnio Guimaraes, talvez...

AS: Marco Antdnio Guimaraes, na minha formacao, eu néo tive contato com ele. Eu
via que havia aquele movimento quando ainda era na casa, e ainda havia os
instrumentos deles, alguns instrumentos tinham ficado |4 no teatro. Como se
chamam as esculturas sonoras... era do “grupo das quintas” l& com a Tereza, e
havia outras pessoas. Entdo eu vivenciei esse ambiente muito aberto na década de
80, eu entrei aqui em 83, de 83 a 88 eu vivi muita coisa aqui. Entdo talvez de 83 a
85, ndo a presenca fisica do Marco Anténio, mas tudo que ele ja tinha feito aqui
estava muito mais presente. E a referéncia do que € o [grupo] Uakti, como um todo.
Entdo, o que ja representava naguela época e vem representando nessas décadas
de trabalho. Eu me identifico demais com o grupo Uakti, inclusive na minha
formag&o universitaria tive aula com o Arthur Andrés. Entdo, eu acho que a
concepcao de musica e educagcdo musical do Marco Antbnio Guimaraes, para mim,
talvez seja das que mais me fizeram ser um bom professor de Pratica de Conjunto.
E nitido quando, num curso bem posterior, talvez ja no final da década de 90,
quando ele veio mostrar aqueles instrumentos dos canos, que eu passei a adota-los
e desenvolvi musicas com grafias ndo convencionais. Eu peguei um pouco daquela
idéia, pedi licenca a ele, fizemos varios canos aqui para a Fundacdo e desenvolvi
muitos arranjos que utilizavam aqueles canos. Nao sO arranjos de Pratica de
Conjunto, mas diversas atividades de musicalizacdo. Entdo eu acho que, para a
minha formacéao, as idéias do Marco Antonio sdo fundamentais, as musicas dele sao
fundamentais para a Préatica de Conjunto. E, além disso, mesmo ele ndo estando
presente na Fundacdo, tem muito de Marco Antbnio Guimardes aqui. Isso é real,
ocorreu mesmo. E uma outra pessoa que também, por um outro lado, foi muito
importante € o llan Sebastian. Eu acho que um pouco a questdo da fenomenologia;
bom, eu tive muitas aulas com ele em minha formacéo pré-universitaria, talvez em
86, 88, tinhamos aulas aos domingos, inclusive, aula de introducdo a regéncia. E é
uma outra concepcdo de percepcao musical. O que a gente aprendia de musica,
solfejando, foi mais do que eu aprendi tocando flauta. Nao diria que foi mais, mas foi

a base para eu entender musica. E ele esteve um pouco fora e ha alguns anos
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voltou a dar essa matéria, mas s6 para uma turma, uma ou duas turmas. Mas eu
acho que é outra pessoa que, ndo sei se no final da década de 80, década de 90,
qgue foi uma pessoa muitissimo marcante aqui e que varios colegas meus gque
vieram a ser professores, que fizeram aulas com o llan. Eu acho que isso esteve
muito marcado e continua ainda. E uma outra forma de abordagem que, na minha
formacdo, foi muito importante, e acho que ela esta ai na Fundacdo também. Bom, a
presenca do Rubner [de Abreu] também muito nitida, e as transformacdes que foram
ocorrendo. Numa dada época, quando Eduardo Campolina veio para ca, eu acho
que também foi uma pessoa que marcou. Enfim, um ambiente muito diversificado
gue, mesmo sem trocas explicitas, a gente “respira 0 mesmo ar”. Cada um com suas

especificidades, mas tem um ar que é respirado ai que alimenta.

GP: Um dos diferenciais historicos da FEA tem sido a énfase ou valorizacdo da
masica contemporanea. Vocé acha que € possivel escolarizar a musica
contemporanea, no sentido de inserir aspectos mais avancados da muasica numa

formacg&o musical basica?

AS: Bom, eu vivi isso. Em minha formacao eu respirei isso. Era época dos Ciclos de
Musica Contemporanea. Eu tinha aula de improvisagcbes musicais nesse tipo de
linguagem, atonal, livre, aquelas texturas, aquelas coisas, e isso foi fundamental
para a minha formacdo.Quando eu cheguei a Universidade, eu tinha algumas
especificidades que foram forjadas aqui na Fundacdo. Além dessas aulas de
improvisacao, no repertorio de flauta transversal, eu ndo vou dizer que era cinqienta
por cento, mas que trinta por cento das musicas que eu tocava eram musicas do
século vinte, e ndo necessariamente por causa do professor de flauta, mas que a
gente respirava, ouvia, a gente ia para os Ciclos de Musica Contemporanea. Eu,
novinho, com dezesseis, dezessete anos, cheguei a tocar nos Ciclos de Musica
Contemporanea. Na mesma época, no Festival de Inverno, a gente respirava
também essa linguagem. Muitos professores daqui estavam |4, e o Festival tinha a
raiz toda na Fundacdo. Bom, musica contemporanea tem varias facetas, eu falei de

algumas. Mas...

GP: Quais aspectos da musica contemporanea que entram de fato num processo de

formacdo do musico? Formacéo inicial. Por exemplo, para identificar melhor o que



294

seria Musica Contemporanea: uma musica que valoriza aspectos como o timbre,
cuja forma musical ndo é convencional, esse tipo de diferencial. Vocé acha que isso

pode ser escolarizado, pode entrar na escola para ajudar a ensinar musica?

AS: Claro que sim. Mas fazendo uma autocritica, atualmente isso esta aquém do
que... eu tenho utilizado pouco, muito pouco, relativamente pouco. Se eu lembrar
como foi importante em minha formag&o, comparando com o que eu uso hoje, isso é
pouco. Por exemplo: sons ndo convencionais, como frulatos e glissandos e ruidos e
sons harmonicos, e tudo. Eu tenho selecionado muito repertorio, para dar aula,
desde o “comecinho” até a pré-universidade. E, se eu for calcular a porcentagem de
guanto que é efetivamente de musica contemporanea, talvez ndo chegue a cinco por
cento. Entdo, por que serd que eu ndo tenho feito isso, se eu acredito que isso é
importante? Por outro lado, na medida em que, nas aulas de instrumento, eu
também uso, pouco, mas faco, sugiro que os alunos criem suas préprias masicas,
esses elementos entram. Por exemplo, no comec¢o do trabalho, s6 com o bocal de
flauta, isso estd o tempo todo. Ou tocando com aquelas garrafinhas de Shampoo,
para aprender a emissdo, usando garrafinhas flexiveis se obtém varios glissandos.
Entdo a gente conta determinadas historias para 0s meninos peqguenos, s6 com
aguela garrafinha. Entdo, isso estd bem dentro dessa questdo da musica

contemporanea, logo no inicio.

GP: Eu vejo em seu trabalho um aspecto que € muito marcante na musica
contemporénea, que é o0 aspecto da abertura. Abertura e indeterminacdo dos

parametros. Possibilidades de se tomar varios caminhos musicais...

AS: Esse é um aspecto, que eu adoto, sem duavida. Eu tenho dado aula de varias
matérias, mas, considerando a questdo da flauta transversal especificamente:
grafias ndo convencionais, também para melodias tradicionais. Mas também para
outros tipos de sons, de ruidos, graficos, e..[solfeja um objeto sonoro]...ndo
interessa a nota especificamente. Outra coisa: a propria abertura para a criacao
musical, a pessoa criar sua propria musica. E a outra, que vocé falou de formas
abertas, eu tenho me lembrado que eu utilizo muito cartdes de criacdo, em que a

pessoa vai montar sua propria musica, isso € uma abertura.
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GP: Para terminar: A FEA é uma escola livre que foi criada com o objetivo original de
ser uma alternativa ao conservadorismo musical. Vocé acha que essa experiéncia
irradiou para outras instituicbes de ensino musical de Belo Horizonte? Vocé acha
que a FEA ainda cumpre esse papel?

AS: Bom, a primeira pergunta € obvia, se vocé pega a quantidade de alunos da
Fundacdo que foram, por exemplo, para a Escola de musica da UFMG, como
alunos, isso foi criando um movimento 1a, eu vivenciei essa fase 14 na Universidade,
de 88, 89, até 94, como aluno, dando aula no CMI, e no Curso de Formacéao de |4,
na época. Entdo vamos destrinchar um pouco essa questdo na UFMG: primeiro que
a [escola de musica da] UFMG cresceu, modificou-se muito, desde a época em que
eu entrei. Falei de alguns alunos, mas existiram professores que tiveram sua
formacdo aqui que depois foram para la: [Eduardo] Campolina, Rogério
[Vasconcelos], bem mais tarde. O primeiro “baque” que tivemos ao chegar a UFMG,
em 88, 89, era a maneira como a aula de percep¢cao era dada, de uma maneira
muito tradicional. Mas, embora outras pessoas da FEA ja estivessem |4, acho que
pude ser um agente um pouco transformador daquela realidade 14, de tentar fazer
um pouco de musica nas aulas de percepcao. Isso foi uma... as aulas de percepc¢ao
sofreram mudancas pela presséo exercida por alunos da Fundacdo que foram para
la, e também de pessoas que foram para la ser professores. Isso € nitido para mim.
Outra questéo: no meu caso especifico, fui ter aulas com o professor Arthur Andrés,
qgue era um dos professores mais abertos. Mas, as areas de instrumento foram, aos
poucos, se modificando e, apesar de, comigo, ja ter sido um pouco mais facilitado,
Isso também foi mudando, aos poucos, l& dentro. Eu acho que a Fundagéao teve um
papel nisso. Se a Fundacdo foi uma das fundadoras do Festival de Inverno da
UFMG, os Festivais de Inverno da UFMG foram se modificando em funcdo da
Fundacdo e de pessoas da Fundacdo que, mesmo que ndo estivessem mais na

Fundacao, passaram a ser presenca fundamental la na UFMG...
GP: ...se a FEA ainda cumpre esse papel...
AS: Essa é a questdo. Antes de responder isso, deixe-me falar uma outra faceta

que, no ensino musical infantil, ou na iniciacdo, a propria palavra musicalizacao.

Aqui nos tinhamos musicalizacédo e |4 [na UFMG], percepcdo. Mas, nas aulas do
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préprio curso de formacao e do CMI, a musicalizacédo foi tirando o espac¢o do que era
chamado de teoria. Isso foi feito ndo s6 no bacharelado, mas nos outros cursos, e o
CMI acabou ganhando um pouco disso. E claro que o CMI teve ligagdes com Rosa
Lucia [Mares Guia], que ndo era propriamente da FEA, mas era um outro tipo de
abertura. O fato é que o CMI abriu-se para a criacdo musical muito fortemente com a
presenca do Rafael Anderson. E essa abertura que ocorreu |4 aconteceu por causa
de pessoas que haviam feito sua pré-formacdo aqui na FEA e que foram para la.
Agora, se a FEA ainda exerce alguma influéncia. A maneira como eu vejo é a
seguinte: na década de 80, na época de minha formacéo, o ambiente aqui na FEA

era muito mais...

FINAL DO LADO A
INICIO DO LADO B

(...) o ambiente aqui era muito mais efervescente, em termos de, vamos chamar de
vanguarda, o termo €& um pouco forte, mas era muito mais interessante.
Posteriormente, coincidindo com a época em que eu nao estava mais aqui, houve
mudancas. Quando eu voltei, ndo havia essa efervescéncia toda, era um outro
tempo. Mas a FEA foi criando um outro tipo de ambiente que, de certa maneira, era
uma volta aquele ambiente anterior. Com outras caracteristicas, talvez a musica
popular tenha entrado um pouco mais aqui na FEA. As aulas de criacdo ja ndo sao
tdo centrais como foram naquela época, mas elas continuam existindo. E a gente
teve mais recentemente o Quarto Encontro de Compositores e Intérpretes Latino-
americanos, que lembrou muito aquele ambiente, na verdade foi um mega-evento,
feito pela Berenice, basicamente, que ajudou a trazer um pouco mais a musica
contemporanea a cena. Eu ndo sei se, em Belo Horizonte, houve outras instituicbes
gue chegaram a realizar um evento como esse. Acredito que nado, as coisas que
ocorrem na UFMG s&o mais esparsas. Entdo, ao fazer esse Quarto Encontro, a FEA
trouxe de volta, com muita for¢a, a musica contemporanea. Acho que a ligacdo com
a Escola de Musica da UFMG é uma via de méao dupla. Nao se pode dizer que,
agora, € a Fundacdo que fomenta, e tudo, mas muitos professores que estdo na
UFMG tém alguma ligacdo com a FEA. Entdo, ha um transito ai. Eu ndo diria que a

FEA exerce mais o papel de “estar a frente” e as outras virem a reboque.
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GP: Nao existe mais uma oposicao entre as duas instituicdes?

AS: Néao existe mais, a FEA ja teria cumprido este papel. A UFMG ja se modificou a
ponto talvez de... pelo menos a metade dos professores que estdo |4 ja terem uma
“cara”, mais ligada aqui. Ou seja, muitos professores que, na década de 90, ainda
tinham uma concepc¢ao mais tradicional, esses préprios professores se modificaram.
Em relacdo a outra universidade que existe, e em que eu também trabalho
atualmente, que é a UEMG, eu nao diria que a FEA ajudou diretamente nesse
processo de abertura. Da mesma forma, varios professores daqui da FEA foram
professores da UEMG na época em que estava comecando. A presenca dessas
pessoas na UEMG ajudou muito a UEMG a ter uma “cara”: a “cara’ que a UEMG tem
hoje. Nao digo que seja o predominio 14, mas na UEMG os professores sdo muito
diversificados, com concepcdes diversificadas, mas uma determinada parcela, que
eu digo que é significativa, de professores que tém uma ligacdo com a UFMG [quis
dizer FEA]. Podemos citar: Felipe Amorim, Rogério [Bianchi], que hoje é o atual
diretor, Tereza [Castro], eu, e... acho que essas pessoas foram importantes,

significativas 14, para essa abertura.

GP: Muito obrigado pela entrevista.
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