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RESUMO

O presente estudo faz uma retrospectiva historica das iniciativas de Educacdo Musical no
estado do Piaui no recorte temporal compreendido entre a fundacdo de Oeiras, primeira
capital piauiense, até os dias atuais, quando analisa 0 ensino desenvolvido no interior da
UFPI. Caracteriza-se como um trabalho historiografico de natureza exploratoria e com
abordagem de carater qualitativo. Traz fundamentacdo teodrico-metodoldgica na Nova
Historia Cultural, sendo norteada pelas idéias de Le Goff (1986; 1998; 2003), Certeau
(1990), Burke (1992; 1997; 2004; 2005), Thompson (1992; 2002) e Halbwachs (1990),
além de se basear também nos trabalhos de Lopes e Galvao (2001) sobre a Histéria da
Educacdo no Brasil e Barbosa (1999; 2002), sobre a Historia do ensino de Arte no Brasil.
A pesquisa lanca mao ainda dos escritos de Ferro (1996, 2000, 2005), Freitas (1988),
Castelo Branco (1992) e Queiroz (1998; 2006; 2008) sobre a Histéria da Educacdo no
Piaui e, como subsidios especificos do campo da Educacdo Musical, faz uso dos trabalhos
de Mark (1986), Swanwick (2003), Andrade (1980), Hentschke e Oliveira (2000),
Hentschke e Del Ben (2003), Harnoncourt (1998), Fucci Amato (2004; 2006; 2007),
Fernandes (1988, 2000, 2004), Fonterrada (2005) e Paz (1999; 2000), dentre outros.
Somadas as fontes bibliogréficas, encontram-se também fontes documentais e
iconograficas, localizadas em diversos acervos publicos e particulares, além de
depoimentos orais, coletados por meio de entrevistas semi-estruturadas e depoimentos
escritos, sob a forma de questionarios e memoriais. A pesquisa também empreende um
trabalho de digitalizacdo dos varios documentos oficiais, hemerograficos e iconogréficos
constantes nos arquivos do DMA, do CCE e nos diversos acervos particulares visitados,
assim como de planos de curso, atas de reunibes, relatorios, panfletos, cartazes etc,
relacionados a Educacdo Musical ao longo da Histéria do Piaui. Os dados recolhidos
possibilitam o resgate e a analise de diversos aspectos do processo historico-social
constitutivo da Educacdo Musical no estado do Piaui.

Palavras-chave: Educacdo. Historia e Meméria. Educacdo Musical no Piaui.



ABSTRACT

The present study focuses on a historical retrospective of Musical Education iniatives in
the state of Piaui in the period between the foundation of Oeiras, the first capital of Piaui,
and the current days, when it analises the teaching developed at UFPI. This research is
characterized as a historiografical and exploratory work with qualitative approach. It is
based on theoretical — methodological principles in the New Cultural History, following
the ideas of Le Goff ( 1986; 1998; 2003), Certeau (1990), Burke (1992; 1997; 2004; 2005),
Thompson (1992; 2002) and Halbwachs (1990), besides following the works of Lopes
and Galvao (2001), about the History of Education in Brazil, and Barbosa (1999), about
the History of Teaching Art in Brazil. This research includes writings by Ferro (1996,
2000, 2005), Freitas (1988), Castelo Branco (1992) and Queiroz (1998; 2006; 2008) about
the History Education in Piaui and, as a specific field in musical education, it presents the
works of Mark (1986), Swanwick (2003), Andrade (1980), Hentschke and Oliveira (2000),
Hentschke and Del Ben (2003), Harnoncourt (1998), Fucci Amato (2004; 2006; 2007),
Fernandes (1988; 2000; 2004), Fonterrada (2005) and Paz (1999; 2000), among others.
Besides the bibliographic sources already mentioned, there are other documents and
iconographic papers found in several public and private records besides oral and written
statements colected through half-structured interviews and written statements such as
questionnaires and memorials. This research also comprises a digitalization work of many
official documents, hemerographics and iconographics pertaining to DMA, CCE files, in
private records visited, and course plans, meeting minutes, reports, leaflets, and
announcenments related to musical education in Piaui’s history. The data collected enable
the retrive and the analysis of diverse aspects in social-historic process that make musical
education in the state of Piaui.

Key-words: Education. History and Memory. Musical Education in Piaui.
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PRELUDIO E FUGA

Dentre as inlmeras questbes com as quais nos deparamos em nosso fazer
pedag6gico-musical na Licenciatura Plena em Educacdo Artistica da UFPI, sempre nos
intrigaram os aspectos que envolvem a formagdo da identidade historica da Educacdo
Musical construida no estado do Piaui ao longo dos anos. Foi a constatacdo da existéncia
de uma consideravel lacuna na historiografia piauiense no que diz respeito a memdria
dessa Educacdo Musical que nos motivou a langar os alicerces de nossa pesquisa.

As primeiras iniciativas de institucionalizacdo do ensino de Mdsica no Piaui
surgiram no inicio da década de 70 do século passado. Até aquela época, ou seja, durante
mais de duzentos anos de organizacdo social, s6 havia trés maneiras de se adquirir alguma
formagdo musical em terras piauienses: (1) por meio de professores particulares com
atuacdo residencial; (2) nas aulas de canto constantes na grade curricular de algumas das
escolas de ensino fundamental e médio; (3) através da participacdo em alguma banda ou
fanfarra.

A primeira escola especializada no ensino de Musica do Piaui — na verdade, uma
espécie de filial da Academia de Musica Lorenzo Fernandes, do Rio de Janeiro — surgiu em
1972, oferecendo aulas de piano, que aconteciam nas proprias residéncias das professoras.
Entre os anos de 1973 e 1974, o Governo do Estado criou um organismo responsavel por
dar formacdo artistico-musical aos professores da rede publica de ensino, o CEPI — Centro
de Estudos e Pesquisas Interdisciplinares. Em 1976, foi fundado o primeiro Curso Superior
de Musica no Piaui: a Licenciatura Curta em Mdsica. Um ano depois, em 1977, em
conformidade com a LDB vigente, esse curso foi transformado no Curso de Licenciatura
Plena em Educacdo Artistica da Universidade Federal do Piaui, CLPEA, com quatro
habilitacBes: Musica, Artes Plasticas, Teatro e Desenho. Outras iniciativas publicas e
particulares também apareceram no decorrer da década de 1970 e no inicio da década
seguinte, contribuindo para que, finalmente, o Piaui contasse com institui¢des especificas
para o estudo da arte musical.

O objetivo do presente trabalho €, pois, o resgate de algo que cremos ser de
fundamental importancia para uma compreensdo mais global dos processos de Educacéo

Musical ocorridos no Piaui: os principais tragos identitarios de sua Historia e Memoria.
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Os estudos relacionados a Histéria do ensino de Arte no Brasil, até bem pouco
tempo, eram muito reduzidos. De fato, como nos informa Coelho (2002), foi somente apds
0 surgimento do Curso de Licenciatura Curta em Educacdo Artistica — em atendimento a
Lei de n. 5692/71 — que comecaram a surgir também as primeiras pesquisas sobre a
trajetoria historica e a identidade do ensino de Arte em nosso pais.

A propdsito disto, é importante frisar primeiramente que assumimos aqui a
concepcao de identidade histérica como sendo nao apenas o resultado do desenrolar de
determinados fatos ao longo de um tempo passado, mas, sobretudo, algo relacionado a
interacdo das instituicbes em questdo com os anseios da sociedade de seu tempo. Esta
postura, entretanto, ndo exclui a necessidade do levantamento de dados que nos
possibilitem analisar de forma mais sistematica e objetiva 0 percurso temporal dessa
Educacdao Musical. De fato, até o inicio de nossa pesquisa, nenhuma das instituicbes
abordadas, nem mesmo o CLPEA, possuia uma organizacdo sistematica dos arquivos
referentes a sua trajetéria historica.

Por esse motivo, esta pesquisa se mostra profundamente imbuida de objetivos
ligados ao registro e ao resgate da memaria musical piauiense, a medida que delimitou, o
quanto mais precisamente possivel, a contribuicdo de cada uma dessas iniciativas de
Educacdo Musical verificadas no Piaui para a construcdo dessa mesma memoria. E
também nesse contexto que, a exemplo dos trabalhos de Ferro (2005) e Cardoso (2005),
nosso trabalho veio ao encontro dos objetivos propendidos pelo Projeto Memodria da
UFPI: Vérios Olhares, desenvolvido através do NEHME, Nucleo de Educacéo, Historia e
Memoria, ligado ao Programa de Pés-Graduacdo em Educacdo ao qual estamos
vinculados, uma vez que grande parte desta Dissertacdo é dedicada a trajetoria historica do
ensino de Mdasica desenvolvido no CLPEA.

Diante do exposto, ratificamos a relevancia académica e social desta pesquisa, que
documentou e organizou ndo apenas um relato cronoldgico das aulas de Mdsica no Piauli,
mas conseguiu, igualmente, entremear tal estudo com uma analise reflexiva do viés
ideoldgico/metodoldgico adotado pelos professores de Musica e vivido por seus alunos ao
longo de toda essa Histdria. De fato, nossa busca ndo se restringiu apenas a elencar fatos e
datas, mas, sim, objetivou proporcionar uma maior compreensao historico-social dos
caminhos e das praticas do ensino-aprendizagem de Musica em seus diversos niveis de

aprofundamento.
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Tal abrangéncia sé foi possivel gracas ao uso de novas e diversificadas fontes,
numa pesquisa inteiramente identificada com a corrente de abordagem analitica chamada

Nova Historia Cultural. De acordo com as considerac6es de Ferro (2005, p. 64-65):

[...] é possivel verificar que duas grandes vertentes teéricas tém orientado a
analise dos objetivos de estudo: a Marxista Dialética e a que se vem
denominando Nova Historia Cultural. Basicamente essas duas tendéncias. E a
tendéncia dos levantamentos mais recentes é de que estd havendo um esforco
bem maior nesta segunda corrente do que na teoria Marxista dialética.

Esta pesquisa, portanto, possui carater exploratorio e natureza qualitativa, seguindo
as atuais tendéncias da historiografia cultural, descritas com mais detalhes no primeiro
capitulo de nosso estudo.

Percorrendo os caminhos da Histéria Oral, demos especial atencdo a escolha dos
sujeitos da pesquisa, que foram de crucial importancia para a reconstrucdo e a conceituacao
das instituicbes estudadas, tanto em seus aspectos principais quanto em diversos outros
detalhes — que sob outra Otica poderiam ser considerados irrelevantes, mas que aqui
também foram tomados como fundamentais. Essas pessoas-fonte — professores, ex-
professores, funcionarios, alunos e ex-alunos — foram consideradas, durante todo o
percurso da pesquisa, como verdadeiros documentos vivos (BURKE, 2005).

Como ferramentas metodoldgicas para a coleta de dados junto aos sujeitos
escolhidos para a pesquisa langamos mao de: (a) entrevistas semi-estruturadas, orais e
escritas, sendo que as orais foram registradas através de gravacao digital em mp3, com
transcricdo posterior e (b) questionarios aplicados junto aos alunos e ex-alunos de Musica
do CLPEA.

Numa fase posterior, realizamos a triangulacdo e a analise das informagdes
recolhidas em toda a pesquisa de campo, quando se deu a confrontacdo dos dados
adquiridos através das diversas fontes e a organizacdo do relato historico escrito.

Por fim, com relacdo a construcdo do corpus propriamente dito da pesquisa,
optamos ainda por nomear as partes de nosso trabalho utilizando os termos italianos que
designam as partes de uma composi¢do musical, como paralelo simbdlico-poético que
buscamos fazer entre os caminhos da pesquisa realizada e o fazer musical em si mesmo.*
Estes termos, por sua vez, foram escolhidos cuidadosamente no sentido de imprimirem

uma certa identidade metafdrica a descricdo e a analise empreendidas em cada parte do

! Como ferramenta de acesso a terminologia especifica da area da MUsica, foi adicionado & parte pés-textual
desta Dissertacdo um Glossario de Termos Musicais.
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estudo. E por este motivo que esta introducdo encontra-se cognominada como Preludio e
Fuga.

O Capitulo I, que tem como titulo Primeiro Movimento — Andantino Piacevole —
Percorrendo os caminhos da pesquisa, consiste numa revisao bibliografica contextualizada
na busca pela conceituacdo dos principais elementos tedricos necessarios para o
desenvolvimento da pesquisa. O capitulo descreve ainda a trajetdria das escolhas e dos
recortes da pesquisa, bem como os sujeitos envolvidos na reconstrucao dos fatos histéricos.

No Capitulo I, denominado Segundo Movimento — Allegro ma non troppo — A
Educacdo Musical no Brasil: apontamentos histéricos e reflexdes, desenvolvemos um
retrospecto histérico do ensino de Musica em nosso pais, discorrendo ainda a respeito das
principais discussdes atinentes ao campo da Educacdo Musical no Brasil, num esforco por
fazer notar as relagdes entre o ensino de Musica e o0s diversos aspectos sécio-culturais que
o influenciam.

O Capitulo I11, chamado Terceiro Movimento — Adagio con desiderio — A Educacao
Musical no Piaui: tracos de uma memdria, expde uma visdo mais aprofundada sobre a
Histdéria da Educacdo Musical em terras piauienses, enfatizando as relagdes de ensino-
aprendizagem verificadas no estado, especialmente no final do século XIX e durante o
século XX. O capitulo faz, ainda, uma andlise sistematica das primeiras iniciativas de
Educacdo Musical no Piaui, além de abordar tracos da vida e da obra de alguns dos
principais educadores musicais com atuacdo no estado até o inicio da década de 1970.

O Capitulo IV, denominado Quarto Movimento — Largheto con bravura — As
Instituicbes de Ensino Musical no Piaui a partir de 1970, faz a memdria das primeiras
escolas de Musica do estado, levantando dados que possibilitam a reconstrucdo das
circunstancias em que foram criadas e a analise de seu perfil pedagdgico-musical. Este
capitulo também realca tracos diversos da vida e do trabalho dos fundadores e principais
professores destas instituigdes formativo-musicais, bem como os principais reflexos de sua
atuacdo na formacdo musical dos alunos que por ali passaram.

Por fim, o Capitulo V, intitulado Quinto Movimento — Andante senza rigore — A
Musica na Universidade, resgata a Histéria e a Memoria do ensino de Mdusica na UFPI,
percorrendo o trajeto desde a criacdo da oficina livre de Mdusica ligada ao DAP —
Departamento de Artes Préaticas —, passando pelo tempo da Licenciatura Curta em Musica,
sua transformacdo em CLPEA, e a consolidacéo e os desafios do ensino de Mdsica em seu

interior nas ultimas trés décadas.
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Na Ultima parte do estudo, designada como Posludio, procuramos empreender uma
breve visdo panorédmica sobre a identidade da Educagdo Musical construida ao longo da
Histdria do Piaui, abrindo espaco para reflexfes a respeito dos conceitos educacionais
constituidos ao longo dos anos e propondo questdes de estudo que, a nosso ver, se mostram
pertinentes e passiveis de pesquisa académica por parte de outros pesquisadores que,
porventura, possam vir a se interessar em se debrucar sobre outros aspectos da Educacao

Musical no Piaui.



PRIMEIRO MOVIMENTO
— Andantino Piacevole —
PERCORRENDO OS CAMINHOS DA PESQUISA

Neste primeiro capitulo, faremos uma exposicdo do arcabouco tedrico e dos
procedimentos metodoldgicos que ddo suporte académico a presente pesquisa. O capitulo
discorre também sobre os principais aspectos atinentes as questdes formuladas sobre o
objeto de estudo, as escolhas e 0s recortes da pesquisa e 0s processos de investigacao,

sistematizacdo e construcao desta Dissertacao.

1.1 A Nova Histdria Cultural e o transito académico entre memorias e arquivos

A Nova Historia Cultural, conhecida ainda como Escola dos Annales ou
simplesmente Historia Nova, teve como precursores Lucien Febvre e Marc Bloch,
fundadores da revista Annales, em 1929, e caracterizou-se pela interdisciplinaridade, uma
vez que provém de estudos advindos da economia, geografia, antropologia, sociologia etc.
Alguns de seus principais seguidores foram Jacques Le Goff, Fernand Braudel, Michael
Vovelle, Georges Duby, dentre outros.

Segundo Burke (1997, p. 12), a Historia Nova pretende ser “[...] a historia de todas
as atividades humanas, e ndo apenas a histdria politica”; ela tenciona, portanto, ser uma
historia total — muito embora haja a plena consciéncia de que, em diversos aspectos, iSso
seria praticamente impossivel (BURKE, 2005). Por isso mesmo segue uma nova
orientacdo e uma nova visdo de homem.

A outra caracteristica que distingue esta forma de abordagem histérica é a
concepcdo de tempo, que na historiografia francesa positivista era tido como algo
progressivo, linear e evolutivo. O tempo, segundo essa nova visédo, passa a ser considerado
como uma dialética da longa duracdo, Otica através da qual a Historia é estruturalmente
desacelerada. A realidade histérica, por sua vez, reveste-se também de uma nova
concepcao, face ao entrelacamento entre os tempos passado e presente. Por essa razéo,
afirma-se que o termo “nova”, atribuido a essa vertente em sua denominacdo, indica ndo
apenas o fato de essa ser uma nova corrente de pensamento, mas pde em causa também o

préprio lugar do observador e do historiador. Este, por sua vez, abandonando o ponto de
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vista absoluto na escrita historiogréafica, passa a assumir e mesmo a abracar a relatividade
de sua posicéo frente ao objeto contemplado.

Burke (1992) ressalta ainda a importancia dada ao estudo da vida cotidiana. Com o
mundo da experiéncia comum tomado como ponto de partida, a vida cotidiana é encarada
tanto como referencial do qual a historia é contemplada, como problematica em si mesma.
Segundo o autor (p. 23): “Outrora rejeitada como trivial, a histéria da vida cotidiana é
encarada agora, por alguns historiadores, como a unica historia verdadeira, o centro a que
tudo o mais deve ser relacionado”. Essa nova definicdo de paradigmas pode ser
considerada uma das principais contribui¢gdes da Historia Nova para a revolugdo que vem
sendo constatada na compreensdo da Historia e de seus processos. Le Goff (1998, p. 27) é
categorico ao afirmar que “ela se impde como histéria global, total, e reivindica a
renovagao de todo o campo da Historia™.

Um outro aspecto de crucial relevancia na Histdria Nova é a importancia do papel
global da Memoria na reconstrugdo dos processos histéricos. Halbwachs (1990) parte do
principio de que, sob determinados aspectos, a Historia pode ser compreendida como uma
organizacdo sistematica daquilo que ele chama de Memoria Coletiva. Esta, por sua vez,
vem a ser também — mas ndo apenas isSO — a organizagdo — ndo necessariamente
sistematica — de um conjunto de memédrias individuais. Para este autor (p. 51): “[...] cada
memdria individual é um ponto de vista sobre a memoria coletiva, este ponto de vista
muda conforme o lugar que ali eu ocupo, e este lugar mesmo muda segundo as relagdes
que mantenho com outros meios”.

De fato, em sua obra intitulada Historia e Memdria, Le Goff (2003) reconstrdi sob
essa Otica a prépria evolucdo do conceito de Histdria, ressaltando sua ambigiidade e
mutabilidade, e esclarecendo ainda que a Histéria Nova sinaliza para a compreensao do
passado pelo presente. Para 0 autor, a historia ndo deve ser vista puramente como uma
ciéncia, mas sim como uma vivéncia constante na sociedade, por meio de memorias e
lembrancas. A Histéria Nova, portanto, critica e problematiza as tradicionais nogdes de
fato e de tempo historico.

Essa revolucdo na compreensdo historiografica implica necessariamente numa
reavaliacdo da maneira de se conceber e considerar as fontes de pesquisa, 0 que favorece
uma importante ampliacdo no campo dos documentos historicos. Nessa categoria agora
estdo incluidos ndo somente as fontes tradicionalmente consideradas como cientificas, mas

também registros de todos o0s tipos, seja na forma de documentos figurados, seja na de
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produtos de escavacgdes arqueoldgicas, de documentos orais etc. E Le Goff (1998) ainda
quem afirma que a Histdria vive hoje uma verdadeira revolugdo documental, ou seja, uma
nova concepc¢do de documento e da critica que a ele deve ser feita. Em obra posterior
(2003, p. 535) 0 mesmo autor esclarece que:
O documento ndo é qualquer coisa que fica por conta do passado, é um produto
da sociedade que o fabricou segundo as relacBes de forcas que ai detinham o
poder. Sé a andlise do documento enquanto monumento permite a memdria

coletiva recupera-lo e ao historiador usa-lo cientificamente, isto é, com pleno
conhecimento de causa.

Burke (2005) enfatiza nessa nova concepcao o esfor¢o por uma historiografia que
supere a tradicdo positivista da descricdo de fatos acentuadamente politicos e militares e
que venha a favorecer a contemplacdo dos aspectos socio-culturais vivenciados pelas
sociedades humanas. Para este autor, isso constitui mais que simplesmente uma Historia da
Memoria, mas — 0 que seria ainda mais favoravel — uma “Historia das Memorias”, uma
Historia Cultural.

A Nova Histéria Cultural €, pois, tomada em nossa pesquisa hum sentido amplo,
compreendendo, entre outras coisas, as culturas intelectual, material, erudita, popular,
artistica e cotidiana. Tal abordagem favorece consideravelmente a adogdo desse aporte
tedrico para as pesquisas na area da Historia da Educacdo, uma vez que, de acordo com
Falcon (2002), ela possibilita a articulacdo entre as diversas formas possiveis de
aproximacdo de fatos e objetos historicos, que passam, por sua vez, a ser reorganizados e
re-significados sob o prisma da contextualizac¢do social e cultural, na busca por uma visao

analitica ao mesmo tempo mais global e aprofundada.

1.2 Testemunha ocular: as rela¢des entre imagem, histdria oral e memoria

As fontes imagéticas, muito presentes em todo 0 nosso percurso investigativo,
sdo tratadas pela Nova Historia Cultural ndo apenas como meros adornos da pesquisa,
mas como auténticos monumentos documentais da historia. Ao serem revestidas da mesma
autoridade atribuida a toda fonte considerada legitima, fotografias e outros tipos de
imagens podem ser geradoras de importantes informagbes quanto aos processos

historicos que retratam. De acordo com Perez (1998, p.15):
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Nos anos vinte do século passado [0 autor se refere ao século X1X] foi inventada
a fotografia. Essa forma de registro mostrou-se uma grande aliada dos seguidores
da “nova historia”, ja que permite a reproducdo do real com uma riqueza de
detalhes muito grande e sem a interferéncia direta do homem na producédo da
imagem, como acontecia com o desenho e a pintura.

O desafio do tratamento académico as fontes imagéticas é também trabalhado por
Burke. O autor alega que:

Relativamente poucos historiadores trabalham em arquivos fotograficos,

comparado ao nimero desses estudiosos que trabalham em repositérios de

documentos escritos e datilografados. [..]. Quando utilizam imagens, o0s

historiadores tendem a trata-las como meras ilustragdes, reproduzindo-as nos
livros sem comentérios. (BURKE, 2004, p. 12).

Muito embora autores como Leite (1993) apontem para o fato de que as fontes
imagéticas por si s6s parecem ser insuficientes como documentos historicos, Le Goff
enfatiza a relacdo entre a fotografia e a memoria, relacdo esta que, em principio, legitima a
fonte imagética enquanto monumento. Para esse autor:

[...] a fotografia revoluciona a memdria: multiplica-se e democratiza-a,
dé-lhe uma precisdio e uma verdade visuais nunca antes atingidas,

permitindo, assim, guardar a memoria do tempo e da evolucdo
cronoldgica. (LE GOFF, 2003, p. 460).

Assim, acreditamos que essa aproximacdo entre a imagem de determinados pontos
no tempo/espaco e a busca por uma representacao histérico-sistematica de algo — ou seja, o
uso da fotografia como fonte para pesquisas académicas — é um recurso praticamente
indispensavel dentro da Nova Histéria Cultural. Costa (2007, p. 19) nos lembra ainda que
h& outros pontos que, de certa forma, aproximam conceitualmente a fotografia e a

memoria;

Saber que “a memoria ¢é fiel e movel” [LE GOFF, 1986] seria o bastante para
montar seu par com a fotografia, também mdvel e fiel. [...] Dentre os elementos
que possibilitam uma analogia entre memdria e fotografia esta a questdo
de ambas produzirem uma outra realidade. E preciso ressaltar a clareza de
que o momento do vivido ndo é o mesmo da recordagdo, assim como o
instante do clique ndo é o mesmo da observagdo.

Ainda seguindo seu raciocinio na busca de pontos de encontro conceituais entre a

fotografia e a memoria, a autora faz uma interessante transcrigdo do pensamento de Yates:

Trazer para o debate o texto de Frances Yates ajuda a acrescentar juizos e lancar
luz sobre a questdo da revelacdo. A revelagdo de uma fotografia pode
servir como metafora para a idéia de revelagdo da arte da memoria. Na
fotografia, antes da revelagdo, a imagem ja se encontra impressa, mas num
estado de laténcia; assim como na mnemotécnica, em razdo dos exercicios,
as imagens agentes também se apresentam latentes. (COSTA, 2007, p. 23).
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O uso de fontes imageticas em trabalhos académicos, sobretudo naqueles
relacionados a pesquisa histdrica, possibilita ao pesquisador a extracdo de informacdes que
normalmente costumam escapar aos depoimentos orais, tais como namero de participantes
em ocasifes diversas, caracterizacdo etaria, sexual e étnica de grupos representados,
indumentarias, instrumentos e equipamentos utilizados, decoracdo e disposi¢do de méveis
em locais de reunido, condi¢fes de instalacBes fisicas etc. A localizagdo desse tipo de
dados, via andlise imagética, foi de extrema importancia durante todo o percurso desta
pesquisa. A andlise detalhada das imagens nos possibilitou agregar a nossa Dissertacao
informagdes e vivéncias que, na maioria das vezes, estdo além dos depoimentos e dos
documentos escritos. Em outras palavras, as fontes imagéticas nos deram um acesso
privilegiado as paragens dos nao-ditos e aos territdrios das entrelinhas.

A simples relacdo das fotos com a memoria — que, por sua vez, possui papel
fundamental em todo o nosso processo de pesquisa —, por si SO ja seria motivo mais que
plausivel para ndo nos furtarmos a mergulhar no mundo da pesquisa sobre materiais
imagéticos. Entretanto, ha ainda outro fator que liga nosso estudo ao trabalho com a
fotografia de maneira bastante peculiar. Considerando a importancia de algumas das fontes
localizadas, nossa pesquisa ndo se restringiu a busca de documentos imagéticos como fonte
de informacdo apenas, mas também utilizou a fotografia em outra dimensdo: a
digitalizacéo de documentos diversos, tais como fotografias antigas, relatorios, oficios, atos
da reitoria, programas de recitais e concertos, cartazes, notas de jornal e diversos outros
tipos de documentos historicos encontrados nos acervos visitados.

Face as restricdes impostas pela necessidade de conservacao da integridade fisica
dos documentos historicos, a fotografia digital tem sido considerada uma opg¢éo bem mais
adequada que o scanner, uma vez que este Ultimo, além de pressionar o documento contra
uma prancha de vidro, ainda o expfe a uma intensa luz no momento da digitalizacdo.
Segundo Garcia (2008, s.p.):

Essa novidade [aos poucos vai sendo] incorporada pelos historiadores que
precisam reproduzir documentos histéricos, localizados normalmente em
arquivos publicos fora das suas cidades, sem possibilidade de empréstimo e com
consulta monitorada por funcionarios do local. No campo da pesquisa, dois
fatores principais explicam a opcdo pela fotografia digital: 1) custo baixo e 2)
rapidez no trabalho. Além das facilidades de armazenamento e consulta. Anos

atras, o historiador passava meses em arquivos consultando documentos, fazendo
anotacdes, elaborando sistemas de analises e até transcrevendo documentos.
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Contudo, fotografar documentos histéricos é uma tarefa que exige cuidados
especiais, sobretudo, como dissemos, no tocante a preservacdo dos documentos, tais como
a atencdo a superficie na qual serdo expostos e a utilizacdo de luz suave, de preferéncia
natural e nunca o flash da maquina. Outro cuidado essencial é a conferéncia imediata da
qualidade de digitalizacdo de cada uma das fotografias, bem como sua pronta catalogacéo,
utilizando algum sistema de organizagdo que permita identificacdo do acervo, localizagdo
especifica do documento — prateleira, gaveta, armario etc — e data da digitalizacéo.

Ainda quanto a essas imagens, € nossa intencdo conferir visibilidade publica dos
documentos encontrados, até mesmo como forma de contribuicdo a futuros pesquisadores
que, eventualmente, venham a se debrucar sobre temas a eles relacionados. Por isso
mesmo, com a devida autorizacdo por parte dos responsaveis, todos os documentos
fotografados em nossa pesquisa foram organizados em arquivos virtuais, juntamente com
outras imagens localizadas durante todo o trajeto da pesquisa, e gravados em alta defini¢cdo
em DVD-ROM, que constitui 0 Anexo de nossa Dissertacio®.

Entrementes, a principal metodologia adotada nessa pesquisa, aquela que mais
originou dados e que mais nos ajudou a delinear o perfil de nosso trabalho, foi a Histdria Oral.

A Histéria Oral é um procedimento metodoldgico que busca, pela construcdo de
fontes e documentos, registrar, através de narrativas induzidas e estimuladas,
testemunhos, versGes e interpretacBes sobre a Histéria em suas multiplas
dimensGes: factuais, temporais, espaciais, conflituosas, consensuais. Nao é,

portanto, um compartimento da histéria vivida, mas sim o registro de
depoimentos sobre essa histéria vivida. (NEVES, 2004, p.02, grifo da autora).

Burke (2004) ressalta que, muito embora alguns pesquisadores ainda tenham, de
certa forma, uma atitude preconceituosa em relacdo a adocdo de documentos nao-
convencionais, como depoimentos, como fonte cientifica, seu uso é cada vez mais
importante, principalmente a medida que se caminha para campos de pesquisa ainda pouco
explorados. Em obra anterior (1992) o mesmo autor ja havia também sublinhado algumas
nuances dos percursos historicos que, muitas vezes, s6 podem ser captadas através de
fontes orais. Halbwachs (1990) reforca que, no caso da historia oral, dados de grande
importancia podem irromper dos relatos de pessoas-fonte, justamente porque o que fica
registrado na memoria das pessoas ndo é simplesmente o acontecimento em si, mas as
repercussdes do acontecimento na historia vivida por ela mesma. Thompson (2002, p. 16)

nos recorda ainda que “a historia oral tem um poder Unico de nos dar acesso as

2 No DVD-ROM as imagens encontram-se identificadas apenas pela designacéo de seus respectivos acervos.
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experiéncias daqueles que vivem as margens do poder, e cujas vozes estdo ocultas porque
suas vidas sdo muito menos provaveis de serem documentadas nos arquivos”.

A Histdria Oral tem como principal fonte de informacdes a memoria. Esta, por sua
vez, envolve, entre outras coisas, as lembrancas, as interpretacdes que fazemos dessas
lembrangas e a composi¢do de nossas interpretacdes em relacdo a memoria coletiva —
institucionalizada ou implicita. Em outras palavras, trabalhar com a memdria implica em
uma incursdo ao entrelacamento da prépria percepcdo do tempo e as suas incontaveis
possibilidades de reflexo na vida cotidiana. A este respeito, Ferro (2000, p. 22) afirma que:

A memoria é sempre uma interpretacdo influenciada pela experiéncia do
presente. Todo o trabalho do historiador é uma representacdo do passado. Mas é,

além disso, uma sele¢do do que € considerado importante. A memoria constroi,
reconstroi, reelabora e re-significa o passado.

Objetivar uma pesquisa académica em um ambiente tdo subjetivo €, portanto, um
verdadeiro desafio cientifico, sobretudo porque, além dessas questfes conceituais, 0
pesquisador inevitavelmente sera confrontado com o fator da relatividade temporal pela
qual desfilam tanto as lembrancas quanto as interpretacBes. De fato, como nos aponta
Neves (2004), o pesquisador se vé desafiado a fazer a leitura de informagdes que nasceram,
por exemplo, do depoimento em que fala o jovem de ontem pela voz do adulto ou do
ancido de hoje. Esse papel de integracdo entre o presente e 0 passado € uma das principais
caracteristicas da memoria. No complexo trajeto percorrido pelas lembrancas nessa
verdadeira maquina do tempo que € a entrevista, os fatos sdo tratados e retratados sob
diversas lentes psicoldgicas por parte do entrevistado, numa espécie de caleidoscépio no
qual falam muito alto as emocg6es do ontem, com 0 agravante de serem reencontradas ou
mesmo avaliadas pelas emocdes do hoje e muitas vezes postas em funcdo das perspectivas
do amanha. O passado é espelhado no presente e, ndo raramente, projetado para o futuro.
Assim, Nunes (2003, p. 13) afirma que a memdria possui um carater composito e flexivel:

As memorias ndo sdo objetos. Sdo experiéncias vividas interiormente, o que
[também] as distingue do conhecimento. Se o conhecimento s6 nos pertence de
forma contingente, as memorias sdo indissoluvelmente nossas, fazem parte de
nés e nos constituem. Estamos no centro delas e sé quando elas fazem

conscientemente parte de nés podemos partilha-las com outros. A recordagdo,
portanto, ndo se separa da consciéncia, mantendo com ela uma via de méo dupla.

A memoria, por si mesma, nao tem o objetivo de preservar o passado, mas sim de
enriquecer e vivenciar o presente com as experiéncias adquiridas historicamente, fornecendo

subsidios para sua compreensao. De acordo com Fucci Amato (2007, p. 83):
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[...] os documentos orais e escritos® ndo devem ser entendidos como documentos
sobre o passado, mas também e especialmente, como documentos sobre o
presente, ja que as dificuldades em saber como os entrevistados se sentiram no
passado sdo inevitaveis e seus sentimentos do presente sobre o passado sdo
absolutamente possiveis.

Como entdo devem ser tratadas essas fontes tdo abstratas? A chave para 0 uso
objetivo de informacGes recolhidas em documentos orais pode estar na capacidade da
articulacdo entre a memoria e o fato histérico. Por isso mesmo parece ser ponto pacifico
entre os teoricos da area o fato de que o trabalho com a Histdria Oral ndo prescinde, de
forma alguma, da colaboragcdo com tantos quantos forem os outros tipos de documentos
que estiverem disponiveis ao pesquisador em seu percurso exploratério. 1sso ndo implica,
necessariamente, numa total sujeicdo da memodria as informacgdes consideradas
“oficialmente cientificas”, mas pressupde uma interagdo ¢ uma complementacio entre as
fontes.

Esse poder de articulacdo se reveste também de um muanus social, a medida que
passamos a utilizar os estudos de memaoria como ferramentas de reconstrucéo do cotidiano

de institui¢Oes educativas. Para Nunes (2003, p. 20):

H& também um outro sentido construido, quando enfatizamos a memoria nao
apenas como construcdo de conhecimento, mas como fonte para a re-significacéo
da Educacdo e da cidadania. Essa Educacdo pela memoria se corporifica no
trabalho de dar sentido.

Segundo a ¢tica da autora, a memoria tem o papel de conferir sentido a episédios,
imagens, sensacdes e documentos, agindo quase como um catalisador na férmula da
reconstrucdo historica. Sendo assim, a destruicdo arbitraria de documentos diversos,
comumente verificada em nossas instituicdes escolares sob a justificativa da falta de
espaco e do acimulo de papel, seria, na realidade, o reflexo da falta de consciéncia do
valor historico dos documentos produzidos institucionalmente, falta de consciéncia esta
que estaria diretamente relacionada a nao-permissao ao direito da memdria. Os estudos de
memoria, por sua vez, trazem a luz ndo apenas os documentos propriamente ditos, mas as
diversas dimensdes de seu sentido, objetivando ndo simplesmente a valorizacdo do corpus
documental levantado, mas sim uma valorizagdo mais global da propria instituicdo em

questdo e do papel historico dos personagens que Ihe deram vida ao longo dos anos.

¥ Neste caso, a autora parece se referir aos memoriais, construgdes de relatos escritos feitas por entrevistados
com base em suas préprias recordacdes sobre determinados temas. Esse tipo de documento esta bastante
presente em nossa pesquisa, como vamos explicitar ainda nesse mesmo capitulo.
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H& ainda outras questdes, estas mais praticas, relacionadas ao trabalho com a
Historia Oral. E o caso, por exemplo, da aproximagéo e do relacionamento com as pessoas-
fonte. Se, ao trabalhar com manuscritos antigos — freglientemente desgastados pela acéo do
tempo e dos agentes bioldgicos e climaticos — um pesquisador precisa ter delicadeza e
paciéncia de manuseio, mais cuidado ainda é exigido daquele que empreende um caminho
de aproximagdo com uma fonte viva e racional, uma pessoa, cujo didlogo demanda uma
parcela maior de responsabilidade e de cuidados. De fato, como assinala Amado (1997, p.
146), “[...] tudo aquilo que escrever ou disser ndo apenas lancarad luz sobre as pessoas e
personagens historicas, mas trard conseqléncias imediatas para a existéncia dos
informantes e seus circulos familiares, sociais e profissionais.”

Também é muito comum que os entrevistados recorram a reliquias como auxiliares
de suas recordacOes. Esse foi 0 caso de nossa pesquisa, na qual alguns dos depoentes nos
deram acesso a fotos, textos, cartas, objetos, livros, jornais, convites e programas de
concerto, que tanto serviram para ilustrar o depoimento de quem os fornecera, quanto
acabaram se constituindo em recursos Uteis para ativar a memaria de outros entrevistados.

Em Histéria Oral, o pesquisador também precisa desenvolver a habilidade de
transitar entre as singularidades dos relatos e suas relagdes com o0s processos coletivos,
filtrando idiossincrasias e procurando relacionar, de maneira clara e objetiva, 0 aspecto
autoral de cada depoimento a factualidade dos acontecimentos histéricos abordados. Esse
exercicio académico é essencial no processo de pesquisa, pois, como afirma Thompson
(1992), é justamente essa singularidade uma das principais contribuicdes da Histéria Oral
para a compreensdo historiografica de nosso tempo.

Por fim, em nossa pesquisa, contamos ainda com a peculiaridade de termos,
efetivamente, feito parte da histéria de uma das instituicdes estudadas — o CLPEA —, tanto
como aluno quanto, concomitantemente a época da execucdo desta pesquisa, como
professor. Segundo Fucci Amato (2007, p. 80), essa situacdo deve ser vista como um

desafio a mais para o pesquisador, a medida que:

[...] ele deve utilizar como primeiro meio de investigagdo sua propria memoria,
complementando com as pesquisas realizadas. Nesse caso, 0 pesquisador passa a
buscar ndo somente a reconstru¢do da meméria de uma instituicdo, mas o
reconhecimento e a re-elaboragdo de suas lembrancas individuais.

A atencdo a todos esses aspectos foi requisito essencial para que empreendéssemos

a construcao do relato da Histdria de uma instituicdo dotada de vida.
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1.3 O cerco tedrico ao objeto de estudo: consideracdes sobre a pesquisa bibliogréfica

Estando definida a teoria na qual ancoramos nosso fazer académico e o0s principais
recursos metodologicos dos quais lancamos méo, é importante que explicitemos, agora,
alguns outros pontos de referéncia utilizados ao longo da pesquisa.

As pesquisas em Historia da Educacdo sempre estiveram mais ligadas a areas como
a Pedagogia e a Filosofia — esta segunda em menor escala — que a area da Histdria
propriamente dita (LOPES e GALVAO, 2001).* As autoras salientam, ainda, que este
campo experimenta atualmente um periodo de atividade bastante imaginativa e inovadora
no Brasil. Isso se da por motivos diversos, dentre os quais se encontra a prépria evolucao
da organizacdo dos pesquisadores nesta area, sensivelmente crescente a partir de meados
da década de 1980. De fato, Ferro (2005) ao fazer sua analise sobre os principais fatores de
expansdo dos estudos sobre Historia da Educacdo nos altimos 25 anos, destaca:

- A criacdo do Grupo de Trabalho de Histéria da Educacdo na XII Reunido Anual
da ANPED;

- A atuacdo do INEP (Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais);

- A criacdo do HISTEDBR (Histdria, Sociedade e Educacédo no Brasil);

- A criacdo da SBHE (Sociedade Brasileira de Historia da Educacdo), em 1999;

- Os eventos cientificos da area em ambito local, regional, nacional e internacional.

Essa organizacdo do campo contribuiu decisivamente para um avanco cada vez
maior da acdo investigativa — e, conseqientemente, da producdo cientifica — em Histdria da
Educacao no Brasil nas ultimas décadas.

Nossa primeira aproximacdo com toda essa producdo cientifica deu-se através da
revisdo bibliografica empreendida sobre diversos artigos publicados a partir destes
encontros, dentre os quais destacamos os trabalhos organizados por Gondra (2005) e Gatti
Junior e Inacio Filho (2005), nos quais estdo aglutinados diversos estudos atinentes a

pesquisa em Historia da Educagéo no Brasil.

* Pesquisas de estado da arte, como A escrita da histéria da Educacdo na pés-graduagéo do Rio de Janeiro
(1972-2001), de autoria de Claudia Alves (2005), corroboram esta afirmagdo de Lopes e Galvao. Essa
constatacao, de certa forma, nos remete a curiosa perplexidade que Fernando de Azevedo (1996) diz ter
experimentado quando, ainda na década de 1930, foi convidado a fazer o estudo que veio a se tornar um
dos principais marcos da Historia da Educacdo no Brasil, seu livro A Cultura Brasileira. O autor, no
prefacio a quarta edigcdo daquela obra, declara que, num primeiro momento, chegou mesmo a se negar a
empreender tal tarefa, pelo simples fato de se enxergar mais como um educador que como um historiador.
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Outro fator importante para uma abordagem analitica mais precisa dos fenbmenos
histéricos da Educacdo e que procuramos considerar em nossa revisdo bibliogréafica inicial
foi a contemplacdo das peculiaridades regionais existentes em cada realidade especifica.
Nagle (2002) ressalta que, durante muito tempo, a Histéria da Educacdo no Brasil foi
construida e interpretada a partir de uma oOtica baseada na observacdo dos fendmenos
educacionais ocorrentes no Sul e no Sudeste, mas nos Ultimos anos tem sido marcante a
participacdo de pesquisadores de outras regies na reflex@o e na historiografia educacional
brasileira como um todo. Por isso mesmo, dedicamos especial atencdo ao estudo de obras
resultantes das diversas edi¢cdes do EPENN, Encontros de Pesquisa em Educacdo do Norte
e Nordeste, e de demais eventos promovidos por Nucleos Estaduais, como o Nucleo de
Histéria e Memodria da Educacdo no Ceard, de onde destacamos as obras organizadas por
Cavalcante (2002), Cavalcante e Bezerra (2003) e Cavalcante et al. (2005).

No Piaui, a principal instancia de referéncia para os estudos de Historia da
Educacdo é o NEHME — Nucleo de Educacdo, Histéria e Memdria — da UFPI, do qual
fazemos parte desde o ano de 2007. Ali se tém aglutinado um bom numero de
pesquisadores que, por sua vez, tém produzido um consideravel volume de trabalhos
cientificos, sob a coordenacdo da professora Maria do Amparo Borges Ferro, orientadora
de nossa pesquisa e autora de um dos livros de referéncia desta rea em nosso estado,
Educacdo e Sociedade no Piaui Republicano (1996). Outras importantes fontes de
referéncia que utilizamos foram os escritos de Britto (1996) e Queiroz (1998; 2006; 2008)
gue nos proporcionaram uma Vvisdo mais ampla e cronoldgica dos processos educacionais
ocorridos ao longo da Historia do Piaui. Além disso, lancamos médo também da obra de
Chaves (1994), que, muito embora seja um estudo de pretensdo mais abrangente, nao
enfocando especificamente a Histéria da Educacdo, nos forneceu uma contemplacéo
panoramica a respeito dos diversos contextos historicos ocorrentes no Piaui ao longo do
tempo. Por fim, muita coisa pudemos absorver das dissertacdes de Mestrado de colegas
nossos, alguns também membros do NEHME, de maneira especial os trabalhos de Reis
(2006), Vasconcelos (2007), Silva (2007), Pinheiro (2007), Castro (2008) e Nascimento
(2008).

Ao nos aproximarmos das reflexdes proprias a Historia da Arte-Educacgéo no Brasil,
tomamos como referencial teorico inicial algumas das reflexdes de Barbosa (1999).
Segundo esta autora, a reconstituicdo da Historia da Arte-Educacéo passa, inevitavelmente,

pelos fatores de instrumentalizagdo da Arte ao longo da Histdria do Brasil. Barbosa cita
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como exemplo a utilizacdo do canto e do teatro por parte dos Jesuitas como instrumental
pedagOgico na catequizacdo dos indios e dos filhos dos colonos portugueses e,
posteriormente, o advento do desenho como principal disciplina artistica durante o periodo
das reformas pombalinas, numa substituicdo de expresséo artistica claramente marcada por
um considerdvel vies politico anti-jesuitico. Num contexto mais atual, foi indispensavel
uma reflexdo que levasse em consideragdo tdpicos importantes do ensino da Arte no Brasil,
tais como o advento da disciplina Educacdo Artistica nas décadas de 70-80 e a afirmacéo
do campo da Educacdo Musical iniciada a partir da década de 90 do século XX.

No campo especifico da Educacdo Musical, empreendemos uma pesquisa
bibliografica mais vasta e minuciosa, que nos levou a compilar e analisar livros, teses,
dissertacdes e artigos publicados nas principais revistas de divulgacdo do campo no meio
académico brasileiro. Nesta area, além dos diversos aspectos relacionados ao histérico do
ensino de Musica no Brasil, procuramos abordar as principais discussdes inerentes ao
campo. Atualmente, essas discussdes giram em torno de duas questdes bastante delicadas:
(1) o escopo precipuo dos estudos de Musica — onde debatem aqueles que defendem os
estudos como aquisicdo de habilidades versus aqueles que apregoam uma postura mais
libertaria quanto a estética e a composicdo e (2) a obrigatoriedade das aulas de Musica em
todas as séries do ensino fundamental e médio — recentemente regulamentada pela Lei de
n. 11.769, de 18 de agosto de 2008 — e a formacdo de profissionais qualificados para
atender a demanda de todas as escolas publicas e privadas do Brasil. Para o
aprofundamento nessas questfes especificas do campo da Educacdo Musical foram de
capital importancia os trabalhos de Mark (1986), Swanwick (2003), Andrade (1980),
Hentschke e Oliveira (2000), Hentschke e Del Ben (2003), Harnoncourt (1998), Almeida
(1959), Santos (2003), Fucci Amato (2004; 2006; 2007), Freire (1992), Fernandes (1988,
2000, 2004), Fonterrada (2005) e Paz (1999; 2000), dentre outros, que serdo elencados ao
longo desta Dissertacdo.

Com relacdo a busca por informacdes sistematizadas sobre a Histdria da Educacao
Musical no Piaui, as fontes mais consistentes que tivemos & nossa disposi¢do foram a
Dissertacdo de Mestrado de Coelho (2002), na qual um breve panorama histérico do ensino
de Arte no Piaui é construido, e de Sérvio (2002), que aborda a atuacdo das bandas de
Musica no estado. Também langcamos méo de diversos artigos, tais como o de Campelo
(2001), que fornece alguns subsidios quanto a historia do Projeto Piaui e do CEPI, e o de

Albuquerque (1995), que traga um interessante esboco para a compreensao das relagGes entre a
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profissionalizacdo do meio musical piauiense e as mudangas da sociedade teresinense em
meados do século XX. Os estudos de Castelo Branco (1996) e Freitas (1988) também nos
forneceram importantes informacGes sobre o fazer musical na sociedade piauiense do
inicio do século XX. Por fim, contamos ainda com a contribuicdo dos escritos de Bastos

(1990), que versam sobre diversos aspectos da Historia da Mdsica no Piaui.

1.4 Entre escolhas e recortes: a pesquisa documental

A via dupla composta pelo aprofundamento tedrico proporcionado pela pesquisa
bibliografica e as primeiras experiéncias de campo, aos poucos, foi nos revelando a
impossibilidade de abranger de maneira satisfatéria aquele que, num primeiro momento,
seria nosso objeto de estudo.

Nossa intencdo inicial era investigar a trajetdria historica do ensino de Arte em
nivel universitario, abrangendo as quatro habilitacbes do CLPEA. Era assim que estava
organizado nosso Projeto de Pesquisa e foi com esse foco que fizemos toda a primeira
parte da pesquisa bibliografica. Entretanto, como afirmam Vieira, Peixoto e Khoury (1989,
p. 30), “[...] definir o tema é pensar 0 objeto e ndo apenas escolher o assunto. Nesse
sentido, a definicdo ndo é um ato sO inicial: ela se articula com a problematizacéo,
formando com esta momentos e expressdo de um Unico movimento”. De fato, a medida
que nos aprofundavamos no campo especifico da Histéria da Educacdo, comegamos a
perceber a amplitude do pretenso objeto de estudo inicial. Essa nova percepcao nos levou a
adotar uma visdo mais critica com relacdo aos depoimentos, dados e documentos que, aos
poucos, comecavamos a recolher. Conflitos a parte, esse processo de revisdo finalmente
acabou resultando num recorte um tanto drastico no que se refere ao alcance da pesquisa:
ao invés de investigarmos a totalidade historica das trés habilitagdes em Arte na UFPI,
optamos por nos debrucar unicamente sobre o ensino de Mdsica existente dentro do
CLPEA.

Determinada a partir desse novo foco, a pesquisa documental, entretanto, acabou
por nos colocar diante de uma nova encruzilhada académica: a necessidade da
compreensdo dos processos de Educacdo Musical existentes no Piaui antes da criacdo do
Curso Superior em Musica. Essa interrogacdo foi-se impondo mais e mais durante todo o

percurso de nosso trabalho de campo, de maneira que, finalmente, decidimos por
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reconfigurar nosso recorte temporal e inserir a Histéria da Educacdo Musical antes do
CLPEA também como parte de nosso objeto de estudo.

Levando em consideracao todas essas redefinicdes, a guisa de ponto de partida,
tomamos como principal vetor de analise a seguinte pergunta:

— Como se deu a trajetdria historica da Educacdo Musical no Piaui?

Com base nesta macro-questdo principal, norteamos nossa pesquisa também em
algumas outras argui¢des mais especificas, assumidas como balizas auxiliares:

— Quiais os primeiros indicios de Educacdo Musical no Piaui?

— Quais as vias possiveis de formagdo musical no Piaui antes da criacdo das
primeiras instituicdes ensino musical?

— Quais as primeiras instituicdes de ensino musical do estado?

— Quais os principais educadores musicais a atuarem no estado até a criacdo do
Curso Superior de Musica?

— Quais os principais tracos da identidade histérica do ensino de Mdusica
desenvolvido no CLPEA?

Partindo destes questionamentos bésicos, e adotando uma postura totalmente aberta
as novas perguntas que eventualmente pudessem aparecer conforme o andamento da
pesquisa, nosso estudo localizou e sistematizou informacdes provenientes tanto de
documentos oficiais quanto de outras fontes materiais e imateriais, que possibilitaram a
elaboracdo do relato cientifico e nos deram as condi¢cdes necessarias para o delineamento
daquilo que se assemelha a um mapa genealdgico da Educacdo Musical no Piaui.

Quanto a busca de fontes especificas para a pesquisa documental sobre nossa
tematica, constatamos, na pratica, aquilo que afirmam Lopes e Galvéo (2001, p. 78):

As fontes estdo ai, disponiveis, abundantes ou parcas, elogiientes ou silenciosas,
muitas ou poucas, mas vemos, pelos trabalhos que sdo realizados, que existem.

Mas estdo também indisponiveis porque, inicialmente, é preciso que aquele que
se prop0e ao trabalho va atrés delas.

A abertura de possibilidades no tratamento dado a essas fontes, conforme vimos
anteriormente, € uma das principais caracteristicas da Nova Historia Cultural, e nasce de
uma nova compreensdo conceitual da relagdo pesquisador/fonte. Segundo esse novo
conceito, é preciso que haja uma total desnaturalizacdo das fontes, ou seja, o pesquisador
deve abracar a ndo peremptoriedade dos documentos. O pesquisador faz uma das leituras
possiveis de cada fonte, ele é um observador/interpretador/narrador que observa, interpreta

e narra partindo de um determinado lugar, lugar este que, por sua vez, é simplesmente
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decisivo no resultado obtido. Esse fator é de fundamental importéncia, sobretudo no que
diz respeito a andlise de documentos considerados oficiais — atos de reitoria, oficios,
relatorios, memorandos etc —, posto que, de certa forma, estes também precisam ser
tratados como obras autorais, ou seja, como sendo resultados de determinados pontos de
vista definidos pelos lugares e posturas adotados por seus autores. Nesse aspecto, estéo
muito presentes em nossa pesquisa algumas das concepcdes teoricas desenvolvidas por
Certeau (1982), quando trata exatamente das escolhas do pesquisador e de seus reflexos na

objetividade da escrita da histdria. Segundo o autor (p. 81-82):

Em histdria, tudo comecga com 0 gesto de separar, de reunir, de transformar em
“documentos” certos objetos distribuidos de outra maneira. Esta nova
distribuicdo é o primeiro trabalho. Na realidade, ela consiste em produzir tais
documentos, pelo simples fato de recopiar, transcrever ou fotografar estes
objetos, mudando, ac mesmo tempo, o0 seu lugar e o0 seu estatuto. Este gesto
consiste em “isolar” um corpo, como se faz em fisica, ¢ em “desfigurar” as
coisas para constitui-las como pegas que preenchem lacunas de um conjunto
proposto a priori.

Para o referido autor, esse processo configura a construcdo de uma colecdo por
parte do pesquisador, cole¢do esta que sera constantemente vista, revista, organizada e
reorganizada pelas concepcdes do pesquisador frente ao objeto de estudo de sua pesquisa.
Essa abordagem, portanto, autoriza e até valida a subjetividade na pesquisa académica,
pois o fato de o pesquisador privilegiar um determinado aspecto de um objeto de estudo
ndo significa fragmenta-lo, mas entendé-lo globalmente a partir de um determinado ponto.
Entretanto, ainda segundo Certeau, ha a necessidade patente da justificacdo das escolhas
subjetivas do pesquisador. Em outras palavras, a centralidade da pesquisa ndo mais reside
apenas na fonte propriamente dita, mas transita, inclusive, pela subjetividade do
pesquisador. Este, por sua vez, ndo precisa trabalhar fontes inéditas, mas tem a obrigacéao
de fazer perguntas inéditas!

Para Magalhées (1998) o sentido histérico de uma instituicdo educativa pode ser
desvelado através de informacgdes sobre os alunos — sobretudo sobre sua configuracdo
socio-cultural e expectativas educacionais — e sobre o historico pessoal e o modelo
pedagdgico dos professores. A essas fontes de informacGes somamos observacfes sobre
algumas peculiaridades que precisam ser levadas em consideracdo quando tratamos de

instituicOes de ensino musical. Segundo Fucci Amato (2007, p. 78):
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Na realizacdo das investigagfes acerca das instituicdes musicais sao
desvendadas informacdes de natureza variada, presentes em fontes orais,
documentais, arquitetdnicas, hemerdnimas, audiovisuais e iconogréaficas,
entendidas como uma forma de preservacdo da memoria educacional e,
ainda, como produtoras de inovacdo nas interpretacdes interdisciplinares
possiveis dentro da histéria da Educacéo.

No que diz respeito a documentos oficiais, 0s principais acervos que tivemos a
nossa disposicdo diziam respeito ao CLPEA: o depdsito do DEA e o arquivo do CCE.
Ali localizamos os principais atos da reitoria, bem como listas de professores e
disciplinas, memorandos e livros de ata. Copias de documentos oficiais ndo existentes
nesses dois arquivos institucionais foram encontradas também nos arquivos pessoais
de alguns dos entrevistados. Sobre todas as outras instituigcdes abordadas, em sua
maioria j& desativadas ha varios anos, as principais informacdes brotaram das
entrevistas e das visitas aos acervos particulares. Por fim, dedicamos especial atengdo
as fotos e noticias de jornais localizados nos diversos acervos visitados. Estas, por
ocasionarem muitas vezes relatos das reminiscéncias dos entrevistados, foram de

fundamental relevancia para nossa pesquisa.

1.5 Interpretando a voz do passado: entre questionarios, depoimentos e memoriais

A coleta de dados junto a pessoas-fonte € um dos momentos mais delicados da
pesquisa académica em Histéria da Educacdo. Tecnicamente, entrevistar € estabelecer
uma relacdo comunicativa entre pesquisador e narrador, uma relacdo que, segundo
Thompson (2002), pressupde confianca e respeito mutuos, e na qual o entrevistador
deve ter um papel secundério, evitando interferéncias na fala do entrevistado e
devendo posicionar-se apenas como um incentivador, deixando o entrevistado livre
para fazer as exposicdes e observacdes que achar pertinentes. Outro ponto importante
para o recolhimento de dados através de entrevistas, sejam elas orais ou escritas, é a
organizacdo sistematica das categorias de pessoas-fonte que serdo envolvidas na
pesquisa, bem como a definicdo objetiva de quais tipos de informacdes exatamente se
deseja obter de cada categoria. Em nossa pesquisa, essa categorizagdo se deu da

maneira COmMo expomos no quadro a seguir:
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CATEGORIA A CATEGORIA B

Pessoas-fonte que compdem ou em
algum momento compuseram o
Pessoas-fonte relacionadas a quadro discente ou docente do
Educacdo Musical no Piaui fora do CLPEA
ambiente universitario

B1 — Professores e ex-professores
B2 — Alunos de Musica do CLPEA
B3 — Ex-alunos de Musica do CLPEA

QUADRO 1: Categorizacdo das pessoas-fonte.

Muito embora tenha sido verificada também a transversalidade de sujeitos, ou seja,
a ocorréncia de pessoas-fonte que faziam parte de mais de uma das categorias ou
subcategorias estabelecidas, a categorizagdo que propomos possibilitou uma aplicagdo
bastante satisfatoria dos instrumentos de coleta de dados.

Outro aspecto que merece especial atencdo nesse tipo de investigacdo é o
planejamento dos aspectos praticos da entrevista, tais como a elaboragédo de roteiros para a
conducéo das gravacdes, os procedimentos de transcricdo, a conferéncia da fidelidade do
texto com relagdo a gravacdo, a obtencdo de autorizacdo para o uso das informagdes
adquiridas, o arquivamento do material etc. Em nosso caso, a entrevista semi-estruturada
nos pareceu a melhor alternativa para com as pessoas-fonte da categoria A e da
subcategoria B1, pelo fato de nos conferir certa liberdade para abordar aspectos que,
durante a propria entrevista, pudessem vir a nos parecer de maior relevancia e sobre 0s
quais poderiamos desejar mais detalhes. J& com as subcategorias B2 e B3 — alunos e ex-
alunos de Mdusica do CLPEA —, a técnica do questionario nos pareceu mais eficaz,
sobretudo pelo fato de poder ser aplicada junto a turmas inteiras a0 mesmo tempo e
também por proporcionar maior praticidade para aqueles que ja ndo residiam em Teresina,
caso de alguns ex-alunos, que receberam o questionario por e mail e nos enviaram suas
respostas pelo mesmo canal.’

O quadro 2 elenca o0s sujeitos da pesquisa, sua relacdo com nosso objeto de estudo e

os instrumentos de coleta de dados utilizados com cada um:

> Os roteiros de entrevistas e 0s questionarios utilizados constituem os Apéndices A, B e C desta Dissertacao.
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REFERENCIA®

COLETA DE DADOS

Alcides Valeriano

Alunos de TPM | e

Ex-aluno de Musica do CLPEA

Entrevista semi-
estruturada

IHeTBII
Angela Samara

Alunos de Musica do CLPEA

Questionario aplicado
em sala de aula

Ex-aluna e professora substituta de Musica do CLPEA

Bernardo Lima

Emanuel Nunes

Mestre de Banda de MUsica

Questionario via e mail
Entrevista semi-
estruturada

Emmanuel Coelho

Ex-aluno e professor substituto de Musica do CLPEA

Violinista, violista, regente, ex-professor de Mdusica do

Questionario via e mail

Entrevista semi-
Maciel CLPEA e atual professor da EMAP estruturada e memorial
Evald9 Pgssos Mestre em Educacao e professor de Musica do CLPEA Elritre 19| s
Sérvio estruturada
Frang;(r:r?elsEnes Ex-professor da EMT e ex-aluno de Musica do CLPEA Questionario via e mail
Frederlc_o Pianista e regente do Coral do CEFET Britre ] 52 )
Marroquim estruturada
Jodo Berchmans de | Doutor em Musicologia, coordenador do CCE, professor Entrevista semi-
C. Sobrinho de Musica do CLPEA estruturada
José Nunes Doutor em Educacéo, ex-aluno da Escola de Arte de
Teresina, ex-aluno de Musica do CLPEA, Questionario via e mail
Fernandes .
secretario da ABEM
Lia Martins Ex-aluna particular de piano Memorial
Luana Uchba Ex-aluna de Musica do CLPEA Questionario via e mail
Luis Botélho

Albuquerque

Doutor em Educacéo, ex-professor de Musica do CLPEA

Memorial

Maria Amélia de
Azevedo Ribeiro

Maria Auxiliadora

Fundadora do Departamento da Academia Lorenzo
Fernandes em Teresina, ex-professora de Musica do
CLPEA e atual professora da EMAP

Memorial

V. Castelo Branco

Maria do Socorro

Ex-aluna da Escola de Arte de Teresina e ex-aluna de
Musica do CLPEA

Questionario via e mail
€ entrevista
semi-estruturada

Odailton Aragéo

. Ex-professora particular de piano Entrevista semi-
Oliveira estruturada
Fundadora da Academia de Musica Maria de Lourdes
Marly Gondim Hermes Gondim, ex-diretora da EMT e ex-aluna de Memorial

Musica do CLPEA

. Doutor em Semio6tica, ex-aluno de Musica do CLPEA SUETEES
Aguiar estruturada
Orléania Monteiro Mestre em Educac¢do Musical, fundadora da Escola de Entrevista semi-
Freire Avrte de Teresina e ex-professora de Musica do CLPEA estruturada e memorial
Raimunda dos . . Entrevista semi-
Bandolinista em Oeiras
Santos estruturada
Reginaldo Mestre em Educacao, ex-diretor do CEPI, ex-diretor da Entrevista semi-
Carvalho EMT, ex-professor de Musica do CLPEA estruturada
Thiago Cabral Ex-aluno e ex-professor substituto de Musica do CLPEA Questionario via email
Vera Lucia dos Ex-aluna do CEPI Entrevista semi-
Santos estruturada
Vladimir
Alexandro Pereira Doutor em Regéncia, professor de Musica do CLPEA
Silva

Questionario via email

QUADRO 2: Pessoas-fonte, sua relagcdo com o objeto de estudo e os instrumentos de coleta de dados.

® Para a construcéo deste quadro assumimos o termo referéncia como sendo a relacéo direta da pessoa-fonte
com nosso objeto de estudo.
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Como ¢é possivel perceber no quadro anterior, essa fase da pesquisa revelou, ainda,
um outro fator ndo visualizado a priori em nosso projeto de pesquisa: a opgao feita por
alguns professores e ex-professores em ndo participar exatamente de entrevistas, mas que
se propuseram a escrever memoriais com base nas questdes norteadoras propostas
inicialmente. Essa terceira via de coleta de dados, somada as entrevistas e aos
questionarios, constituiu-se como uma fonte de informagdes dotadas de maior objetividade
e precisdo, certamente conferidas pela possibilidade de revisdo dos depoimentos
elaborados antes mesmo de envia-los de volta a este pesquisador.

As entrevistas — bem como 0s questionarios e os roteiros enviados para os que
preferiram escrever memoriais — eram iniciadas com perguntas basicas, como nome, idade,
formacdo etc. Em seguida, adentrdvamos gradualmente no tema da pesquisa, sempre
priorizando a espontaneidade do relato, porém tomando o cuidado para ndo deixar o tema
se diluir por demais ao longo do depoimento. Quanto aos memoriais e questionarios, a
orientacdo basica era que o depoente se expressasse da maneira mais livre possivel.

Meihy (2002) afirma que ndo seria aconselhavel definir de maneira prévia uma
guantidade exata de depoentes. O pesquisador, portanto, deve recorrer a tantas pessoas-
fonte quantas achar necessario para que sua pesquisa possa adquirir consisténcia cientifica.
Thompson (1992), por sua vez, salienta que, quanto mais se souber a respeito do que se
quer extrair de uma fonte oral, maiores séo as probabilidades de se encontrar informacdes
historicas de relevancia para uma pesquisa no momento das entrevistas. Por essa razao,
dentro das possibilidades, procuramos deixar a fase das entrevistas para depois da fase de
localizacdo e avaliacdo das fontes bibliograficas e documentais. Isso ndo foi inteiramente
possivel pelo fato de que novas fontes bibliograficas e documentais surgiam das
informac@es fornecidas por pessoas-fonte no momento das entrevistas. Porém, se por um
lado este fator dificultou consideravelmente o andamento do cronograma da pesquisa, por
outro lado o constante renovar de fontes foi bastante salutar para o0 processo de construcao
da Dissertacdo propriamente dita.

A andlise, a sistematizacdo e a re-organizacdo cronologica e temaética das
informagdes obtidas constituiram a Gltima fase da pesquisa, na qual priorizamos a
articulacdo entre a memdria, os documentos orais, materiais e imageticos, e a trajetoria
historico-cronologica da Educacdo Musical no Piaui, com vistas a construcdo da
Dissertacdo que aqui se apresenta. Para Le Goff (2003, p. 469) “a memoria ¢ um elemento

essencial do que se costuma chamar de identidade, individual ou coletiva, cuja busca é uma
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das atividades fundamentais dos individuos e das sociedades de hoje”. De fato, todo esse
caminho de recolhimento, sistematizagdo e interpretagdo dos dados oriundos das mais
diversas fontes transfigura-se num verdadeiro mergulho na memoria dos sujeitos da
pesquisa e de sua atuacdo no ambito da instituicdo sobre a qual nos debrucamos, e,
conduzida pelo olhar do pesquisador, acaba por revelar as faces da identidade histérica do
objeto de estudo. Esse momento, de extrema delicadeza, foi também um tempo de
profundos embates entre as prioridades por nés eleitas como essenciais em nossa pesquisa
e as prioridades que emanavam dos depoimentos colhidos. Por diversas vezes encontramo-
nos frente ao desafio de abandonar por alguns momentos nossas proprias intencfes para,
em nome de uma maior compreensdo do relato de um determinado sujeito, adentrar com
ele no mundo de suas recordacGes. O posterior processo de re-contextualizacdo dessas
lembrancas geralmente compensava o trabalho, pois acabava sempre resultando em uma
abordagem mais rica e abrangente do aspecto originalmente objetivado.

Todo o processo de pesquisa, analise e sistematizacdo dos dados, que acabamos de
descrever no presente capitulo, foi profundamente marcado por uma exigéncia académica
que inspirou cuidado e responsabilidade. Contudo, também tivemos a oportunidade de
experimentar de maneira muito vivida a agradavel descoberta comumente verificada nas
pesquisas historicas relacionadas as instituicGes de ensino. Baseados na presenca constante
dessas duas caracteristicas em nosso trabalho é que justificamos nossa opg¢do pelo termo

Andantino Piacevole para sua designacéo.



SEGUNDO MOVIMENTO
— Allegro ma non troppo —
O ENSINO DE MUSICA NO BRASIL:
APONTAMENTOS HISTORICOS E REFLEXOES

No presente capitulo faremos uma exposi¢do, em linhas gerais, de alguns dos
principais tracos da identidade historica do ensino da Mdusica no Brasil. Considerando,
além disso, que a Educacdo Musical ndo poderia, jamais, estar dissociada do processo
educacional global, trataremos também de, ao longo deste breve histérico, procurar
estabelecer paralelos pertinentes entre o contexto educacional brasileiro como um todo e
seu reflexo na praxis educativa no ambiente artistico-musical. Por fim, o capitulo também
transita por entre as principais discussées do campo da Educacdo Musical brasileira em

nossos dias.

2.1 A Educacdo Musical do Periodo Colonial @ Republica

O ensino de Musica em terras brasileiras tem como marco inicial a atuacdo dos
padres jesuitas na evangelizacdo dos indios, em meados do século XVI. Esse periodo,
conhecido como Educacdo Jesuitica (BARBOSA, 1999), caracteriza-se, em se tratando
especificamente do ensino de Arte, como uma época de gradual consolidacdo daquilo que
viria a ser um modelo artistico nacional, tendo como base, sobretudo, o estilo conhecido
como Barroco Jesuitico, vindo de Portugal. Entretanto, a garimpagem de informacGes a
respeito do ensino de MdUsica nessa época se constitui num meticuloso quebra-cabecas de
informacBes quase sempre advindas de fontes ndo-musicais, colhidas entre relatos de
viajantes e diarios de missionérios. De fato, ao fazer o levantamento de dados referentes a
historiografia musical brasileira, Duprat (1989, p. 32) afirma que:

No periodo colonial brasileiro, sobretudo naquela fase totalmente carente de
manuscritos musicais, ou seja, 0s dois primeiros séculos de colonizacdo
européia, cronistas e viajantes apuseram sua contribui¢do inestimavel para
entender as relagbes entre colonizador e colonizado no processo de
evangelizacdo dos povos indigenas e inteligibilidade dos produtos da cultura
musical desses povos, objeto, alids, do mais antigo documento musical,
oferecido por Jean de Lery em meados do século XVI. Mas também do periodo
colonial, afloram as primeiras manifestacGes historiograficas em Cardim,

Gandavo, Soares de Souza e outros culminando, no final do periodo, com os
viajantes Spix e Martius e com Saint Hilaire.
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E ponto pacifico entre os pesquisadores que a agdo educacional jesuitica em terras
brasileiras foi constantemente marcada por uma expressiva valorizacdo da linguagem
artistica. Azevedo (1996) afirma que a musica e o teatro sempre tiveram grande
importancia no fazer pedagogico dos jesuitas, esclarecendo, entretanto, que essas areas
eram trabalhadas ndo como fins em si mesmas, mas como meios, ferramentas para a
catequizacdo de indios e colonos, uma maneira mais eficaz de espalhar a doutrina do
Cristianismo pelas terras pagéas recém-descobertas.

E fato amplamente conhecido esse uso jesuitico das artes para a catequese. Porém,
acreditamos que cabe perguntarmos aqui como exatamente eram desenvolvidas essas
atividades musicais, quais os procedimentos metodolégicos adotados na musicaliza¢do dos
indios, por exemplo. A esse respeito, Kiefer (1976, p. 12) afirma que “[...] 0s jesuitas
adaptavam o cantochdo ao idioma dos indigenas e, a0 mesmo tempo, ensinavam-lhes
Instrumentos europeus”, o que, em um primeiro momento, poderia nos dar a entender uma
total aculturacdo dos indios por parte dos missionarios estrangeiros. Mas é importante
também ressaltar que varios indicios sugerem que 0s jesuitas ndo apenas ensinavam aos
indios as melodias de tradicdo européia, mas também se esforcavam por aprender as
melodias de origem indigena. E o que nos relata o cronista Simao de Vasconcelos ao citar
0 padre José Alspicuelta Navarro como o primeiro jesuita a ensinar canto aos curumins
brasileiros. Segundo ele, aquele padre teria de tal forma se engajado na causa da
musicalizagdo das criancas indigenas que se disp0s a dificil tarefa de “[...] pér em canto de
orgéo as cantigas dos indios”. (VASCONCELOS, apud ANDRADE, 1980, p. 163. Grifo
do autor). Assim, a priori poderiamos pensar que, do encontro entre essas duas tradi¢cdes
musicais — a européia e a indigena — durante o Periodo Colonial, resultou simplesmente a
sucumbéncia das cancdes indigenas frente a sistematizacdo e forca simbolica da Mdsica
dos colonizadores. Mas as relacfes interculturais ndo se dédo de forma tdo linear assim. O
processo de imbricagdo cultural ocorrido no Brasil, no que diz respeito a musica, parece ter
resultado tanto na cristianizacdo de melodias de origem popular e folcldrica, quanto na
secularizacdo e popularizacdo de melodias originariamente sacras. A esse respeito, Mario
de Andrade relata um fato muito interessante, ocorrido em uma de suas viagens em busca

de materiais folcléricos na Amazonia:
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Uma feita, em Fonte-Boa, no Amazonas, eu passeava sob um soldo de matar.
Saia um canto feminino duma casa. Parei. Era uma gostosura de linha melédica,
mondtona, lenta, muito pura, absolutamente linda. Me aproximei com discricéo,
para ndo incomodar a cantora, uma tapuia adormentando o filho. O texto que ela
cantava, lingua de branco ndo era. Tdo nasal, tdo desconhecido, que imaginei
fala de indio. Mas era latim... de tapuio. E 0 acalanto ndo passava do Tantum
Ergo em cantoch@o. (ANDRADE, 1980, p. 184).

Outro ponto que importa percebermos é o fato de que essa abordagem de perfil
utilitarista — na qual a Musica é tida como um meio e ndo como um fim em si mesma — néo
impediu que houvesse um consideravel desenvolvimento artistico no periodo em que a
Educacdo do Brasil estava nas méos dos jesuitas. Tinhordo (1998), por exemplo, cita a
participagdo de indios bastante habilidosos no uso de instrumentos musicais em festejos
religiosos até meados do século XVIII e Heitor (1956, p.11) faz mencdo as empolgadas
palavras de Simdo de Vasconcelos ao comentar a destreza dos indigenas na execucdo de
“[...] charamelas, flautas, trombetas, baixdes, cornetas e fagotes”, instrumentos que
exigiam um bom tempo de estudo para se chegar a seu dominio. Segundo Mério de
Andrade (1980), muito embora esses instrumentos tenham sido inicialmente trazidos de
Portugal, logo passaram a ser produzidos pelos préoprios indigenas em oficinas artesanais
montadas nas vilas, o que demonstra a transmissdo de um outro saber relacionado ao
mundo da Musica: a lutheria, ou seja, a técnica de manufatura de instrumentos musicais.

No que se refere a metodologia do ensino, entre 0s jesuitas 0 processo ensino-
aprendizagem parece ter ocorrido ainda nos moldes medievais, sendo alicercado na
antiguissima relacdo mestre-aprendiz, na qual o primeiro era tido como dono absoluto do
saber e da habilidade, e 0 segundo era tdo mais competente quanto melhor imitador. De
fato, aguela época ndo havia ainda o conceito de Educacdo Musical tal qual o entendemos
em nossos dias, ou seja, ndo havia a preocupacao de promover no aluno o desenvolvimento
de uma cultura musical no sentido mais amplo do termo — com nocdes de Estética, Histdria
da Musica etc. O ensino era puramente técnico, com vistas ao fazer musical, como

podemos verificar nas palavras de Fonterrada (2005, p. 193):

Aprendia-se pela pratica exaustiva, mediante exercicios que evoluiam do simples
para o complexo, 0 que permitia que o dominio de determinada disciplina ou
atividade fosse, aos poucos, se instaurando. Foi dentro desses principios
racionais e metodoldgicos que, provavelmente, se instalou, no Brasil, a primeira
proposta pedagégica em Educagdo musical, em que os curumins das missdes
catolicas eram treinados e aprendiam Musica e autos europeus.

Em outras palavras, a Musica era aprendida enquanto os educandos cantavam e

tocavam, e nunca através da especulacdo filoséfica ou do debrugar-se sobre conceitos
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tedrico-musicais. A aquisi¢cdo de conhecimentos musicais, portanto, se dava através da
participacdo em corais, pequenas orquestras e outros tipos de grupos musicais, que
apresentavam elaborados autos religiosos, num processo formativo inteiramente marcado
pelo aprendizado empirico e imitativo, com pouquissimo espaco para 0 estudo dos
fundamentos tedricos como, por exemplo, a leitura de partituras. Esse processo de ensino-
aprendizagem seguia basicamente o modelo de aprendizado preconizado pelo Ratio
Studiorum, documento base da Educacdo da Companhia de Jesus, elaborado em 1599
(HILSDORF, 2003). E assim que se mostram os primeiros indicios de um ensino musical
curricular na Educacgdo jesuitica. Ribeiro (1995) afirma que a adaptagdo feita pelo padre
Manuel da No6brega do Ratio Studiorum j& trazia o Canto Orfe6nico como parte integrante
do curriculo de estudos elementares.

Naturalmente, a Musica executada por indigenas ndo era a Unica a ser escutada nos
tempos do Brasil Colonia. Sinzig (1951), ao escrever a respeito do fazer musical em terras
brasileiras nos primeiros séculos de colonizacdo, comenta a respeito da Musica — sobretudo
litrgica — feita pelos colonos portugueses, dentre os quais certamente havia alguns que
soubessem tocar instrumentos. Essa Musica doméstica portuguesa em solo brasileiro é
também comentada por Andrade (1980, p. 164), mas sem que lhe seja atribuida muita
importancia: “[...] 0 canto portugués e alguma rara manifestacdo instrumental profana
viviam por aqui s6 nos lares e sem fungéo historica.”

Mariz (1983, p. 39) menciona os grupos musicais formados por pessoas das classes
inferiores da sociedade, com énfase cada vez maior nos escravos das etnias de origem

africana:

[...] o papel do negro e sobretudo do mulato era muito importante [...]. O escravo
e seus descendentes cada vez mais claros se tornaram em breve 0s personagens
mais significativos no terreno da Musica, uma vez que ainda naquele tempo o
musico era nivelado aos criados ou empregados.

De fato, a participagdo desses escravos na vida musical brasileira parece ter sido
cada vez mais crescente a partir de meados do século XVII. Curt Lange (apud LIMA,
2006, p. 46) faz mengdo a senhores de escravos que, no século XVIII, costumavam alugar
escravos treinados em Musica para servirem na animacdo de festas particulares e

religiosas:

[...] uma das tradicOes infaliveis dos pretos foi o emprego, nas procissoes, de
trombeteiros, buazeiros, tambores, gaiteiros e grupos de instrumentos de sopro,
primordialmente de madeira, genericamente reunidas na conhecida familia
sonora das charamelas.[...] tocavam na porta da igreja e precediam as procissoes.
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Segundo Dantas (apud VARGAS, 2006) no tempo do Brasil ColGnia esses grupos
musicais eram, em sua maioria, conhecidos como tercos ou ternos, agrupamentos que
utilizavam instrumentos como flautas, charamelas, cornetas e tambores. Tais grupos de
escravos, treinados para a execugdo de instrumentos musicais, teriam sido o embrido das
bandas musicais no Brasil. Esses agrupamentos de mdusicos foram primeiramente
chamados de bandos, talvez numa alusdo ao fato de serem provenientes das camadas mais
baixas da sociedade. Somente mais tarde € que os bandos de musicos passaram a ser
designados como bandas de mausica, termo utilizado até os dias atuais. De acordo com
Vargas (2006, p. 27):

Os bandos de musicos passam a ser reconhecidos e efetivados como Bandas de
Mdsica no século XIX. A partir de entdo, comegam as preocupacdes com as
estruturas e classificacdo das bandas. De acordo com o nimero de instrumentos,

fixam-se as bandas de Musica em trés grupos: as Bandas Musicais, as Fanfarras
e as Bandas Marciais.

Tinhordo (1998) menciona também a atuacéo de barbeiros-mdsicos nas sociedades
carioca e baiana do século XVIII. Estes geralmente eram negros, relativamente instruidos,
e que trabalhavam para seus senhores em estabelecimentos comerciais no centro da vila,
executando tarefas que incluiam cortar cabelos, aparar barbas, arrancar dentes, aplicar
sanguessugas e tocar instrumentos musicais em ocasioes diversas.

A primeira instituicdo de ensino musical a aparecer nas cronicas do Brasil Col6nia
era mantida pelos padres jesuitas, no Rio de Janeiro. Na fazenda Santa Cruz, uma
propriedade jesuita proxima a cidade de Sdo Sebastido do Rio de Janeiro, “[...] funcionou
um verdadeiro Conservatorio, onde os alunos ndo eram mais indios, porém negros
escravos, que tinham orquestra, coros, desincumbiam-se da parte musical dos oficios
sacros e representavam pequenas operas.” (HEITOR, 1956, p.13). A respeito da fazenda
Santa Cruz, Andrade (1980, p. 166) faz o seguinte comentario:

Nos meados do século XVIII, os jesuitas do Rio-de-Janeiro mantinham uma
espécie de conservatorio para 0s negrinhos, na fazenda Santa Cruz, préximo da
cidade. Essa instituicdo foi inteligentissima no ensino e chegou a possuir grupos
de instrumentistas e cantores tdo bons, que [mais tarde] espantaram D&o Jodo VI,
Marcos Portugal e Neukomm.’

 Marcos Portugal, compositor portugués, e Sigismund Neukomm, maestro alemao, eram musicos muito
conhecidos em seu tempo e foram trazidos pelo rei D. Jodo VI para aperfeicoar a vida musical brasileira, no
inicio do século XIX.
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Parece ser ponto pacifico entre a maioria dos historiadores que o mais célebre fruto
da fazenda Santa Cruz teria sido o padre José Mauricio Nunes Garcia, compositor e
professor considerado por muitos como 0 mais importante masico das Américas no
periodo colonial. Nomeado por D. Jodo VI como Mestre de Capela, José Mauricio teve
oportunidade de compor, ensaiar e reger inimeras pecas sacras, executadas em diversas
ocasides litargicas. Segundo Unglaub (2000), era também atribuicdo de seu cargo lecionar
Musica gratuitamente, ndo somente no palacio — onde chegou a ser professor de Musica do
principe-herdeiro D. Pedro — mas também constituindo um Curso Publico de Musica, onde
deveria arregimentar novos musicos para as diversas fungfes musicais na igreja. Esse
curso, segundo Fucci Amato (2006), foi um grande nascedouro de vocagGes musicais para
o Brasil no século XIX.

A atuacdo do padre José Mauricio na Corte coincide com um periodo de intensas
mudangas na visdo educacional dos territorios colonizados por Portugal. Segundo Hilsdorf
(2003) desde meados do século XVIII ja era possivel a constatacdo de tracos iluministas na
Educacao proporcionada aos membros das familias dos senhores de engenho. Era o
advento das Reformas Pombalinas, com sua influéncia francesa caracteristica, e que viria a
se consolidar a partir do estabelecimento da familia real no Rio de Janeiro, no ano de 1808.
Segundo Fernandes (1988, p. 11):

O conceito de ensino de arte como um “adorno” firmou-se durante o século XIX,
quando foi estabelecido nos programas das escolas para as mogas de alta classe.
[...] Em tal vida, arte tinha importante lugar. A arte nas escolas catélicas do

Brasil na primeira metade do século XIX, esteve a servigo de educar “mogas
prendadas”.

A necessidade de movimentacdo da vida cultural da nova capital e a relativa
abundancia de recursos econdmicos proporcionados pela presenca da familia real
caracterizaram o ambiente ideal para o florescimento de uma arte burguesa, numa gradual
substituicdo do estilo Barroco Brasileiro pelo Neoclassico. A Missdo Francesa, grupo de
artistas trazidos ao Brasil com o intuito de refinar a Arte local de acordo com os moldes
iluministas, fundou, sob os auspicios do rei, a Academia de Belas Artes, em 1816. Naquela
instituicdo implantou-se um novo aprendizado artistico, agora ndo mais desenvolvido
através do trabalho artesanal, no ambiente das oficinas dos mestres-artesdos. Segundo
Nascimento (1999, p. 39):
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A Academia Imperial de Belas-Artes, criada em 1816, esteve a servico do
adorno do Reinado e do Império. Seus organizadores e mestres eram franceses
que vieram com a Missdo Francesa e romperam com uma arte brasileira ja
existente, que era a arte colonial e o barroco, emocional e vigoroso, e impuseram
o0 estilo neoclassico, bastante frio, se comparado ao que era produzido pelos
nossos artistas.

O novo sistema, caracterizado pela Arte que se aprende através de arduos
exercicios formais, encontrou o lugar ideal para seu desenvolvimento nos recém-
implantados curriculos das escolas publicas idealizadas pelo Marqués de Pombal. E
importante ressaltar que este programa de exercicios, por sua vez, demandava muitissimo
tempo e, entrementes, nem sempre resultava na criacdo de obras de arte, uma vez que cada
exercicio era feito com vistas apenas a desenvolver uma determinada habilidade especifica.
Como conseqliéncia, o fazer artistico foi se tornando, pouco a pouco, cada vez mais
elitizado e distante da atividade do homem comum (BARBOSA, 1999). A arte passou a ser
vista ndo mais como um saber profissional, um oficio, mas sim como algo a ser praticado

por puro diletantismo, com o objetivo de movimentar culturalmente a Corte.

Figura 1: F. Frihbeck retrata um grupo de musicos atuando no desembarque da princesa Leopoldina - 06 de
novembro de 1817. Fonte: Binder (2006). Destaque nosso.
Ao abordar a influéncia da chegada da familia real ao Brasil no campo especifico
da Musica, Lima (2006) nos recorda que D. Jodo VI vinha de uma familia que
tradicionalmente tinha muito interesse por Mdsica — 0s Braganca. De fato, segundo Heitor

(1956, p. 28), “[...] o fundador da dinastia, D. Jodo IV, era, ele mesmo, compositor, € havia
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reunido em seu castelo de Evora uma das mais fabulosas bibliotecas de Musica da
Europa”.® Dantas (apud VARGAS, 2006) menciona também que, dentre os milhares de
funcionarios e agregados que a familia real trouxe para o Brasil em 1808 — e que
continuaram vindo nos anos posteriores — estava 0 Corpo da Banda da Armada Real, a
primeira grande corporacdo musical militar do Brasil que, segundo Tinhordo (1998),
chegou a contar com um grande contingente de instrumentistas, por volta de 1818.

Em termos conceituais, 0 impacto mais imediato ocorrido na pratica musical dessa
época foi sua crescente secularizacdo, ocasionada pela enorme demanda por uma masica
que se prestasse adequadamente a exibicOes, festas e bailes, que agora encontravam
ambiente propicio nos teatros e requintados saldes de festa. Mas a maioria das referéncias
quanto a esse periodo diz respeito somente ao repertdrio executado — predominantemente
europeu — e ndo a maneira como essa nova Musica era ensinada e aprendida. Fonterrada

(2005, p. 194) afirma que:

Pode-se supor, portanto, que as regras de ensino da Musica nao tivessem sofrido
alteracGes significativas, permanecendo presas aos mesmos valores citados:
métodos progressivos, grande énfase na memorizagéo e confronto entre objetivos
propostos e metas alcancadas.

Também é importante notarmos que esse momento de culto as artes em terras
brasileiras durou pouco tempo. Com a volta de D. Jodo VI a Portugal e, principalmente,
apos a Independéncia do Brasil, em 1822, a pratica musical na Corte decaiu
consideravelmente, sobretudo devido aos problemas financeiros ocasionados pela
separacgdo de Portugal. Nesse periodo, segundo Unglaub (2000, p. 19): “N&o havia escolas
de Musica e o ensino era feito por professores particulares contratados pelas familias
ricas.”

A0 que parece, essa situacdo passou a incomodar os intelectuais da época. A partir
da terceira década do século XIX passa a ser cada vez mais recorrente nos documentos
oficiais a mencédo a necessidade da implantacdo de um ensino mais formalizado de Musica
no Brasil, por razbes diversas. De acordo com Silva (2007, p. 30) uma das mais antigas
dessas alusfes aparece no relatorio do ministro dos Negocios do Império, Anténio Pinto
Chichorro da Gama, a Assembléia Geral, em 1833: “[...] convém crear [...] huma Aula de
Musica, onde o talento dos Brasileiros, tdo propensos &s Bellas-Artes, possa n’este ramo

desenvolver-se, e aperfeicoar-se”. A autora continua comentando que:

® E importante notar que grande parte dessa biblioteca de MUsica — composta por partituras e tratados de
teoria e interpretacdo musical — veio parar em terras brasileiras, com a vinda da familia real, em 1808. Este
acervo hoje faz parte do Setor de Musica da Biblioteca Nacional.
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Neste documento é possivel verificar que a primeira idéia foi criar uma escola de
Musica dentro da AIBA — Academia Imperial de Bellas-Artes, e ndo uma
instituicdo independente. Esta é a primeira referéncia feita por um ministro a
institucionalizacdo do ensino musical no Brasil, mesmo que dentro de uma
instituicdo ja existente, e vem com uma forma condizente com o sentido primario
de conservatério, sem referéncia a qualquer tipo de formacdo profissional,
apenas a quem queria se dedicar a este ramo das belas artes, esvaziando o antigo
sentido corporativo que caracterizou a pratica musical e a forma de transmissao
do conhecimento tradicional.

Entretanto, foi somente em 1841 que surgiu o primeiro movimento documentado
no sentido de se promover e oficializar uma sistematizagdo do ensino musical no Brasil
Império. Naquele ano, foi fundada a Sociedade de Musica, entidade formada por musicos e
intelectuais do Rio de Janeiro, sob a forte influéncia de um ex-aluno do curso de Musica do
Padre José Mauricio, o compositor Francisco Manoel da Silva.® Em 23 de junho de 1841, a
Sociedade encaminhou a Camara dos Deputados um requerimento para a criacdo do
Imperial Conservatério de Musica do Rio de Janeiro. O ato solene de inauguracdo do

Conservatorio sé veio a acontecer sete anos depois, em 13 de agosto de 1848.

Figura 2: Francisco Manoel da Silva.
Fonte: http://www.orquestrapaulista.com.br. Acesso em 30 out. 2008.

O Conservatorio Imperial (figura 3) foi criado pelo decreto n. 496, de 21 de janeiro
de 1847, inicialmente como instituicdo de cunho particular reconhecida e subvencionada
pelo governo (SILVA, 2007). Esta instituicdo representou um importante passo na
consolidacdo do ensino musical no Brasil. A sistematizacdo dos conteudos e a
arregimentacao de professores de renome proporcionaram um salto qualitativo quase que
imediato no meio musical brasileiro. Isso sem se falar da forca simbdlica da nova
instituicdo. Para Fucci Amato (2004, p. 132):

® Francisco Manoel da Silva foi também o compositor da melodia do Hino Nacional Brasileiro.
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O rigor pedagogico incorporado e reproduzido pelo Conservatério pode ser
visualizado em alguns aspectos. O primeiro esta ligado ao contetido do ensino e
dos métodos, com metas objetivas de aprendizagem. O segundo refere-se ao

sua relagdo com a execucdo publica em concertos oferecidos pelo Conservatério,
privilegiando os melhores e mais dedicados alunos. O terceiro e Ultimo diz
respeito ao prestigio do Conservatério e seu valor institucional, com diploma
reconhecido e talentos vigorosamente desenvolvidos.

Porém é necessario ressaltar que um conservatorio, como escola especifica que ¢,
dificilmente seria capaz de promover a Educagdo Musical da populagdo como um todo. As
primeiras iniciativas do ensino de Mdsica voltado para o povo comegaram a ser verificadas
nas escolas religiosas, onde, segundo Janibelli (apud UNGLAUB, 2000) se adotava uma
pequena cartilha musical chamada Artinha, elaborada por Francisco Manoel da Silva. As
articulagcdes no sentido da insercdo da Musica como componente curricular nas escolas
regulares culminaram com o Decreto n. 331, de 17 de novembro de 1854, que instituiu nas
escolas brasileiras o ensino de Mdusica desenvolvido em dois niveis: nogdes de Mdsica e
exercicios de canto (FUCCI AMATO, 2006).

Figura 3: Edificio onde funcionou o Conservatério Imperial de MUsica do Rio de Janeiro, de 1855 a 1872.
Fonte: http://bp2.blogger.com. Acesso em 30 out. 2008.
O periodo intermediario entre o Império e a Republica foi marcado por uma gradual
revisdo dos fundamentos da Educagdo popular e pela busca da funcionalidade do ensino
das artes para o mercado de trabalho, sintetizada na supervalorizacdo das aulas de

Desenho, que era considerado pelos liberais a mais importante matéria do curriculo da
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escola priméria e secundaria. O préprio Rui Barbosa teria sido um entusiasta do ensino do
desenho como meio de preparacdo das classes menos favorecidas para o trabalho e o
engrandecimento da nacdo. Depois de certo tempo, passou-se também a utilizar o desenho
como um instrumento de investigacdo dos processos mentais da crianca, 0 que, de certa
forma, abriu espago para uma maior liberdade de expressdo nessa modalidade artistica
(BARBOSA, 1999).

Essa visdo da aplicacdo das areas artisticas a um mercado de trabalho, de certa
forma, pode ser entendida como uma negacdo da postura que coloca a Arte como mero
adorno e também influenciou fortemente o ensino de Musica na virada do século XIX para
0 XX. Em 1889, logo apds a Proclamacdo da RepuUblica, o Conservatorio Imperial de
Musica foi transformado em Instituto Nacional de Mdusica, uma instituicdo oficial de
ensino profissionalizante, voltada para a formacdo de musicos instrumentistas, que teriam
como campo de trabalho as muitas orquestras e grupos de camera, além da possibilidade de
trabalharem ministrando aulas de Mdsica. Um ano depois, em 1890, o Decreto Federal n.
981, de 28 de novembro, fazia referéncia ao ensino de Musica nas escolas e a necessidade
da contratacdo de professores especialistas na area, por meio de concurso publico. Fucci
Amato (2006, p. 148), ao fazer alusdo ao ensino de Musica constante no curriculo das
escolas regulares de Séo Paulo no inicio da Primeira Republica, comenta que:

[O curriculo geral] abrigava um rol imenso de disciplinas: leitura; escrita e
caligrafia; moral pratica; Educacdo civica; geografia geral; cosmografia;
geografia do Brasil; nogdes de fisica; quimica e histéria natural (higiene);
historia do Brasil e leitura sobre a vida de grandes homens; leitura de Musica e
canto; exercicios ginasticos e militares; e trabalhos manuais apropriados a idade

e sexo. Nesse sentido, destaca-se a presenca do ensino musical, concebido aquela
época como relevante agente na formacgéo cultural da sociedade.

A intensificacdo da vida urbana, verificada a partir da instauracdo do Regime
Republicano no Brasil, ocasionou o estabelecimento de um campo profissional mais
promissor para 0s musicos formados em conservatorios e institutos profissionalizantes,
dando margem a abertura de diversas escolas dessa categoria nas principais cidades do
Brasil. Foi o caso do Conservatorio Dramatico e Musical de S&o Paulo, fundado em 1906,
que, nas palavras de Andrade (1980), tornou-se um dos maiores celeiros de virtuoses do
Brasil no inicio do século XX. Essa institui¢do foi reconhecida como de utilidade publica
pelo decreto n. 4.751, de 26 de novembro de 1923, tendo sido posteriormente oficializada

pelo Governo Federal pelo decreto-lei n. 8.132, de 28 de outubro de 1941. O diploma deste



53

Conservatorio, portanto, garantia ao musico o acesso a um mercado de trabalho cada vez

mais em expanséo.
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Figura 4: Diploma do Conservatorio Dramético e Musical de Sao Paulo. Fonte: Fucci Amato (2004).

A segunda década daquele século trouxe consigo uma grande preocupacdo com a
Educagdo no Brasil. Para Nagle (1968), esse momento foi simplesmente estratégico na
consolidacdo dos conceitos nacionais de Educacdo e na formacdo da categoria dos
profissionais da Educacédo, fato que se reflete profundamente na fundacéo das primeiras
universidades do pais: a Universidade do Rio de Janeiro (1920) e a Universidade de Minas
Gerais (1927). Esse entusiasmo pela Educacdo também marcou profundamente a atuacao
dos jovens intelectuais que viriam a implementar as importantes modifica¢fes verificadas
no pensamento pedagdgico brasileiro a partir daquela década, como foi 0 caso de Anisio
Teixeira, Fernando de Azevedo, Lourenco Filho e Francisco Campos, articuladores de
reformas educacionais inspiradas na Pedagogia Nova.

No campo das Artes surgiu um novo paradigma, o da livre-expressao, colocado
aqui em contraposicdo tanto a postura que relegava a arte o papel de adorno social, quanto
a arte vista como oficio puro e simples. A pedagogia da livre-expressdo no fazer artistico,

guase que espontaneamente, se amalgamou com o nacionalismo. Ambos, livre-expressao e
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nacionalismo, compuseram o eixo ao redor do qual giraram as intensas atividades da
badalada Semana de Arte Moderna de 1922, na qual foram condensadas, de maneira
emblematica, aquelas que viriam a ser as novas balizas do fazer artistico brasileiro nas
décadas seguintes. Alguns dos principais nomes do Movimento Modernista também deram
sua contribuicdo para o surgimento de novas concepgdes do ensino de Arte. Foi esse 0 caso
de Anita Malfatti, que, voltando da Europa, ministrou cursos em S&o Paulo nos quais
adotou técnicas de ensino que traziam em si fortes influéncias do pragmatismo de John
Dewey.

Com relacdo a Musica, o nacionalismo, que, de certa forma, j& havia dado seus
primeiros sinais de vitalidade quando do tempo da dire¢cdo do compositor cearense Alberto
Nepomuceno no Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro,™® encontrou sua validagdo
plena no espaco da Educacdo Musical através de dois importantes personagens da Semana
de Arte Moderna: Mério de Andrade e Heitor Villa-Lobos.

Diplomado em piano pelo Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo, onde
também veio a lecionar Estética e Historia da Mdusica, Méario de Andrade influenciou
profundamente toda uma geracdo de mausicos e professores de Musica, sobretudo no
tocante a questdes de interdisciplinaridade e no teor nacionalista de seu fazer musical. O
foco de Mario de Andrade com relacdo a Educacdo Musical era quase sempre a fungéo e a
aplicacdo social da Musica, sobretudo do canto, area a qual deu especial atencdo, tendo
promovido o | Congresso da Lingua Nacional Cantada, em 1937, quando exercia o0 cargo
de diretor do Departamento de Cultura da Prefeitura Municipal de Sdo Paulo. Pesquisador
incansavel, Mario de Andrade recolheu e sistematizou inimeras melodias populares e
folcldricas em diversas regides do Brasil, como nos afirma Teixeira (2007, p. 10):

Mario de Andrade escrevia enquanto estava na rua — ou durante viagens —
anotava em blocos de bolso, em maco de cigarro, em pauta. Na sua casa, batia a
maquina ou ensaiava novas idéias na borda dos livros e na capa dos discos. Entre
seus manuscritos estdo registradas vérias partituras em papel comum, enquanto

ha textos descritivos, sem nenhuma figura musical, anotados em papel
pentagramado.

Muitos dos frutos de suas observacdes, teorizagcdes e constatacGes empiricas a
respeito da Musica encontram-se publicados em suas diversas obras atinentes ao campo:
Ensaio sobre a Musica brasileira; A Musica e a can¢do populares no Brasil; Mdsica, doce
Musica; A Mdasica nos Estados Unidos; Terapéutica Musical; Aspectos da Mdasica

brasileira; Musica de feiticaria no Brasil; Modinhas imperiais e, por fim, sua Pequena

190 compositor exerceu o referido cargo nos anos de 1902 e 1903 e entre 0s anos de 1906 e 1916.
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Historia da Musica, obra na qual externa suas preocupagdes quanto a Educagdo Musical do
povo brasileiro, criticando duramente a falta de refinamento sonoro e estético que

observava na sociedade de sua época:

N&o ha luta, ndo ha ideal, ndo ha interesse artistico. O publico nédo se educa; a
elite artistica do pais ndo se interessa; a outra elite vai as vezes ao teatro por
obrigagdo da moda ou para escutar um virtuose prodigioso. Mas é
abalizadamente e cuidadosamente inculta e boceja diante da arte.
(ANDRADE, 1980, p. 170, grifo nosso)

Segundo Fucci Amato (2006), paralelamente a todo esse movimento ideoldgico e
estético, a década de vinte também presenciou o surgimento das duas primeiras tentativas
de sistematizacdo e padronizacdo do ensino musical na rede publica de ensino, ambas
acontecidas em S&o Paulo: (1) a aplicacdo do método de solfejo relativo chamado tonic
solfa nas principais escolas do estado, em 1923, e (2) a introducdo do Método Analitico de
Ensino Musical, a partir da experiéncia dos professores Gomes Cardim e Jodo Gomes
Junior na Escola Caetano de Campos, no ano de 1926.

A Reforma Fernando de Azevedo, implantada através da lei. n. 3.281, de 23 de
janeiro de 1928, abordou o tema do ensino musical no jardim da infancia, chamada de
musicalizacdo infantil, e enfatizou a necessidade de um programa de Musica vocal e
instrumental em todos os cursos existentes (FUCCI AMATO, 2006). Em 1929, Fernando
de Azevedo, entdo Diretor-Geral da Instrucdo Publica no Distrito Federal, constituiu uma
comissdo formada pelos musicos Francisco Braga, Sylvio Salema, Gar¢do Ribeiro e Eulina
de Nazareth, com a incumbéncia de elaborar um programa de Mdusica a ser aplicado no
ensino basico da capital federal.

Ja a Reforma Educacional Francisco Campos, de 1931, além de criar o Conselho
Nacional de Educacdo, reorganizou o ensino brasileiro em todos 0s seus niveis,
estabelecendo parametros a serem cumpridos e re-configurando as principais instituicdes
de ensino do Brasil. No campo da Musica, o Instituto Nacional de Mdusica passou a
chamar-se Escola Nacional de Musica (figura 5), instituicdo agora vinculada a recém-
criada Universidade do Brasil. Uma comissdo — composta pelo musico Luciano Gallet,
Mario de Andrade e S& Pereira — foi nomeada com o intuito de elaborar para a nova
instituicio um projeto pedagdgico com elementos pautados nos ideais escolanovistas,
segundo os quais a linguagem e a expressdo musical deveriam ser tornadas de facil acesso

a todas as camadas intelectuais da Nacgéo.
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Figura 5: Edificio do Instituto Nacional de Mdsica (atual Escola de Musica da UFRJ). [193-7]
Fonte: http://bp2.blogger.com. Acesso em 30 out. 2008.
O advento dessa nova pedagogia foi crucial para o desencadeamento do primeiro

projeto nacional de Educacdo Musical do Brasil: 0 Canto Orfebnico.

2.2 O ensino de Musica durante o Estado Novo

O Canto Orfednico, disciplina concebida pelo maestro e compositor Heitor Villa-
Lobos, foi implantado em todo o pais com o aval do presidente Getulio Vargas. O
compositor, muito embora ja estivesse com uma carreira internacional totalmente
consolidada, sempre se mostrara extremamente interessado na maneira como as criancas
brasileiras deveriam ser musicalizadas. Para 0 maestro, era de suma importancia que o
estado assumisse a responsabilidade pelo aprendizado dos principios musicais basicos,
como os elementos de Teoria Musical e a pratica do solfejo. De acordo com Fonterrada
(2005), em suas viagens ao exterior, Villa-Lobos entrara em contato com a eficacia
verificada nos Métodos Ativos de Musicalizagdo, desenvolvidos por educadores como o
alemdo Carl Orff e o hdngaro Zoltan Kodaly, e que utilizavam melodias do folclore
nacional de seus respectivos paises no ensino dos principios musicais. Foi motivado pela
possibilidade de uma Educacdo Musical que aproveitasse sistematicamente as
peculiaridades ritmico-melddicas das cancdes populares brasileiras que, no inicio da

década de trinta, 0 compositor passou a se dedicar quase exclusivamente a musicalizagdo
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de criancas, jovens e adultos. Seu trabalho teve inicio pelo estado de Sdo Paulo. Segundo
Mazzeu (2007, p. 101):
Villa-Lobos foi convidado pelo interventor do novo governo, no Estado de Séo
Paulo, o tenente Jodo Alberto de Lins e Barros, para debater com ele um

plano de Educacéo Musical apresentado a Secretaria de Educagdo do Estado de
Séo Paulo.

Silva (1988) afirma que Villa-Lobos j& havia submetido seus planos ao presidente
paulista Julio Prestes, em 1925. Prestes, entretanto, simplesmente arquivara a idéia, sem
dedicar-lhe maior atencdo. Em 1931, sob uma conjuntura politica totalmente diversa da
ocasido anterior, o compositor, finalmente, logrou éxito em convencer o estado a financiar
seu projeto. Contando com o total apoio do governo paulista, Villa-Lobos passou a
organizar caravanas culturais com cantores e instrumentistas ao interior do estado de Séo
Paulo. Essas incursdes tinham uma dupla funcdo: difundir a Mdsica erudita e sondar os
animos das cidades do interior paulista com relagcdo ao novo governo instituido.

Uma outra caracteristica curiosa dessas apresentacfes estava nas prelecdes feitas
por Villa-Lobos durante os concertos. Dentre 0s assuntos mais comumente
abordados pelo compositor estavam: o patriotismo musical, a necessidade de
discernimento entre a “boa MUsica” e a “ma MUsica”, a critica da Musica
popular estrangeira como elemento de alienacdo em relagdo as necessidades e a
realidade nacional, a pouca dedicagdo dos jovens brasileiros a Mdsica, o0 elogio

aos corais infantis escolares, o calor dos artistas, a necessidade de se fazer
siléncio durante um concerto. (MAZZEU, 2007, p. 104).

A atuacéo das caravanas musicais no interior de S&o Paulo foi avaliada com grande
entusiasmo por parte do governo paulista, tanto por seu carater cultural, quanto pela sua
utilidade estratégica com relacdo aos rumos da politica. Aproveitando o prestigio recém-
adquirido, Villa-Lobos conseguiu convencer o entdo presidente Getulio Vargas a tornar
obrigatorio o ensino de Musica em todas as escolas do pais, através da aplicacdo da
disciplina batizada por ele mesmo de Canto Orfednico, que foi regulamentada através do
Decreto n. 19.980, de 18 de abril de 1931 (SILVA, 1988).

Entrementes, para Villa-Lobos, era necessario também que o governo criasse uma
instancia administrativa que viabilizasse a implantacdo desse projeto em todo o territorio
nacional. Com o intuito de sensibilizar o presidente para essa necessidade, 0 compositor
decidiu, em fevereiro de 1932, escrever uma carta pessoal a Getulio Vargas, na qual

explicitava todas as intencdes e concepgdes de seu projeto nacional de Educacdo Musical:
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Peco ainda permissédo para lembrar a Vossa Exceléncia que é incontestavelmente
a Musica, como linguagem universal, que melhor podera fazer a mais eficaz
propaganda do Brasil, no estrangeiro, sobretudo se for langada por elementos
genuinamente brasileiros, porque desta forma ficar& mais gravada a
personalidade nacional, processo este que melhor define uma raga, mesmo que
esta seja mista e ndo tenha tido uma velha tradicdo.[...] De modo que hoje, dia 1°
de fevereiro de 1932, espero que Vossa Exceléncia ira decidir com acerto a
verdadeira situagdo das artes no Brasil. (VILLA-LOBOS, 1972, p. 85-87)

Os planos de Villa-Lobos contaram com a ajuda inesperada de um dos principais
renovadores da pedagogia brasileira no século XX: Anisio Teixeira, entdo Diretor-geral de
Instrucdo Publica do Distrito Federal. O intelectual, que, por diversas vezes, ja havia
elogiado publicamente as idéias e mesmo a personalidade de Villa-Lobos (MAZZEU,
2007), acreditava que as opinides do maestro se coadunavam perfeitamente com o conceito
escolanovista de uma Arte retirada de seu pedestal e colocada no centro da comunidade
(FONTERRADA, 2005). Motivado pelas novas perspectivas, Anisio Teixeira esfor¢ou-se
por conseguir junto ao Ministro Francisco Campos e ao Presidente Getllio Vargas
autorizacdo e subvencéo para criar a SEMA — Superintendéncia de Educacdo Musical e
Artistica —, posta sob a coordenacédo do préprio Villa-Lobos.

Figura 6: Villa-Lobos (a esquerda) e Anisio Teixeira no ato solene de criagdo da SEMA. 1932.
Fonte: Guimaraes (1972).
Aproveitando profissionais que ja o0 assessoravam em seus projetos pelo interior do
estado de Sdo Paulo e arregimentando novos auxiliares, Villa-Lobos tratou de implantar

imediatamente sua visdo de Educacdo Musical. Segundo Paz (2000, p. 13):
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Seus primeiros passos foram: a criagdo do curso de pedagogia e canto orfednico,
cursos de especializacdo e aperfeicoamento, além de cursos de reciclagem
intensivos; a propaganda junto ao publico mostrando a importancia e a utilidade
do ensino de Musica, inclusive com programas radiofonicos; criacdo do Orfedo
de Professores do Distrito Federal; e selecdo e preparacdo de material para servir
de base de formag&o de uma consciéncia musical.

Sabe-se que algumas experiéncias com a musicalizacdo através do canto coral ja
vinham sendo desenvolvidas no interior de Sao Paulo, dentre as quais se destaca o trabalho
desenvolvido pelo professor Fabiano Lozano, na cidade de Piracicaba. Mas foi, de fato, o
projeto do Canto Orfednico que alcou a musicalizacdo a uma magnitude jamais
contemplada no Brasil.

A idéia era, na verdade, bem simples. O programa da disciplina visava proporcionar
uma Educacdo Musical ndo vocacional, ou seja, o ensino dos principios da teoria e da
pratica musical para todos os alunos da escola elementar, independentemente de questfes
como talento, fazendo uso de técnicas trazidas dos Métodos Ativos de Educacdo Musical —
principalmente os métodos Orff, Dalcroze e Kodaly —, ja utilizados a época em paises
como Hungria e Estados Unidos. O repertorio adotado por Villa-Lobos era praticamente
todo influenciado por suas experiéncias com a Mdusica folclorica brasileira, além de
cancOes de tematica civica, com énfase nos simbolos nacionais e nas datas comemorativas.
Villa-Lobos criou uma versdo brasileira da técnica da manosolfa, ferramenta didatica
através da qual as notas musicais sdo representadas por diferentes posicionamentos da mao
do professor. Essa técnica, que tem origem na pedagogia musical medieval do monge
Guido de Arezzo, havia sido amplamente divulgada pelo método Kodaly, e era considerada
um excelente recurso mnemonico de reconhecimento do pardmetro sonoro altura,
relacionado a afinacdo das notas musicais. As aulas de Canto Orfe6nico consistiam,
basicamente, em exercicios de afinacdo com o uso da manosolfa e no ensaio de repertorio.
Durante esse processo, 0s alunos eram apresentados aos aspectos técnicos referentes a
grafia musical e a leitura das notas musicais no pentagrama.

Villa-Lobos organizava também enormes concertos publicos, nos quais alunos e
professores exibiam o resultado das aulas para grandes multidGes, reunidas em ginasios,
pracas e até em estadios de futebol. Essas grandes concentracfes populares eram
divulgadas por meio de panfletos elaborados pelo proprio Villa-Lobos e langados sobre os
bairros por avibes e helicdpteros (MAZZEU, 2007). O texto desses panfletos revela

claramente a concepcao de Educagdo musical trabalhada pelo Projeto:
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Nesta cruzada de ressurgimento de nossa patria, atravessando a grande crise de
evolucdo econémica, social e moral que abala o mundo inteiro, tenham por
pioneiro, a mais poderosa e encantadora de todas as artes — a MUsica, a mais
perfeita expressdo da vida! Mdsica, que por meio dos sons une almas,
purificando sentimentos humanos, enobrecendo o carater, elevando o espirito a
um ideal mais completo! Como indicar este guia seguro a Nacdo Brasileira do
futuro?!!! — Pela Voz Humana, pelo Canto Orfebnico!!! (VILLA-LOBOS, apud
MAZZEU, 2007, p. 113).

Além desses eventos, a SEMA também patrocinou a fundacdo e a manutencédo de
inimeras bandas e corais escolares em todo o pais, bem como a criacdo de bibliotecas de
obras musicais e discotecas nas principais escolas publicas. Livros de canto e manuais de
orientacdo para professores (figura 7) foram elaborados, publicados e distribuidos em todo

o territorio nacional.

Figura 7: Exemplares de livros didaticos de Canto Orfednico.
Fonte: Acervo pessoal de Jodo Valter Ferreira Filho.

Como parte do projeto de capacitacdo de professores, em 1942, foi criado o
Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, no Rio de Janeiro. Mais tarde, em 1945, o
diploma do CNCO se tornou requisito obrigatério para a docéncia de Canto em todo o pais,
0 que motivou professores a vir de todo o Brasil para participar de cursos e oficinas na
capital federal. O CNCO contava com dezenas de formadores fixos que, sob a coordenacao
direta do préprio Villa-Lobos, aplicavam os diversos modulos dos Cursos em praticamente
todos os dias da semana, nos trés turnos. Cursos especiais e de emergéncia eram

ministrados nos fins de semana e feriados.
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Entretanto, o ideal de formagdo musical concebido por Villa-Lobos viu-se, até
mesmo por questdes de sobrevivéncia, mesclado ao ideério politico do regime que o
patrocinava. Nas palavras de Mazzeu (2007, p. 190-191):

As finalidades atribuidas a S. E. M. A., que entendemos serem finalidades politico-
educacionais que abrangiam a Educacdo artistica como um todo, através da
organizagao dos planos de ensino e da participacdo nos setores de Radio Difuséo, na
Educacéo de adultos, nos teatros, nas sociedades artisticas, etc, centravam-se em torno
da fun¢fo de ‘educar civica e artisticamente a coletividade’. Através da Educacao
Musical, e por intermédio do canto orfednico, a S. E. M. A. propunha-se a tarefa

de ‘elevar a mentalidade pulblica em relacéo as artes e aos artistas’, produzindo
sentimentos e atitudes de disciplina, de civismo e de Educacéo artistica.

Muitos sdo os debates em torno desse envolvimento politico-ideol6gico do Canto
Orfednico com a ditadura e o projeto de acomodacdo das massas face ao Regime Militar.

Villa-Lobos se defendeu dessas acusacdes até o fim da vida:

Querem demolir uma obra que ndo podem. N&o é contra mim... nem contra
vocés...é contra a Musica... contra a arte. Porque eu ndo tenho interesse por
regime nenhum. Eu ndo tenho interesse em sentido politico e nem tenho ideais.
Eu quero é disciplina e amor a arte. Eu quero ver o povo disciplinado. Eu tenho
inveja do estrangeiro. A Unica coisa que me inveja no estrangeiro... Unica... é a
Educagdo que o estrangeiro tem que nés ndo temos. (VILLA-LOBOS, apud
MAZZEU, 2007, p 151).

Em depoimento oral concedido a pesquisadora Ermelinda Paz no ano de 1999,
Arminda Villa-Lobos, esposa do compositor, declarava que “[...] a finalidade de Villa-
Lobos era interessar 0 Governo em prestigiar a Educacdo musical nas escolas. Ele se
preocupava com a Educagdo do povo. Nao queria formar musico, e sim publico.” (PAZ,
1999, p. 15). O fato, entretanto, € que este projeto de Educacdo Musical para o Brasil foi
abortado imediatamente ap6s a queda de Getulio Vargas.

Além das questdes politicas, Fonterrada (2005) aponta ainda dois outros fatores
internos que considera como tendo grande influéncia no declinio do projeto de Educacéo
Musical representado pelo Canto Orfebnico. O primeiro deles seria a excessiva
centralizacdo da formacdo de professores da disciplina. O curso para professores era
ministrado somente no CNCO, no Rio de Janeiro, 0 que praticamente inviabilizava a
participacdo dos professores das regides mais distantes, como o Sul, o Nordeste e o Norte,
até mesmo porque o curso completo tinha duracdo de dois anos, em aulas que aconteciam
todos os dias da semana. Para amenizar essa situacdo, Villa-Lobos criou os Cursos de
Emergéncia, desenvolvidos em periodos reduzidos, com vistas a facilitagdo da participacéo

de professores de fora do Distrito Federal. Entretanto, essa medida paliativa acabou
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ocasionando um grande prejuizo no desenvolvimento dos conteudos e o0 conseqliente
comprometimento da qualidade do ensino proporcionado.

O segundo fator interno que Fonterrada considera responsavel pela extincdo do
projeto de Educacdo Musical do Canto Orfednico foi a falta de um arcabouco tedrico-
metodoldgico amadurecido. Villa-Lobos em momento algum parece ter se preocupado em
arregimentar outros educadores musicais com o intuito de desenvolver um referencial
conceitual que pudesse servir de alicerce para o crescimento futuro do projeto. Tal
limitacdo pode ser facilmente observada na maneira como eram organizados 0S Cursos
oferecidos pelo CNCO, a saber: Pedagogia de Musica e Canto Orfebnico e Orientacao e
Aperfeicoamento do Ensino de Musica e Canto Orfednico — este ultimo subdividido em:
Declamacao ritmica; Preparacdo ao Ensino de Canto Orfednico; Curso Especializado de
Musica e Canto Orfebnico e, por fim Pratica de Canto Orfednico. Todos eles eram
essencialmente compostos por exercicios praticos e por ensaio de repertérios. Mesmo 0s
livros publicados pela SEMA, muitos deles escritos sob a supervisdo do proprio Villa-
Lobos, constavam basicamente de partituras e alguns poucos paragrafos explicativos,
geralmente sem qualquer alusdo as fontes tedricas ou metodoldgicas. Essa falta de uma
base conceitual solida contribuiu decisivamente para que o projeto do Canto Orfebnico nao
suportasse as adversidades a ele impostas quando da queda do Regime de Getulio Vargas.

2.3 Outros métodos brasileiros de pedagogia musical no século XX

Como vimos anteriormente, o Canto Orfednico, como disciplina obrigatéria do
curriculo regular das escolas publicas e privadas do Brasil, foi criado durante a Reforma
Educacional Francisco Campos, em 1931, estando ainda em franco crescimento a época da
Reforma Capanema (1942-1946), que, por sinal, até reforcava sua obrigatoriedade nos
quatro anos do primeiro ciclo e nos trés anos posteriores do segundo ciclo. De acordo com
Fonterrada (2005), a extin¢do do Canto Orfednico deu-se em 1961, apds entrar em vigor a
LDB 4.024. Por meio do Parecer n. 383/62, homologado pela Portaria Ministerial 288/62,
foi criada, em seu lugar, a disciplina Educacdo Musical. Esta autora, entretanto, ressalta
que:

Na década de 1960 o canto orfednico foi substituido pela Educacdo musical, que
ndo diferia profundamente da proposta anterior. Os professores de MUsica, nas escolas,

eram ainda praticamente os mesmos, e ndo havia flagrante antagonismo entre a
nova proposta e a anterior, de Villa Lobos. (FONTERRADA, 2005, p. 198).
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Entretanto, muito embora as atividades e o repertorio oriundos do Canto Orfednico
continuassem sendo desenvolvidos nas aulas de Educacdo Musical pelo Brasil afora, os
professores ndo mais contavam com o apoio logistico do SEMA ou mesmo com o CNCO
como instancia de renovacdo de técnicas e de repertorio. Os livros didaticos foram
escasseando e, aos poucos, os fundamentos basicos do Canto Orfednico foram se diluindo
em atividades cada vez mais informais e desvinculadas de um projeto Unico.

Essa configuracdo ndo uniforme da Educacdo Musical no Brasil favoreceu,
entretanto, o conhecimento e a divulgagéo de diversos outros métodos de iniciagcdo musical
que também vinham brotando desde meados da década de 1930, a maior parte deles com
elementos genuinamente nacionais e praticamente todos influenciados pelos mesmos
métodos ativos que haviam entusiasmado Villa-Lobos.

Foi o caso da proposta chamada de Iniciacdo Musical, desenvolvida a partir de
1937 pelos professores Sa Pereira e Liddy Mignone. Diferentemente da proposta de Villa-
Lobos, a Iniciacdo Musical era desenvolvida em ambiente estritamente musical, no caso, o
Conservatorio Brasileiro de Musica, uma instituicdo particular de ensino no Rio de Janeiro.
Com proposta assumidamente inspirada nos ideais da Escola Nova, a Iniciagdo Musical
desenvolvida no CBM focou sua atencdo na formacéao dos professores de Musica. Segundo
Paz (2000, p. 44):

O professor de Iniciagdo Musical deveria ser o mais preparado, com solidos
conhecimentos de psicologia e pedagogia geral e musical, bom nivel cultural e

honorérios dignos de todo o empreendimento realizado, que nem sempre
correspondia a realidade.

Além do CBM, o método da Iniciacdo Musical foi desenvolvido igualmente na
Escola Nacional de Musica da UFRJ, onde S& Pereira também era professor. Em 1938, Sa
Pereira e Liddy Mignone deixaram de trabalhar em conjunto. O professor passou a
desenvolver um novo método de musicalizacdo, que veio a ser batizado de Psicotécnica do
Ensino Elementar de Musica, e que tinha como alicerces diversos estudos sobre Psicologia
da Educacgdo. Esse método enfatizava a compreensdo do ensino intuitivo e das atividades
ludicas e tinha evidente influéncia do trabalho desenvolvido pelo educador suico Emille
Jacques Dalcroze. A proposta, com bases tedricas e procedimentos metodolégicos bem
definidos, veio ao encontro do anseio de muitos professores de Musica que, de certa forma,
sentiam necessidade de aprofundar suas experiéncias em sala de aula. Por isso mesmo foi

considerada um sucesso durante varios anos.
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Liddy Mignone, por sua vez, optou por desenvolver uma versdo prépria da
Iniciacdo Musical, esta ndo apenas voltada para musicos vocacionados, mas também para
turmas abertas. Além disso, a educadora investiu fortemente na formacao de professores de
Musica. Em 1949, a professora abriu no CBM o curso de especializacdo em Iniciacdo
Musical, que viria a formar os primeiros professores multiplicadores do método nas
escolas publicas e particulares. A proposta, que inicialmente diferia em muito pouco
daquela desenvolvida com Sa Pereira, aos poucos foi sendo modificada e adaptada para o
mundo infantil, passando a chamar-se Recreacdo Musical. Em 1950, Liddy Mignone criou
0 Centro para o Estudo da Iniciagdo Musical, instancia que agremiava diversos professores
em eventos voltados a troca de experiéncias e a renovagdo de técnicas de ensino.

Atualmente tanto o trabalho de S& Pereira quanto o da professora Liddy Mignone
sofrem criticas diversas, sobretudo relacionadas ao fato de o contetdo verdadeiramente
musical muitas vezes aparecer excessivamente dissolvido em suas atividades. Entretanto,
na opinido de Paz (2000, p. 62):

E oportuno lembrar que, tanto o trabalho do professor S& Pereira como o da
professora Liddy precisam ser analisados e entendidos dentro do contexto da
época. Pensava-se que tudo tinha de ser facilitado para a crianca, e uma série de
associacfes eram feitas com esse intuito. [...] Estamos certos de que,

considerando a receptividade para com 0 novo que tinham esses educadores,
hoje, se vivos, teriam certamente repensado seus métodos.

Outros educadores musicais brasileiros que desenvolveram seus proprios métodos
de ensino foram Gazzi de S&, Esther Scliar, Anita Guarnieri, Ernst e Maria Aparecida
Mahle e Cacilda Barbosa. Entretanto, para Fonterrada (2005, p. 198), “[...] Embora em
ampla sintonia com o que ocorria na Educagdo Musical mundial, os educadores brasileiros
[...] trabalhavam em escolas especializadas de Mdusica, atingindo o ensino publico apenas
indiretamente.”

Um aspecto digno de nota é o fato de que, muito embora estivessem surgindo novas
e variadas maneiras de se estudar Musica no Brasil, o curriculo musical desenvolvido no
pais era quase sempre montado em razdo dos conceitos tradicionais da musica européia, e
seguiam, no que diz respeito a organizacdo dos conteudos, as mesmas balizas dos antigos
conservatorios. Mesmo ap0s 0s ventos de renovagdo nacionalista e a influéncia dos
Métodos Ativos verificada apds a década de vinte, o ensino de Musica no Brasil, pelo
menos até a terceira década do século XX, poucas vezes havia aberto as portas a uma
linguagem musical conceitualmente inovadora, ou seja, que se contrapusesse a

sonoridade tonal ja estabelecida como o padrdo ocidental.



65

Para Paz (2000), a pedagogia musical brasileira s veio experimentar um
verdadeiro sopro de renovacdo conceitual através trabalho do mdsico alemdo Hans
Joachim Koellreutter. Tendo aportado em terras brasileiras no ano de 1937, Koellreutter,
que era diplomado pela Escola Estadual de Berlim e pelo Conservatério Musical de
Genebra, introduziu no Brasil os conceitos e procedimentos de um movimento que ficou
conhecido como Musica Viva, uma proposta de Educacdo Musical a partir da linguagem
contemporanea conhecida como dodecafonismo, envolvendo processos de pesquisa e
experimentacdo. ApOs uma primeira temporada em que esteve atuando principalmente
como instrumentista e compositor, Koellreutter passou a se dedicar com intensidade ao
ensino da Musica. De acordo com Amadio (1999, p. 50):

Na década de 50 Koellreutter estabelece as raizes de sua vocagdo pedagdgica,
fundando cursos e escolas da maior importancia para o desenvolvimento do
ensino musical no Brasil: 0os Cursos Internacionais de Férias Pro-Arte, em
Teresopolis, no Rio de Janeiro, a Escola Livre de Musica da Pré-Arte,em Séo
Paulo (que dirige de 1952 a 1958), os Seminarios Internacionais de Mdsica na

Bahia (que dirige de 1954 a 1962), que se transformardo na Escola de Musica e
Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia.

Muito embora tenham sido experiéncias geograficamente restritas — Rio de Janeiro,
Sdo Paulo e Salvador —, esses cursos e seminarios constituiram-se num extraordinario salto
conceitual na Educacdo Musical brasileira, posto que introduziram a pratica de uma

Mousica de vanguarda no ambiente cultural do pais.

Figura 8: Hans Joachim Koellreutter. Fonte: Amadio (1999).

Koellreutter, que também ensinara composic¢do no Centro Internazionale di Musica
Contemporanea de Mildo, na Italia, e no Instituto Internacional de Musica de Darmstadt,
na Alemanha, sempre priorizou seu contato com o que havia de mais inovador no campo
da composigéo musical, postura que lhe rendera uma posicao de destaque no meio musical

internacional, tendo sido, inclusive, presidente do Congresso Internacional de Composi¢éo
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Dodecafénica e da Sociedade Internacional de Mdsica. Todas as novidades conceituais
com as quais convivia no campo da composicao, Koellreutter quis trazer para o Brasil.
A idéia surgiu do desejo meu de servir o pais que tdo generosamente me acolheu,
contribuindo para o desenvolvimento da cultura musical brasileira, trazendo um
maximo de informacdo cultural e difundindo e divulgando obras aqui

desconhecidas ou  pouco  conhecidas. (KOELLREUTTER, apud
FONTERRADA, 2005, p. 199).

Profundamente convicto de que tudo o que choca conscientiza™, Koellreutter
desenvolveu experiéncias pedagogicas que abriram as janelas do ensino de Musica no
Brasil ao experimentalismo, a divida como ponto de partida para idéias musicais e a
legitimidade de linguagens até entdo desconhecidas pela maior parte dos mdsicos
brasileiros. Paz (2000, p. 221) chega a afirmar que “o método Koellreutter ¢ ndo ter
método, depende da situagdo”. Por isso mesmo, o centro da aula é a improvisacao,
inclusive por parte do professor, que simplesmente ndo planeja a aula, pois ndo tem como
saber o que vai acontecer. O compositor batizou essa postura metodoldgica de
Antipedagogia Musical.

Aprendo com o aluno o que ensinar. Ha trés preceitos: (1) ndo ha valores
absolutos, sé relativos; (2) ndo hé coisa errada em arte, o importante € inventar o
novo; (3) ndo acredite em nada que o professor diz, em nada que vocé ler e em
nada que vocé pensar; pergunte sempre "por qué?" Sugeri abolir curriculos
académicos e substituir conservatorios por Centros de Atividades Ludicas e
Criatividade Musical e Institutos de Audiocomunicacdo e Mdusica Aplicada. E
indispensavel que em todo o0 ensino artistico se sinta o alento da criagdo. As artes

e a educacdo estética e humanista devem encontrar lugar equivalente ao da
ciéncia, da economia e da tecnologia. (KOELLREUTTER, 1999, s.p).

As idéias e os métodos desse educador tiveram grande influéncia no aparecimento
de uma outra pedagogia musical, também de perfil inovador: a Oficina de Musica.

A Oficina de Mdsica, experiéncia ja verificada na década de 1960 em paises como
Inglaterra, Estados Unidos e Alemanha, surgiu no contexto da Educacdo Musical
brasileira, em meados de 1968, como uma resposta contundente a alguns dos principais
questionamentos de alunos e professores de Musica da época. De acordo com Fernandes
(2000, p. 68):

Fica de facil constatacdo a necessidade explicita de uma metodologia oposta a
tradicional, a qual buscasse o aspecto criativo e criador. Além do mais, no
método tradicional ocorre um distanciamento muito longo, doloroso e

enfadonho, entre o inicio do curso e o “fazer Musica”, isto ¢, o aluno demora
muito tempo para fazer Musica.

11 Essa frase se tornou uma espécie de lema do compositor.
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A Oficina de Musica é uma proposta metodoldgica de resposta rapida e de efeitos
imediatos. Ela, justamente por causa de sua flexibilidade, desde seu inicio esteve ligada ao
ensino musical voltado para pessoas sem conhecimento musical prévio. Essa nova
abordagem se mostrava, de fato, instantanea, sobretudo por causa de seu tratamento mais
aberto no relacionamento da teoria com a prética musical, o que, para Fernandes (2000),
também evidencia os tracos do ativismo escolanovista existentes em sua identidade.

A questdo da postura metodoldgica se associou também a identidade estilistica dos
professores que optaram por trabalhar com as Oficinas de Mdusica no Brasil. Esses
professores, alinhados com a linguagem musical contemporanea, encontraram no fazer
pedag6gico uma possibilidade de exercicio coletivo da inovagdo composicional,
procurando encarar aquilo que, em principio, poderia ser tomado como elemento
inviabilizador da experiéncia musical — a total deficiéncia no dominio dos conceitos
musicais por parte dos alunos —, como um componente de relevancia no processo criativo.
De fato, como nos informa Fernandes (2000, p. 69), “[...] houve um incentivo a
composi¢ao, mostrando que qualquer um pode ser compositor sem ser compositor.”

A idéia basica da Oficina de Musica parece ser bastante influenciada pelas concepcdes
pedag6gicas de Hans Joachim Koellreutter. Entretanto, Fernandes (2000) abre as
possibilidades do estudo das origens da Oficina de Mdsica no Brasil ao afirmar que,
concomitantemente ao trabalho de Koellreutter, alguns outros educadores musicais ja
vinham fazendo experimentos com a mesma identidade em instituicbes como o Instituto
Villa-Lobos e a Universidade de Brasilia. Tendo como objetivo uma formagdo musical mais
voltada para os aspectos praticos, esses professores teriam fundado, em 1968, na UnB, aquilo
que chamaram de OBM - Oficina Bésica de Mdsica —, institucionalizando algo que,
segundo seus relatos, ja vinham praticando largamente desde o inicio da década de 1960.
Esses educadores teriam sido, num primeiro momento: Jorge Antunes, Esther Scliar,
Emilio Terraza e Reginaldo Carvalho."

A UnB passou a ser, portanto, o principal centro da pedagogia das Oficinas de
Musica no Brasil. Na década de 1970 essa metodologia se tornou a base do curso de
Composigdo daquela Universidade. Essa expansdo das Oficinas seria cada vez mais
verificada nos anos seguintes, com o acréscimo da disciplina chamada Oficinas Superiores

e, finalmente, a tentativa de implantacdo das Oficinas de Musica como metodologia oficial

12 Dentre esses quatro professores, dois deles — Emilio Terraza e Reginaldo Carvalho — acabaram vindo
desenvolver projetos de Educagdo Musical no Piaui.
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para as aulas de Mdusica no ensino regular das escolas publicas e particulares do Distrito
Federal. Essa implantacdo se daria através dos cursos preparatérios ministrados por
professores da UnB para os professores que, no ensino regular, seriam responsaveis pela

recém-criada disciplina Educacédo Artistica. Segundo Fernandes (2000, p.75):

Tal articulagdo do Departamento de Musica da UnB com a escola regular se deu
através da Fundacdo Educacional do Distrito Federal, coordenada durante alguns
anos por dois dos ex-alunos do grupo inicial de professores da UnB — Rafael
Menezes Bastos e Luiz Botélho Albuquerque®.

No que diz respeito a pratica em sala de aula, a Oficina de Mdsica revela-se, muitas
vezes, mais como uma técnica de trabalho ou uma filosofia, nas palavras de Alda Oliveira
(apud FERNANDES, 2000). Ela tem por principais caracteristicas: ser extremamente
ativista; fazer a teorizacdo de acordo com a necessidade; efetivar a busca da aprendizagem
pela descoberta; procurar o desenvolvimento de habilidades como o trabalho auténomo, a
reflexdo critica e o inter-relacionamento de fatos; incentivar a estruturacdo sonora; ter
controle praticamente nulo sobre as varidveis relativas ao processo criativo; ser
eminentemente criativa; ser prévia ao estudo académico de Musica; incluir outras areas
além da Mdsica; abarcar a estética da Musica contemporanea.

A flexibilidade e a importancia de uma sensibiliza¢do inicial parecem ser pontos
pacificos entre os educadores que adotam essa metodologia, mas 0s acordos param por ai.
Segundo Paz (2000, p. 238):

Percebe-se, ainda, nitidamente, entre os profissionais que se ocupam do trabalho
com a Oficina de Musica, que ndo ha um consenso e tampouco rigidez no que
tange ao ordenamento e delimitacdo das etapas, objetivos, planejamento,

conteido e, ainda, formas de avaliagdo, existindo entre eles algumas
divergéncias e pequenas variantes.

A pedagogia da Oficina de Musica acabou se espalhando pelos principais centros
de ensino musical do Brasil, tendo sido, em diversos aspectos, referéncia e inspiragéo para
a criacdo da disciplina Educacdo Artistica, quando da implantacdo da LDB 5.692/71. Além
disso, ela também influenciou fortemente as licenciaturas plenas em Educacdo Artistica
que surgiram a partir do ano de 1974. Tudo isso fez com que grande parte de sua
identidade ainda hoje sobreviva no fazer pedagdgico-musical de muitos professores e

cursos livres de Musica pelo pais.

30 professor Luiz Botélho Albuquerque foi um dos professores-fundadores do Curso de Mdsica na
Universidade Federal do Piaui.
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2.4 A disciplina Educacdo Artistica e as novas perspectivas para a Educacdo Musical

A disciplina Educagdo Musical perdurou no curriculo da escola regular brasileira até o
inicio da década de 1970, quando, atraves da lei n. 5.692/71 — Lei de Diretrizes e Bases da

Educacédo Brasileira —, foi criada a Educacéo Artistica. De acordo com Volpe (2006, p. 23):
No fim dos anos 60 houve uma tentativa de aproximagdo entre as manifestacGes
artisticas ocorridas fora do espaco escolar e o que se ensinava dentro da escola:
foi a época dos festivais das cangdes e das novas experiéncias teatrais. A arte

estava presente nas escolas por meio de atividades livres que visavam revelar o
talento dos alunos.

Muito embora trouxesse uma ementa que, em principio, poderia vir a proporcionar
algum conhecimento estético relevante ao educando, a nova disciplina, em diversos
aspectos, foi um fracasso. Os antigos professores de Musica foram obrigados a fazer cursos
de atualizacdo a fim de serem “capacitados” para trabalhar com as outras areas artisticas.
Essa concepcdo completamente equivocada de que seria possivel formar professores
polivalentes para 0 ensino da Arte — ou seja, professores que conseguissem, a0 mesmo
tempo, ensinar Musica, Artes Plasticas, Teatro, Desenho e Danga —, ocasionou,
primeiramente, a criacdo de cursos integrados para a formagéo de professores', e, pouco
tempo depois, a instauracdo das Licenciaturas Plenas em Educagdo Artistica, cursos de
graduacdo que teriam a misséo de formar esses profissionais para 0 mercado de trabalho.

A polivaléncia deixou enormes lacunas na formacao dos professores, contribuindo
para a superficialidade da area no cotidiano escolar. Para o ensino da Mdsica, todos esses

fatores geraram conseqiiéncias desastrosas. Para Fonterrada (2005, p. 201):

Ao negar-lhe a condigdo de disciplina e coloca-la com outras areas de expresséo,
0 governo estava contribuindo para o enfraguecimento e o quase total
aniquilamento do ensino de Mdsica; 0s cursos superiores de Educacdo Avrtistica
surgiram em 1974, um pouco depois da promulgacdo da LDB, e tinham carater
polivalente.

Com excessiva valorizagdo do processo em relacdo ao produto, a tendéncia
educacional inaugurada por essa proposta de ensino artistico visava mais o
desenvolvimento do lado expressivo que propriamente 0 acesso as experiéncias artisticas
em si mesmas. Para Hentschke e Oliveira (2000, p.48), a Educagdo Artistica “procurava

atender as aptiddes artisticas diversas dos alunos sem, contudo, abordar a formacao de

14 Esse foi 0 caso do CEPI — Centro de Estudos e Pesquisas Interdisciplinares — no Piaui. Essa instituic&o, que
foi uma espécie de “embrido” da Licenciatura Plena da UFPI, foi criada inicialmente para viabilizar a
formacéo de professores de Educacéo Artistica em atendimento as demandas da rede de ensino.



70

artistas”. Esse enfoque, aliado a total incapacidade do professor em ser suficientemente
apto a desenvolver todas as &reas artisticas ao mesmo tempo, desencadeou uma certa
indiferenca por parte dos educadores com relacdo aos resultados artisticos obtidos através
de cada atividade. Na pratica, o conteudo das aulas foi sendo cada vez mais diluido em
atividades de valor artistico duvidoso, girando, quase sempre, em torno de trabalhos
manuais e ensaio de canticos comemorativos ou pecas de teatro para apresentagdes em
ocasides festivas.

Vale ressaltar que as bases filosoficas sobre as quais se alicercava a Educacgéo
Artistica eram praticamente as mesmas das adotadas pelas iniciativas experimentais de
Educagdo Musical. As palavras de ordem eram: livre-expressdo, ampliagdo do universo
sonoro, liberacdo de emocdes, valorizagdo do folclore e da Mdusica popular brasileira.
Entretanto, segundo Fonterrada (2005), essa aproximacdo se deu apenas como postura
ideoldgica, ndo havendo qualquer comprometimento pratico com um desenvolvimento real

do senso estético ou artistico do individuo. A autora continua dizendo que:

Via de regra, essa linha caracteriza-se pela auséncia de planejamento das aulas,
que se desenvolvem a partir da escolha de atividade por parte dos alunos, que
transitam aleatoriamente pelas diferentes areas. [...] confundindo espontaneidade com
falta de planejamento e perspectivas, aderem ao fazer e a chamada expressao livre,

num exercicio de pseudoliberdade. (FONTERRADA, 2005, p. 202).

Com a promulgacdo da nova LDB, lei n. 9.394/96, toda a estrutura conceitual do
ensino brasileiro foi alterada. A lei manteve a obrigatoriedade do ensino de Arte nas
escolas, porém ja ndo mais incentiva a polivaléncia por parte dos professores. Pelo
contrario, ao exigir a figura do professor especialista para cada uma das areas — Artes
Visuais, Danca, Musica e Teatro —, a nhova LDB abriu espaco para uma outra conguista
importante para o ensino de Mdsica: a criagdo de um campo de trabalho realmente
consistente para os profissionais da Educacdo Musical. Entretanto, nem a prépria lei, nem
0s PCN’s — Parametros Curriculares Nacionais — eram decisivos a respeito de como
exatamente se daria o trabalho especifico de musicalizac¢do nas escolas.

Foram doze anos de espera até a situacdo se definir um pouco mais rumo a
consolidacdo do ensino de Mdsica nas escolas regulares. De fato, muito embora essa
possibilidade ja viesse sendo articulada pelos professores membros da ABEM -
Associacao Brasileira de Educacdo Musical — junto ao Congresso Nacional desde o inicio
da década de 1990, foi somente apds a nomeacdo de uma comissao ad hoc composta por
educadores musicais de varias instituicdes do Brasil, que, em 18 de agosto de 2008, o
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presidente Luis In&cio Lula da Silva sancionou a lei n. 11.769, que estabelece a
obrigatoriedade do ensino de Musica em todas as escolas de Educagdo Bésica do pais. No
entanto, o presidente vetou o artigo que tratava da exigéncia de profissionais especialistas
para 0 exercicio da docéncia em Musica nas escolas. No texto de justificativa do veto,
constante em mensagem oficial encaminhada ao Senado Federal, o presidente alega que a
decisdo partiu diretamente do Ministério da Educacdo e que se baseia nas seguintes

premissas:

No tocante ao paragrafo Unico do art. 62, é necessario que se tenha muita
clareza sobre o que significa ‘formagdo especifica na area’. Vale ressaltar
que a Mdasica é uma prética social e que no Brasil existem diversos
profissionais atuantes nessa area sem formacdo académica ou oficial em
Musica e que sdo reconhecidos nacionalmente. Esses profissionais estariam
impossibilitados de ministrar tal conteddo na maneira em que este
dispositivo esta proposto. (MENSAGEM... 2008, s.p).

Além dos argumentos citados acima, ha também a afirmacéo de que nenhuma outra
regulamentacédo de area de ensino traz no texto de sua lei disposicOes relativas a formacéo
dos profissionais para o exercicio da atividade docente.

Por se caracterizar como uma bandeira secular da categoria e também pelo fato de
influenciar decisivamente toda pratica docente da Musica no Brasil, inicialmente o veto do
Presidente da Republica foi acolhido com certo desapontamento por parte de alguns
educadores musicais. Mas o presidente da ABEM, professor Sérgio Luiz de Figueiredo,
chama a atencdo dos professores de Musica do Brasil para o fato de que a lei se trata de
uma importante conquista da categoria. Em suas palavras:

O problema foi o primeiro paragrafo do veto que estabelece uma grande
confusdo, ja que menciona o artigo 62 da LDB, que trata da formagdo em nivel
superior em curso de licenciatura para atuagdo na Educacdo bésica, e a0 mesmo
tempo considera a possibilidade de pessoas sem titulagdo poderem atuar na
escola com a area de Musica. [Mas] O que vale é a lei e ndo o veto. Isto quer
dizer que noés hoje temos a Musica como componente curricular obrigatério na
Educacéo brasileira. Isto é uma vitoria. [...] Nao estou iludido com a nova lei,

estou satisfeito porque realmente a considero uma conquista. (FIGUEIREDO,
2008, s.p, grifo nosso).

Os desafios do campo dizem respeito agora a outro aspecto de crucial importancia,
tais como a defini¢do de tracos que nos ajudassem a delinear qual a Educagéo Musical que
0 pais almeja para si. Atrelados a esta macro-questdo estdo diversos outros passos
importantes, como a conquista de concursos publicos que exijam de seus candidatos a
formacgéo adequada e a elaboracdo de materiais didaticos adequados ao desenvolvimento
de conteudos que realmente favorecam a Educacdo Musical.
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2.5 A Educacgdo Musical: entre a consciéncia e as habilidades

Tendo entrado em contato com as principais iniciativas de desenvolvimento de
métodos de Educacdo Musical no Brasil e, posteriormente, refletido sobre a constitui¢éo
legal do campo do ensino da Musica em nosso pais, cabe agora adentrarmos num outro
aspecto que merece especial atencdo por parte de nossa pesquisa: 0 debate entre o0s
modelos pedagogicos de Educacdo Musical.

Verificadas as tensbes entre 0 modelo tradicional — normalmente representado pela
instituicdo conservatorio de Mdusica — e um modelo considerado mais libertario e
contemporaneo, representado pela proposta inovadora das oficinas de Mdsica, temos nessa
parte de nosso estudo, na verdade, o objetivo de localizar pontos de contato entre essas
duas visdes pedagdgicas. Essa articulacdo é feita na busca por pistas que apontem
caminhos mais adequados para a construcdo de um pensamento emancipador por parte de
professores e alunos de Musica e que favorega o nascimento de um novo fazer em nossos
ambientes de ensino musical.

Harnoncourt (1998), ao defender a necessidade de uma nova compreensdo musical
no Ocidente, aponta a Revolugé@o Francesa como origem de uma das principais ferramentas
para a difusdo do conhecimento musical europeu tal qual o concebemos atualmente: o
conservatorio. De fato, com excec¢do das Scholae Cantori mantidas pela Igreja Catdlica, e
que se dedicavam exclusivamente ao cultivo do canto sacro, o ensino da Musica até o final
do século XVIII era algo que acontecia, sobretudo, na intima relacdo de um mestre-musico
com seus pupilos, isto €, com criangas e jovens aceitos como seus aprendizes. Estes eram,
em sua maioria, escolhidos de acordo com suas aptiddes pessoais e deveriam trilhar
inquestionavelmente os caminhos tracados por seu mestre, de forma a se tornarem
imitadores de sua arte e propagadores de seu estilo, até 0 momento em que — no caso dos
aprendizes que também se constituissem em possiveis génios musicais — viessem a se
libertar de seu tutor e comecar a arregimentar aprendizes para si proprios. Assim aconteceu
0 ensino da Mdsica laica ao longo dos séculos, desde as mais remotas eras, passando pelo
tempo dos trovadores e menestréis e chegando a época da refinada polifonia da
Renascen¢a, numa quase transmissdo de “pai para filho”, na qual a oralidade e a imitagédo

eram os pilares fundamentais.
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Como vimos anteriormente, a Revolugdo Francesa, com seus ideais de liberdade,
igualdade e fraternidade, implantou no Ocidente uma nova visao para a Educacdo Musical:
a Musica passou a ser vista como um patrimdnio que devia ser acessivel ndo apenas a
alguns “iniciados”, mas a todos, sem discriminagdo. Segundo Silva (2007, p. 26):

Nesse sentido, foi privilegiado o sentido politico imediato que a organizagao
social tomou na Frangca, mas €é mais significativo considerar que
pedagogicamente houve a separacdo entre pratica e teoria, uma ruptura
importante com toda uma tradicdo pautada em um ensino musical pratico, onde

seu destino era necessariamente o trabalho, onde, antes de tudo, aprendia-se
exercendo um oficio.

O hermético regime das antigas irmandades e confrarias de artistas passou a ser
substituido por um sistema liberal e com possibilidade de acesso a todos. Harnoncourt
(1998) busca fazer uma analise conceitual dos reflexos dos ideais revolucionarios nas
escolhas musicais a partir da compilacdo de repertério empreendida por Cherubini®®, na
qual ficam patentes elementos que se identificam com a busca da universalizacdo do
conhecimento, um dos pilares conceituais da Revolucdo Francesa. A opg¢éo, naturalmente,
seguiu as escolhas da prdpria Revolugdo, ou seja: um homem livre deveria conhecer e fruir
a Musica de seu tempo. Isso estabelecido, a urgéncia seguinte era o desenvolvimento de
um sistema de ensino, uma instituicdo que, de certa forma, democratizasse 0 acesso ao
aprendizado dos conteudos musicais. Foi com esse escopo que nasceu o Conservatorio
Musical, um lugar onde o homem comum poderia aprender todos os fundamentos
considerados basicos para o0 entendimento e a execucdo da Musica de seu tempo. O autor
citado afirma que:

Poder-se-ia qualificar o sistema desse conservatorio de Educacdo-politico-
musical. A Revolugdo Francesa tinha quase todos os musicos de seu lado, e logo
se percebeu que, com a ajuda da arte, em particular da Musica — que ndo trabalha

com palavras, mas com “venenos” de efeito secreto —, se poderia influenciar as
pessoas. (HARNONCOURT, 1998, p. 29).

Harnoncourt continua explanando que ha muito tempo, desde a Grécia Antiga, a
Musica ja era vista como ferramenta de influéncia politico-ideoldgica, mas isso nunca
havia sido implantado de forma tdo sistematica em uma sociedade como o foi apés a
Revolugdo Francesa. Com vistas ao alcance do objetivo de acesso igualitario a0 mundo da
Mdsica, o projeto de Educacdo musical do Ocidente passou a ser, em poucas palavras,

integrar a Musica ao processo politico geral, o que teria ocasionado a uniformizacdo dos

>0 compositor Cherubini foi o musico responsavel por organizar o curriculo do Conservatério de Paris,
logo apds a Revolugdo Francesa.
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estilos musicais e a padronizacdo do fazer musical dentro daquilo que o espirito da época
qualificava como exceléncia.

E preciso ressaltar, entretanto que esse teor politico e ideoldgico de suas origens
ndo desfaz a imensa contribuicdo dada pelo conservatorio para a Educacdo Musical do
Ocidente como um todo, sobretudo no que diz respeito a universalizacdo do acesso ao
estudo de Musica e ao desenvolvimento de métodos e técnicas de ensino adequados a uma
determinada identidade musical — sobretudo o repertério que vai do Periodo Barroco ao
Periodo Roméntico. A critica € feita sobre o carater excessivamente racionalista e mesmo
positivista do ensino de Musica nos conservatorios. Em resumo, desapareceram, de fato,
apenas os mestres “autdbnomos”, por assim dizer, mas a0 mesmo tempo, O conservatorio
criou curriculos fixos, permanentes, imutaveis — porque ja considerados perfeitos. Nem
alunos, nem professores tinham sequer o direito de saltar uma li¢cdo, o programa deveria ser
inteiramente seguido, exercitando-se tecnicamente cada um dos treinamentos prescritos e
preparando-se para os concertos de fim de periodo sempre as mesmas pecas, de acordo
com o ano de estudo.

Muito embora seja frequentemente condenada por alguns educadores
contemporaneos, a postura pedagdgica dos conservatérios deve ser contemplada de
maneira contextual, uma vez que uma instituicdo nao pode ser desvinculada do espirito de
seu tempo. A chave dessa compreensdo, para Fucci Amato (2004, p. 133), estd na

identidade tecnicista inerente aos conceitos de Educacao da época:

E na abordagem tecnicista da Educacio que encontro fundamentos para entender
e refletir sobre 0 ensino musical realizado nos Conservatdrios. Nessa concepgao,
a aprendizagem é realizada com a perspectiva de metas e objetivos a serem
alcancados, e a avaliacdo é de extrema relevancia neste processo.

Koellreutter (apud FREIRE, 1992), um dos criticos mais severos dos
conservatorios, afirma que, salvo raras excecOes, essas instituicdes deixam uma marca
indelével na formacdo musical de seus alunos: a incapacidade de articulacdo da arte que
desenvolvem com a realidade de seu tempo. O compositor argumenta que deveria causar
espanto o fato de que o conservatorio ainda seja a principal instituicdo de ensino de Musica
no Ocidente, posto que, na contemporaneidade, 0 modelo de homem livre difere totalmente
daquele estipulado na modernidade, época de nascimento dos conservatorios.

Segundo Sacristan (1999), a formulagdo do moderno projeto de Educacdo data de
meados do século XVIII e esta alicergada sobre os quatro pilares propostos por Kant como

prototipo do homem educado: (a) um homem disciplinado, (b) um homem cultivado, (c)
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um homem civilizado e (d) um homem moralizado. Por trds desse intenso desejo de
formatacdo da pessoa humana subjaz aquilo que Sacristdn considera como uma das
principais concepc¢des da modernidade: 0 senso de progresso, de evolucdo, a idéia de um
caminho ascendente, quase de auto-redencdo, a ser trilhado pelo individuo, a luz de um
sistema social.

Desde muito cedo, percebeu-se que a maneira mais eficaz de se instaurar essa nova
visdo na sociedade seria por meio da Educacdo. A fim de implantar um sistema de
Educacao que favorecesse o surgimento daquele homem moderno, foi criado um modelo
de escola que se prestou a substituir a familia no papel de principal educadora de criangas e
jovens e que, naturalmente, estava a servico do ideal de sociedade a ser construido. Como
principio norteador dessa escola, foi estabelecida uma tradicdo tida como auténtica e digna de ser
transmitida as geracBes posteriores. Em nome do principio da igualdade, o ensino também
deveria ser padronizado e universalizado, tanto em métodos quanto em contetdos. O
homem que surgiria depois de todo esse processo seria “[...] culto, bom cidaddo, com a
personalidade adequadamente formada, e o bom trabalhador” (SACRISTAN, 1999, p. 150).

Para o autor, através da implantacdo de seu modelo, a modernidade re-significou a
Educagéo. Em suas palavras:

Um dos significados primitivos de Educacéo foi o de nutrir e conduzir a prole
(do termo latino educo), ou extrair de uma pessoa suas possibilidades (do termo
educere). Com a modernidade, essas pulsbes de Educacdo em sociedades
complexas embasaram-se na necessidade de proporcionar aos jovens as
elaboragbes do passado, a partir das quais é possivel entender, também, o
presente; ou seja, torna-los depositarios do legado cultural, o que se considera

como tal, reproduzindo-o da maneira como a procriacdo reproduz o legado
bioldgico. (SACRISTAN, 1999, p. 152).

A determinacdo e a selecdo do que seria exatamente essa cultura a ser reproduzida —
e, consequientemente, a escolha de quais culturas ndo deveriam ser reproduzidas, por que a
eleicdo de uma implica inevitavelmente na eleicdo da outra — €, basicamente, o preceito
fundamental da Educacdo moderna. Sacristdn nomeia isso como substantivacdo moderna
de cultura e ressalta, ainda, que foi através desse caminho que a modernidade algou-se a
categoria de realidade espiritual.

A partir desse ponto, estabeleceu-se também a estratificacdo e a hierarquizacédo da
cultura e o legado europeu, depositario do progresso provindo da civilizagdo grega, passou
a ser considerado uma heranca cultural superior a todas as outras existentes. Nasceu, assim, a
absolutizagcdo de uma cultura dominante, criada a luz da justificativa social de que o tesouro

cultural europeu é um direito ndo apenas dos europeus que o constituiram, mas de todos.
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Sacristan conclui seu raciocinio afirmando que a modernidade teria conseguido
implantar também seu ideal de posicionamento dos atores envolvidos no processo
educativo, segundo o quel os conteudos — organizacdo sistematica da tradicdo a ser
reproduzida — estariam colocados no centro, como fator gerador de todo o processo
educativo. Esses contelidos teriam uma ldgica intrinseca a ser respeitada, seguida, e 0
seguimento desta l6gica & que possibilitaria a montagem do quebra-cabeca do
conhecimento. Sob esta Otica, os conteldos sd@o considerados sagrados e s6 em seguida
aparece a figura do professor, que tanto melhor serd quanto mais dominar os contetdos.
Sua intimidade com os conteudos e sua capacidade de transito pelo territério do curriculo
estabelecido séo a fonte de sua autoridade moral frente aos alunos. Somente entéo viria o
aluno, a quem caberia ser estudioso, obediente e disciplinado. Deveria ser um bom
receptaculo para os contetidos levados pelo professor. O aluno deveria estar, sobretudo,
aberto, desarmado, receptivo, disposto a absorver passivamente o conteldo e capaz de
guarda-lo e reproduzi-lo quando solicitado, sem improvisos ou invencoes.

Né&o é muito dificil constatarmos que, de fato, o ensino de Musica desenvolvido nos
conservatérios parece ndo somente ter origem no mesmo momento histérico que a
concepcdo moderna de Educacdo, mas, pelo menos em sua concepgdo original, se
apresenta como uma espécie de braco implantador da Educacdo moderna no ambito
artistico-musical.

As consequiéncias desse modelo de Educacdo Musical moderna sdo apontadas na
teoria de Adorno (1975), quando reflete sobre aquilo que costuma chamar de fetichismo na
Mdsica e regressdo da audicdo. Para o autor, uma das principais consequéncias do século
XX para a Musica ocidental foi a sua transformacéo em bem de consumo. Isso teria, entre
outras coisas, criado diferenciacdes intensas entre os publicos, elitizado a chamada Musica
culta e intensificado a passividade e a massificacdo dos ouvintes. Adorno parte dessas
premissas rumo a uma reflexdo ainda mais instigante dentro da contemporaneidade,
quando sustenta o fato de que a criagdo dessa tal Musica culta elitizada chega a ser algo
mortificante, especialmente quando se observa o fato de que seu repertério foi construido
com pecas consideradas obras primas de tempos que ndo Sdo 0S N0Ss0S, O que constitui
uma total descontextualizacdo da Mdsica enquanto realidade viva e vivida.

Harnoncourt (1998) parte do mesmo raciocinio ao afirmar que a Musica, como
realidade imanente, estd inexoravelmente ligada ao tempo e ao espaco em que foi

produzida e, partindo desse principio, contemplar e venerar a Musica de outras épocas
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pode ser, entre outras coisas, uma postura de alienagéo por parte do homem em relagdo ao
seu proprio tempo e espago. Portanto, uma instituicdo que cultive em seus alunos a pura e
simples habilidade de repetir a tradicdo cultural considerada heranca culta do ocidente, sem
se preocupar em articular Musica e realidade, estaria, em Ultima instancia, a servico da
alienacao cultural, de uma arte morta. “Um respeito sagrado pelo legado faria do programa
um prisioneiro do passado” (SACRISTAN, 1999, p. 164).

A oposicdo ao modelo pedagdgico musical dos conservatorios é representada pela
proposta das Oficinas de Mdusica, ja abordada anteriormente em nosso estudo. Porém,
muito embora preconizem uma postura metodoldgica totalmente questionadora e libertaria,
as Oficinas de Musica tém mostrado algumas fragilidades dignas de nota, tanto em alguns
de seus conceitos basicos, quanto em parte dos procedimentos adotados. Estas fragilidades,
quarenta anos ap0s as primeiras experiéncias registradas na UnB, tém levado muitos
educadores musicais a fazerem uma avaliagdo nem sempre positiva dessa pedagogia.
Fernandes (2000, p. 119-120) cita como dois dos principais pontos frageis das Oficinas de
Musica: (a) o risco da integragdo em demasia da Musica com as outras linguagens
artisticas e (b) o perigo da degeneracdo metodoldgica — também conhecida como laissez-
faire —, quando o aluno € simplesmente deixado solto, sem orientacdo alguma.

H& que se somar a isto também uma outra questdo de fundamental importancia: a
necessidade — nem sempre contemplada pelas Oficinas de Mdsica — da aquisi¢do de
determinados conhecimentos basicos para o empreendimento de um trabalho duradouro de
Educacao Musical. Essa questdo se mostra sobremaneira delicada pelo fato de, em relacdo
ao aprendizado da Musica, grande parte das experiéncias que precisam ser vivenciadas
inicialmente serem, na verdade, relacionadas a incorporacdo de habilidades que ndo sdo
fins em si mesmas, mas que serdo como uma Via de acesso a vivéncias mais profundas com
a arte musical propriamente dita. Esse é o caso de conteddos como o Solfejo, da leitura e
da escrita musical, dos conhecimentos de Historia da Mdasica, Filosofia da Mdusica,
Harmonia, Contraponto, etc. Em principio, nada disso é exatamente Musica ainda, mas séo
aquisicdes cognitivas e vivenciais sem as quais uma experiéncia musical mais complexa se
torna praticamente inviavel.

A existéncia da necessidade desses contetidos de acesso dentro do campo musical —
assim como em praticamente todas as outras areas do conhecimento — é ponto pacifico

mesmo entre aqueles que pelejam em extremos opostos da a¢do pedagogico-musical. O
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proprio Koellreutter, ao expor uma das técnicas utilizadas em sua Antipedagogia, deixa

bem claro que ndo se cria nada do nada:

Eis algumas perguntas que freqlientemente surgem e os rumos que elas podem
levar: - Mas professor, como se anota isso? Entdo, gasta-se uma aula explicando
e falando sobre a notagdo. Fala-se as quatro espécies de notagdo: precisa,
aproximada, roteiro e gréfica; fala-se na histdria, nos neumas. Aborda-se a
escrita de partitura multidimensional, que pode ser lida em qualquer direcdo.
(KOELLREUTTER, apud. PAZ, 2000. p. 223).

O compositor continua explicitando a necessidade de abordagem de conteudos de

acesso a experiéncia musical com outro exemplo, também bastante caracteristico:
Peco que eles utilizem toda e qualquer espécie de ocorréncias sonoras: podem
ser sons longos, sons curtos, como quiserem. Entdo, alguém pergunta:
- Tocamos de qualquer jeito
- Ndo, o timbre tem que ser diferente

- Mas o que é timbre?
Entdo, se fala de timbre! (KOELLREUTTER, apud. PAZ, 2000. p. 224).

Mas, na pratica, o desenvolvimento dessas habilidades de acesso a experiéncia
musical nunca foi um ponto forte das Oficinas de Musica. Quanto a isso, sobretudo no
aspecto do ensino da leitura musical — tido como outra grande fragilidade da metodologia
das Oficinas de Mdsica — a sistematizacdo e organizacdo do curriculo proporcionado pelos
conservatérios sempre se mostraram satisfatorias e eficazes, até mesmo porque 0s
fundamentos dessa leitura sdo desenvolvidos de forma concomitante aos desafios
psicomotores relacionados ao manejo do instrumento musical em si mesmo. Fucci Amato
(2004, p. 154) ressalta, entretanto, que essa eficicia parece ser mais patente quanto a

formacédo especifica de instrumentistas, quando declara:
[...] a leitura que me permito realizar [...] € que o rigor metodolégico dos antigos
conservatérios traz colaboracBes eficazes e relevantes na formacdo do
instrumentista. Por outro lado, essa mesma concepcao pedagodgica ndo preenche

expectativas de outros tipos de musicos, com destinos variados, especialmente
no caso de professores dos mais variados niveis.

Essas duas vias de ensino-aprendizagem musical cristalizaram-se, ao longo dos
ultimos anos, nas duas identidades adotadas no ensino superior de Mdusica no Brasil.
Segundo Hentschke e Oliveira (2000, p. 56):
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De forma genérica, a formagdo universitaria do profissional em Musica é
realizada através de duas modalidades de cursos: a) os que formam o educador
artistico (Licenciatura em Educacdo Artistica) e b) os que formam o mdsico
executante (Bacharelado em Musica nas suas diversas habilitacBes: piano,
violdo, violino, regéncia, composicao, entre outros). Em decorréncia disso, temos
dois profissionais com formacéo de nivel superior: o Licenciado em Educacédo
Artistica, que possui apenas conhecimentos rudimentares de Mdsica, e 0
Bacharel em Mdsica, com uma formacdo musical mais sélida, mas sem
conhecimento pedagdgico para atuar na rede de ensino.

Outrossim, a definicdo dos conceitos e das metodologias para a aplicacdo da
Educacdo Musical na rede de ensino, mencionada pelas autoras, continua sendo um grande
desafio em nossos dias. Segundo Hentchke e Del Ben (2000, p. 181):

A Educacdo Musical escolar ndo visa & formacdo do mdsico profissional.
Obijetiva, entre outras coisas, auxiliar criangas, adolescentes e jovens no processo
de apropriacdo, transmissao e criagdo de praticas masico-culturais como parte da
construcdo da cidadania. O objetivo primeiro da Educacdo musical é facilitar o

acesso a multiplicidade de manifestacbes musicais de nossa cultura, bem como
possibilitar a compreensdo de manifestacfes musicais de culturas mais distantes.

Contribuindo com as reflexdes nessa area, Arroyo (2003, p. 18) afirma que é
possivel verificarmos em nossos dias uma tendéncia animadora para uma nova
compreensdo das verdadeiras implicacGes da Educagcdo Musical, que passa a ser vista de
uma maneira bem mais abrangente e consistente. Segundo essa pesquisadora:

O termo Educacdo Musical abrange muito mais do que a iniciagdo musical
formal, isto é, é Educacdo musical aquela introducdo ao estudo formal da Musica
e todo o processo académico que o segue, incluindo a graduagdo e a pos-
graduacdo; é Educacdo musical o ensino e aprendizagem instrumental e outros
focos; é Educacdo musical o ensino e aprendizagem informal de Musica. Desse
modo, o termo abrange todas as situacbes que envolvam ensino e/ou

aprendizagem de Mdsica, seja no ambito dos sistemas escolares e académicos,
seja fora deles.

Frente ao desafio de uma musicalizagcdo ao mesmo tempo consciente e formativa,
que seja capaz de proporcionar as experiéncias ligadas a expressdo sem, no entanto, deixar
de dar a devida importancia aos fundamentos da linguagem musical como um todo, e,
tendo em vista uma Educacdo Musical cada vez mais enraizada nas demandas de nosso
tempo, atualmente tém-se procurado construir um ponto de equilibrio entre as duas
posturas conceituais e metodologicas expostas anteriormente. Esse ponto de equilibrio tem
sido encontrado, sobretudo, nas reflexdes de educadores como a professora argentina
Violeta Hemsy de Gainza e o professor britanico Keith Swanwick. Violeta Gainza tem
procurado articular a realidade de sala de aula com algumas das principais propostas
independentes desenvolvidas, em sua maioria, em institui¢ces fora do sistema educacional

regular. Segundo a educadora:
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Corresponde a Educacdo Musical instrumentalizar com eficacia os processos
espontaneos e naturais necessarios para que a relagdo homem-Mdusica se
estabeleca de maneira direta e efetiva. Uma vez assegurado o vinculo, a Musica
fard, por si s6, grande parte do trabalho de musicalizagéo. (GAINZA, 1988, p. 57).

Entretanto, para a autora, isso ndo significa, absolutamente, a possibilidade de um
ensino musical praticado sem 0s pressupostos basicos de uma boa formacdo musical.
Gainza afirma que o professor de Musica deve ter o dominio de trés saberes considerados
essenciais: (1) a pratica pedagogica, que possibilita a abertura das vias de contato direto
com o aluno; (2) a formacdo pedagdgica, que dota o professor da sensibilidade e
objetividade necesséarias para fazer a inter-contextualizacdo do aluno com os conteidos a
serem trabalhados e (3) a preparacdo musical, que da autoridade vivencial ao professor
frente aos alunos e que faz com que estes possam, de certa forma, a0 mesmo tempo se
sentir desafiados pelas habilidades do professor e se sentir motivados a seguir 0s caminhos
por ele indicados. Como podemos perceber, os esforcos de reflexdo de Gainza sinalizam
para a possibilidade de uma conciliacdo entre os pressupostos basicos dos dois modelos de
pedagogia musical abordados anteriormente.

Essa conciliagdo parece ainda mais viavel ao estudarmos as contribui¢bes do
educador musical britanico Keith Swanwick. Regente e professor no Instituto de Educagéo
da Universidade Londres, Swanwick (2003), em sua Teoria de Educacdo Musical, tem se
preocupado em produzir verdadeiras pontes entre as pesquisas académicas e o cotidiano
escolar. Transitando entre diversas dimensdes teéricas, filosoficas e cotidianas, este
educador desenvolveu duas chaves para a compreensdo dos processos de ensino-
aprendizagem em Mdsica que tém, de certa forma, dado a tdnica do pensamento
pedagdgico musical no século XXI: a Teoria Espiral do Desenvolvimento Musical e o
modelo didatico TECLA.

Em sua Teoria Espiral, Swanwick cartografa o caminho percorrido pelo individuo
rumo ao conhecimento musical. Partindo do pressuposto de que parte-se da experiéncia
estética para o alcance do significado artistico, e fazendo uma releitura dos conceitos de
assimilacdo e acomodacdo de Piaget — em Mdsica, Swanwick os reinterpreta como
intuicdo e andlise — o educador mapeia o desenvolvimento musical a partir de quatro
estagios distintos, definidos como materiais, expressdo, forma e valor. Cada estagio €

vivenciado em duas etapas, que correspondem aos processos de intuicdo e analise.
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No quadro a seguir elaboramos uma sintese das experiéncias de cada estagio em

seus respectivos niveis:

ESTAGIO NIVEL VIVENCIA
. Sensorial Livre exploracdo dos materiais sonoros
Materiais - - — —— - — —
Manipulativo A repeticdo da experiéncia deve ocasionar 0 dominio dos materiais
Expressio Pessoal Onde se criam estruturas espontaneas de compreensao musical
P Vernacular Onde as convengdes proprias da linguagem musical j& comegam a aparecer
Especulativo Reaparecimento das repeticdes, por agora com énfase ndo nas semelhancas,
P mas nos contrastes e variagoes
Forma - — — —— -
L O maior controle técnico e estrutural ja possibilita o reconhecimento
Idiomético .
de um estilo
O Individuo ja revela identificacdo com a esséncia da Musica, dominio
Simbélico técnico em seu discurso musical, trénsito livre nas relagdes da forma
Valor musical e originalidade em seu carater expressivo
O discurso musical assume um significado valorativo e um
Sistematico comprometimento sistematico, abandonando a necessidade de uma auto-
validacdo baseada nas preferéncias pessoais

QUADRO 3: Sintese dos estagios e dos niveis da Teoria Espiral do Desenvolvimento Musical de Keith Swanwick.

Swanwick (2003, p. 56) explica ainda que os estagios da espiral sdo, na realidade,

projecdes dos processos metaforicos internos e invisiveis vivenciados pelo individuo ao

percorrer o caminho no qual se transforma sons em melodias, melodias em estruturas e

estruturas em experiéncias significativas. O autor conclui a montagem de sua teoria

afirmando que o trajeto entre essas diversas vivéncias no interior do processo de

desenvolvimento musical é feito em trés movimentos: vertical, espiralado e pendular. Em

outras palavras, as experiéncias sdo interligadas e fazem conexdes, progressivas ou

regressivas, entre si.

~ i
INTUIGAO | | AnAusE |
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—_—
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Coisas individuais
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Intelecto “
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SRR
| “Classico”|
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Figura 9: A Teoria Espiral do Desenvolvimento Musical. Fonte: Fonterrada (2005).
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No modelo didatico TECLA, Swanwick sintetiza sua proposta de acdo pedagdgica
com o objetivo de efetivar a movimentacdo do educando atraveés da espiral de
desenvolvimento musical. Essa acdo pedagdgica possui um carater constante e sua
pertinéncia permanece sempre a mesma, independentemente de qual estagio esteja sendo
vivenciado pelo individuo no momento. A agdo educativa é desenvolvida em cinco areas
de interesse: Técnica, Execucdo, Composicao, Literatura e Apreciacdo.™® Adotando uma
perspectiva integrada de Educacdo Musical, Swanwick (2003) coloca a execucdo, a
composicao e a apreciacdo como as trés areas de principal interesse, posto que € através
delas que o individuo tem real contato com a Mdsica propriamente dita, enquanto a técnica
e a literatura’’ sdo consideradas como areas periféricas, pois se tratam de habilidades de
sustentacdo e acesso & experiéncia musical, como haviamos comentado anteriormente.*®

Além dessas definicdes essencialmente metodoldgicas, Swanwick também
reconhece a responsabilidade socio-cultural inerente a todo o processo de musicaliza¢do. O
autor costura todo o caminho da aprendizagem musical com aquilo que chama de espago
intermediario, ou seja, 0 espaco de interacdo simbdlica e real com o mundo constituido no
decorrer do processo de Educacdo Musical. Em suas palavras:

O ensino musical, entdo, torna-se ndo uma questdo de simplesmente transmitir a
cultura, mas algo como um comprometimento com as tradicbes em um caminho
vivo e criativo, em uma rede de conversagfes que possui muitos sotaques

diferentes. Nessa conversa¢do, todos nos temos uma “voz” musical e também
ouvimos as “vozes” musicais de nossos alunos. (SWANWICK, 2003, p. 46).

Grande parte dos educadores musicais brasileiros parece concordar que a proposta
do educador Keith Swanwick contempla de maneira mais que satisfatdria os anseios e
necessidades da Educacdo Musical brasileira em nossos dias. Seu modelo TECLA foi o
ponto de referéncia para a pesquisa em que Fernandes (2004) fez o levantamento e a
analise dos curriculos oficiais de Musica seguidos pelas Secretarias de Educacdo de 21
estados e Distrito Federal e de mais 10 capitais estaduais. Os resultados da pesquisa,
publicados na revista da ABEM — Associacdo Brasileira de Educagdo Musical —, indicam
qgue a quase totalidade dos curriculos estudados contempla pelo menos trés dos cinco

elementos do modelo de Swanwick. Segundo a pesquisa, a Unica excecdo é o Piaui, cujo

*TECLA é a traducfio adotada pela Educagéo Musical brasileira para a sigla montada por Swanwick. A designagéo
original, em inglés, ¢ CLASP - Composition, Literature studies, Audition, Skill aquisition, Performance.

| iteratura no contexto do modelo didatico TECLA é entendida como sendo composta de estudos de
literatura musical, musicologia, historia da musica e critica musical.

8A hierarquizacdo das areas em dois niveis é representada graficamente por Swanwick ao colocar entre
parénteses as letras correspondentes as duas areas periféricas. Em inglés: C(L)A(S)P; em portugués
(TEC(L)A.
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curriculo oficial nem sequer considera a Masica como area de estudo. Isso pode indicar —
pelo menos nos outros estados analisados — uma mudanca da postura oficial perante o
desafio da musicalizacao dos alunos do Brasil.

Entretanto, segundo Mark (1986), uma nacdo que queira alcancar uma Educacéo
Musical verdadeiramente emancipada, que seja capaz de aliar o desenvolvimento das
habilidades necessarias a uma consciéncia critica de comprometimento cultural, deve
priorizar uma espécie de pacto pela musicalizacdo, a comecar pela infantil. Os mentores e
mantenedores pratico-filosoficos desse pacto seriam, necessariamente, os educadores
musicais. Segundo o pesquisador, essa foi uma das grandes conquistas verificada nos
Estados Unidos nos ultimos cinquenta anos:

It was not until approximately the middle of the twentieth century that music
educators themselves became the most vocal champions and defenders of their
profession. From that time to present, there has been a more or less steady
movement from a utilitarian philosophy to an aesthetic basis for the profession of
music education. (MARK, 1986, p. 71).

No Brasil, os esfor¢os neste sentido tém-se aglutinado em instituicbes como a
ABEM e em um bom nimero de pesquisas desenvolvidas em programas de pos-graduacéo
em Musica e em Educacéo, que tém servido para apontar caminhos e localizar luzes para o
futuro do ensino de Mdusica nas escolas de nosso pais. Essa chamada de responsabilidade
significa suplantar séculos de uma total dependéncia de iniciativas deflagradas pelo proprio
Estado.

Em nossa opinido, € possivel verificarmos nos dltimos anos uma consideravel
aceleracdo no nivel de consciéncia necessario para que possamos, finalmente, ver a
populagéo brasileira se apropriar da Educacdo Musical como meio de aperfeicoamento
individual e social. Entretanto, ha muito caminho ainda a ser percorrido e poderiamos estar
andando a passos bem mais largos. Por essa razdo, decidimos batizar esse capitulo de

nosso estudo como Allegro ma non troppo.



TERCEIRO MOVIMENTO
— Adagio con desiderio —
A EDUCACAO MUSICAL NO PIAUI: TRACOS DE UMA MEMORIA

O presente capitulo aborda as principais iniciativas de Educacdo Musical existentes no
Piaui até o inicio da década de 1970. A analise proposta € ndo somente historica, mas também
socioldgica e metodoldgica, a medida que procuramos compreender, por meio das atividades
pedagogicas relacionadas ao fazer musical, o contexto cultural e as circunstancias socio-politicas
que envolveram as diversas iniciativas descritas ao longo do capitulo.

Esta parte de nosso estudo estd dividida em dois macro-topicos. No primeiro,
tratamos dos aspectos sociais e historicos caracteristicos do estado do Piaui, dando especial
atencdo as questBes artistico-culturais passiveis de verificacdo. Nesse topico abordamos a
ocorréncia do ensino de Mdusica nas cidades de Oeiras e Parnaiba, e, de maneira mais
detalhada, na cidade de Teresina. No segundo macro-topico, abordamos as trés
modalidades de aprendizado musical existentes no Piaui antes do surgimento das primeiras
escolas especificas de Musica, ou seja: (1) as aulas de Musica constantes na grade
curricular das escolas regulares publicas e privadas, (2) as aulas particulares de
instrumentos e (3) a participagdo em bandas de Mdusica. Ao aprofundarmos cada uma
dessas trés modalidades, tratamos de elaborar um breve histérico dos principais pontos
definidores dessas praticas no contexto piauiense, abordando também determinadas
caracteristicas metodoldgicas especificas que consideramos relevantes para uma
compreensdo mais global da Educacdo Musical no estado.

Entremeados aos aspectos mencionados, estdo delineados também os tracos
biogréficos e musicais de diversos professores que tiveram atuacdo estratégica no

desenvolvimento da Educacdo Musical no Piaui nas trés modalidades explanadas.

3.1 Os primérdios da Educagdo Musical no Piaui

Situado na regido Nordeste do pais, o Piaui é um estado caracterizado por uma
colonizacdo bastante peculiar, atraves da qual seus primeiros desbravadores, Francisco
Dias de Avila, Domingos Rodrigues de Carvalho, Francisco Rodrigues de Carvalho e

Domingos Afonso Sertdo visavam, sobretudo, a expanséo territorial dos pastos para seus
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rebanhos de gado bovino. Sem ricas jazidas de minerais ou quaisquer outros tipos de
tesouros que pudessem interessar aos colonizadores da época, e composto ainda por aridos
sertdes de clima rigorosamente quente e povoados por indios perigosos, o Piaui também
ndo possuia os predicativos necessarios ao desenvolvimento de lavouras lucrativas, como a
cana de agUcar, o cacau ou o café, de sorte que o estado jamais se constituiu num grande
atrativo, sendo para aqueles que quisessem se dedicar a atividade pecuaria. Segundo
Branddo (1995), os primeiros agrupamentos populacionais do estado sdo sempre muito
minguados, sendo constituidos, basicamente, por fazendeiros — que, por sinal, hesitaram
muito em trazer suas familias para viverem por aqui — e alguns poucos vaqueiros habitando
longas extensdes de terra ndo plantada, onde o gado pastava livremente. Conforme o
referido autor, o carater extensivo desta atividade pecuaria foi responsavel por uma
consideravel demora no processo de urbanizagédo do estado:
O povoamento do Piaui inicia-se com atraso e prossegue vagarosamente. N&o
obedece a quaisquer diretrizes, sem controles. Faz-se, assim, por obra do tempo.
Seu curso normal € esse. O ambiente tumultudrio da conquista e da ocupagéo da
terra, agravado pela insidia e agressividade do gentio, tira o sossego e a
seguranga do “branco”. Nessas condi¢fes, o homem ndo leva consigo nem
mulher nem filhos. Vai sozinho. [...] A familia, nucleo das comunidades, esta
ausente, fato negativo para o povoamento. [...] Contudo, deve-se ressaltar que a
Unica atividade da Freguesia de N. S. da Vitéria € a pecuria, pouco exigente de

pessoas para labutarem nela. Mais uma razao, e muito séria, a demonstrar o
pequeno aumento populacional. (BRANDAO, 1995, p. 18).

A Freguesia de Nossa Senhora da Vitoria, embrido da primeira vila do Piaui, era, na
verdade, simplesmente o resultado do crescimento da fazenda Cabrobd, de propriedade de
Domingos Mafrense, o Unico dos pioneiros a efetivamente fincar bandeira em terras
piauienses. Naquela localidade, vaqueiros, capatazes e demais trabalhadores ligados ao
funcionamento da fazenda, juntamente com suas esposas e filhos, vieram a compor a
comunidade que, por volta de 1712, passou a ser conhecida como Vila da Mocha, nome
advindo do Riacho da Mocha, as margens do qual estava situada. A rudeza caracteristica
do trabalho pecuario em ambiente tdo adverso acabou resultando numa sociedade

composta por pessoas, em sua maioria, sem qualquer tipo de instrucéo.

[...] a maioria das pessoas era oriunda das capitanias de Pernambuco, da Bahia e
do Maranhdo, que buscava o interior piauiense na tentativa de passar a condi¢édo
de fazendeiro, procurando ampliar seu patrimdénio e expandir sua area de
dominio e poder. Participaram também da formacdo inicial dessa sociedade o0s
foragidos da justica, do cativeiro e dos poderosos senhores de outras regifes, que
buscavam a liberdade estabelecendo-se em terras ainda de ninguém.
(VASCONCELOS, 2007, p. 65).
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Com o passar dos anos, outras vilas foram surgindo e adquirindo importancia
estratégica e comercial. Entre elas estavam Valenga, Marvdo, Campo Maior, S&o Jodo da
Parnaiba, Jerumenha e Parnagua. Faltava-lhes, entretanto, qualquer forma de intercambio,
como podemos perceber pela analise de Brandao (1995, p. 19): “[...] pobres, casas muito
modestas, sem ruas, somente pedagos de ruas, sem outros logradouros publicos, perdidos
nos sertdes imensuraveis, esses ndcleos ignoram-se completamente”.

Somente em 1757, quarenta e cinco anos depois de ter-se constituido a Vila da
Mocha, surgiriam as primeiras escolas, ambas por iniciativa dos jesuitas. Melo (2006, p.

55) cita uma nota do Almanaque da Parnahyba, de 1942, onde se 1é:

[...] se retrocedermos para o dia 3 de maio de 1757, encontraremos ai o registro
do Alvarad que criava duas escolas primarias na Vila da Mocha. Ensinar a
doutrina cristd, ler, escrever e contar, aos meninos, numa delas. E na outra, tudo
isto e mais: coser, fiar, fazer rendas etc. as meninas. Eram estas as duas primeiras
escolas que se criavam no Piaui. Apareciam em maio, de permeio com as flores e
0s demais encantos deste més privilegiado.

Com o crescimento dos conflitos entre a Coroa Portuguesa e a Companhia de Jesus,
foi criada a Capitania do Piaui, por provisao concedida em 29 de julho de 1758, com o ato
solene de instauracdo ocorrendo mais de um ano depois, em 20 de setembro de 1759.
Fundada como forma de confirmar a presenca da autoridade real naquelas bandas do sertéo
nordestino e de mitigar eventuais focos de resisténcia pro-jesuitica a Coroa, a Capitania
recebeu como administrador o politico e magistrado portugués Jodo Pereira Caldas (1724-

1794). O novo governador, de acordo com as palavras de Branddo (1995, p. 23):

Tem, presumivelmente, quarenta anos. Natural de Valenga, Portugal. Homem de
acdo, nao perde tempo. Vila da Mocha passa a Oeiras do Piaui. Capitania do
Piaui muda para Capitania de S&o José do Piaui. Duas homenagens inadiaveis:
ao grande ministro Conde de Oeiras, depois Marqués de Pombal, e a Dom José I,
o Reformador.

Caldas tratou imediatamente de fazer notar a presenca do brago portugués em terras
piauienses, ordenando o arresto dos bens dos padres jesuitas e sua extradicdo como
prisioneiros para a Capitania da Bahia, além de iniciar a constru¢éo de edificios publicos
na capital e providenciar a instalagdo de novas vilas em outras localidades.

Além de ser a primeira capital do Piaui, a cidade de Oeiras entrou também para a
historia como sendo seu principal centro de produgdo musical até o final do século XIX.
Segundo Reis (2006) o fazer musical em terras oeirenses era uma atividade, sobretudo,
coletiva, caracterizada pelo agrupamento de pessoas em bandas, pequenas orquestras e

diversos outros tipos de conjuntos musicais, como as mulheres bandolinistas, existentes
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ainda nos dias atuais. Fotos de época revelam algumas peculiaridades na atividade musical
de Oeiras, tais como a consideravel quantidade de instrumentos de cordas friccionadas —
sobretudo o violino e o violoncelo — e a intensa participacdo das mulheres nos conjuntos
musicais, principalmente a partir do inicio do século XX, quando comeca a difusdo do
bandolim. Sobre esse despertar feminino para a Mdsica verificado em Oeiras, Reis (2006,
p. 69) comenta que:
A Musica passou a ser um complemento da Educacdo feminina, que veio
contribuir para sua emergéncia social marcando sua participacdo nas reunides
sociais em casas de familia, nas sec¢Oes civicas, além das festividades religiosas.
Distintas se ocupavam como professoras de Musica das mocoilas da cidade,
chegando a formar grupos musicais como a bandinha “A Voz do Corac¢do”

organizada nos anos trinta por Dona Araci Carvalho, méae do notavel escritor O.
G. Rego de Carvalho.

Podemos observar esse interesse feminino pela Musica na figura 10, que retrata a
Orquestra Renascenca, criada e dirigida pelo compositor Possidonio Queiroz na década de
1930. Dentre os quatorze musicos presentes na fotografia, cinco sdo mulheres, todas
oriundas de familias tradicionais da cidade, até mesmo porque o preco dos instrumentos
musicais se tornava bastante caro, tanto pela delicadeza necesséria no transporte, quanto
pela imensa distancia a ser percorrida. Dessas cinco, trés estdo tocando bandolim — as trés
primeiras mogas sentadas a esquerda —, uma toca banjo — a quarta musicista sentada, da esquerda

para a direita —, € a moga de pé, em meio aos homens, toca violino.

Figura 10: A Orquestra Renascenga, sob a regéncia de Possidonio Queiroz (primeiro a esquerda). [193-?].
Fonte: Reis (2006).



88

O bandolim se tornou um instrumento bastante difundido em Oeiras, muito
provavelmente pelo fato de ser de facil portabilidade e, sobretudo, por razdes econémicas.
Entretanto, o ensino de Madsica naquela cidade ndo chegou a oportunizar uma
institucionalizacdo expressiva. Muito embora Maciel (1995) afirme ter ouvido rumores a
respeito de uma escola de mdsica funcionando em Oeiras nos primeiros anos do século
passado, ndo foram localizados quaisquer dados concretos que venham a confirmar esta
informacdo. O mais provavel é que as noticias que chegaram ao referido pesquisador
digam respeito a atividade de algum dos professores particulares da época, que muitas
vezes chegavam a montar numerosas turmas em aulas ministradas em suas proprias
residéncias.

De fato, as aulas particulares de instrumentos musicais em Oeiras parecem ter-se
expandido bastante naquele inicio de século. Nossa pesquisa localizou noticias de
professores ensinando desde os instrumentos mais comuns, como 0 piano, o bandolim, o
violdo, o clarinete ou a flauta, até os mais inesperados, tais como o violino, o banjo, o
violoncelo e mesmo o cravo, que segundo Maciel (1995), era ensinado pela professora Eva
Feitosa em aulas ministradas no coro da Catedral de Nossa Senhora da Vitoria.

Até a segunda metade do século XX ndo ha registro algum da presenca de
disciplinas de Musica na grade curricular das escolas regulares da cidade, incluindo ai o
Liceu Piauiense, que foi a principal institui¢do educacional do estado durante muitos anos
e que funcionou em Oeiras de 1845 a 1852. Segundo Reis (2006), as disciplinas constantes
no curriculo do Liceu Piauiense quando de seu funcionamento em Oeiras eram somente
Latim, Francés, Histéria, Geografia, Filosofia, Geometria, Inglés, Retérica e Lingua
Nacional.

A outra grande expressdo musical da cidade naquele tempo eram suas duas

principais bandas de mdsica:

No inicio do século passado, a sociedade oeirense encontrava na Musica 0s raros
momentos de lazer e intercdmbio cultural. Neste periodo, Oeiras foi acometida
por um surto musical, havia duas bandas de Musica que disputavam entre si suas
aptiddes e prestigio: a banda “Triunfo” e a banda “Vitoria”. A primeira pertencia
ao Sr. Jeremias Rodrigues dos Santos [...]. Seus membros eram do partido do
governo; e a segunda, a banda “Vitéria”, era de propriedade do Cel. Rodolpho de
Moraes Rego [...]. Seus musicos faziam oposicdo ao governo. (MARTINS, apud
REIS, 2006, p. 63).

Sem contar com escolas especificas de ensino musical ou mesmo com aulas de
Mdsica no curriculo da escola regular, a Gnica iniciativa de institucionalizacdo do ensino

de Mdusica em Oeiras foram as atividades de uma pequena agremiacdo musical pertencente
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ao Estabelecimento dos Educandos Artifices, uma espécie de orfanato publico fundado
ainda no século XIX naquela cidade. Posteriormente, ja depois de sediado na cidade de
Teresina, esse grupo viria a ser 0 embrido da Banda de Mdsica da Policia Militar do Piaui.
Ha também noticias de grupos musicais existentes na vila de S. Jodo da Parnaiba,
Unico contato das terras piauienses com o mar. Situada a mais de quinhentos quildmetros
da capital da Provincia, Parnaiba, em razdo de sua intensa atividade portuéria, era uma
cidade de economia aquecida e que possuia um consideravel transito de viajantes. Segundo
Abreu e Nunes (1995, p. 90), uma das primeiras descri¢des da Vila de Parnaiba foi feita
pelo ouvidor José de Morais Durdo, que visitou as vilas da Capitania em nome da Coroa,
no inicio do século XVIII:
[...] no brago do Iguarani e na margem oriental dele, fica situada a vila de S. Jodo,
distante quatro léguas da costa do Mar.Tem-se aumentado esta vila pelo negécio que
nela se estabeleceu das carnes secas e couramas, que levam as sumacas ou barcos da
Bahia, Pernambuco e outros posto, trazendo dos mesmos alguma fazenda, que davam
em parte do pagamento, porque a sua barra e a sua costa, em razdo dos muitos baixios
que tem, ndo permitiam Ihe chegasse embarcacdo de maior lote. A Camara tem sua

renda nestas estradas, porque lhe pagava de gabela cada uma daquelas
embarcacdes 14$000, sempre que vinham do porto.

O desenvolvimento econbémico ocasionado pelas atividades comerciais portuérias
certamente favoreceu o aparecimento de corais, bandas e orquestras na Unica cidade
litordnea do Piaui. Segundo Bastos (1990, p. 02), vem de Parnaiba a mais antiga mencéo
de que se tem registro sobre atividades musicais em terras piauienses — por sinal bastante
inusitada —, datada ainda do século XVIII:

F. A. Pereira da Costa [...] informa que, em virtude de bando, editado em 1740,
ficava a populacdo cientificada, por ordem do entdo governador do Maranhdo,
Jodo D’Abreu Castelo Branco, que nenhum escravo, quer da Guiné, quer
indigena, assim como crioulos, mamelucos, mulatos e cafusos, poderia conduzir

armas proibidas, cacetes e violas, sob pena de trés dias de prisdo e cingienta
acoites diarios.

Entretanto, os registros histéricos da vida musical daquela cidade nos séculos XVIII
e XIX sdo muito escassos. Curt Lange (1966) faz mencdo a uma orquestra de negros de
propriedade do Coronel Sebastido Dias da Silva, uma das principais figuras politicas
piauienses no século XVIII. Segundo aquele pesquisador, o Coronel Sebastido Dias chegou
a manter, para seu divertimento e também para usos religiosos diversos, uma orquestra
composta por mais de cem escravos, que tocavam com razoavel habilidade todos os tipos
de instrumentos necessarios para a realizagdo da Musica de cdmara. As noticias sobre esse

mecenas piauiense também chegaram até nos por meio dos relatos de Henry Kostner e
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Louis Frangois de Tonellare. Kostner — que mais tarde ficou conhecido pelo nome
abrasileirado Henrique Costa — radicou-se em Pernambuco como senhor de engenho, e, na
segunda decada do século XIX, publicou na Inglaterra e nos Estados Unidos o livro
Travels in Brazil, traduzido posteriormente para o alemao, o francés e para 0 portugués,
com o titulo de Viagens ao Nordeste do Brasil. A visita de Kostner ao coronel Simplicio
Dias é datada de 1811:

Fui introduzido nas casas dos primeiros negociantes e plantadores. O

coronel Simplicio Dias, de Parnaiba, onde possui magnifico solar, é rico e

tem carater independente. Conta entre os seus escravos uma banda de

Mdsica, os quais fizeram o aprendizado em Lisboa e no Rio. (KOSTNER,
apud. BASTOS, 1990, p. 03).

Muito embora, segundo Kostner, o oficio da Musica tenha sido aprendido fora do
Piaui — Lisboa e Rio de Janeiro — é muito razoavel se supor que os instrumentistas mais
experientes praticassem, naturalmente, a transmissdo de conhecimentos musicais aos
novatos durante o dia-a-dia dos trabalhos da orquestra, uma vez que a troca de informacdes
e conhecimentos entre os musicos € uma das principais caracteristicas dos grupos de
camara e das bandas de Musica (HARNONCOURT, 1998).

O comentario de Tonellare, intitulado Notas dominicais tomadas durante uma
viagem em Portugal e no Brasil, datado de 1818, encontra-se num manuscrito conservado
na Biblioteca de Sainte Genevieve, em Paris:

A cerca de 150 ou 180 léguas a leste de S&o Luiz e sobre o continente, ha a
pequena cidade de Parnaiba, perto da qual se cultiva o melhor algodao do pais,
muito superior a todas as qualidades do Maranhdo. Parnaiba recebe os produtos
da interessante capitania do Piaui, de que Oeiras é a Capital. E em Parnaiba que
se acha a excelente propriedade do Sr. Simplicio Dias da Silva, um dos mais
opulentos particulares do Brasil. Calcula-se em 1.800 o numero dos seus
escravos [...]. O senhor Simplicio Dias viajou na Franga e na Inglaterra, e ali
aprendeu conhecer o respeito devido a civilizagdo: ocupa-se das artes, vive em

um luxo asiatico, mantém musicos com grande dispéndio. (TONELLARE, apud.
BASTOS, 1990, p. 03).

A atividade musical em Parnaiba foi fortemente impulsionada pelo consideravel
crescimento nas atividades teatrais naquela cidade no final do século XIX e inicio do
século XX, entretanto, é importante ressaltar que, até o advento do Canto Orfe6nico como
disciplina obrigatoria, ndo € possivel se verificar quaisquer registros de atividades
sistematizadas de Educacdo Musical na sociedade parnaibana, a ndo ser por rapidas
mencgdes ao ensino de instrumentos musicais na Companhia de Aprendizes Marinheiros,
por volta de 1912 (CASTRO, 2008), e as aulas de Canto Sacro-Liturgico no Seminario dos
Frades Franciscanos Capuchinhos, na década de 1930 (NASCIMENTO, 2008).
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3.1.1 Educacgéo Musical na nova capital

Por iniciativa do entdo governador da Provincia, o Conselheiro José Antonio

Saraiva, a Vila Nova do Poty, passou a ser chamada de Teresina e foi algada a categoria de

capital piauiense em 16 de agosto de 1852, apds um duro embate politico em que pesavam

os interesses das elites politicas e agrarias do estado. Conforme relatam Abreu e Nunes

(1995, p. 95):

A Vila do Poti, situada na confluéncia do rio Poti com o Parnaiba, antigo reduto
de indios, era um local privilegiado para a agricultura, fator econémico que
passara, entéo, a ser valorizado no Piaui. Era, igualmente, uma passagem entre o
norte da Capitania e o restante do Brasil. [...] Esse era um dos argumentos dos
politicos liderados pelo governador Saraiva: uma vez estabelecida a capital as
margens do Parnaiba, as comunicagbes seriam amplamente favorecidas [...].
Desta forma, a nova capital poderia exercer em plenitude — de direito e de fato —
a funcdo propria de uma cidade-sede de Provincia: promover seu
desenvolvimento. As palavras de ordem naquele momento eram: mudar para
progredir.

A antiga vila de pescadores foi inteiramente reorganizada, passando por um

planejamento urbano que deslocou o eixo de atividades rio acima, de maneira que 0 centro

da cidade foi edificado no entorno da chamada Chapada do Corisco, atual localizacdo da

Igreja de Sdo Benedito e inicio da Avenida Frei Serafim.

Figura 11: Praca da Constitui¢ao, marco inicial da cidade de Teresina. [19-]. Destaque nosso.

Fonte: Arquivo Publico do Piaui.
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A figura 11 retrata a Praca da Constituicdo — mais tarde chamada de Praca
Marechal Deodoro e atualmente conhecida como Praca da Bandeira — no inicio do século
XX. Nela, podemos perceber alguns tracos marcantes do planejamento urbano executado
na recém-criada capital piauiense: os edificios mais importantes da época, dentre o0s quais, a
sede do poder civil e a Igreja Matriz de Nossa Senhora do Amparo, mais ao fundo, séo
dispostos ao redor de um imenso descampado, respeitando a concepcdo espacial de uma area
que, mais tarde, viria a constituir a praca propriamente dita. Logo a frente da Igreja, um
detalhe importante para nosso estudo: um pequeno coreto, no tradicional formato circular,
que confirma a atividade das bandas de Musica desde os primeiros anos da capital.

Logo no periodo de sua instalagdo, Teresina recebeu inimeros novos habitantes,
sobretudo funcionarios publicos e militares provenientes de Oeiras, assim como pequenos
comerciantes e profissionais liberais vindos de cidades como Caxias e Campo Maior.
Também acorreram para Teresina diversos membros do clero, tanto transferidos dos
trabalhos paroquiais de Oeiras e adjacéncias, quanto aqueles que foram sendo, ao longo
dos anos, designados diretamente da Curia da Diocese do Maranhao, estrutura eclesiastica
que ainda exerceu controle sobre as atividades cat6licas no Piaui até meados do século
XIX. Melo (1995, p. 127) faz mencdo & importancia da religiosidade catdlica desde a

fundagéo da nova capital:

Tudo em ordem, uma sé coisa lhe faltava para completar a obra — a presenga da
Imagem Padroeira (presente de Saraiva) que ficara na igreja da Vila Velha. O
coroamento da obra do “homem-génio” [Saraiva] foi o solene traslado do mais
precioso tesouro potiense. Isso aconteceu na vigilia do dia 24 de dezembro, com
uma emocionante procissdo e entronizacdo da Mae dos teresinenses, no seu novo
santuario. [...] a obra escolhida para dar inicio a nova capital foi a Igreja do
Amparo.

Figura 12: Vista lateral da Igreja de Nossa Senhora do Amparo, ainda sem torres. [19-].
Fonte: Arquivo Publico do Piaui.
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Na figura 12 encontramos uma foto em perspectiva lateral da Igreja de Nossa
Senhora do Amparo, principal templo catélico teresinense até o inicio do seculo XX. A
foto em questdo, posterior aquela representada na figura anterior, ja mostra os postes de
iluminacéo elétrica e um edificio anexo a esquerda da Matriz. As pessoas, em trajes de passeio,
posam para a foto. A presenca de criancas, também em trajes distintos, pode sugerir tratar-se
de uma foto de domingo, possivelmente tirada antes ou depois da missa matinal.

Segundo Queiroz (1998), um dos tracos marcantes do processo de urbanizacao de
Teresina foi o paulatino crescimento de suas atividades culturais, que encontravam espaco,
sobretudo, nos eventos religiosos, civicos e particulares. O movimento religioso estava
centralizado nas Igrejas de Nossa Senhora do Amparo (Praca da Bandeira), Nossa Senhora
das Dores (Praca Saraiva) e Sdo Benedito (Chapada do Corisco). Naqueles templos, as
missas e demais solenidades do calendario litargico eram conduzidas ao som do repertorio
composto por cantos gregorianos — cantados por seminaristas e frades, geralmente oriundos
do Mosteiro de Olinda ou do Seminério de Fortaleza — e por demais hinos tradicionais,
entoados pelos corais compostos por membros da comunidade em geral, dentre o0s quais 0
mais antigo é o da Igreja do Amparo, fundado por Yéda Caddah na década de 1940.

As atividades ndo-religiosas receberam, no final do século XIX, um templo também
digno da nova capital: o Teatro 4 de Setembro. Localizado na Praga Aquidab& — atual Praca
Pedro Il —, no lado oposto ao edificio do Batalhdo da Policia Militar, esse teatro foi, desde sua
fundacdo, palco de performances diversas, dentre as quais: nUmeros de magia, sessdes de
hipnose, exibicdes de prestidigitacdo, lutas de boxe, operetas, recitais, bailes, concursos de

misses, reunides politicas, sessdes cinematograficas, conferéncias e pegas teatrais.

Figura 13: Teatro 4 de Setembro. [194-?]. Foto: Guilherme Muller. Fonte: Paiva e Silva (2008).
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3.2 A dinamica historica da Educagdo Musical no Piaui

Os comentérios anteriores sobre a consolidagdo sdcio-geografica do Piaui, com
especial atencdo aos aspectos artistico-culturais, nos proporcionam subsidios importantes
para o entendimento mais amplo das peculiaridades verificadas no movimento de formacao
cultural da populacdo do estado. A andlise dessas peculiaridades, em nosso ponto de vista,
é um fator de fundamental importancia para uma compreensdo mais ampla das questdes
que envolvem o desenvolvimento da Educacdo Musical em terras piauienses.

O primeiro desses fatores peculiares € o perfil da colonizacdo do estado. Maciel
(1995, p. 23-24), ao abordar as deficiéncias do desenvolvimento musical no Piaui durante
seus primeiros 250 anos de organizacgéo social, afirma que:

Aqui [a colonizag8o] ocorreu seguindo caminhos opostos [aos demais estados
nordestinos], do interior para o litoral, ou seja, do sul para o norte do Piaui. A
necessidade que movia colonos era uma sé: econdmica. [...] O piauiense, naquela
época, em suas cidades e vilarejos, nunca presenciara espetaculos cénico-musicais de
Operas ou operetas, ou assistira a concerto de orquestra. Em suas igrejas, despojadas do
esplendor dos santos barrocos cobertos de ouros e diamantes, jamais se celebrou

missas ou rituais da Semana Santa e Natal com grande Coral e Orquestra, fato
comum em outros estados, onde a riqueza se fazia facil e alvissareira.

E de conhecimento geral o fato de que o desenvolvimento cultural de um lugar esta
diretamente relacionado as suas condi¢des de aprovisionamento econémico, ou seja, um
lugar é tanto mais favoravel ao florescimento da cultura quanto mais recursos financeiros
tiver. Podemos constatar essa realidade ao recordarmos a pujanca cultural experimentada
pelo Recife, no auge do ciclo da cana-de-acucar, ou mesmo o esplendor verificado na
remotissima Manaus, quando nos tempos aureos da extracdo da borracha. Isso para citar
centros culturais do Norte e Nordeste do pais, em ratificacdo ao desenvolvimento artistico-
cultural ocorrido em estados como Minas Gerais, Sdo Paulo e Rio de Janeiro.

O Piaui, em contraposicdo, é um estado que sofreu uma colonizacdo extrativista,
rude e carente de recursos materiais e humanos. Junte-se a isto o fato de que, até o inicio
do século XVIII, as terras piauienses eram possessdes divididas entre as capitanias do
Maranhdo, da Bahia e de Pernambuco. Quanto as artes, o resultado que obtivemos foi uma
instrucdo musical superficial e insuficiente, permanentemente submissa ao mito do aluno
talentoso e, pelo menos até a primeira metade do século XX, esbarrando em obstéaculos
como a dificuldade na aquisicdo de instrumentos e na arregimentacdo de bons professores

dispostos a vir estabelecer-se no estado. Segundo Chaves (1993, p. 60):
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Até 1882 ndo encontramos referéncias que nos possam assegurar da existéncia,
em Teresina, de conjuntos musicais que se dedicassem ao canto orfednico e a
Mdsica instrumental. Parece que se cultivava esta Ultima nos quartéis e nos
Educandos Atrtifices.

Queiroz (1998) corrobora a informacdo de Chaves, enfatizando que a Musica em
Teresina no século XIX era, sobretudo, aquela executada pelas bandas militares. A autora,

entretanto, ressalta a importancia do fazer musical para a vida cultural da capital piauiense:

A Msica, entre o final do século XIX e o inicio do século XX, esta no centro da
vida social. E imprescindivel em solenidades civicas, passeatas e eventos
familiares, como casamentos, batizados, aniversarios, formaturas, nos bailes —
que sdo a principal diversdo da cidade [...]. Além dos usos regulares e
tradicionais da Musica, no inicio deste século [0 século XX] aparecem novas
formas de lazer que requerem sua utilizacdo ou em que ela é o proprio centro,
como as tocatas familiares, 0s nimeros executados durante e nos intervalos das
sessBes cinematograficas e as famosas retretas no Jardim Praga Rio Branco.
(QUEIROZ, 1998, p. 52-53).

Para Chaves (1993, p. 61), foi no final do século XIX que comecaram a surgir

também os clubes e sociedades musicais:

Em 1890 organizou-se na capital a ‘Lira Teresinense’, sociedade musical que
dispunha de excelente orquestra. Era dirigida pelos jovens Agapito Alves de
Barros, Ledncio Pereira de Araljo e Barnabé Pereira de Aradjo. Dava concertos
que eram muito apreciados, competindo com as bandas militares. O gosto pela
boa Mdusica foi-se apurando de tal maneira que, jA em 1896, se podiam
apresentar ao publico concertos musicais escolhidos.

Queiroz (1998, p. 53), por sua vez, situa a criacdo desses clubes um pouco mais
adiante, em 1907, comentando a movimentacdo social causada pelas novas sociedades
musicais nos seguintes termos:

Em Teresina, os clubes de Misica comecaram a aparecer em 1907 e 0s dois mais
importantes, que agregaram numero significativo de amadores, foram o Clube
Litero-Musical e o Clube Monteverdi, com socios de ambos 0s sexos e, em geral,
orientados por professores de Mdsica. As sessdes publicas ou mesmo familiares
promovidas por esses clubes eram preparadas durante varios meses e envolviam
grande nimero de amadores, com uma média em torno de 30 a 40 pessoas. As
sessOes eram realizadas em casas particulares, com ingresso livre para os sécios,

mas mediante pagamento para 0s ndo sdcios. Esses clubes tiveram atuagéo pelo
menos até 1909.

O Clube Litero-Musical realizou suas primeiras reunides da residéncia de Higino
Cunha, um dos mais influentes intelectuais teresinenses da época, e que também sabia
tocar piano, viol&o e flauta. Segundo Queiroz (1998), o literato orgulhava-se de ter sido ele
mesmo o introdutor do bandolim no Piaui, instrumento que teria trazido de uma viagem ao
Amazonas, em 1895. Além de Higino Cunha, os documentos de época citam como

musicos amadores com intensa atividade musical em Teresina no inicio do século XX:
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Abdias Neves, Gongalo de Castro Cavalcante, Durcila Batista, Zenaide Cunha, Judith
Aguiar e as irmas Dedita e Déa Rosa, entre outras.

Entretanto, todo esse fazer musical curiosamente nao ensejou a criacdo de escolas
voltadas exclusivamente ao ensino de Musica no estado do Piaui. De acordo com Carvalho
Sobrinho (2008):

Muito embora vejamos um movimento musical consideravel nas principais
cidades do nosso estado ali a partir do século XVIII, XIX, é interessante
percebermos que a atuacdo dos grandes musicos, maestros e compositores
piauienses nunca conseguiu obter éxito no que diz respeito a formalizacdo do
ensino de Mdsica. Esse é o caso de grandes nomes como Pedro Silva e
Possidénio Queiroz. Eles sempre trabalharam de maneira particular, nunca
institucionalizaram seu fazer pedagdgico-musical, nunca fundaram uma escola
de Musica, por exemplo. (CARVALHO SOBRINHO, depoimento oral, 2008)

Desse modo, além do autodidatismo, até o inicio da década de 1970 havia apenas
trés possibilidades de se adquirir formagdo musical em terras piauienses: (1) as aulas de
Musica constantes nos curriculos das escolas de ensino bésico e técnico, (2) as aulas
particulares de instrumentos ou (3) a participacdo em alguma banda de Musica.

A seguir, faremos um breve relato historico dessas trés praticas masico-

pedagogicas verificadas no Piaui e seus aspectos metodoldgicos.

3.2.1 A Mdusica como componente curricular das escolas publicas e privadas do Piaui

No segundo capitulo do presente trabalho, procuramos abordar de forma detalhada
as sucessivas transformacbes das concepcdes e praticas pedagdgicas em Mdsica no
curriculo do ensino brasileiro. Essas transformacdes, naturalmente, tiveram seu reflexo na
Educacdo Musical ocorrida no Piaui, e, a partir das Reformas Francisco Campos e
Capanema, as escolas de ensino basico e técnico existentes no estado também precisaram
tentar enquadrar a Mdsica em seus curriculos. Entretanto, assim como em outros estados, a
Mdasica como componente curricular das escolas regulares no Piaui quase sempre se
mostrou superficial e ineficiente, sobretudo pelo fato de ndo haver no estado, ate meados
da década de 1970, qualquer escola de formacdo de professores de MUsica.

Para compreendermos melhor a trajetéria do ensino de Musica nas escolas
regulares no estado, € oportuno que facamos uma breve retrospectiva da historia de

algumas instituicdes educacionais no Piaui.
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Segundo Vasconcelos (2006, p. 76), a primeira instituicdo educacional publica de
nivel secundario do Piaui foi o Liceu Provincial, fundado atraves do decreto de Lei n. 198,
de 04 de outubro de 1845, em Oeiras, por iniciativa do entdo governador Zacarias de Gais.
Esta escola tem sua histéria dividida em duas épocas: o funcionamento em Oeiras, de 1845
a 1852, e o funcionamento em Teresina, de 1852 até os nossos dias. Conforme atestam os
relatos e documentos histéricos, o periodo de funcionamento do Liceu na antiga capital de
Oeiras foi sempre marcado pela precariedade, tanto no que se refere a estrutura fisica,
quanto em relacdo a presenca de professores e alunos. As aulas tiveram seu inicio nas
residéncias dos proprios professores e o prédio da chamada cadeia velha, adquirido por
Zacarias de Gois, em 1846, para a instalacdo das dependéncias da escola, desabou ainda
quando estava sendo preparado para receber os alunos (OLIMPIO, 1993). Somente cinco
anos mais tarde, em 1851, ja sob o governo do Conselheiro José Antbnio Saraiva, é que foi
alugada uma casa onde viriam a ser instaladas as turmas do Liceu.
Segundo Bastos (1990), a primeira instituicdo de ensino a ter aulas de Musica no
Piaui foi o Estabelecimento dos Educandos Artifices, em Oeiras. A Educacdo Musical
naquela instituicdo tinha perfil de formacgdo técnica, de cunho profissionalizante. De
acordo com Ferro (1996, p. 112):
O ensino técnico visando a profissionalizagdo ja existia no Estado desde a
criacdo do Estabelecimento dos Educandos Artifices, pela Lei de n. 220, de 24

de setembro de 1847, inaugurado ainda na antiga capital de Oeiras, a 1° de
novembro de 1849, com matricula inicial de 15 érfdos.

Segundo os escritos de Clodoaldo Freitas, datados da primeira década do século
XX, “[...] a idéia da fundacdo de um internato para a educacdo artistica e intelectual dos
meninos pobres devemos ao ilustre presidente, Dr. Zacarias de Gois e Vasconcelos”.
(FREITAS, 1988, p. 120). Planejado para ser uma casa de recolhimento e
profissionalizacdo para criangas pobres e desamparadas, esse abrigo-escola inicialmente
possuia oficinas de marcenaria, ourivesaria, ferraria, alfaiataria e sapataria. Contando em
1856 ja com algo em torno de 48 alunos matriculados, o Educandos Artifices passou a ter
Mdsica em seu curriculo por determinacdo do Conselheiro Jose Antbnio Saraiva.
Transferido para Teresina através da mesma resolucdo que transplantava o Liceu, o
Estabelecimento dos Educandos Artifices parece ter continuado seu programa de Musica
ainda por algum tempo. Bastos (1990) afirma que a ultima noticia que se tem dessa
instituicdo diz respeito ao funcionamento de sua banda de Musica por volta do ano de

1870. O Educandos Artifices foi extinto em 1873, sendo substituido por duas experiéncias
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malogradas: o Internato Artistico, que funcionou apenas por dois anos, e o Liceu de Artes e
Oficios, criado pela Lei n. 225, de 13 de julho de 1900, mas que ndo chegou sequer a ser
instalado. Somente em 1909 é que a lacuna deixada pelo Educando Artifices foi

preenchida. Segundo Queiroz (2008, p. 37):

Em 1909, no governo de Nilo Peganha, foi fundada em Teresina a Escola de
Aprendizes Artifices, com aulas de Letras, Desenho e diversas oficinas, além de
aula noturna para maiores de 16 anos. [...]. Posteriormente foi denominada
Escola Industrial do Piaui [depois Escola Técnica Federal do Piaui] e hoje
Centro Federal de Educacdo Tecnoldgica.

O ensino de Musica, entretanto, ndo teve continuidade nestas instituicGes
posteriores. Somente no final da década de 1970 é que foram fundados o Coral e a Banda
da Escola Técnica Federal do Piaui, sob a coordenacdo da professora Cléris Oliveira e do
maestro Luis Santos, respectivamente.

Ja o Liceu Piauiense, mesmo depois de transferido para Teresina, continuou sem
contar com a disciplina Mdsica em seu curriculo, conforme atestam os estudos de
Vasconcelos (2006). Os dados disponiveis na retrospectiva que esta pesquisadora faz da
grade curricular da instituicdo, revelam que, até o advento da Reforma Capanema, na
década de 1930, nenhuma disciplina relacionada a pratica musical fez parte do curriculo
regular da escola.

Um dos mais antigos registros de aulas de Musica em uma instituicdo de ensino no
Piaui vem do Colégio de Nossa Senhora das Dores, escola particular que funcionou em
Teresina entre 0s anos de 1882 e 1889, com regime de internato e externato. Ministrada
como disciplina optativa, ao lado de Escrituracdo Mercantil, Mdsica era uma das aulas
mais caras da instituicdo, tendo o preco de Rs. 5$000, enquanto disciplinas como Latim,
Francés e Algebra custavam Rs. 3$000. No ano de sua fundacdo, 1882, dentre os 103
matriculados no ensino secundario do Colégio, apenas 11 estavam inscritos nas aulas de
Mdusica (QUEIROZ, 2008). Outras escolas particulares daquele periodo também traziam
Mdsica como disciplina optativa ou complementar em seus curriculos, como era 0 caso do
Ateneu Piauiense (1903). Outro externato particular, o Colégio Jugurtiano, ja em 1887
oferecia aulas de Musica aos domingos, no horério do almogo. Bastos (1990) também cita
a existéncia da cadeira opcional de Musica no curriculo do curso noturno Portella Parentes,
criado em Teresina por volta de 1911.

A obrigatoriedade das disciplinas da area de Mdusica nos curriculos das escolas

publicas de ensino basico e técnico no Piaui tem seu inicio na grande reforma do ensino
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promovida pelo Governador Antonino Freire da Silva. Antonino Freire era membro da
Sociedade Auxiliadora da Instru¢do, um organismo ndo governamental criado em 1908 por
membros ilustres da sociedade teresinense, com vistas a preencher a lacuna deixada pelo
terceiro fechamento da Escola Normal do Estado, ocorrido em 1888. Preocupada com a
situacdo educacional do estado, que ja h& vinte anos ndo contava com um curso
preparatério para professoras, esta Sociedade optou por assumir a formacdo das
normalistas do estado, através da fundacdo de uma instituicdo totalmente independente: a
Escola Normal Livre, que passou a funcionar numa sala anexa a Assembléia Legislativa,
contando com a participacdo de professores voluntérios e dezessete alunas matriculadas.
De acordo com Soares (2008, p. 61):

A iniciativa desses piauienses ao criarem a Sociedade Auxiliadora da Instrugéo e

através dela a Escola Normal Livre, representou um marco na Educagdo do

Piaui, que a partir daquele momento contou com uma escola de formacéo de
professores de forma sistematica e continua.

Um ano depois, em dezembro de 1909, Antonino Freire, que também era professor
da instituicdo, foi nomeado Governador do Piaui. Uma de suas primeiras medidas foi
transformar a Escola Normal Livre em Escola Normal Oficial. De acordo com Soares
(2008) o curriculo da Escola Normal Oficial foi regulamentado através do Decreto n. 434,
de 19 de abril de 1910. E nesse programa que podemos encontrar, pela primeira vez na
Histdria da Educacdo do Piaui, a disciplina Mdsica constando como obrigatéria na grade
curricular de uma instituicdo de ensino. A disciplina deveria ser ministrada por uma
professora com comprovadas capacidades musicais, a ser contratada por meio de concurso
publico.

O quadro a seguir mostra a posi¢do da disciplina de Musica na Grade Curricular de

1910 do Curso Normal, desenvolvido em trés séries:

12 Série 28 Série 3% série
Portugués Portugués Lingua Portuguesa
Francés Francés EMC
Aritmética Geometria Nogdes de Fisica, Quimica e Meteorologia
. . Historia Universal e do Nocoes de Historia Natural,
Geografia e Cosmografia . - L
Brasil Agronomia e Higiene
Desenho Desenho Desenho e Caligrafia
Mousica Musica Mousica

Trabalhos de Agulha e

Trabalhos de Agulha Cartografia

Trabalhos de Agulha e Cartografia

Metodologia
Pedagogia

QUADRO 4: A disciplina Musica na grade curricular da Escola Normal Oficial - 1910. Fonte: Soares (2008).
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Ao longo dos quarenta anos seguintes, o curriculo da Escola Normal Oficial do
Piaui passou por nove reformulacbes sucessivas, nos anos de 1911, 1916, 1918, 1921,
1922, 1931, 1933, 1934 e 1938. Entretanto, em todas essas mudancas na grade curricular a
Musica foi sempre mantida como disciplina obrigatoria, sofrendo apenas alteracfes em sua
nomenclatura nas reformas de 1921 e 1922, quando foi chamada de “Musica Vocal”. Em
1947, a Escola Normal Oficial se adaptou a Lei Orgéanica do Ensino Normal, de ambito
federal, que tornava obrigatério o ensino de Canto Orfednico em todo o Brasil.

A primeira professora de Musica na Escola Normal Oficial foi a maestrina Firmina
Sobreira Cardoso, que foi trabalhar na Escola a convite de Antonino Freire. Segundo Ferro
(1996, p. 106):

Para a implantagdo definitiva do ensino normal, o governo solicitou a vinda da
professora normalista Firmina Sobreira [...], formada pela Escola Estadual do
Estado do Maranhdo, que se aplicou a consolidagdo do curso normal e é, pela sua

dedicagdo a causa, considerada como uma das principais responsaveis pela
continuidade da formacg&o de professores.

A professora Firmina Sobreira, que também lecionava a disciplina Pedagogia,
assumiu ainda a Direcdo da Escola Normal e também entrou para a Histdria da Musica
piauiense por ser a compositora da melodia do Hino do Piaui, em parceria com o Conego
Leopoldo Damasceno. Um documento de época localizado por Ferro (1996, p. 106) faz
alusdo a importancia da professora Firmina com as seguintes palavras: “[...] sem ela, a

importante reforma de 1910 teria resvalado logo no desprestigio da opinido publica”.

Figura 14: Firmina Sobreira Cardoso - primeira professora de Musica da Escola Normal Oficial e também
compositora da melodia do Hino do Piaui. Fonte: Soares (2008).
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As aulas de Musica na Escola Normal Oficial pareciam ter também a funcéo de
fazer a ligagéo da instituicdo com a sociedade. De acordo com Bastos (1990), em 1925 —
mais precisamente no dia 26 de abril daquele ano — a maestrina Firmina Sobreira regeu o
coro de alunas da Escola Normal numa apresentacdo da obra intitulada Cancédo das
Escolas, no Teatro 4 de setembro. Isso nos revela a realidade da Musica de sala de aula
marcando lugar na vida social da Teresina de inicios do século XX.

Firmina Sobreira foi sucedida no ensino de Musica na Escola Normal Oficial pela
professora Ana Bugyja Britto, no final da década de 1920 ou inicio da década de 1930. No
inicio da década de 1940, assumiu a cadeira de Canto Orfednico a musicista Adalgisa
Paiva e Silva, contratada primeiramente através de termos temporérios, e aprovada em

concurso publico para a disciplina no ano de 1955.

ESTADO DO PIAUI

DEPARTAMENTO DO ENSINO

ESGOGA NORMAG OFIGIAL

Ano letivo de 194—4

= O @
D¢ ANO 2% TURMA
Cadeira de. ¥ @ s I ¢ 4
Professor  ADAIGISA PAIVA E SILVA
Inspetora Ana_de Oliveira Nolsto

D. E. I. P. — Teresina

Figura 15: Diario de classe da disciplina de Musica na Escola Normal Oficial. 1944.
Fonte: Paiva e Silva (2008).
Nas décadas de 1960 e 1970 o ensino de Musica na Escola Normal — ja sob a nova
denominacdo de Escola Normal Antonino Freire — ficou a cargo da professora Susana
Gondim Cavalcanti, que desenvolvia trabalhos corais com base em repertorio folclorico e

de dominio popular.
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Segundo Bastos (1990), o primeiro material didatico de Musica escrito em solo
piauiense foi o livreto PrelecGes de Musica, de autoria da professora Lidia Monteiro, e que
teria sido publicado no ano de 1891. Tratava-se de uma colecdo de licdes de solfejo basico
voltadas para o0 uso com alunos do ensino primario.

Outra escola a imprimir notdria visibilidade na disciplina de Mdsica em sua grade
curricular nas primeiras décadas do século passado foi o Colégio Sagrado Coragdo de
Jesus, mais conhecido como Colégio das Irmas. Esta instituicdo surgiu como fruto de uma
solicitacdo de auxilio educacional feita por D. Joaquim Antonio de Almeida, entdo bispo
da Diocese de Teresina, a congregacdo italiana das Irmés dos Pobres de Santa Catarina de
Sena, organismo da Igreja Catdlica que ja tinha experiéncia na fundacdo de instituicGes de
ensino em diversos outros pontos do mundo.

O Coleégio das Irmas ofereceu Musica como atividade extra-curricular desde seus
primeiros anos de funcionamento. Queiroz (2008) menciona a participacdo de alunas
internas executando musica instrumental para piano, violino e bandolim na solenidade de
encerramento do ano letivo de 1908. Paiva e Silva (2008) faz referéncia ao estudo de
Musica no Colégio das Irmas ao abordar as primeiras experiéncias musicais de Adalgisa
Paiva, entre os anos 1910 e 1917.

Ao que parece, as aulas de instrumentos eram ministradas nos horarios de folga das
alunas internas. De acordo com Queiroz (2008), a mensalidade de Rs. 40$000 néo incluia
as aulas de Pintura e Mdsica, o que nos leva a deduzir que essas disciplinas, também no
Colégio das Irmds, eram consideradas optativas ou complementares. O programa de piano
da escola era desenvolvido de acordo com os moldes de conservatdrio, ou seja, através da
aquisicio do repertorio considerado universal. E o que podemos deduzir da descricio feita
por Paiva e Silva (2008, p. 28) a respeito da iniciacdo musical que sua avo teria adquirido
naquele colégio, ainda no periodo de sua adolescéncia:

Pagando uma taxa a mais junto a mensalidade, Adalgisa pode iniciar-se na
Musica, escolhendo como instrumento o piano. Durante sua orientagdo musical,
ela vai vivenciar conhecimentos sobre a MUsica classica européia, saber apreciar

a Opera e a opereta e exercitar-se ao piano através do aprendizado dos hinos e da
Mdsica popular italiana.

O primeiro registro em que a Mdsica surge como disciplina obrigatoria no Colégio
das Irmas data de 1931, quando, segundo Silva (2007) a Mdusica foi uma das principais

disciplinas trabalhadas pelas irmds italianas no Curso Normal. De fato, essa importancia
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pode ser verificada no fato de que a disciplina consta como parte da grade curricular de
todas as cinco séries no programa do ano de 1937.

O programa de Canto Orfednico, entretanto, foi implantado no Colégio das Irmas
somente em meados década de 1940, mais de dez anos ap0s a determinacdo de sua
obrigatoriedade por parte do Governo Federal. As aulas de instrumentos foram, entéo,
extintas e os estudos de Musica no colégio passaram a consistir em aulas que abordavam
0s aspectos basicos da Teoria Musical, a vida de compositores de Mdusica erudita, e a
pratica coletiva do canto. Os depoimentos revelam ainda que as aulas de Canto Orfednico
desenvolvidas no Colégio das Irmas possuiam também um forte carater humanizador,
sobretudo no que diz respeito ao trabalho de equipe e ao desenvolvimento do senso estético
das alunas. Esta dimensdo da proximidade nos relacionamentos pode ser igualmente
deduzida através da analise da postura assumida pelas alunas da turma de Canto Orfednico

de 1946, retratadas na figura a seguir.

Figura 16: Turma de Canto Orfednico de Adalgisa Paiva no Colégio das Irmds. 1946. Fonte: Paiva e Silva (2008).

A disposicdo diagonal do grupo - desfavorecendo, inclusive, a eventual
visualizacdo do nome da Instituicdo ou de seu brasdo — e a atitude, de certa maneira, mais
informal ou mesmo casual das alunas fotografadas, destoam totalmente do padréo
fotografico escolar tradicional da época, que sempre primava por alunos distribuidos de
maneira uniforme e simétrica, em tomada frontal & fachada da Instituicdo, de maneira que
pudesse ser contemplado seu nome e seu brasao.

O repertorio ensaiado nessas aulas era, em grande parte, composto de cangdes

civico-religiosas que giravam em torno das festividades e demais momentos importantes
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do Colégio. O depoimento de Irm& Tereza Martins, ex-aluna do Colégio Sagrado Cora¢do

de Jesus, revela aspectos importantes das aulas de Mdsica naquela instituicéo:

Lembro-me que uma vez, estdvamos em sala de aula com ela quando uma pessoa
chegou e disse — Olhe, a irmd mandou avisar que o interventor esta visitando a
Escola e passa ja por aqui. De momento ela criou uma Musica: ‘Salve 0 nosso
ilustre interventor, Salve!” [...], e quando o visitante chegou, nés o saudamos a
quatro vozes, iniciando com a mais grave, a quarta, depois entramos com a
terceira e assim por diante até formarmos o acorde final, foi a coisa mais linda do
mundo e tudo de improviso! (MARTINS, depoimento oral, apud PAIVA E
SILVA, 2008, p. 60).

Figura 17: Adalgisa Paiva regendo o Coro Orfednico do Colégio das Irmés. [194-?]. Fonte: Paiva e Silva (2008).

O quadro 5 relaciona os nomes de alguns dos principais professores de Musica que tém

sua atuacéo documentada nas escolas regulares do Piauf até meados da década de setenta:*®

PROFESSOR

ATUACAO

Amalia Pinheiro

Teresina — Liceu Piauiense

Adalgisa Paiva e Silva

Teresina — varias escolas — décadas de 1940-60

Ana Bugyja

Teresina — Escola Normal Oficial — década de 1930-40

Carmen Alayde de Freitas

Corrente — Instituto Batista Industrial

Edmée Rego Pires de Castro

Parnaiba — Ginasio Nossa Senhora das Gragas

Elisabeth Jackson Johnson

Corrente — Instituto Batista Industrial

Firmina Sobreira

Teresina —Escola Normal Oficial — até meados de 1930

José Vidal Ferreira

Teresina — Colégio Sao Francisco de Sales (Diocesano)

Lidia Monteiro

Teresina — ? — Entre 1880 e 1900

Maria José Pires

Parnaiba — Ginasio Nossa Senhora das Gragas

Pretonilia Régo

Oeiras — ? — por volta de 1962

Rogério Alves Feitosa

Jaicds — ? — por volta de 1864

Tomas de Aquino Soares Janior

Teresina — Liceu Piauiense — primeira metade do século XX

Vitorina Bonifazzi

Aulas de piano no Colégio das Irmés — por volta de 1928

QUADRO 5: Professores de Musica nas escolas regulares do Piaui até o final da década de 1960.

19 As fontes nem sempre fornecem dados referentes & época de atividade profissional dos professores.
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A partir de 1972 comegaram a ser sentidas em todo o Brasil as tensdes resultantes
da transicdo curricular para a disciplina Educacdo Artistica nas escolas de 1° e 2° graus.
Conforme abordamos no capitulo anterior, esse foi um momento muito delicado em todo o
pais, pois ndo havia professores preparados para ensinar todas as areas de artes a0 mesmo
tempo. A professora Orlania Freire explica que, em Teresina:

Nessa época os diretores de escolas passaram a buscar aflitamente profissionais
que fossem capazes de ministrar aulas de Educacdo Artistica. Ndo havia no
mercado de trabalho um Unico profissional graduado em curso de artes com

dominio em todas as areas de artes para cumprir as exigéncias da nova lei.
(FREIRE, Depoimento escrito, 2008).

Frente ao novo desafio, os professores de Musica que atuavam nas escolas
procuraram a polivaléncia de forma autodidata, o que tornou o ensino de Educacdo
Artistica muito precario. A Universidade Federal do Piaui — Unica Instituicdo de Ensino
Superior existente do Piaui aquela época — ainda nao havia implantado um curso superior
que preparasse profissionais docentes para a nova disciplina.

O Curso de graduacdo em Educacdo Artistica s6 passou a ser estruturado nas
universidades a partir de 1976, isso num arranjo ao incluir nos Cursos de
Licenciatura em Mdsica, no ultimo semestre de 1976, adaptacdes pela inser¢do
de disciplinas de outras areas de artes. Esse foi um ajuste as pressas imposto pelo
MEC, pois as autoridades educacionais dos 1° e 2° graus comegaram a se

manifestar no Brasil inteiro pela impossibilidade de obedecer as exigéncias da
LDB/71. (FREIRE, Depoimento escrito, 2008).

Entrementes, conforme Soares (2008), no Piaui, o governador Alberto Silva havia
priorizado a implantacdo das mudancas educacionais preconizadas pela LDB/71, o que
ocasionou uma crescente pressao institucional pela existéncia de profissionais docentes em
Educacdo Artistica. Por causa desta demanda, 0 governo optou por criar um servico
emergencial de formacdo de professores polivalentes em Arte, um organismo denominado
CEPI — Centro de Estudos e Pesquisas Interdisciplinares —, que passou a oferecer cursos de
capacitacdo artistica para professores da rede publica de ensino. Esses cursos foram a
principal possibilidade de formacao de professores de Arte no Piaui até o ano de 1977, ano
em que a Licenciatura Curta em Musica para o 1° Grau da UFPI foi re-configurada para
oferecer um ensino polivalente.

O advento desse ensino polivalente em Arte praticamente ocasionou a extingdo dos

estudos especificos de Musica na rede de ensino, situacéo que perdura até nossos dias.



106

3.2.2 A Educacao Musical por meio das aulas particulares de instrumentos

Segundo Andrade (1980), ha instrumentos musicais mais propicios ao aprendizado
em conjunto — como € o caso dos aerofones e dos cordofones friccionados, instrumentos
caracteristicos das bandas e das orquestras —, e outros instrumentos que se aplicam muito
melhor ao estudo puramente individual, como é o caso do violdo e do piano. Entretanto, no
Brasil, sobretudo por sua relagdo com os grupos de seresteiros e com 0s musicos ligados ao
chorinho, o violdo, até meados do século XX, ainda era considerado um instrumento
marginalizado, cujo uso estava diretamente relacionado a vida boémia e as pessoas
desocupadas, ndo sendo, portanto, uma préatica recomendavel aos membros de familias
consideradas distintas.?’ Esse preconceito, aliado a outros fatores histérico-sociais que néo
dizem respeito diretamente a este estudo, fez com que, durante muito tempo, fosse o piano
o principal instrumento estudado nas casas da familia brasileira. De acordo com Mario de
Andrade, as aulas particulares de piano no Brasil remontam ainda aos tempos da chegada
da familia real, no inicio do século XIX,

Principiava a detestavel moda de tocar piano, que, ja em 1856, fazia Manoel de
Aratjo Porto Alegre chamar o Rio-de-Janeiro de “cidade dos pianos”. Dao Jodo
quando regente mandava vir para o palacio de Sao Cristévao, uns pianos ingleses
que foram os primeiros do Brasil. Meio século ndo se passara e essa praga ja era

tdo geral, que Wetherel se espanta de encontrar pianos a cem léguas, interior a
dentro, transportados em ombro de negro. (ANDRADE, 1980, p. 167).

Muito embora fosse ele proprio formado em piano pelo Conservatério de Sao
Paulo, Mério de Andrade, legitimo representante do nacionalismo, era a favor de que o
povo brasileiro se dedicasse ao estudo de instrumentos mais ligados a sua prépria cultura
nativa, como os conjuntos de percussdo ou de pifanos, por exemplo. O autor nos informa
ainda que, no Nordeste brasileiro, o principal centro do ensino de piano foi Pernambuco,
gue no século XI1X ja possuia, inclusive, uma fabrica de pianos.

Foi, presumivelmente, dessas fabricas de Pernambuco que chegaram, ndo sem
duras penas, os primeiros pianos a cidade de Oeiras, ainda no tempo em que esta era
capital do estado, e onde a atuacdo de alguns professores particulares foi responsavel pela

expansdo musical comentada no inicio deste capitulo. Naquela cidade, além do piano, o

20 Conforme podemos atestar nos escritos de Grout e Palisca (1998), essa ligagdo dos instrumentos portateis
com a vida errante e festeira ¢ uma heranca da Idade Média, tempo em que os menestréis e “vaga-mundos”
andavam de aldeia em aldeia, de castelo em castelo, cantando suas trovas ao som do alaide — que pode ser
considerado o “bisavo” do violao.
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bandolim se tornou um instrumento bastante popular, muito provavelmente pelo fato de ser
um instrumento portatil e, sobretudo, por razdes econémicas.

Segundo Queiroz (1994, p. 52), no inicio do século XX diversos fatores, tais como
a facilidade de acesso a Europa e ao Rio de Janeiro por parte dos comerciantes locais e a
busca pela imitagdo dos gostos musicais das grandes metrépoles, favoreceram o

surgimento das aulas particulares de Musica em Teresina:
Além dos clubes musicais e das aulas de Musica que existem nas escolas desde o
século XIX [...] muitos professores e professoras ministravam aulas particulares
em suas casas ou nas casas dos alunos, como Ana Bugyja de Souza Brito, José

Cicero Correia Lima e posteriormente Durcila Batista, entre muitos outros
exemplos.

Além do piano, nagueles anos a capital piauiense ja registrava a existéncia de aulas
particulares de violino, bandolim, violdo, violeta e flauta, cujas noticias chegaram até nos
através de notas de jornal da época. E o caso do anincio a seguir, publicado no tabloide

Piaui, em 30 de janeiro de 1901:

Rosina Miranda oferece as familias piauienses os seus servicos de professora de
piano, mediante prego razodvel, que convencionard, ird em casas das alunas duas
vezes por semana e garante o bom éxito das suas licbes, havendo gosto e
dedicacdo das mesmas alunas. (apud CASTELO BRANCO, 1992, p. 92).

Na edicdo de 01 de marco de 1906 do jornal O tempo, encontramos um outro

anuncio, sob o titulo de Musicista:

Durcila Cunha®* propde-se a ensinar bandolim as senhoras teresinenses sob as
seguintes condigBes: das sete as dez horas da manh@, trés vezes por semana, 1
discipula 8$000, 2 discipulas 12$000. Nas casas das alunas a 10$000 por cada
aluna, trés vezes por semana, em horério convencionado. (apud CASTELO
BRANCO, 1992, p. 93).

Os anuncios publicados por essas duas musicistas ilustram muito bem a atuacédo de
uma categoria que manteve intensa atividade desde o inicio do seculo XX até meados da
década de 1980: as professoras particulares de Musica. Diferentemente da maioria dos
professores do sexo masculino, as mulheres professoras de Mdsica ndo costumavam
manter outra atividade profissional relacionada a Musica — salvo algumas poucas que eram
também professoras na escola regular, como vimos anteriormente. A feminizacdo da

profissdo de professora particular de Musica foi, segundo Castelo Branco (1992, p. 93-94),

2 A senhorita Durcila, filha de Higino Cunha, mais tarde passou a ser designada pelo sobrenome Batista, em
decorréncia de seu casamento com o intelectual piauiense Jonatas Batista. Ela também comp6s um grande
namero de trilhas sonoras para as pecas teatrais de autoria de seu esposo.
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um importante movimento na trajetria de emancipagdo da mulher piauiense, ocorrido no

decorrer de todo o século XX:

[...] dedicar-se ao ensino de Musica era, em casos de celibato, viuvez ou
necessidades financeiras, recurso mais honroso que costurar ou bordar. [...]
Numa cidade pobre como Teresina, onde 0s ganhos eram poucos, mesmo as
mulheres casadas precisavam ingressar no mercado de trabalho, e a Mdusica,
assim como o magistério, era uma atividade que gozava de boa reputagéo.

Ja com relacdo aos homens, a profissdo de musico estava muito mais vinculada a
performance musical propriamente dita que ao ensino particular. Entretanto, existem
registros de varios instrumentistas que mantiveram, em algum momento de suas carreiras,
alunos particulares. Para Maciel (2003), o primeiro e mais conhecido deles foi 0 maestro
Pedro José da Silva, regente da Banda Militar do 25° BC, funcionario dos Correios e
Telégrafos e, durante algum tempo, arrendatario do Teatro 4 de Setembro. Pedro Silva era
dono de uma orquestra particular que foi, durante muito tempo, a principal responsavel
pela animacdo de bailes e pela execugdo instrumental da trilha sonora de filmes mudos e
pecas teatrais. Muitos dos integrantes dessa orquestra foram iniciados na Musica pelo
préprio maestro, em aulas que ministrava em sua prépria casa. Segundo Bastos (1990, p.
36): “seu nome surge pela primeira vez em 7-7-1917, quando faz a parte musical da revista
de Jonatas Batista ‘O Bicho’, representada em 9 e 17 do mesmo més no Teatro 4 de
Setembro”. A partir daquele momento, praticamente todas as noticias que envolvem
trabalhos musicais na capital do Piaui, e também em algumas cidades do interior, trazem
seu nome como figura proeminente. A atuacdo musical do maestro Pedro Silva em
Teresina também incluiu participacdo em reizados, presépios e pastoris, bem como
composicdo por encomenda para pecas de teatro e acompanhamento de exibicdo de
peliculas cinematogréficas. No tocante a aulas particulares, as informacdes sdo de que
Pedro Silva as ministrou, sobretudo, para os musicos que 0 acompanhavam em suas
orquestras. Sua contribuicdo para a Musica piauiense encerrou-se em meados da década de
1930, quando se transferiu para o Rio de Janeiro, onde, alem das atividades musicais,
também trabalhou como locutor nas radios do Ministério da Educacéo e Cultura e Mayrink
Veiga.

Documentos hemerograficos revelam ainda o nome de outros musicos profissionais
que, vindo para trabalhar na orquestra da Radio Difusora em meados do século passado,
acabaram também desenvolvendo atividades esporadicas como professores de

instrumentos, ministrando aulas nas proprias dependéncias da Radio: é o caso do
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pernambucano Miguel Serra e do sanfoneiro Severiano Joaquim Moura, conhecido como
Severinho, piauiense natural de Santa Filomena, e que mais tarde se graduou em Musica

pelo Conservatério Alberto Nepomuceno. Maciel (2003, p. 384) comenta que:

[Severinho era] possuidor de uma técnica aprimorada, malabarista em seu
acordeom. Tocava-0 com as duas maos a0 mesmo tempo no agudo ou s6 nos
baixos do instrumento. Como professor ministrou aulas regulares de Musica,
semanais, em turmas de 20 alunos.

O piano, entretanto, foi o instrumento mais adotado pelos frequentadores de aulas
particulares em Teresina, passando a ser valorizado, sobretudo, a partir da década de 1930.
A primeira professora particular de piano a ter amplo reconhecimento na sociedade
teresinense foi Adalgisa Paiva e Silva, musicista que havia estudado o instrumento ainda
no tempo em que fazia o Curso Ginasial no Colégio Sagrado Coracdo de Jesus. Adalgisa
iniciou suas atividades musicais como acompanhante instrumental de peliculas
cinematogréficas, no Cinema Olymphia. Porém, com o intuito de promover o ensino da
Mousica entre as filhas das familias mais destacadas da sociedade, a pianista logo passou a
se dedicar as aulas de piano e a promocdo de apresenta¢fes musicais coletivas, pecas de

teatro e recitais de canto e piano.

Figura 18: Adalgisa Paiva ao piano. [194-?]. Fonte: Paiva e Silva (2008).

Como oportunidade de exibicdo para suas alunas, Adalgisa Paiva também
costumava organizar as chamadas Horas de Arte, que aconteciam regularmente no Teatro
4 de setembro, as 10h da manhd dos domingos. A professora treinava suas alunas
particulares para executarem numeros que iam desde pecas instrumentais até a danca,
passando pelo canto coral e até mesmo a exibicdo de coreografias sobre patins, cuja

performance acontecia em um ringue montado na praga Pedro Il. O relato de Cristina
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Cardoso, sua ex- aluna de piano, nos mostra um pouco do espirito que movia as atividades

desta educadora:
No periodo em que fui sua aluna de piano, participei de uma de suas promocoes,
que eram realizadas toda quinta-feira no Clube dos Diarios, tocando a “viava
alegre” [...]. Havia outras garotas que participavam cantando, declamando e
dangando, sendo que tudo era organizado por ela. Dona Adalgisa tinha
verdadeira loucura por estas coisas. Ela nos buscava em casa, levava a gente para
ensaiar em sua residéncia, quando ndo, no Teatro e ficava repetindo o nimero

insistentemente, duas, trés vezes até ficar do jeito que ela queria. (apud PAIVA E
SILVA, 2008, p. 39).

Além das aulas particulares, da organizacdo dessas apresentacfes publicas e das
aulas no Colegio das Irmés e na Escola Normal Oficial, Adalgisa Paiva trabalhou também
como professora de Mdsica em outras duas escolas regulares, o Ginasio Desembargador
Antonio Costa e 0 Ginasio Ledo XIII. Entretanto, ndo foram localizados registros de suas
atividades nessas duas instituices de ensino.

Outra musicista a atuar como professora particular em Teresina foi a cearense
Maria Susana Gondim Cavalcanti. Na capital piauiense, Susana Gondim foi professora de
piano e acordeom, especialmente nas décadas de 60 e 70. Dedicou-se especialmente a
Educacdo Musical infantil e, posteriormente, fundou a Academia de Musica Maria de

Lourdes Hermes Gondim, em parceria com sua filha, a também musicista Marly Gondim.

Figura 19: Susana Gondim com suas duas filhas, Lourdes Amélia e Marly. Natal de 1960.
Fonte: Arquivo particular de Marly Gondim.
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A professora Susana Gondim ministrava aulas de piano e acordeom para criangas e
jovens em sua propria casa, onde dispunha de uma sala especifica para este fim. Ao
término de cada periodo, a professora costumava organizar um grande recital com todos os
seus alunos, onde mostrava a sociedade teresinense o resultado das aulas, através de
repertorios cuidadosamente preparados. Essas apresentacfes geralmente aconteciam em
auditorios ou saldes alugados e habitualmente eram planejadas pela propria professora, em
conjunto com as alunas.

A anélise do programa do recital de piano e acordeom da noite de 13 de outubro de
1962, retratado na figura a seguir, nos revela um repertério organizado de maneira didatica
e progressiva, de acordo com os conceitos herdados dos programas de conservatdrio. No
conjunto de obras apresentadas na noite em questdo, constam desde pecas didaticas
consideradas de nivel facil — os arranjos e composicdes de Mario Mascarenhas, por
exemplo — até pecas de niveis um pouco mais elevados, como é o caso da Melodia em Fa,
de Arthur Rubinstein.

Rédio Difusra de Teresina

Sébado, 13 do Outubro— as 19,30 horas

* Kk *

PROGRAMA - CONVITE

Audicdo de Piano e Acordeon

dos alunos da Profs,

M.? Susana Gondim Cavalcanti

* ¥ %

Teresina - Plaul — 1962

PRIMEIRA PARTE
Marly ¢ Lourdes Amélia Gondim Calvacanti
O tambor a 4 mios — M, Steward (piano)
Suely Nunes Marinho — Cangdo das minfmas

M. Mascarenhas (acordeon)

Girislena Cavalcanti Furtado — Minha pri

meira valsa — M. Mascarcnlios (scordeon)
Daisy Mary Saraiva Corréa ¢ Lourdes Amélia
Gondim Cavaleanti.— Berceuse 2 4 - maos M.

Steward, (piano).

Ana Lucia Pachéco Nunes — Sanfona de
ouro — M, Mascarenhas. (acordeon)
Mz Augusta Pachéco Feiro Gomes Uma fes-
tano céu. M. Mascarenhas ( acordeon )

Véra Lucia Nunes Varéda~ O pathago bar-
rigudo — M. Mascarenhas (acordeon)

Maria Inés Passos Servio e Lourdes Amelia
Gondim Cavalcanti ~ A dansa.a. 4. mios - M.
Steward, (piano)

SEGUNDA PARTE

Idalina Martins Pinheiro—Meu amigo acor-
deon — M, Mascarenhas (acordeon)

Yara M#, Freites Lira—Olhos negros Cangio
Russa — Arranjo M. Mascarenhas (acordeon)

Teresinha de fesus Passos Martins — Sobre
as ondas —]. Rosas (piano)

Anisia M. Santos e Freitas — Maristela A
Franscechini. (accrdecn)

Irenita Reis da Silva— Ondas do Danubio
Ivan Ivanovici, (acordeon)

Lourdes Amélia Gondim Cavalvanti — Duas
Guiterras—Canglo Russa—J. T hempsons (piano)

Edi Maria Silva O vendedor de passaros —
Seller (acordeon)

James Waquim ~ Melodia em Fa — Rubns

tein (piano)

Figura 20: Programa da apresentacdo dos alunos de acordeom e piano. 1962.
Fonte: Acervo particular de Marly Gondim.

N&o obstante o grande alcance das atividades pedagogicas de Adalgisa Paiva e

Susana Gondim, é oportuno recordarmos que as aulas de piano eram quase sempre uma
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atividade reservada as pessoas de familias mais abastadas, devido ao elevado custo de
aquisicdo e manutencgédo do instrumento musical. Os pianos eram trazidos diretamente da
Europa ou do Rio de Janeiro de navio, numa viagem que muitas vezes chegava a durar
mais de um més. O frete, portanto, comumente custava quase o equivalente ao valor total
do instrumento. O piano, em razdo dos solavancos e das mudancas bruscas de temperatura
durante a viagem, costumava chegar a Teresina totalmente desafinado, o que obrigava o
proprietario a mandar buscar, geralmente em Fortaleza, algum afinador profissional, o que
demandava ainda mais tempo e dinheiro. Mas os patriarcas das familias mais importantes
consideravam tudo isso um preco justo a se pagar, face ao valor simbélico do piano na
sociedade da época. O depoimento da professora Orlania Freire ilustra muito bem a

importancia conferida ao estudo de piano para as pessoas de familias mais conceituadas:

Papai comprou um piano e deu de presente para maméae. Naquela época, comeco
dos anos 50, Teresina tinha um comercio de produgdes musicais muito incipiente
e, como mamée tinha uma razoavel leitura musical, ele quando viajava para o sul
e sudeste sempre trazia partituras musicais populares e eruditas para piano [...].
Na minha época de crianca e adolescente, uma jovem para ser considerada bem
educada deveria saber tocar piano. Essa tradicdo herdada dos portugueses
permaneceu por muito tempo no nosso meio social brasileiro. O piano era o
instrumento que elevava o status social das familias e especialmente dava
requinte as mocgas que sabiam tocar esse instrumento. (FREIRE, Depoimento
escrito, 2008).

Essa atribuicdo de status social ao estudo do piano fez com que o campo do ensino
desse instrumento em Teresina ganhasse consideravel félego a partir da segunda metade da
década de 1950:

Acho que mais ou menos pelo ano de 1957 ou 1958 chegou a Teresina a
professora de piano Dona Zeimard. Ela veio com uma filha crianga ainda e com
uma senhora idosa, que chamavam de Dona Yaya [seu sobrenome era Coutinho]
e também era professora de piano. Rapidamente se espalhou a noticia em
Teresina que haviam chegado de mudanca para esta cidade essas duas
professoras de piano e que Dona Zeimard aceitava ministrar aulas em domicilio.
Dona Yaya, ndo [...]. Os pais que podiam pagar aulas ministradas em casa
comecgaram a contratar Dona Zeimard e foi tanta a procura que essa professora,
por economia de tempo na locomocéo para atender um e outro aluno de casa em
casa, mudou o sistema e passou a dar aulas na casa dela. Mamae contratou Dona
Zeimard para ministrar aulas de piano em nossa casa para mim e Odinéa, minha
irma. A principio eram duas aulas por semana. Depois passou a ser s6 uma aula
por semana, no sabado e teve um tempo que era no domingo. (FREIRE,
Depoimento escrito, 2008).

O sucesso de dona Zeimard € um exemplo claro da fama que era capaz de granjear
uma boa professora de piano na sociedade teresinense em meados do seculo passado. Sob
sua tutela foram formadas musicistas que, mais tarde, viriam a desempenhar um importante

papel na Educacdo Musical piauiense, como é o caso da propria Orlania Monteiro Freire e
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da pianista Maria Amélia Baido de Azevedo. Mas essa excessiva procura por seus Servigos
também retratava a evidente falta de preparo — musical ou pedagdgico — de algumas outras
professoras de piano que a época também atuavam na cidade. A propria dona Yaya
Coutinho, citada por Orlania Freire como companheira de viagem de dona Zeimard, ndo
parece ter sido tdo popular quanto esta ultima. O depoimento da ex-aluna de piano Lia
Martins (2008) demonstra a insatisfacdo e mesmo a frustragdo experimentadas por algumas
alunas em relacdo as suas professoras de piano de Teresina:
Eu tinha 10 anos e penso que foi em 1957 que comegcamos a estudar piano [...].
Eu, Elmira e Elisa comegamos a estudar piano com uma professora chamada
Dona Yayd e ndo aprendemos quase nada, nem mesmo as notas. Depois
mudamos e fomos aprender com uma outra que ndo me lembro do nome. [...].
Me Iembro que me mandavam tocar Pour Elise, Sobre as Ondas e outras valsas...
e eu ndo conseguia ler as notas. Certo que ninguém na nossa familia era
musical, mas podiamos ter aprendido algo... Hoje posso dizer que esses

professores ndo eram bons:; ou faltava uma didatica ou eles ndo sabiam como
ensinar. (MARTINS, Depoimento escrito, 2008).

No que diz respeito a pratica pedagogica, a grande maioria dos professores de
instrumentos fazia uso da metodologia trazida dos conservatorios musicais, ou seja: aulas
com duracdo entre cinquenta minutos e uma hora e vinte, nas quais o aluno caminhava
progressivamente por um repertério montado com pecas prioritariamente da cultura

européia.

Figura 21: Aluna e professora particular de piano em Teresina. [197-7].
Fonte: Acervo particular de Maria Amélia de Azevedo Ribeiro.
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A figura anterior mostra uma aluna e uma professora particular posando frente a um
piano de armario residencial, utilizado para aulas particulares. O culto ao repertério
pianistico tradicional pode ser verificado através dos objetos de decoracao dispostos sobre
0 tampo do instrumento: bustos de compositores consagrados pela Musica erudita. Um
importante detalhe € o destaque a efigie do maestro brasileiro Carlos Gomes (primeiro
busto a direita), que pode significar a existéncia da preocupacdo pela valorizacdo da

Mousica brasileira junto as alunas de piano.

O quadro abaixo relaciona os nomes e a atuacdo de alguns dos principais

professores particulares®® que ministraram aulas de instrumentos musicais no Piaui em

finais do século XIX e em todo o século XX:

PROFESSOR

ATUACAO

Adalgisa Paiva e Silva

Professora de piano — primeira metade do século XX

Alfredo Mecenas

Professor de violino — Teresina

Ana Bugyja de Souza Brito

Professora de instrumentos — inicio do século XX - Teresina

Araci Carvalho

Professora de bandolim — Primeira metade do século XX - Oeiras

Cleonice Campos do Amaral | Professora de piano e acordeon — meados da década de 1950 —
Sobreira Teresina

. Professor de piano e violino — inicio do século XX — Timon e
Deolino

Teresina

Durcila Cunha

Professora de bandolim — por volta de 1906 — Teresina

Edmar Santana

Professor de violino — Teresina

Eva Feitosa

Professora de cravo — virada do século XIX para o século XX —
Catedral de Oeiras

Irma Angélica

Professora de piano — Teresina (Colégio das Irmas)

Irma Marienize

Professora de piano — segunda metade do século XX — Teresina

Jodo Hermes Monteiro Bugyja

Professor de canto — entre 1896 e 1899 — Amarante

José Cicero Correia Lima

Professor de instrumentos — inicio do século XX - Teresina

Juvenal (Mestre Juva)

Professor de violdo — primeira década do século XX — Teresina

Leocadio

Professor e afinador de piano - Teresina

Maria Amélia de Azevedo Ribeiro

Professora de piano — segunda metade do século XX - Teresina

Maria Carvalho

Professora de bandolim e violino — décadas de 1950 e 1960 —
Teresina

Maria do Socorro (filha de Leocadio)

Professora de piano - Teresina

Maria Mendes

Professora de violino, cavaquinho e bandolim - Teresina

Miguel Serra

Professor de vérios instrumentos - década de 1950 - Teresina.

Neusa de Almeida do Rego Monteiro

Professora de piano — segunda metade do século XX - Teresina

Rosina Miranda

Professora de piano — por volta de 1901 - Teresina

Rufina Gomes

Professora de piano — primeira metade do século XX — Teresina
(aulas em domicilio a dez mil réis mensais)

Susana Gondim

Professora de piano — segunda metade do século XX

Teresinha de Jesus Caddah

Professora de piano - Teresina

Veronica Lapa

Professora de piano — Teresina — segunda metade do século XX

Zila Paz

Professora de harménio e piano — inicio do século XX - Teresina

QUADRO 6: Professores particulares de instrumentos que atuaram no Piaui entre os séculos X1X e XX.

?20s nomes dos professores, sobretudo daqueles citados por fontes orais, muitas vezes aparecem incompletos.
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Outro musico pratico cuja atuacdo em Teresina também envolveu aulas particulares
foi Miguel Serra, experiente instrumentista que teria vindo de Pernambuco para tocar na
Radio Difusora. Segundo Maciel (2003, p. 383):

[...] com os novos amigos de Teresina, companheiros de trabalho, especialmente
José Lopes do Santos (flautista), Angelo Campelo e Astrolabio Paiva®,
Miguel desenvolveu arrojado projeto de aprimoramento musical dos musicos
locais, quer amadores ou profissionais.

A formacdo pianistica piauiense encontrou um de Seus principais expoentes na
pessoa da professora de piano Maria Yéda Caddah. Tendo, ainda em sua mocidade,
fundado o Coral da Igreja de Nossa Senhora do Amparo, Maria Yéda foi estudar no Rio de
Janeiro no inicio da década de 1950. Naqguela cidade, classificou-se em primeiro lugar ao
prestar vestibular para a Escola Nacional de Musica da UFRJ, onde se formou em piano.
Premiada e laureada por diversas vezes, Maria Yéda doutorou-se em Musica e tornou-se
professora de piano na graduacdo e pds-graduacao do Conservatorio Brasileiro de Musica e
da Academia de Musica Lorenzo Fernandez, além das atividades de Livre-docente da
Escola de Musica da UFRJ. Muito embora tivesse o Rio de Janeiro como o centro de sua
atuacdo docente, a professora Maria Yéda Caddah também contribuiu na formacao musical
piauiense, especialmente na década de 1970, quando a Academia Lorenzo Fernandez abriu
um Departamento em Teresina. Intensamente dedicada a causa da Musica Sacra, a
professora atualmente rege o Coral do Amparo, do qual é fundadora, e toca 6rgdo nas

missas dominicais da mesma Igreja.

Figura 22: A pianista Maria Yéda Caddah e sua irma Teresinha de Jesus Caddah em concerto musical na
residéncia do governador Alberto Silva. 1971.
Fonte: Acervo particular de Maria Amélia de Azevédo Ribeiro.

28 Astroléabio Paiva era filho da professora Adalgisa Paiva e Silva.
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Uma outra caracteristica da acdo pedagdgica dos professores particulares de Musica
em Teresina era 0 uso dos concertos como ferramenta didatica e promocional, pratica
também relacionada a metodologia dos conservatérios. Os professores costumavam
organizar, no fim do ano, pelo menos um recital publico de encerramento do periodo,
ocasido na qual os alunos exibiam as habilidades adquiridas nas aulas, numa dindmica que
tanto proporcionava ao aluno o desafio de preparar repertorio para apresentar em publico,
como também se mostrava como oportunidade perfeita para a propaganda dos professores
na busca por novos alunos.

Fucci Amato (2004), ao abordar a histéria do Conservatorio de Mdusica de Sédo
Carlos, aponta para o fato de que, no contexto sdcio-cultural da cidade paulista na qual
estava inserido seu objeto de estudo, nem sempre eram as pessoas da alta sociedade que se
dedicavam ao estudo de piano. Entretanto, em Teresina, a0 que nos parece, estudar piano
era algo praticamente inacessivel a maioria das pessoas, sobretudo por causa dos custos,
como comentamos anteriormente.

No Piaui, o principal meio de acesso das camadas menos favorecidas aos estudos
mais aprofundados de Mdusica sempre foi o caminho das bandas de Musica de corporacfes

militares, instituicbes que passamos a abordar a seguir.

3.2.3 A Educacdo Musical atraves das bandas de Musica no Piaui

Conforme vimos no segundo capitulo deste estudo, a presenca das bandas militares
foi-se espalhando cada vez mais por todo o Brasil a partir da chegada da familia real no
Rio de Janeiro, em 1808. Essas instituicdes musicais sempre foram celeiros de uma Mdasica
ao mesmo tempo singela e complexa, campo propicio para o aprendizado das técnicas
instrumentais e para a formagdo de um campo de trabalho especifico para o musico
instrumentista. De acordo com Costa (apud BINDER, 2006, p. 28):

As bandas de Musica militar entre nos datam de fins do século XVIII, pelas que
foram criadas nos regimentos milicianos do Recife e Olinda por ato do
governador D. Tomas José de Melo, a cujo exemplo foi criada também uma no

terco auxiliar de Goiana, em 1789, mantida pela respectiva oficialidade, e
mediante consentimento daquele governador.

No Piaui, além da orquestra do coronel parnaibano Simplicio Dias da Silva, as
noticias mais antigas de bandas de Musica dizem respeito ao movimento musical em

Teresina. Ainda nos primeiros anos da nova capital, o Coronel Jodo do Rego Monteiro, 0
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Bardo de Gurguéia, mandou construir uma casa geminada ao seu sobrado residencial,
onde, além das aulas do Seminario Diocesano, aconteciam também “ensaios de um
conjunto musical e guarda de instrumentos. Essa banda era composta de 15 a 17 figuras,
incluindo o maestro” (BASTOS, 1990, p. 05).

A origem das bandas de Mdasica no Piaui estd diretamente relacionada ao
Estabelecimento dos Educandos Artifices, criado no ano de 1847, em Oeiras, e transferido
para a nova capital por volta de 1852. O relatorio de 1856 do diretor dos Educandos
Artifices, Dr. Antonio Joaquim de Lima e Almeida, ao presidente da Provincia, fornece

noticias da banda de Musica daquela instituicao:

Existem atualmente no estabelecimento 48 educandos, faltando dois para
completar os 50 [...]. Daqueles mesmos 48, 16 formam a banda de Musica, que
consta de um baixo, um piston, um flautim, 2 trombones, 2 trompas, 4 clarinetas,
um bombo, uma caixa de rufos, uma arvore de campas, um par de pratos e um
triangulo e estdo em cantoria 8, quatro que devem ocupar mais um piston, uma
corneta de chave, um clarim e uma requinta que se acham encostados, e 4 para
suprirem algumas faltas que forem aparecendo. (RELATORIO... apud
FREITAS, 1988, p. 121).

O Educandos Atrtifices, cujos alunos eram, em sua maioria, orfaos e desvalidos,
possuia duas praticas pedagdgicas distintas: as oficinas praticas — de marceneiro, sapateiro,
ferreiro, tanoeiro etc — e as chamadas aulas comuns, de primeiras letras e de Musica. Os
documentos mais antigos, transcritos em 1911 pelo intelectual piauiense Clodoaldo Freitas,
citam como professores de Musica da instituicdo: Mestre Joaquim Barbosa, professor
Francisco Frederico Jorge Ribeiro Cavalcante e Clemente Maranhense Freire Lemos.

Os relatdrios analisados por Clodoaldo Freitas também nos fornecem detalhes sobre
despesas e receitas da banda de musica dos Educandos. E o que podemos ver no balanco
geral de 1859: “Todas as oficinas, assim como também a banda de MUsica, renderam de 1
de julho de ano passado ao ultimo dia de marg¢o do corrente 4.857$430 [réis]” (FREITAS,
1988, p. 126). No relatério de 1863 consta a compra de instrumentos para a banda,
totalizando um dispéndio de 975%$245. J4 em 1866, o Dr. Polydoro Burlamaqui relatava
que “além das oficinas, ha mais duas aulas, uma de 1% letras, outra de MUsica: a primeira €
frequientada por todos os educandos, a segunda por 32, sendo 22 na Musica instrumental e
10 na Mdsica vocal.” (apud FREITAS, 1998, p. 136). Os alunos do Educandos Artifices
exerciam sua Musica em eventos oficiais e religiosos, tais como inauguracdes, recepgdes

de autoridades e festividades de padroeiros.
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No inicio da década de 1870, a administracdo publica iniciou o processo de
desmonte do Educandos Artifices, criando em seu lugar um colégio chamado Internato
Aurtistico, em 1873, para o qual foi transferida a banda. O internato, que tinha &mbito de
atuacdo bem menor que o antigo Educandos Artifices, foi extinto pelo artigo 1° da Lei n.
185, de 16 de junho de 1875, que determinava também, em seu artigo 2°, “que a banda de
Musica do internato fosse adida a companhia de policia, a cuja disciplina e uniforme
ficariam sujeitos os musicos” (FREITAS, 1988, p. 147). Esses musicos compuseram a
Banda de Musica do Corpo Policial, que, mais tarde, viria a ser conhecida como Banda de
Modsica da Policia Militar do Piaui.

Os relatos ulteriores déo conta de uma intensa atuacao social por parte dessa banda
da corporacéo policial. Queiroz (2006), ao escrever sobre 0 movimento teatral em Teresina
na segunda metade do século XIX, faz algumas alusdes relevantes a atividade da banda de
Mdsica da Policia Militar e a sua importancia para a sociedade da época. Ao comentar a
empolgagdo com que os habitantes locais abragavam os atores vindos para as temporadas
das companhias teatrais de fora do estado no antigo Teatro Concdrdia, entre 0s anos de
1887 e 1889, a autora relata que a masica das bandas era utilizada também como
homenagem publica a personalidades artisticas:

A tietagem novecentista constava de poemas, brindes, palmas, flores, pedidos de
bis, arremesso de chapéus, declaragdes pela imprensa, distribui¢do de boletins,
acompanhamento a residéncia com banda de Musica e ndo dispensava a troca, as

vezes até deselegante, de desaforos entre os partidos contrarios. (QUEIROZ,
2006, p. 66).

Essa forma de tributo — 0 acompanhamento a residéncia com banda de Mdusica apds
um determinado evento — era muito comum na sociedade teresinense de fins do século
XIX. Ainda segundo Queiroz (2006, p. 73):

Apds o segundo espetaculo, ‘um grupo de mogos, acompanhados da Musica do
Corpo Policial, acompanhou [a atriz] D. Beatriz Rosélia, & casa de sua
residéncia, adotando umas das formas mais freqientes de demonstracdo de

apreco e que nao era apanagio dos artistas. Com essa forma de homenagem,
agraciavam-se autoridades, estudantes, professores, preparatorianos, etc.

Também escrevendo sobre o teatro teresinense, Clodoaldo Freitas (1998, p. 149)
faz mencéo a banda da Policia Militar como sendo acionada na noite em que foi fechado o
acordo para a construcdo do novo templo cultural de Teresina, o Teatro 4 de Setembro:
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As 7 horas de 4 de setembro de 1889, uma comissio de senhoras teresinenses
dirigiu-se ao palacio do governo a fim de solicitar do presidente, Dr. Teophilo
dos Santos, que destinasse da verba socorros publicos uma quantia para a
construgdo de um teatro nessa cidade. Prevenido, o presidente mandou iluminar
o palacio e postar, embaixo, a banda de mdsica da policia.

Por essa época, a cidade de Oeiras também registrava um intenso movimento de
bandas de mdusica, possuindo, na virada do século XIX para o século XX, duas bandas
consideravelmente estruturadas e financiadas por partidos politicos contrarios: a banda
Vitéria e a banda Triunfo. As anotaces a seguir foram retiradas do diario do Coronel
Rodolfo de Moraes Rego (apud REIS, 2006, p. 63), proprietario da banda Vitoria:

Dei de presente para Oeiras uma banda de mizica que tem o nome de Banda de
Muzica Vitdria. Fiz presente a mizica desta cidade os seguintes instrumentos:

1 Bombo de tarracha

1 Hélicon

1 Xaxa phone

1 Xaxe em mi bemol

Um conto de Réis (1.000.000) e mais fardamento pardo na importancia de 264.500.
Para a mzica tenho gastado Um conto de Réis (1.000.000) e de 15 de Fevero de 1901
tenho dado 10.000, dez mil Réis por mez para pagamento do Mestre Bugyja. Dei mais
30.000 (trinta mil rs) para a compra de 4 instrumentos em picos, 26 de Abril de 1901.
Dei mais para a mizica 10.000 para Raimundo Bonito e 10.000 para Luiz Carmo.

Figura 23: Banda de Musica Vitoria — Oeiras. [191-?]. Fonte: Reis (2006).
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A figura 23 retrata a banda de Musica Vitéria. A foto, provavelmente da primeira
década do seculo XX, mostra musicos em trajes de gala — paleté escuro, calca clara,
chapéu-coco e botas pretas — e portando os instrumentos mais comuns as bandas de
Musica, ou seja, os aerofones de bocal — trompete, tuba etc — e alguns tambores e pratos. O
masico postado ao meio do grupo, de palet6 claro, é muito provavelmente o regente da
banda — o Mestre Bugyja, pai de Ana Britto Bugyja, a sucessora de Firmina Sobreira na
cadeira de Musica na Escola Normal Oficial. Seu destaque pode ser notado pelo traje
diferenciado e por seu posicionamento central no enquadramento da foto, bem como no
instrumento que porta na médo esquerda — o clarinete, considerado por muitos a época como
o0 instrumento mais requintado e de mais dificil execu¢cdo em uma banda marcial. Outro
detalhe importante nesta foto é o fato de a indumentaria da banda néo ter qualquer aspecto
militar. Segundo Lima (2006) o modelo de fardamento militar nas vestes é um traco
comum na maioria das bandas marciais desde os tempos da Col6nia até os nossos dias. Isso
pode ser verificado na figura 24, que retrata outra banda de Oeiras — esta da década de
trinta do século passado —, a Arrebenta Rochedo. Esta banda, criada pela iniciativa de
alguns masicos locais, era civil e particular. Entretanto, como podemos perceber por seu
retrato, seus membros adotaram para a foto uma postura de tenséo e prontiddo que, aliada
as vestes caqui com cinto por cima da casaca e a presenca de quepes de estilo militar,

acabam emprestando ao agrupamento um certo ar marcial.

Figura 24: Banda Arrebenta Rochedo - Oeiras — [193-?]. Fonte: Reis (2006).
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A memoria das bandas de Musica torna-se essencial em qualquer pesquisa histérica
relacionada a Educacdo Musical no Brasil, uma vez que essas instituicdes seculares sempre
traziam atreladas a si a dimensdo do ensino-aprendizagem, sobretudo na pessoa de seus
regentes e mestres. No Piaui, segundo Bastos (1990), duas dessas bandas chegaram mesmo
a institucionalizar seu ensino de Musica, criando escolas de ensino de teoria musical e
técnica instrumental para seus membros: a Escola de Musica do 25° Batalhdo de Cagadores
e a Escola de Musica da Forca Policial do Estado, ambas com funcionamento registrado na
década de 1950.

Figura 25: Ex-alunos da Escola de Musica da Forca Policial do Estado, ja incorporados a Banda de Musica da
Policia Militar do Piaui. 1967. Fonte: Acervo particular de Bernardo Gregdrio Lima.

O perfil formativo-musical parece ser uma marca constante da identidade das
bandas de Musica no Piaui. Sérvio (2002), por exemplo, chama atencdo para o fato de que
a Lei Municipal n. 1.213, de 28 de novembro de 1968, que cria e regulamenta as atividades
da Banda 16 de Agosto, cita aulas de MUsica para as pessoas pobres da cidade como sendo
um de seus principais objetivos. A mesma lei estabelece que as futuras vagas a surgirem no
interior da mesma banda sejam ocupadas, prioritariamente, por alunos egressos das aulas
estabelecidas.

Diversas outras bandas foram formadas por musicos que atuavam tanto como
instrumentistas quanto como regentes e professores de todos os instrumentos disponiveis.
O quadro a seguir relaciona os nomes de alguns dos principais mestres de banda que

exerceram a atividade de professores de diversos instrumentos nas bandas marciais do
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Piaui até a década de 1970, e que foram localizados durante nossa pesquisa junto a fontes

bibliograficas, hemerograficas, documentais e orais:

PROFESSOR ATUACAO
Ant6nio Rodrigues Teresina — primeira metade do século XX
Bernardo Gomes da Silva Banda Euterpe Industrial — 1895

= = = — -
Brigada Aristides Banda_ de Mdsica do 25° Batalhdo de Cacgadores — década de 1940
Teresina

Chico Angelo Banda de Musica da cidade de Piripiri — primeira metade do século XX
CLI:mggte MERRIHETES (e Estabelecimento dos Educandos Artifices
Cornélio Pinheiro Banda da Policia Militar — 1917

Francisco  Frederico  Jorge

W Estabelecimento dos Educandos Artifices
Ribeiro Cavalcante

Jodo Batista Banda de Mdsica de Luzilandia — primeira metade do século XX
Jodo Ferreira Neto Banda da Policia Militar — 1913

Joaquim Barbosa Estabelecimento dos Educandos Artifices

José Bispo Parnaiba — primeira metade do século XX

Luis José dos Santos Banda da Escola Técnica Federal e outras — século XX — Teresina
Luiz Fernandes Pereira Filho Banda Lira Brasileira — Barras — 1912

Manuel Fabiano Banda de Mdsica da cidade de Batalha - 1918

Pedro de Alcantara Filho Banda Lira Democratica — 1905

Pedro Silva Banda Lira Popular e Banda da Policia Militar — 1913

Ray Brito Teresina — 1912

Sebastido Simplicio Banda de Musica da Policia Militar — primeira metade do século XX
Tomas Pedreira Banda da Policia Militar do Piaui — 1939

QUADRO 7: Regentes de banda de Musica que exerceram papel de professores de instrumentos no Piaui até a
década de 1970.

Um dos principais nomes da historia da Educacdo Musical desenvolvida através de
bandas de Musica no Piaui é o professor e regente de bandas Luis Santos. Nascido em 3 de
maio de 1922 na antiga Berlengas, atual VValenca do Piaui, Luis José dos Santos recebeu as
primeiras licbes de Musica quando trabalhava como faxineiro no seminario diocesano de
Teresina, no final da década de 1930. Por volta de 1941, veio o primeiro contato com a
banda de Mdsica, através do Mestre Anténio Rodrigues, a quem Luis Santos atribui toda a
base de sua formacdo musical. Em 1944, ingressando no 25° Batalhdo de Cacadores do Exército
Brasileiro, Luis Santos foi incorporado a banda daquela instituicdo, como trompetista. Ingressou
na Policia Militar do Piaui em 1946, um ano depois de ser licenciado do exército, em funcdo do
término da Segunda Guerra Mundial. Foi nessa instituicdo centenaria — a Banda de Musica
da Policia Militar do Piaui — que Luis Santos iniciou sua carreira de mestre e educador
musical, quando assumiu, no ano de 1955, a regéncia da Banda da PM na cidade de José de
Freitas. J& como mestre de banda, Luis Santos seguiu para Fortaleza, onde realizou estudos
formais de Musica no Conservatorio Alberto Nepomuceno. Em 1967, ja era capitdo-

maestro da Banda de Musica da PM na capital.
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O relato de Bernardo Lima, ex-aluno do professor Luis Santos e atual mestre da
Banda Cristo Rei, ilustra muito bem o temperamento do professor:
O professor Luis Santos foi meu maestro, um modelo de Mdsica para nés todos.
Uma casa ndo tem baldrame? Pois ele era o baldrame desse movimento de banda
em Teresina, 0 dono da histéria. O homem tinha posicdo, era regéncia alta
mesmo. Quando alguém errava, ele parava tudo e apontava direitinho o elemento
que tinha errado, e qual nota, e qual compasso, e tudo. Ai ele mandava a pessoa
levantar e vir pro quadro negro mostrar qual tinha sido o erro. Ali tinha ouvido,
menino... e era duro, duro mesmo. Mas conseguia também ser amigo de todos.
Ali era professor, rapaz. Ele ensinava praticamente todos os instrumentos da

banda, pegando gente que ndo sabia de nadinha e ensinando desde o b-a-ba até o
camarada aprender a tocar pra valer. (LIMA, depoimento oral, 2008).

Na década 1970, o professor fundou e passou a reger uma outra banda de grande
importancia para a histéria da Musica no Piaui, a Banda de Musica da Escola Técnica
Federal — atual CEFET -, instituicdo onde também deu inicio ao mais intenso movimento
de ensino de instrumental de bandas no Piaui, e que ainda em nosso dias fornece formacéo
musical para a populacéo piauiense. Segundo Sérvio (2002, p. 63): “A partir da talentosa
geracdo provinda da primeira formacdo da Banda estudantil da Escola Técnica Federal,

Teresina teve os primeiros professores-formadores de bandas ndo-militares”.

Figura 26: O professor Luis Santos a frente da Banda da Escola Técnica Federal do Piaui. [198-7].
Fonte: Acervo particular de Luis José dos Santos.
O maestro também foi um personagem estratégico na consolidacdo da classe dos
musicos profissionais na sociedade piauiense, foi o fundador e primeiro presidente da
Ordem dos Musicos do Brasil — Sec¢do Piaui, nas cidades de Teresina e Parnaiba, nos anos

de 1963 e 1965, respectivamente.
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Figura 27: Luis Santos preside a mesa da solenidade de instalacdo da OMB em Parnaiba. 1965.
Fonte: Acervo particular de Luis José dos Santos.

O professor Luis Santos sempre se empenhou em participar ativamente dos
Encontros Nacionais de Educacdo Musical, onde colaborou na elaboracgdo de relatérios em
grupos de estudos com educadores musicais de varios outros estados brasileiros. Ele
representa o educador inserido em um ambiente musical prioritariamente pratico e seu
trabalho ilustra muito bem a amplitude da importancia das bandas de Mdsica no Piaui
como veiculo de Educacdo Musical.

Entretanto, Lima (2006, p. 189), ao analisar o ensino de Musica desenvolvido no

interior das bandas de Musica, aponta algumas fragilidades dignas de nota:

Foi perguntado aos regentes como eles realizavam as aulas de Musica na fase de
iniciacdo dos alunos [...]. As respostas sobre pedagogia foram tdo variadas que
ndo foi possivel separa-las precisamente em categorias. Alguns regentes ndo
conseguiam explicar os proprios procedimentos de ensino.

Sérvio (2002) também lembra que a formagdo musical nas bandas de mdsica parece
ser, pelo menos em Teresina, essencialmente masculinizada. O autor cita o depoimento de
um regente de bandas com grande atuacdo na capital piauiense que afirma ndo gostar de
ensinar meninas, por que diz acreditar que “[...] elas tém dificuldade de entender a teoria.”
(SERVIO, 2002, p. 59).

Contudo, um grande numero de educadores musicais tem trabalhado na perspectiva
de viabilizar o ensino de Musica nas escolas regulares através dos instrumentos de

banda.lsso passaria, inevitavelmente, pela formacdo de professores aptos a aliar a
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linguagem especifica do universo das bandas e as necessidades didatico-pedagogicas do
ensino regular. De acordo com Barbosa (apud LIMA, 2000, p. 46):
Para o preparo desses professores poderiam ser criados cursos de terceiro grau
especificos, habilitagGes optativas nas licenciaturas em Musica, e curso de
especializacfes. Estes preparariam os alunos para ensinar coletivamente
instrumentos heterogéneos, baseando-se em curriculos de cursos de graduacao

em Educacdo Musical nos estados Unidos, que preparam seus alunos para
ensinar coletivamente em bandas e orquestras escolares.

No Piaui, entretanto, o ensino de Musica desenvolvido dentro das bandas e bastante
limitado nesse sentido, proporcionando um aprendizado essencialmente voltado para a
aquisicdo da habilidade técnica junto ao instrumento escolhido e a aquisicdo de repertério
adequado as necessidades da banda. Todas essas deficiéncias tém inviabilizado a utiliza¢do
do ensino musical proporcionado pelas bandas de musica como ferramenta de
musicalizacdo dentro do curriculo, de maneira que, nas poucas escolas onde existem, as
bandas sdo sempre uma atividade extra-curricular.

Como podemos verificar a partir do que foi exposto no presente capitulo, o ensino
de Musica no Piaui, até o inicio dos anos 1970, revela um perfil de extrema fragilidade
pedagdgica e institucional, perfil este notadamente marcado pela inexisténcia de
instituicGes especificamente voltadas para o ensino de Musica e pela falta de politicas
publicas consistentes nesse sentido. No entanto, apesar de tudo isso, a Educacdo Musical
piauiense foi também caracterizada por iniciativas pontuais que, por diversas vezes,
mostraram bastante vigor e intensidade, gerando frutos e semeando esperancas. Essa

dualidade identitaria foi que nos levou a batizar este capitulo como Adagio con desiderio.



QUARTO MOVIMENTO
— Largheto con bravura —
AS INSTITUICOES DE ENSINO MUSICAL NO PIAUI A PARTIR DE 1970

Neste capitulo abordamos os principais aspectos historicos e metodolédgicos das
primeiras escolas de Musica do estado, surgidas a partir de meados da década de 1970, na
cidade de Teresina.

Adentrar no cotidiano de uma instituicdo escolar é uma tarefa que vai além da
reconstituicdo de fatos e do levantamento dos dados fornecidos pelos documentos
considerados oficiais. Para Magalhdes (1999, p. 64):

Compreender e explicar a existéncia historica de uma instituicdo educativa é,
sem deixar de integra-la na realidade mais ampla que é o sistema educativo,
contextualiza-la, implicando-a no quadro de evolugdo de uma comunidade e de

uma regido, é por fim sistematizar e (re)escrever-lhe o itinerario de vida na sua
multidimensionalidade, conferindo um sentido histérico.

Erigida com base em documentos oficiais, fontes hemerograficas, fontes imagéticas
e depoimentos orais e escritos, a nossa construcdo da memoria dessas instituicdes
formativo-musicais, portanto, também abraca os principais tracos biograficos e musicais de
seus fundadores e principais professores, além de empreender uma incursao as concepcdes
de Educacdo Musical subjacentes as praticas desenvolvidas naquelas escolas e seus

reflexos na formacgdo musical dos alunos.

4.1 A Academia Lorenzo Fernandez: o primeiro curso técnico de piano do Piaui

Fundada no Rio de Janeiro no ano de 1953, a Academia Lorenzo Fernandes foi uma
das principais instituicdes de ensino superior e técnico de piano do pais até a década de
1980. Na década de 1970, sob a direcdo da professora Ecléa Ribeiro, esta escola iniciou um
notavel processo de expansdo em suas atividades, que resultou na instalacdo de varias
filiais, chamadas de Departamentos, em diversas cidades do Brasil.

A historia do Departamento da Academia Lorenzo Fernandez em Teresina tem
inicio com a atuagdo da pianista mineira Neusa de Almeida do Rego Monteiro no cenario
musical teresinense. Vindo morar nesta capital apos seu casamento, a professora Neusa
passou a ministrar aulas particulares de piano em sua residéncia a partir de meados da

década de 1960. Logo conquistou um ndmero consideravel de alunas, algumas delas
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herdadas de professoras como Susana Gondim, Zeimard e Yaya Coutinho. Suas atividades
como professora particular Ihe renderam grande reconhecimento social, sobretudo em

funcdo dos concertos de fim de periodo que realizava com suas alunas.

Figura 28: A pianista e professora Neusa do Rego Monteiro. 1981. Fonte: Acervo particular de Maria Amélia de
Azevedo Ribeiro.

A figura 29 mostra notas de jornal referentes ao recital ocorrido em setembro de
1971. As matérias nos revelam dois aspectos bastante interessantes do impacto causado
pela atuacdo da professora Neusa no ambito socio-cultural de Teresina. A nota a esquerda,
de autoria da jornalista Elvira Raulino, procura descrever o encantamento produzido no
publico pelo repertorio ali exibido, ao passo que a segunda nota, assinada pelo jornalista
Helmano Neto, enfatiza a transmissdo ao vivo proporcionada pela Radio Pioneira de
Teresina, um dos principais veiculos de comunicacdo da época. Ambas deixam

transparecer a importancia do evento para a sociedade teresinense.

Figura 29: Fragmentos de notas do jornal O Dia, de 26/27 de setembro de 1971, noticiando o recital das alunas de
piano da professora Neusa do Rego Monteiro. Fonte: Acervo particular de Maria Amélia de Azevedo Ribeiro.
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Em 1966, Maria Amélia, ex-aluna de piano de dona Yaya Coutinho e de Neusa do
Rego Monteiro, foi para o Rio de Janeiro com o intuito de se diplomar em piano pela
Academia de Mdusica Lorenzo Fernandez. Naquela escola, além do estudo especifico de
piano com a professora Yone Bordinhdo, Maria Amélia passou a dedicar-se também ao
estudo de disciplinas até entdo inexistentes no Piaui, tais como Histéria da Musica e

Percepcédo Musical. Em suas palavras:

Depois que conclui o curso de graduagdo em Mdsica no Rio de Janeiro, trouxe
para Teresina o que aprendi, passando a dar aulas particulares e, dois anos
depois, consegui através do entdo governador Alberto Silva, que sempre foi um
incentivador da arte no estado, fundar aqui um Departamento da Academia de
Mdsica Lorenzo Fernandez. Convidei a minha ex-professora Neusa do Rego
Monteiro, que ja tinha inimeros alunos. (RIBEIRO, Depoimento escrito, 2008).

Acertados os detalhes com a AMLF do Rio de Janeiro, e estando garantido o apoio
por parte do Governo do Estado, que deveria custear parte das despesas da escola, foi
realizada a solenidade de inauguracdo do Departamento em Teresina, na noite de 24 de
julho de 1972, na Associacdo Atlética do Banco do Brasil. A figura a seguir é um

fragmento da Ata de fundacéo da escola de Mdsica.
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Figura 30: Fragmento da pégina inicial da Ata de instalacao do Departamento da AMLF em Teresina. 1972.
Fonte: Acervo particular de Maria Amélia de Azevedo Ribeiro.

Conforme podemos verificar no convite retratado na figura 31, o governador do
estado, Alberto Tavares Silva, envolveu-se pessoalmente nos preparativos para a

solenidade de inauguracdo da escola:



129

Figura 31: Fragmento do convite do governador Alberto Silva para a solenidade de inauguracdo do Departamento
da AMLF em Teresina. 1972. Fonte: Acervo particular de Maria Amélia de Azevedo Ribeiro.

A noite de inauguracdo também contou com a apresentacdo de diversas pecas

musicais ao piano, executadas por alunos particulares da professora Neusa do Rego

Monteiro.

Figura 32: Recital infantil ao piano por ocasiao da solenidade de inauguragdo da AMLF em Teresina. 1972.
Fonte: Acervo particular de Maria Amélia de Azevedo Ribeiro.

A solenidade, na qual estavam presentes também a diretora e algumas professoras
da AMLF do Rio de Janeiro, foi seguida de um concerto de piano e canto das irmas Maria
Yéda Caddah e Teresinha de Jesus Caddah na residéncia do governador. Uma nota
publicada na edi¢do de 27 de julho de 1972 do jornal O Dia pode nos dar uma idéia da

dimensdo do evento no contexto sécio-cultural piauiense:

H& muito tempo Teresina ndo tinha oportunidade de assistir uma festa tao rica de
arte como o recital de canto e piano. Nota dez para 0s seus promoventes,
notadamente para o casal Alberto Silva, que recebeu com cordialidade e simpatia
a todos que 4 estiveram.

A freqiiéncia da festa da instalagdo da Academia ‘Lorenzo Fernandez’ e do
recital de canto e piano na casa governamental foi quase a mesma.
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O Departamento da AMLF em Teresina passou a funcionar regularmente a partir de
entdo, sendo as aulas realizadas nas residéncias da professora Neusa do Rego Monteiro e
da professora Maria Amélia Ribeiro. As professoras utilizavam os mesmos programas da
matriz da Academia no Rio de Janeiro e, duas vezes por ano, em julho e dezembro, vinha
uma banca examinadora da sede, composta de trés professoras, para fazer as provas com o
alunado teresinense. O governo também patrocinava a vinda anual de algum pianista de
fora do estado para concertos no Teatro 4 de Setembro. Algumas alunas eram enviadas ao
Rio de Janeiro para cursar disciplinas cujo programa seria inviavel em Teresina, tais como
Leitura e Acompanhamento e Pratica em Conjunto.

A escola contou ainda com outras professoras convidadas, tanto para assumir
disciplinas curriculares, quanto para ministrarem cursos esporadicos, entre as quais
estavam a professora Maria Yéda Caddah e a professora Marly Gondim, ex-aluna daquela
mesma instituicdo.

Datam de 13 de novembro de 1981 os documentos referentes a solenidade de
formatura de uma turma do Departamento da AMLF em Teresina, sendo diplomadas
dezesseis alunas. A figura 33 é a foto oficial do evento. A busca pela simetria no
enquadramento e a disposicdo classica dos sujeitos da foto — corpo docente sentado em
primeiro plano e o alunado de pé e posto em segundo plano — representa muito bem a
busca por uma identidade institucional firmada sobre as sélidas bases de um ensino

musical de tradicéo.

Figura 33: Formatura de uma turma do Departamento da AMLF em Teresina. 1981.
Fonte: Acervo particular de Maria Amélia de Azevedo Ribeiro.
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O Departamento da AMLF em Teresina funcionou por um periodo de treze anos.
Em julho de 1985, em razdo da mudanca das clausulas do acordo por parte da matriz no
Rio de Janeiro, as professoras de Teresina resolveram extinguir o Departamento e dar
inicio aos trabalhos de organizacdo de uma escola autdnoma. Um relatorio datado de 19 de

julho de 1985 faz a seguinte descri¢éo dos fatos:

Nosso convénio cultural com o Rio de Janeiro teve como finalidade conceder
certificados e diplomas reconhecidos oficialmente. Segundo a nova Inspetora da
Academia, a Lei Federal de Educacdo determina que ndo pode haver mais um
Departamento, mas sim um convénio cultural com outras entidades de ensino,
mas ficando restritas as vantagens antes concedidas, quais sejam:

1) Néo se concede mais certificados [...];

2) Os exames finais do 11° Ciclo serdo realizados na sede da Academia, no Rio de
Janeiro[...];

3) O curso de graduacdo (superior) ndo aceita mais alunos que moram fora do
Rio; [...] (RELATORIO... 1985, p. 01).

O relatério continua discorrendo sobre as mudancas nos termos do convénio e a
inviabilidade de continuacdo do acordo, finalizando por defender a criagdo de um curso
independente no Piaui, com o apoio dos pais dos alunos e buscando meios junto ao
governo de oficializar os certificados concedidos. Entretanto, ndo foi isso 0 que aconteceu.
A experiéncia da primeira e Unica instituicdo piauiense com moldes de conservatério de
piano foi engavetada, restando em seu livro de ata apenas o registro de duas reunides: a de
sua criacdo, em 24 de julho de 1972, e a de sua extingcdo, em 19 de julho de 1985.

As duas fundadoras do Departamento continuaram sua vida profissional na area da
Mdsica. Neusa de Almeida do Rego Monteiro retomou suas atividades como professora
particular e Maria Amélia de Azevedo Ribeiro passou a se dedicar exclusivamente as aulas
no curso de Musica da Universidade Federal do Piaui, ao qual estava vinculada desde o
ano de 1976, como professora das disciplinas de Teoria Musical e Técnica Instrumental em

Piano.

4.2 A EART - Escola de Arte de Teresina

Criada em 1977 por iniciativa de Orlania Monteiro Freire e de seu esposo Joaquim
Ribeiro Freire Neto, a Escola de Arte de Teresina foi a primeira instituicdo artistica do
Piaui a integrar e sistematizar o ensino de diversas linguagens de arte, tais como a Danca, a
Mdsica e as Artes Plasticas.

Orlénia Monteiro Freire havia estudado Musica desde crianca, tendo como

professora sua mde, dona Maria Angélica Bezerra Monteiro, com quem teve as
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primeiras aulas de piano. Posteriormente, deu seguimento aos estudos do instrumento
sob a tutela da professora particular Cleonice Sobreira, com quem estudou até o inicio
da década de 1970, quando se mudou para o Rio de Janeiro, com 0 objetivo de
concluir seu Bacharelado em Direito e também de se aprofundar em Mudsica.
Graduada em Direito, Orlania Freire mudou-se para Fortaleza em fevereiro de 1972,
onde passou a estudar piano no Conservatério de Mdsica Alberto Nepomuceno e a
cursar a recém-criada Licenciatura Plena em Educacdo Artistica na UECE -
Universidade Estadual do Ceara —, justamente na época em que a disciplina Educacéo
Artistica, por forca da LDB/71, estava sendo implantada na Educacgéo brasileira. Por
essa época, a professora também participou de corais e de projetos de Educacao

Musical junto a comunidades carentes da periferia de Fortaleza.

Figura 34: A professora Orléania em foto do Coral da Secretaria de Cultura do Ceara. 1975.
Fonte: Acervo particular de Orlania Monteiro Freire.

Foi no Conservatorio de Musica Alberto Nepomuceno que Orlania Freire teve suas
primeiras experiéncias pedagdgicas na area de Musica, ministrando aulas de Teoria
Musical, Percepcdo, Musicalizacdo, Iniciacdo a Flauta Doce e Iniciacdo ao Piano, além de
atuar como professora no curso preparatorio para o vestibular de Musica daquela

instituicdo. Segundo a professora, da soma de todas essas suas experiéncias musicais e
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pedagogicas, teria nascido seu desejo de desenvolver um projeto de musicalizagdo em sua

terra natal:
Quando estava estudando Licenciatura em Musica observei que a cultura musical
e a Educacdo musical em Fortaleza estavam [...] muito acima da de Teresina. E
isso porque em Teresina ndo tinha uma escola estruturada em termos
académicos. Nem os professores de Mdusica com algum nivel de estudo
académico, autodidatas ou amadores, se associavam para crescerem
profissionalmente e proporcionar a comunidade uma referéncia musical.

Lamentei muito essa situagao e propus-me provocar mudangas que organizassem
a Educagdo Musical em nossa cidade. (FREIRE, depoimento escrito, 2008).

Apo6s concluir seu curso, no final de 1976, Orlania Freire voltou para Teresina e
fundou a EART, que passou a funcionar a partir de janeiro de 1977, sediada na antiga

residéncia de sua familia, situada a rua Olavo Bilac, n. 1309, no centro da capital.

Conversei com papai sobre os meus planos. Ele e mamée me deram todo apoio
cedendo-me a casa sob Contrato de Comodato, ajudando-me financeiramente na
ambientac&o do prédio para funcionar uma escola de arte e MUsica que recebeu 0 nome
de EART — Escola de Arte de Teresina. (FREIRE, depoimento escrito, 2008).

Com base nos principios do ensino integrado das linguagens artisticas, a EART
transformou-se em um centro de formagéo cultural, sendo a primeira escola de artes em
Teresina a funcionar em sede prépria e a ter seus estatutos publicados no Diario Oficial da
Unido, na edicdo de 31 de janeiro de 1978. Tendo suas atividades amplamente divulgadas
através da imprensa local e por meio de cartazes e cartas-oficio enviadas aos pais e a
instituicOes educacionais de Teresina, a escola logo alcancou ampla visibilidade social,

passando a ser referéncia de musicalizagéo na capital piauiense.

Figura 35: Propaganda da EART veiculada em jornal local. 1977.
Fonte: Acervo particular de Orlania Monteiro Freire.
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O ambito de atuacdo da EART pode ser verificado através de um relatério datado
de 7 de margo de 1978, no qual constam como cursos oferecidos: piano, violéo, flauta
doce, flauta transversal, teoria musical, balé e artes plasticas — que incluia escultura e
artesanato em couro e madeira, além da previsdo de abertura dos cursos de saxofone e
clarinete. O mesmo relatério faz constar o numero de quarenta e cinco alunos
matriculados, sendo orientados por seis professores e duas monitoras.

A preocupacdo com a elaboracdo e a aplicacdo de um projeto pedagdgico
consistente e fundamentado nas principais tendéncias da Educacdo Musical da época é um
outro aspecto digno de nota com relacdo ao ensino desenvolvido pela EART. Em
consonancia com aquilo que era trabalhado em outros centros musicais do Brasil e do
mundo, a EART adotou a flauta como instrumento basico de musicalizacdo,
desenvolvendo, ainda, atividades musico-pedagdgicas dos métodos Orff e Kodaly, alem de
dindmicas de aprendizado musical inspiradas nos processos de iniciacdo musical de Sa
Pereira e Liddy Mignone. Juntamente com o professor Joaquim Ribeiro, Vice-Diretor da
escola, e outros professores, a professora Orlania chegou a elaborar todo o plano de curso
de instrumentos como piano e flauta, num programa que constava de oito anos de estudos.
Os cursos seriam formatados de maneira a se encaixarem na legislagéo vigente como sendo
de cunho técnico-profissionalizante e o objetivo da escola era fornecer diplomas
reconhecidos pelo Ministério da Educacdo, de maneira que seus alunos pudessem exercer a
profissdo de professores de Musica em qualquer parte do pais.

Em principio todos os alunos dessa escola passavam pelo aprendizado de flauta-
doce soprano. [...] O enfoque no ensino de Mdusica era em principio a flauta-
doce, solfejo, treinamento ritmico tendo como recurso didatico instrumentos de
percussao muito usados em bandinhas de Musica. Nesse treinamento o aluno ia
assimilando os conceitos musicais. Era realmente prazeroso de tal forma que alguns

alunos que haviam se matriculado com a intencéo de estudar piano preferiram
avancar no estudo de flauta-doce. (FREIRE, depoimento escrito, 2008).

O carater de constante descoberta impresso no perfil formativo da EART era
encarado pelos alunos como um estimulo ao estudo e ao aperfeicoamento pessoal. O
depoimento de Maria Auxiliadora Vilarinho Castelo Branco, que foi aluna de piano da
EART e, posteriormente, atuou também como monitora da escola, revela importantes

aspectos do ponto de vista do alunado:
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A EART era muito organizada. A gente podia perceber que havia todo um
planejamento pedagogico e que estdvamos num processo mesmo, percorrendo
um caminho. Além das aulas, de vez em quando havia atividades especiais. Eu
me lembro que nos s&bados pela manha a Orlania, o Colares, eles reuniam todos
os alunos da escola para ouvirmos juntos Musica classica, pecas de varios
autores. Falavam sobre varios aspectos da Mdsica, inclusive das possibilidades
profissionais. Aquilo tudo fazia a gente ter vontade de ficar cada vez melhor em
nosso instrumento. (CASTELO BRANCO, depoimento oral, 2009).

Esse envolvimento com a escola, para muitos alunos, foi além do simples interesse

pelo aprendizado de instrumentos musicais. A ex-aluna segue comentando que, para ela e
alguns outros colegas, a EART funcionava como uma espécie de clube de amigos:

O prédio onde a escola funcionava ficava pertinho da minha casa e da casa de

muitos colegas [...], entdo, a EART passou a ser parte de nossa vida cotidiana, do

dia-a-dia mesmo. Nosso tempo livre n6s passavamos ali por perto, sendo nas

aulas, mas sempre ali esperando uns aos outros e tocando, treinando. (CASTELO
BRANCO, depoimento oral, 2009).

Especial atengdo era dada ao acompanhamento do aprendizado de seus alunos. O
controle era feito por meio de boletins detalhados, que registravam as principais atividades
e 0 desempenho de cada aluno ao longo do periodo de estudos. A figura 36 mostra um
desses boletins, no qual se pode perceber, além do desempenho propriamente dito do
aluno, o detalhamento dos dispositivos avaliativos e também a rela¢do das disciplinas que

deveriam ser cursadas no periodo posterior.

Figura 36: Boletim de avalia¢do de um aluno da EART. 1979.
Fonte: Acervo particular de Orlania Monteiro Freire.
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A escola também desenvolveu solucBes alternativas para o ensino do piano, na
busca por uma maior viabilizagdo do estudo do instrumento frente a realidade socio-
econdmica dos alunos de Teresina:

No ensino de piano foi feita a experiéncia de aulas em grupo de dois alunos para
aqueles que solicitavam menor custeio financeiro no valor do curso. Essa foi
uma experiéncia que deu bons resultados. O sistema dessas aulas consistia em
um aluno receber atencdo especial do professor enquanto o outro ficava
observando. Nos 30 minutos seguintes o aluno que estava observando passava a
receber atencdo especial do professor e a ser observado pelo seu colega. As
licdes podiam ser iguais ou diferentes, mas o nivel de adiantamento dos alunos
era equivalente. O fato de o professor estar a trabalhar com dois alunos motivava

a incluséo de pegas a quatro méos no repertério. Isso dava maior dinamismo ao
ensino-aprendizagem. (FREIRE, depoimento escrito, 2008).

Um outro ponto saliente da identidade da EART era o trabalho de valorizagdo aos
alunos e professores. A propria direcdo da escola se dedicava a providenciar bolsas de
estudo para os alunos mais destacados, firmando convénio com empresas particulares.
Esses alunos também eram algcados a categoria de monitores, o que lhes dava oportunidade
de desenvolver ainda mais suas habilidades musicais, com vistas a profissionalizagéo. Os
professores, por sua vez, eram regidos por uma secdo constante nos estatutos da escola,
denominada Responsabilidades do Professor. As orientacGes ao corpo docente iam desde
exortacGes a pontualidade e assiduidade a recomendacGes pelo zelo a integridade moral
frente aos alunos, citando também questdes de ordem disciplinar e orientacdes quanto ao
contato com os pais. Em contrapartida, a escola dispunha de uma estrutura de trabalho
relativamente satisfatéria, além de oferecer aos professores contratos regularizados e
remuneracdo compativel ao seu nivel de formacdo académica. O quadro 8 relaciona alguns

dos professores de Musica da escola e as principais disciplinas oferecidas no ano de 1979.

PROFESSOR DISCIPLINAS
Eugénia Chaib Piano
Djalma Veloso Filho Violdo classico
Francisco José Colares Piano; Harmonia
José de Arimathéa P. da Silva | Som e ritmo
José Wellington dos Santos Piano; Flauta doce
Laurenice Dantas de Franca Musicaliza¢8o; Som e ritmo
Licia Bandeira de Melo Piano
Meércia Pinto VVasconcelos Flauta doce; Piano
Mbnica Tapety e Silva Piano
Maria Orlania Monteiro Freire | Piano; Flauta-doce; Musicaliza¢do; Som e ritmo
Per Arne Johanson Musicalizacdo; Flauta doce; Violdo classico; Som e ritmo
Raimundo Aurélio Melo Som e ritmo; Viol&o popular
Reginaldo Carvalho Harmonia; Som e ritmo

QUADRO 8: Relagéo de professores e disciplinas de Musica da EART. 1979.
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Os documentos da escola revelam também que algumas dessas disciplinas, muito
embora tenham sido regularmente ofertadas, nem sempre vieram a ser ministradas de fato.
Foi 0 que aconteceu com as aulas de clarinete e saxofone, que deveriam ser ministradas
pelo professor Anténio Marques, e que constam em um relatério da escola como
canceladas por falta de alunos.

Paralelamente ao ensino de Musica, a EART também mantinha cursos de tapecaria,
balé, pintura e escultura, além de organizar seminarios e oficinas de arte esporadicos, para
0s quais frequentemente convidava professores de fora de seus quadros.

A EART desenvolveu trés tipos de recitais entre alunos. O primeiro tipo de
apresentacdo era uma espécie de ensaio geral para o recital principal. Reservado
prioritariamente aos proprios alunos e aos professores, esse momento foi denominado
Encontro de Demonstracdo de Aprendizagem e tinha uma funcgdo estratégica no processo
de aprendizado musical dos alunos: o trabalho dos aspectos emocionais do instrumentista
antes do momento da apresentacdo. A figura 37 mostra um fragmento do programa do

primeiro desses recitais, ocorrido em 26 de junho de 1977.
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Figura 37: Fragmento do programa do | Encontro de Demonstracdo de Aprendizagem da EART. 1977.
Fonte: Acervo particular de Maria Orlania Monteiro Freire.
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O segundo tipo de recital, chamado de Noite Artistica, era composto pelas
tradicionais apresentagcdes de fim de periodo, com a participagdo de todos os alunos e

abertas ao publico em geral.

O primeiro programa de apresentacdo dos alunos da EART aberto ao publico, foi
realizado no dia 10 de dezembro de 1977, as 19h, no Auditorio Herbert Parentes
Fortes [...]. Esse auditério foi escolhido por ter 14 um piano novo de meia-calda
que foi afinado pelo saudoso Seu Ramos. Era um auditério pequeno, mas muito
bem equipado em sistema de som, boa acUstica, quantidade razoavel de assentos
de boa qualidade, ar condicionado e servigco de pessoal para receber e atender o
publico em alguma necessidade. [...] A apresentadora desse programa foi a Prof?
Nerina Castelo Branco. Os convidados especiais foram Francisco de Assis Filho
(violonista que veio de Fortaleza) e o Coral da Escola Técnica Federal do Piaui
[...], sob a regéncia de Joaquim Ribeiro Freire Neto. (FREIRE, depoimento
escrito, 2008).

? NOITE ARTISTICA l

—  Piano, flauta doce, violdo e coral

Lemos a satisfagao de convidar a . Sa: e
2l 5 s s
Cxma. familia para a Noite Artistica Musical no
préximo dia 10 de dezembro de 1977 s 19 hs no

auditério Herbet Parente a Sw. Miguel Rosa.

Agradecemos sua presenca

E Orlania Monteiro Freire A

Figura 38: Convite para a primeira Noite Artistica promovida pela EART. 1977.
Fonte: Acervo particular de Maria Orlania Monteiro Freire.

Figura 39: Aluno da EART em recital de piano. Auditdrio Herbert Parentes Fortes. [197-].
Fonte: Acervo particular de Maria Orlania Monteiro Freire.
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Por fim, a EART idealizou também a Série Concerto Jovem, que consistiria em
recitais individuais de alguns dos alunos mais destacados da escola. Desta série, ao que
parece, apenas um recital aconteceu, o do aluno José Wellington dos Santos, nos dias 15 e

16 de dezembro de 1979, no Teatro 4 de Setembro.

Fundagao Cultural do Piaui ¢
Imobiliaria Rural Ltda,

Série CONCERTO JOVEM

Organizador: REGINALDO CARVALHO
Apresentador: PAULO LIBORIO

RECITAL DE PIANO pelo estudante
JOSE WELLINGTON DOS SANTOS

LOCAL: Teatro 4 de Setembro

DATAS E HORAS:
15 de dezembro de 1979, sibado -19:30 horas
16 de dezembro de 1979, domingo -09:30 horas

Figura 40: Capa do programa de um recital de piano da Série Concerto Jovem. 1979.
Fonte: Acervo particular de Maria Orlania Monteiro Freire.

Em 1980, a professora Orlania mudou-se para os Estados Unidos, onde, assim
como seu esposo, o professor Joaquim Ribeiro Freire Neto, cursou Mestrado em Musica.
A fim de que a EART néo fosse fechada, a professora firmou um acordo de anexacéo de
sua escola a um instituto de linguas chamado Alianca Francesa. Porém, muito embora
tenham sido deixadas todas as orientacBes necessarias para 0 prosseguimento da escola,
assim como a cessdo formal do edificio-sede e os contatos com professores e alunos, a

experiéncia com a Alianga Francesa ndo rendeu bons frutos.

No decurso do ano de 1981 cheguei a receber informac6es de que os alunos da
Alianca Francesa/EART estavam deixando de freqlentar a escola porque o
diretor ndo tinha boa reputacdo na comunidade. Havia comentarios de que ele era
viciado em drogas e isso fez com que os pais dos alunos perdessem a confianca
na credibilidade da escola. (FREIRE, depoimento escrito, 2008).
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Naquele mesmo ano, alegando falta de alunos, a EART fechou as portas
definitivamente. A professora Orlania e o professor Joaquim Ribeiro voltaram ao Brasil no
final de 1982 e passaram a se dedicar ao ensino de Musica na UFPI, ela também com breve

passagem pela Escola de Musica de Teresina.

4.3 A Academia de MuUsica Maria de Lourdes Hermes Gondim

A Academia de Musica Maria de Lourdes Hermes Gondim, AMLG, foi fundada no
ano de 1980, por iniciativa da professora particular Susana Gondim e de sua filha, Marly
Gondim Cavalcanti Souza.

Marly Gondim, ex-aluna de piano da professora Neusa do Rego Monteiro e do
Departamento da AMLF em Teresina, foi também aluna da primeira turma de Educacéao
Artistica da UFPI e professora de Teoria Musical e Percepcdo Musical da AMLF em
Teresina. Mais tarde, no decorrer dos anos 1983 e 1984, fez parte da Unica turma da
especializacdo em Educacdo Artistica ofertada pela UFPI. Segundo a professora, a
fundacdo de uma escola de Musica juntamente com sua mée foi a realizacdo de um desejo
antigo, além da resposta ao apelo de muitos alunos de aulas particulares, que ja conheciam

a experiéncia pedagdgica de Susana e Marly Gondim:

As aulas de piano, viol&o, flauta e musicaliza¢do aconteciam nas duas casas: na
de mamd e na minha, que entdo dispunha de trés salas de aula.
Convidamos algumas outras professoras de Musica, que colaboravam conosco
nas aulas das diversas disciplinas. (SOUZA, Depoimento escrito, 2008).

De acordo com o depoimento da professora Marly Gondim, os recitais de final de
periodo, que ja eram tradicdo no fazer pedagdgico de sua méde, continuaram recebendo
especial atencdo, chegando ao ponto de serem realizados no Teatro 4 de Setembro.

n { A Ta 4 1. 1. -
A Leodomia de Misica A3 do Lourdes F, G‘,on:m fem @

&0 Y > e i
miisﬁagis de conoidat J fs‘)x:ia ) &xm. Eamuu pata o tecital de sous

a 4 r 1 ~ . 7 m
alunos, o g2 !e:fi;cz no dic 80 do nooembto de 1982. as 19 Actas no

7 ~ ¢ . r
@healro 04 do sotemoto

Figura 41: Convite para recital da AMLG. 1982. Fonte: Acervo particular de Marly Gondim C. Souza.
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A AMLG se especializou na Educacdo Musical de criancas e adolescentes. As
professoras procuravam aplicar aos conteudos programaticos tradicionais, herdados das
aulas particulares de piano, as inovac6es conceituais e metodoldgicas a que Marly Gondim
tivera acesso por meio de sua formacdo académica e da participacdo em cursos e eventos
fora do estado e que eram, em grande parte, inéditos no Piaui. Essa busca por novos
métodos de ensino-aprendizagem musical pode ser constatada atraveés das fotos dos

recitais:

Figura 42: Turma de musicalizacdo infantil da AMLG. Recital de 1982.
Fonte: Acervo particular de Marly Gondim Cavalcanti Souza.
Na figura 42, vemos uma turma de musicalizacdo infantil sendo regida pela
professora Marly Gondim, no palco do Teatro 4 de Setembro. A abordagem mais aberta ao
estudo dos instrumentos musicais é possivel de se verificar através do uso de instrumentos

0s mais diversos por parte das criancas, a atividade conhecida como bandinha ritmica.

Figura 43: Turma de musicalizacdo da AMLG desenvolvendo repertdrio tematico. Recital de 1983.
Fonte: Acervo particular de Marly Gondim Cavalcanti Souza.
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A figura anterior, que retrata o recital de 1983, mostra uma turma mista de
musicalizacdo apresentando a can¢do Sinais de Transito, de autoria de Lourdes Amélia
Gondim. A busca por uma linguagem de interacdo entre o sonoro e o visual, ali
representado pelos cartazes exibidos pelos alunos, mostra reflexos da visdo
multidisciplinar presente na prética pedagdgica desta Academia. Entretanto, é importante
ressaltar que o programa especifico de piano ndo foi, em momento algum, abandonado. A
figura 44 mostra Marly Gondim e sua filha, Sara, entdo com apenas 3 anos de idade, na

execucdo de uma peca de piano a quatro maos.

Figura 44: Marly e Sara Gondim executando peca didatica para piano. Recital de 1983.
Fonte: Acervo particular de Marly Gondim Cavalcanti Souza.

As atividades da AMLG se estenderam até o final do ano de 1984, quando a
professora Marly passou a residir em Floriano. A escola foi fechada e grande parte de seus
alunos ou passaram a estudar na Escola de Musica de Teresina — EMT, ou procuraram
professores particulares. De volta a Teresina, Marly Gondim assumiu a dire¢cdo da EMT
em 1985, cargo que ocupou até o ano de 1987. Optando posteriormente pelo campo das
Letras, a professora cursou Mestrado e Doutorado nesta area. Atualmente, faz parte do
corpo docente da UESPI. Contudo, sua trajetéria musical teve continuagdo em sua
dedicacdo a Musica Sacra — foi regente do Coral da Paréquia de Nossa Senhora de Fatima
e professora de Mdsica Liturgica no Seminario Maior de Teresina — e, ja a partir do final
da década de 1990, a pratica docente no Curso Tecnico de Musica do CEFET, instituicdo

pela qual se aposentou no ano de 2007.
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4.4 O CEPI e a institucionalizacao do ensino publico de Arte no Piaui

Grande parte do salto cultural verificado no Piaui a partir da década de 1970
deve-se a figura do engenheiro Alberto Tavares Silva, que, ao assumir o Governo do
Estado, no inicio da década de 1970, montou uma equipe de especialistas para cada
area de atuacdo governamental e muniu sua assessoria com todas as condicdes
necessarias para empreender a moderniza¢do administrativa do Estado. No campo da
Educacdo, a orientacdo era cumprir todas as metas designadas pelo Governo Federal
para a implantacdo da LDB/71.

Em 1972, face a demanda cada vez mais crescente por professores de
Educacdo Artistica, Alberto Silva decidiu criar o CEPI — Centro de Estudos e
Pesquisas Interdisciplinares —, que tinha como objetivo inicial capacitar professores
do ensino primario e secundario a trabalhar as diversas modalidades artisticas no
quotidiano escolar. Segundo Coelho (2002, p. 43):

O Centro de Estudos e Pesquisas Interdisciplinares foi criado [...] a partir do
Projeto Piaui, que intentava implantar um modelo experimental de
desenvolvimento integral e participativo através do Sistema Social de Educacao
para a Regido Nordeste do Brasil. O governador do Piaui, de entdo, era Alberto
Tavares Silva, musico eximio, o qual trouxe para terras piauienses alguns
profissionais da Mdusica e de outras areas para se juntarem aos professores do
Piaui. A elaboracdo desse projeto ficou a cargo dos seguintes artistas: Antonio
Murilo de Macedo Eckhardt, Emilio José Terraza, Geraldo Adolpho Galvao
Vianna, Marcus Antonio Riso, Marcus Cremonese, Mario Antonio de Lacerda

Guerreiro, Paulo Barbosa de Magalhaes, Reginaldo Carvalho e Ricardo Ney
Quaresma do Amaral.

Para assumir a direcdo geral da nova instituicdo, o Governo do Estado
convidou Reginaldo Carvalho, compositor, regente e educador musical que possuia
reconhecimento nacional e consideravel transito no meio musical. Esta escolha, assim
como a dos demais artistas que viriam a compor os quadros do CEPI, foi
fundamentada na idéia de que a presenca de nomes nacionalmente conhecidos
contribuiria para construir uma imagem de credibilidade para a instituicdo frente a
sociedade piauiense. Os artistas convidados, por sua vez, também abracaram a
proposta de desenvolver esse projeto, que parecia possuir um carater bastante
inovador. As palavras de Reginaldo Carvalho nos revelam a expectativa por parte

daqueles que decidiram vir fixar residéncia no Piaui:
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Nao sei direito porque, mas simpatizei com a idéia de vir morar nesse lugar. Um
médico havia me dito que climas quentes e secos seriam mais adequados a minha
salde, mas ndo foi isso que pesou, ndo... eu pensava mesmo no desafio e nas
possibilidades musicais, culturais e artisticas. Recebi carta branca do
Governador, recebi verbas, equipamentos e pessoal para trabalhar. Pude chamar
gente que eu conhecia, gente de competéncia, como o Murilo e também o
Terraza. A gente acreditava de verdade naquele trabalho. (CARVALHO,
depoimento oral, 2007).

A presenca de Reginaldo Carvalho a frente da equipe do CEPI também significava,
naquele momento especifico, uma opg¢do estética pela linguagem musical contemporanea e
pela adocdo do modelo metodoldgico representado pelas Oficinas de Musica.

Nascido na cidade paraibana de Guarabira, em 1932, Reginaldo Vilar de Carvalho
havia sido o sucessor imediato de Villa-Lobos na dire¢do do antigo Conservatorio Nacional de
Canto Orfebnico e, j& naquela instituicdo, havia procurado desenvolver um programa de
estudos bastante diferente dos modelos considerados tradicionais. A este respeito, Paz
(2000, p. 242) afirma que “[...] a nomeacao de Reginaldo Carvalho para a diregdo do
CNCO, no final de 1967, deu inicio a um periodo extremamente importante para a historia
do estabelecimento”. Em seu relato, a autora reconstroi o estilo de seu ex-professor com as

seguintes palavras:

Reginaldo [...] recém-chegado de Paris, onde esteve em contato com a vanguarda
da Mdsica, traduzia nas atitudes e na aparéncia todo o compromisso com sua
época — cabeludo, cal¢a boca de sino, e com a cabeca, j& naquela época, no ano
2000. Houve uma ruptura; ndo foi uma questdo de qualidade — o corpo docente
do CNCO era composto de excelentes professores —, mas, sim, de compromisso
com a atualidade e de mudar os caminhos da Educac¢éo Musical no Brasil.

De perfil extremamente questionador, Reginaldo Carvalho havia conduzido o
processo de transformacao do Conservatdrio Nacional de Canto Orfe6nico naquilo que, em
1968, passou a ser o Instituto Villa-Lobos: uma espécie de laboratério de uma nova
Educacdo Musical, que, a0 empunhar a bandeira da linguagem musical contemporénea,
impugnava ardentemente o tradicional ensino de conservatorio. Neves (apud PAZ, p. 242)

comenta esse momento da instituicdo nas seguintes palavras:

Durante alguns anos, o Instituto Villa-Lobos fez-se o organismo de rara
vitalidade. A quantidade de alunos era enorme, 0 movimento da escola era
extraordinario. A formacdo de professores se transformou, dando maior énfase a
filosofias e técnicas educacionais novas, além de optar por contato permanente,
sistematico e vivencial com a criagdo contemporanea.

Em depoimento oral concedido a este pesquisador, Reginaldo Carvalho afirmou que,

em determinados periodos letivos, o volume de alunos matriculados excedia em mais de
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100% o numero de vagas disponiveis no Instituto, o que teria levado os professores a

adotar cinemas, pracas e até calcadas e ruas como salas de aula.
Houve um semestre em que as filas para inscricdo nas novas disciplinas
dobravam a esquina e nem tinhamos fichas o suficiente para dar conta de tanta
gente. Foi ai que eu tive a idéia de marcar aulas em lugares 0s mais estranhos
para a época. [..] O pessoal achava um barato, mas nem todo mundo
concordava. Alguns professores diziam que era loucura encontrar com os alunos
na porta de um cinema e outros simplesmente pediram demissdo por nao
concordarem com a nova maneira de as coisas acontecerem. Mas vocé

[dirigindo-se a este pesquisador] foi meu aluno por muito tempo e me conhece,
eu ndo faco concessdes! (CARVALHO, depoimento oral, 2007).

Em termos conceituais, ndo nos custa muito percebermos a relagdo entre a postura
de Reginaldo a frente do IVL e algumas das idéias consolidadas pela pedagogia das
Oficinas de Mdsica.

A gestdo do compositor a frente do Instituto Villa-Lobos durou pouco mais de dois
anos, indo de meados de 1967 ao inicio de 1970. Neves (apud PAZ, p. 242) comenta 0 seu

fim nos seguintes termos:
Apesar da producéo [...] e do movimento, apesar do vento renovador que soprava
[...], o caminho aberto por Reginaldo Carvalho ndo foi seguido e mantido. [...] e
Reginaldo Carvalho é forgado a se retirar. A partir de entfo, o Instituto Villa-
Lobos mudou completamente sua orientagdo. Em vez do gosto pelo
experimental, predominou o apego as solugdes consagradas. E aquela escola, que

era centro de cultura viva, tornou-se casa de ensino convencional, como quase
todas as outras.

Pouco antes de vir residir no Piaui, nos anos de 1970 e 1971, Reginaldo dedicou-se
a composicdo e ministrou cursos e oficinas no Rio de Janeiro e em Brasilia, onde
contribuiu para a implantacdo das Oficinas Basicas de Musica em escolas governamentais
como o CEMEB — Centro de Ensino Médio Elefante Branco — e na prépria UnB.

Tendo recebido o convite do Governo piauiense no inicio do ano de 1972, o
professor também recebeu a atribuicdo de convidar outros artistas conhecidos seus para
assumirem os postos de professores permanentes ou temporarios. Foi assim que, motivados
pela possibilidade de um trabalho pioneiro e também pela promessa de salarios
considerados altos para os padrdes da época, artistas bastante conhecidos, sobretudo
oriundos do Rio de Janeiro e Brasilia, vieram trabalhar no CEPI, onde ministraram cursos,
seminarios e oficinas, além de terem produzido espetaculos diversos, a maioria deles com
perfil interdisciplinar, ou seja, conjugando mais de uma modalidade artistica, como nos
atesta Campelo (1995, p. 272): “[...] naquele ano de 1974, o Grupo de Teatro do CEPI
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monta a peca Circo-Cinco, concepg¢do e direcdo de Murilo Eckhardt e com Mdsicas do
Professor Reginaldo Carvalho™.
O CEPI foi a primeira iniciativa governamental de amparo a Arte-Educacdo no
Piaui, reportando-se diretamente a Secretaria de Educacdo e Cultura do Estado, mas
contando também com financiamento de organismos internacionais, tais como a
InterAmerican Foundation, que, segundo Coelho (2002), teria doado hum milh&o de
ddlares para o desenvolvimento de seus projetos.
Vera Lucia dos Santos, ex-professora de Portugués da rede publica estadual,
participou de diversos cursos no CEPI. Segundo seu relato:
Em 1974, fui convidada pela Dire¢do da escola onde eu trabalhava para assumir
a Educacdo Artistica nas séries ginasiais. Como eu ndo tinha qualquer
experiéncia em nenhum trabalho com Arte, fui encaminhada para o CEPI, a fim
de passar por um treinamento intensivo e poder assumir minhas novas
atribuicdes. [...] Fiz diversos tipos de cursos e oficinas entre os anos de 74 e 77.
Eram atividades préticas, a gente participava de corais, montava exposicoes,
ensaiava pecas teatrais, fazia tudo. [...] Eu me lembro que um professor

estrangeiro [a professora refere-se a Emilio Terraza] nos passava técnicas de
como ensinar Musica as criancas. (SANTOS, depoimento oral, 2008).

Outro fato importante a ser observado é que os professores do CEPI ndo se
restringiram apenas as atividades especificas daquela instituicdo. Musicos, dancarinos e
atores se dispuseram a desenvolver outros trabalhos, em locais 0s mais diversos, tais como
bares, casas de show, clubes, associacdes, circulos operarios, etc. Dessa maneira, 0S
professores da instituicdo adquiriram grande visibilidade no meio social teresinense e
acabaram promovendo uma grande mudanca no cenério cultural da capital.

Esta verdadeira revolucdo parece ter vindo também acompanhada por um certo
choque moral, decorrente, sobretudo, do comportamento ndo-convencional e dos novos
costumes adotados e ostensivamente exibidos por alguns dos professores-artistas. O
pianista e regente alagoano Frederico Marroquim, que fixou residéncia em Teresina a
partir do ano de 1980, pdde testemunhar a efervescéncia experimentada no meio artistico-
cultural teresinense naqueles tempos. Marroguim cita, a guisa de exemplo, o enorme
impacto causado no meio musical e religioso quando Reginaldo Carvalho assumiu

regéncia do Coral do Amparo:
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Agora vocé imagina a loucura [...] Reginaldo, com aquele jeitdo de bicho-grilo
do Rio de Janeiro, todo modernoso, assumindo a regéncia do Coral mais
tradicional do Piaui, que, inclusive, ensaiava no Coro da Igreja mais tradicional
de Teresina. Foi um choque [...] a0 mesmo tempo dramatico e maravilhoso, pois,
algo de novo estava, finalmente, acontecendo. Claro que a cultura de Reginaldo
era extraordinaria, e ele colocou o coral para cantar grandes compositores. Mas
também introduziu seus arranjos para pecas folcléricas e até mesmo algumas
can¢Oes nada santinhas. (MARROQUIM, depoimento oral, 2008).

Trabalhando em parceria com o CEPI e contando com subvengéo governamental, o
Coral do Amparo tornou-se uma espécie de vitrine musical piauiense, vivenciando um
periodo de intensa atividade social. O grupo, que desde sua fundacdo mantivera sempre um
perfil puramente sacro-liturgico, passou a atuar intensamente em eventos oficiais e a viajar
por varias cidades do Brasil, representando o Piaui em encontros, congressos e festivais e
contribuindo para a identificacdo da musica vocal piauiense com 0s conceitos estéticos e
metodoldgicos relacionados a Musica Contemporanea. A figura 45 retrata o Coral do
Amparo em Brasilia, em uma das ocasides em que representou o Governo do Estado.
Muito embora a fotografia ndo pareca representar 0 momento exato do recital — a maior
parte dos cantores esta sentada no préprio tablado de apresentacdo e com roupas de passeio
—, pode-se notar o carater despojado do grupo até mesmo pelo estilo do regente. Reginaldo
— em pe, mais a frente, de calca branca, cinto e camisa estampada — ostenta 6culos

redondos tipo hippie e cabelos longos, assim como outros de seus coralistas.

Figura 45: O Coral do Amparo em Brasilia. [197-]. Fonte: Acervo particular de Fernando Ferreira.

Como consequéncias dos trabalhos do CEPI, outras iniciativas de Educacao
Musical também foram desenvolvidas em Teresina na década de 1970. Bastos (1990)
comenta uma apresentacdo de um grupo chamado Madrigal de Teresina, regido por
Reginaldo Carvalho, na programacéo dedicada as festividades de reinauguracdo do Teatro

4 de Setembro, em 27 de fevereiro de 1974. Outra atividade de cunho pedagdgico-musical
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oriunda do CEPI e que teve grande repercussdo na sociedade teresinense da época foi a
programacdo denominada Audicdo Musical Comentada, uma série de onze sabados
seguidos — o primeiro sendo o dia 19 de julho de 1975 — na qual se reunia um consideravel
publico no Teatro 4 de setembro para ouvir gravacdes de obras instrumentais e corais de

diversos periodos, com comentarios de Reginaldo Carvalho.

Figura 46: Professores no laboratério de Musica do CEPI. [197-]. Fonte: Coelho (2002).

Quanto as suas praticas pedagdgicas, o CEPI optou por um ensino musical
desenvolvido através de oficinas e de aulas em laboratdrios de experimentacdo sonora
(figura 46), evitando o estudo tradicional de instrumentos musicais. 1sso se deu, sobretudo,
em razdo do contexto educacional em que foi criado, ou seja, o tempo de implantagédo
nacional da Educacdo Artistica e sua caracteristica de super-valorizagdo dos conceitos de
arte como pura e simples expressdo e da polivaléncia. Mas, como ja expusemos
anteriormente, essa busca por uma identidade de ruptura com os padrBes tradicionais
também teve forte influéncia do perfil dos professores convidados, que, em sua maioria,
eram representantes legitimos do movimento das Oficinas de Mdusica. Essa identidade,
entretanto, ndo impediu que o CEPI também representasse um marco historico quanto aos
contetdos ministrados. De fato, pela primeira vez em sua Historia o ensino publico do
Piaui péde contar com um estudo formal de disciplinas como, por exemplo, Teoria
Musical, Musicografia e Historia da MUsica, isso sem contar as experiéncias e reflexdes a

respeito de questdes mais aprofundadas do pensar e do fazer musical contemporaneo.
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N&o obstante toda essa movimentagdo cultural, nossa pesquisa de campo néo
localizou nenhum documento oficial pertencente ao CEPI. Segundo Reginaldo Carvalho
(2007), todos os registros ou foram perdidos, ou destruidos ao longo dos anos.
Entrementes, conforme podemos observar, o CEPI, a despeito de seu curto periodo de
existéncia (1972 a 1980), constituiu aquilo que podemos designar como o primeiro grande
avanco na histéria da Educagdo Musical publica no Piaui, ndo apenas por suas atividades
propriamente ditas, mas também por toda a oxigenacao artistico-musical que promoveu na
sociedade piauiense.

Coelho (2002) declara que o fim da instituicdo foi ocasionado por embates politicos
e questdes burocraticas da propria Secretaria de Educacdo e Cultura. Reginaldo Carvalho

aponta outra razao:

Com a instalagdo do Departamento de Educagdo Artistica da Universidade
Federal do Piaui, a instituicdo da qual eu era o Coordenador Geral, designada
CEPI [...] e que era mantida pelo entdo Ministério da Educacéo e Cultura atraves
da Secretaria de Educacéo e Cultura do Estado do Piaui, perdeu praticamente a
sua razdo de existir. A gente formava, emergencialmente, professores de
Educacdo Artistica, para o ensino da disciplina homdnima, que entdo era
obrigatoria nas escolas de primeiro e segundo graus. A Universidade veio fazer
exatamente a mesma coisa, s6 que de uma maneira mais completa, com um curso
superior mesmo. (CARVALHO, depoimento oral, 2007).

O CEPI foi extinto no inicio de 1981, dando ensejo a criacdo da Escola de Musica
de Teresina, a EMT, organismo hibrido, de responsabilidade partilhada entre a UFPI e a

Secretaria de Educacéo e Cultura do Estado do Piaui.

45 A EMT - Escola de MUsica de Teresina

Em 05 de maio de 1981, por meio de um convénio assinado pelos professores
Wilson Brand&o, Secretario de Cultura do Estado, e Camilo da Silveira Filho, Reitor da
Universidade Federal do Piaui, foi, finalmente, criada a primeira escola publica de Musica
do estado do Piaui, a EMT.

Somos da opinido de que o estudo mais detalhado da histdria desta escola — sua
memo0ria, sua identidade e suas préaticas pedagdgicas —, configura objeto de uma pesquisa
especifica mais detalhada. Porém, é oportuno salientarmos nesse momento de nosso
trabalho alguns aspectos dignos de nota relacionados a origem dessa instituicdo publica de
ensino musical, com a qual se fecha o ciclo de expansdo do ensino de Musica no Piaui

verificado na década de 1970.
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Como vimos anteriormente, face & implantacdo do ensino superior de Arte na
Universidade Federal do Piaui, Reginaldo Carvalho, que, desde 1979 j& vinha também
exercendo a docéncia no CLPEA, teria comecado a perceber a inviabilidade de
continuacdo do CEPI. De acordo com suas palavras, aquele seria 0 momento ideal para a
fundacdo de uma escola especifica que trabalhasse os fundamentos béasicos da Musica

junto & comunidade interessada:

Apobs inimeras sondagens, multiplas sugestbes e perseverantes conversas, tanto
de um lado quanto do outro, eu consegui, por fim, chegar a convencer o
Secretario de Cultura do Estado do Piaui e Presidente da Fundagéo Cultural do
Piaui, professor Wilson Branddo, e o Reitor da Universidade Federal do Piaui,
professor Camilo Filho, sobre a possibilidade de um convénio que pudesse dar
inicio a criacdo de uma escola basica de Mdsica em Teresina [...]. Depois de
muita espera, na manha de 5 de maio de 1981 fui, enfim, convocado a Secretaria
de Cultura, entdo sediada na Avenida Miguel Rosa... Fomos de carro oficial, o
professor Wilson e eu, conversar com o professor Camilo. (CARVALHO,
depoimento oral, 2007).

Firmado o convénio, o edificio alugado pela Secretaria de Cultura para servir de
sede ao CEPI foi, automaticamente, cedido a nova escola. A EMT também herdou todo o
acervo de materiais permanentes do CEPI — mdveis, instrumentos, biblioteca, discoteca,
laboratdrio de som e todos os demais aparelhos. A Secretaria de Cultura contribuiria com
parte do material de consumo, além de arcar com despesas mensais como contas de agua,
luz e telefone. Também ficaria responsavel pelo pagamento do diretor — o proprio
Reginaldo Carvalho — e dos funcionérios administrativos, ao passo que a Universidade
pagaria professores horistas e emprestaria, eventualmente, professores de seu préprio
quadro docente.

A figura 47 mostra o convite-programa do primeiro concerto publico organizado
em nome da EMT. O documento, localizado por nossa pesquisa de campo no arquivo do
DEA, foi escrito a mdo pelo préprio professor Reginaldo Carvalho, e traz também um
desenho abstrato assinado pelo proprio professor — monograma RVC —, encimado por um
cabecalho que sugere o vinculo da EMT com a FUFPI. A participacdo dos alunos da
escola, na verdade, consistiu simplesmente em reforcar os naipes do Coral do Amparo, e 0
repertorio apresentado mesclou pecas eruditas e arranjos de cancdes folcloricas.

Desde seu inicio, a EMT caracterizou-se como uma escola de identidade musical

pouco definida, abrigando aulas de instrumentos eruditos a0 mesmo tempo em que se
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dedicava a introducdo e ao aperfeicoamento em Musica popular, dentro do espirito reinante

no meio musical brasileiro nos anos 70 e 80.

Figura 47: Programa do primeiro recital promovido pela EMT. 1981. Fonte: Arquivo do DEA/UFPI.

Né&o havendo nenhuma restri¢éo a atividade de professores ndo portadores de curso
superior, o quadro docente foi sendo preenchido através de convites feitos aos educadores
ja com nome estabelecido na capital, como também a alguns dos ex-alunos mais
destacados do antigo CEPI e das outras escolas de Musica de Teresina, além de egressos
do préprio Curso de Musica da UFPI, cuja primeira turma havia colado grau em 1980. A
professora Orlania Freire, entdo recém-chegada dos Estados Unidos com o titulo de Mestre
em Educacdo Musical, foi convidada para compor o quadro da escola e sistematizar seu
primeiro projeto pedagdgico:

N&o sei precisar o dia e més [...] mas foi em 1983 que solicitaram meus servicos
na EMT — Escola de Musica de Teresina, 6rgdo dependente da Fundacédo
Cultural do Piaui. A funcdo que assumi nessa Escola foi a de Coordenadora dos

Cursos de Musica, mas também ministrava aulas de Flauta-doce, Musicalizacdo,
Teoria e Percepcdo Musical. (FREIRE, Depoimento escrito, 2008).

N&o obstante sua curta permanéncia na EMT — a professora afastou-se da escola no

final do periodo letivo daquele mesmo ano — Orlénia Monteiro Freire reelaborou as grades
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curriculares dos cursos de Musica e programas, inserindo citagdes bibliogréficas de texto e
de literatura musical, organizou horarios e turmas e atuou no acompanhamento da
frequiéncia e do nivel de qualidade do desempenho dos professores e aproveitamento dos
alunos, promovendo cursos intensivos de aperfeicoamento para professores e
recomendando um melhor aproveitamento dos alunos considerados mais talentosos.

O acordo de bilateralidade com a Universidade Federal do Piaui foi mostrando
fragilidades desde seu inicio, conforme podemaos verificar no texto do relatorio enviado por
Reginaldo Carvalho ao professor Emmanuel Coelho Maciel, entdo diretor do

Departamento de Educacgdo Artistica da UFPI, datado de 05 de dezembro de 1984:
Insistimos, outrossim, na urgente reformulacéo do convénio FUFPI/FUCPI de 05
de maio de 1981, referente & manutencdo da EMT. Vem-se fazendo o possivel e
0 impossivel com o minimo de recursos, com boa vontade, garra, dedicagdo,
entusiasmo e idealismo juvenis realmente comovedores. Os resultados séo
positivos e promissores. E agora? Pedimos encarecidamente a V. Sa. todo apoio

e empenho por parte da FUFPI para que essa incrive] tarefa até entdo realizada
ndo venha a sofrer solugdo de continuidade. (RELATORIO... 1984, s.p).

Em 1985, o professor Reginaldo Carvalho se afastou da direcdo da EMT, passando
a se dedicar exclusivamente as atividades docentes na Universidade Federal do Piaui. A
segunda diretora da EMT foi a professora Marly Gondim, que teve seu periodo de gestdo —
1985 a 1987 — marcado pela ampliacdo do nimero de alunos e a regularizagédo da situacéo
contratual dos professores junto a Fundagdo Cultural do Estado do Piaui. Os anos
posteriores apresentaram um consideravel crescimento no ambito de atuacdo da EMT, o

que colaborou para a consolidacdo da imagem da instituicdo junto a sociedade teresinense.

Figura 48: Centro Artesanal Mestre Dezinho, onde funciona a EMT. 2006.
Fonte: <http://www.teresinapanoramica.com.br>. Acesso em: 03 fev. 2008.
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A figura 48 retrata o antigo edificio da Policia Militar, atual Centro de Artesanato
Mestre Dezinho — situado na Praga Pedro Il, centro de Teresina — para onde a EMT foi
transferida em meados da década de 1980.

Atualmente, a escola mantém diversos cursos regulares de Musica instrumental e
vocal, além de oficinas esporédicas e projetos de extensdo, tais como o Coral, aberto a
comunidade em geral. Os professores passaram a ser contratados mediante concurso
publico estadual e os alunos pagam mensalidades que, juntamente com a subvencdo do
Governo do Estado, compdem o or¢camento da escola.

De todas as instituicdes abordadas no presente capitulo, apenas a EMT permanece
em atividade em nossos dias.

Somos da opinido de que a ndo continuidade das demais iniciativas ilustra muito
bem a situacdo da Educacdo Musical no Piaui na segunda metade do século XX, podendo-
se contemplar facilmente a grande fragilidade dos projetos surgidos. Por outro lado, o
esforgo, considerado por alguns como algo herdico, de seus fundadores e professores, ndo
pode deixar de ser notado, pois, de uma maneira ou de outra, suas iniciativas consistiram
no maior impulso formativo-musical ocorrido no Piaui no século passado. A verificacao da
presenca dessas duas caracteristicas apontadas nos levaram a cognominar este capitulo

como Largheto con bravura.



QUINTO MOVIMENTO
— Andante senza rigore —
A MUSICA NA UNIVERSIDADE

Neste quinto e dltimo capitulo, nos debrucamos sobre a histéria e a memdria do
ensino de Musica desenvolvido dentro da Universidade Federal do Piaui a partir do ano de
1975, dedicando especial atengdo aos principais aspectos da identidade constituida pela
Educacdao Musical naquela instituicdo durante sua trajetdria, bem como suas diversas
transformacdes ao longo do tempo e as relagbes dessa identidade com o fazer musico-

pedagogico de professores e alunos que foram sujeitos de sua historia.

5.1 A méo e a contram&o da Educacdo Musical no Piaui: os caminhos para a UFPI

Como vimos no capitulo anterior, o Piaui demorou muito a desenvolver uma
Educacdo Musical sistematica e consistente. Albuquerque (1995, p. 337), ao comentar o

desenvolvimento da atividade musical no estado, afirma que:

[...] ndo se constituiu uma tradi¢do ligada & alta cultura, que pudesse demandar,
como interesse coletivo legitimo, a realizagdo de Gperas, concertos, musica de
camara ou outras formas elaboradas de producdo musical. Nem mesmo a criagdo
do Theatro 4 de setembro foi capaz de viabilizar esta tendéncia. Apo6s varias
tentativas sem conseqiiéncia feitas no passado, a musica de camara foi retomada no
final dos anos 70, em funcdo e a partir do curso de Educacéo Artistica da UFPI.

O curso a que se refere o autor é o CLPEA, Curso de Licenciatura Plena em
Educacdo Artistica da UFPI, que, inicialmente, foi concebido com quatro habilitagdes:
Mdsica, Artes Plasticas, Desenho e Teatro.

Entretanto, é necessario salientarmos o fato de que o ensino de Musica no CLPEA
possui algumas peculiaridades importantes, especialmente com relagdo as circunstancias de
sua criacdo, que em muito o diferenciam da grande maioria dos cursos superiores em
Musica do pais. Isso pode ser constatado quando o comparamos, por exemplo, com a
maneira como surgiu o curso superior em Mdusica no Ceard. No caso do estado vizinho, ja
no inicio do século XX, sua capital parecia ter incorporado totalmente aquela busca pela
assimilacdo dos modelos culturais europeus que, de uma maneira ou de outra, viria a ser
uma das grandes impulsionadoras da Educacdo Musical no século passado. Segundo Aires

(2005, p. 396): “Na capital cearense, respirava-se um ambiente modernizador tipo belle
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époque, caracterizado, sobretudo, por uma vontade civilizatoria propria das elites
republicanas locais que preconizavam reformas urbanas [...]”. Muito embora tendesse ao
exagero na valorizacdo da cultura européia, € preciso ressaltar que essa vontade
civilizatoria da qual fala Aires foi uma das principais for¢as motrizes que favoreceram o
cultivo a cultura artistica nas principais cidades brasileiras no final do século XIX e inicio

do século XX. A pesquisadora continua apontando que:
[em Fortaleza] o campo da Educacdo artistica, em especial da Musica, teve um
papel importante na construcdo cultural e ideolégica da nova elite que
internalizou, a partir de modelos europeus, indmeros signos de modernidade, de
distincdo, de poder e de prestigio social. Entre esses signos figurava o estudo da

Modsica classica, privilégio das elites que se deleitavam com concertos sinfénicos
e audicOes de piano. (AIRES, 2005, p. 396-397).

Essa pujanca artistico-musical em solo cearense parece ter-se estendido durante
todo o desenrolar das décadas seguintes. Rogério (2006, p. 49), ao se referir a instrucéo
musical antes da instalacdo do curso superior em Musica naquela cidade, afirma que “[...]
em meados da década de 60 o Conservatorio de Musica Alberto Nepomuceno figura como
centro irradiador da Mdusica formal da cidade de Fortaleza, produzindo um sub-campo
musical na cidade ligado a tradicdo erudita™.

Aquilo que o autor chama de “[...] sub-campo musical ligado a tradicdo erudita” — e
que, como vimos, segundo Albuquerque (1995), simplesmente ndo existia em Teresina —
vem a ser, em nossa opinido, um fator essencial para a constituicdo de um campo
consistente em Educacdo Musical: a existéncia de uma classe artistica consolidada, classe
esta que, sendo a principal interessada na institucionalizacdo do ensino superior de Musica,
trata de reivindica-la como conquista junto as autoridades civis e académicas de seu estado.

No caso do Ceard, esse fato é corroborado pela afirmagéo de Aires (2005, p. 400):
Uma idéia basica que gravitava na Universidade era a da criacdo de um curso
superior de Mdsica, projeto este cujo maior incentivador foi o maestro Orlando
Leite que, ao assumir a direcdo do Conservatério em 1956, propds uma série de

mudancas na estrutura administrativa e curricular da instituicdo no sentido de
atingir aquele objetivo.*

Movimento semelhante — ou seja, a existéncia prévia de um conservatorio de
Mdusica que, em determinado momento histérico e por insisténcia principalmente dos

musicos daquela sociedade, foi transformado em um curso superior anexado a

*Esse projeto, que passou por inimeras modificagdes ao longo dos anos posteriores, culminou com a
incorporagdo do Conservatdrio a Universidade e a criacdo do curso superior em musica naquele estado,
através do decreto estadual n. 60.103, de 1967.
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Universidade local — parece ser uma espécie de caminho-padréo que pode ser verificado na
historia de centros musicais como Recife, Salvador, Rio de Janeiro e muitos outros.

Ocorrendo dessa forma, o surgimento de um curso superior de Musica caracteriza-
se como o resultado de um processo histérico e social, processo este que tem como
arcabougo primario a existéncia prévia de uma cultura musical ja constituida e de masicos
que, vislumbrando as vantagens de um estudo superior em sua area, passam a trabalhar por
sua criacdo. Isso significa dizer que, nessas circunstancias, antes ainda da implantacao dos
estudos superiores, ja existiriam alguns pilares sobre os quais seria erigida a graduacdo em
Mdsica, a saber: (1) um nimero consideravel de musicos com razoédvel formacéo teorica e
técnica; (2) um publico ja afeito a fruicdo de Musica erudita; e (3) uma estrutura fisica
adequada — edificios, instrumentos musicais, partituras, livros etc. No exemplo do Ceara, o
ensino superior, portanto, surgiu a partir da articulacdo de uma série de fatores que,
conjugados, vieram a favorecer seu aparecimento e que, de certa forma, também serviram
de penhor de sua continuidade.

No Piaui, o processo foi totalmente diferente. Conforme abordamos no capitulo 111
deste estudo, Teresina também experimentou uma certa busca pelo desenvolvimento
artistico-cultural no inicio do século XX (Queiroz, 1998; 2006; 2008). Entretanto, esse
fendmeno ndo resultou em uma institucionalizacdo formal do ensino de Musica. Em 1975,
ano em que seriam abertas as oficinas livres de Mdasica na UFPI, a Unica escola
exclusivamente voltada para a Musica que existia no Piaui era o Departamento da AMLF,
que, como vimos no capitulo anterior, funcionava com apenas duas professoras
ministrando aulas em suas proprias residéncias e com um ndmero bastante reduzido de
alunos. Também ndo foram localizados em nossa pesquisa quaisquer indicios de algo
parecido com um movimento reivindicatorio por parte dos masicos profissionais
piauienses no sentido de se criar um curso superior em Mdusica na Universidade. O ensino
de Mdsica na UFPI surgiu, na verdade, de uma motivacao pessoal de Emilio José Terraza,
um dos professores do CEPI.

5.2 As oficinas de MUsica do DAP e a Licenciatura Curta em Musica

Nascido no ano de 1929 em Bahia Blanca, na Argentina, Terraza estudou piano,
composicao e regéncia em Buenos Aires, no Rio de Janeiro e em Paris, e residia no Brasil

desde 1959. Com intensa atividade junto aos mais diversos campos de atuagdo musical, 0
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professor, na época em que veio trabalhar no CEPI, ja havia sido regente da Orquestra
Sinfénica da Universidade do Rio de Janeiro (1959-1964), conselheiro da Ordem dos
Musicos do Brasil (1962-1968), e professor de Musica da Universidade de Brasilia (1969-
1972). Ainda no Rio de Janeiro, havia sido também um dos elaboradores da estrutura
curricular do curso de formacdo de professores do Instituto Villa-Lobos (1966-1969),
trabalho desenvolvido sob a orientacdo de Reginaldo Carvalho. Adepto dos principios de
musicalizacdo preconizados pela linha das Oficinas de Musica, Terraza afastou-se das
disciplinas que ministrava na Universidade de Brasilia e veio residir em Teresina para
trabalhar no CEPI, em 1973. A figura 49 mostra o professor regendo uma banda de Musica
formada por alunos do CEPI e de vérias escolas publicas, no Teatro de Arena de Teresina.
Ao fundo, € possivel notarmos a preparacdo de um numeroso coral, também formado por

alunos da rede publica estadual.

Figura 49: Professor Emilio Terraza regendo a Banda do CEPI. [197-]. Fonte: Coelho (2002).

Aderindo a proposta do CEPI de transformacdo da vida cultural local, Emilio
Terraza também optou por estender sua atuacao para além das atividades desenvolvidas em
sala de aula, procurando se inserir no meio musical teresinense. Em seu depoimento, o

professor Emmanuel Coelho Maciel recorda que:

O Terraza era um camarada parecido com aquele personagem... o “amigo da
ong¢a”; magrinho, meio cabecudo e com aquela pose de latin lover argentino. Ele
logo fez sucesso em Teresina, tocando ao piano aqueles excelentes tangos da
terra dele. Ele se apresentava nos restaurantes, clubes e mesmo nas residéncias
familiares para onde era constantemente convidado. Logo, logo muitas das
pessoas da sociedade se achegaram a ele, obviamente também por causa do
piano e do tango mesmo. (MACIEL, depoimento oral, 2008).
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Um desses admiradores conquistados por Emilio Terraza teria sido o professor José
Camillo da Silveira Filho, a época reitor da Universidade Federal do Piaui. De acordo com
o relato do professor Emmanuel, foi Terraza quem convenceu o reitor a autorizar o
funcionamento de pequenos cursos livres de Musica, a serem oferecidos pela Universidade
Federal a comunidade. A experiéncia seria feita com base nas OBM realizadas na UnB. A
autorizacdo foi de caréter informal, uma vez que os cursos funcionariam em regime de
extensdo, tendo ligacdo direta com o Setor de Artes da FUFPI, organismo que havia sido
criado no ano de 1974, com o intuito de sensibilizar a comunidade universitaria para as
atividades pertinentes ao campo artistico-cultural.

Os cursos, chamados de Oficinas Criativas, comegaram a ser ofertados a partir do
inicio de 1975, e tinham sua identidade metodoldgica fincada nos principios das Oficinas
de Mdsica. O planejamento e a coordenacdo das atividades ficaram por conta do proprio
Terraza, com o auxilio de uma professora do Curso de Licenciatura Curta em Educacdo
para o Lar, Gislene Rodrigues Lemos de Macédo, que lecionava as disciplinas Técnica
Vocal e Canto. Logo foram criadas também oficinas de Artes Plasticas, nas quais
colaboraram professores e monitores oriundos do CEPI.

As oficinas livres da UFPI foram consideradas experiéncias de sucesso desde sua
implantacdo e, em pouco tempo, comecgou-se a ventilar a possibilidade da fundacdo de um
curso de Musica mais estruturado na Universidade. Frente as novas perspectivas, Terraza
convidou, ainda no ano de 1975, o professor piauiense Luis Botélho para vir conhecer as
atividades de Musica da UFPI.

Luis Botélho Albuquerque, ex-aluno de Terraza e um dos principais articuladores
da pedagogia das Oficinas de Mdusica no Distrito Federal, era formado em Violino pelo
Conservatorio de Musica da Universidade Federal de Goias e graduado em Composicao e
Regéncia pela UnB. Aquela época, trabalhava como Coordenador de Educacdo Musical
para 0 1° Grau na FEDF — Fundacdo Educacional do Distrito Federal. Segundo seu

depoimento:

De 1967 a 1971 estudei no Curso de Musica do Instituto de Artes e Arquitetura
da UnB [...]. Neste periodo foi marcante a experiéncia de estudante como
integrante do Coral da UnB, pelo contato formador principalmente com Emilio
Jose Terraza [...]. Através do Prof. Emilio Jose Terraza, a época Coordenador do
Setor de Artes da UFPI (1975), fui convidado a uma visita ao trabalho [...]
(ALBUQUERQUE, depoimento escrito, 2008).

Percebendo a possibilidade de criar, a partir das oficinas ja existentes, um curso

superior de Musica na UFPI, Terraza formalizou o convite ao professor para vir trabalhar
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em Teresina, convidando também outros dois educadores de Brasilia para compor o futuro
quadro docente: Emmanuel Coelho Maciel e Carlos Alberto Farias Galvdo. O professor

Emmanuel explica em seu depoimento que:

Naquele tempo eu desenvolvia varios trabalhos de Musica orquestral no Distrito
Federal, além de ser vice-diretor da Escola de Musica de Brasilia. Disse ao
Terraza que aceitava o convite, mas pedi que esperasse até 0 ano seguinte,
quando se encerraria meu mandato na EMB. (MACIEL, depoimento oral, 2008).

Figura 50: Os professores Emmanuel Coelho e Emilio Terraza. 1983. Fonte: Fundacdo JET (1995).

Cedidos formalmente pela FEDF a UFPI, Luis Botélho e Carlos Galvdo vieram
imediatamente para Teresina. O professor Emilio Terraza permaneceu coordenando 0s
trabalhos das oficinas até o final do ano de 1975, quando retornou a Brasilia, onde
reassumiu suas antigas funcdes na UnB, instituicdo pela qual se aposentou no ano de 1993.

O professor Luis Botélho substituiu Emilio Terraza na coordenacdo do Setor de
Artes e conduziu, com a colaboracdo de Carlos Galvdo, o processo de elaboracdo do
projeto pedagdgico daquele que viria o primeiro curso superior de Musica do Piaui. A
autorizacéo para o funcionamento do curso designado como Licenciatura Curta em Mdsica
para 0 1° Grau — LCM — deu-se através do Ato da Reitoria n. 33/76, de 04 de fevereiro de
1976. O curso, que era vinculado ao DAP, abriu inscricdes para 0 concurso vestibular

naquele mesmo ano.
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Figura 51: Ato da Reitoria n. 33/76, que autoriza o funcionamento do Curso de Licenciatura em Msica - 1° Grau.?®

Fonte: Arquivo da Diretoria do CCE.

O primeiro concurso vestibular para Mdsica da Universidade Federal do Piaui

aconteceu imediatamente. O quadro a seguir relaciona o nome dos alunos da primeira

turma de Musica da LCM, bem como algumas observacdes sobre sua trajetoria académica:

% Os grifos em vermelho ja constavam no documento quando de nossa pesquisa.
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ALUNO

OBSERVACAO

Almir Marques de Oliveira

Curso concluido no semestre 2/1982

Antdnia Maria da Silva

Curso cancelado no semestre 2/1990

Antdnio Gongalves Rodrigues

Curso concluido no semestre 2/1980

Antbnio Marques Ferreira

Curso concluido no semestre 2/1980

Anténio Quaresma de S. Filho

Solicitou transferéncia no semestre 1/1978

Francisco das Chagas Belém

Curso concluido no semestre 2/1981

Flavio da Silva Santos

Curso cancelado no semestre 2/1990

Francisco Assai Gomes Campelo

Curso cancelado em 1995

Francisco de Assis Davis Abreu

Falecido no semestre 2/1981

Francisco de Assis F. Barbosa

Falecido

Gloéria Matildes Soares

Curso concluido no semestre 2/1980

Helenidia de Sousa Cardoso

Curso concluido no semestre 2/1980

Jodo Batista da Silva Carvalho

Curso concluido no semestre 1/1982

Franklin Magalhaes Bastos

Solicitou transferéncia no semestre 1/1978

Jodo Luis Marques Araujo

Curso cancelado no semestre 2/1990

José Alfredo de Souza

Curso concluido no semestre 1/1995

Jodo Luis Carvalho dos Santos

Curso cancelado no semestre 2/1990

Laurenice Franca de Noronha Pessoa

Curso concluido no semestre 2/1980

Maria Bernardete de Araljo Lima

Solicitou transferéncia no semestre 1/1979

Maria da Guia Nunes

Solicitou transferéncia para Pedagogia no semestre 2/1981

Maria do Socorro C. Ferreira

Desisténcia do curso no semestre 1/1990

Maria Nazareth Silva

Curso concluido no semestre 2/1980

Marly Gondim Cavalvante

Curso concluido no semestre 1/1981

Mirian Machado Vieira Moreira

Curso cancelado no semestre 2/1990

Mirian Melo Castelo Branco

Curso cancelado no semestre 2/1990

Rosa Maria Monte Machado

Curso concluido no semestre 2/1980

Paulo Roberto Batista Silva

5

Rita Maria Cavalcante

Curso cancelado no semestre 2/1992

Roblédes de Medeiros Santos

Curso cancelado no semestre 2/1990

Urbana Xavier de Aradjo Lima

Solicitou transferéncia no semestre 2/1981

Lindalva Coelho e Silva

?

Aida de Almeida Singi

Solicitou transferéncia no semestre 2/1981

Eliane Maria de Oliveira Paiva e Silva

Matricula vinda do Curso de Estudos Sociais

Arnaldo da Costa Albuquerque

Matricula vinda do Curso de Artes Industriais — canc. em 2/1990

QUADRO 9: Relacéo dos alunos da primeira turma da LCM. Fonte: DAA - UFPI

Muito embora alguns alunos tenham sido oriundos do CEPI e do Departamento da
AMLF, a maioria dos aprovados nesse primeiro vestibular era composta por musicos
praticos, alguns jA com consideravel atuacdo no meio artistico teresinense. As aulas
tiveram inicio no més de fevereiro de 1976, sendo ministradas pelos professores Luis
Botélho, Carlos Galvdo e Gislene Macédo. Em junho daquele mesmo ano chegou a
Teresina o professor Emmanuel Coelho Maciel.

Nascido em Belo Horizonte no ano de 1935, o professor Emmanuel Coelho Maciel
graduou-se em Violino pela Universidade Mineira de Artes e especializou-se em Educacgéo
Musical pelo Conservatorio Nacional de Canto Orfednico. Atuou como regente da
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Orquestra de Cémara da Universidade Mineira de Artes, além de ter sido professor de
violino, viola e canto coral do Conservatorio Estadual Padre José Maria Xavier, em S&o
Jodo Del Rey, onde também fundou o Madrigal Villa-Lobos. Em 1959, mudou-se para o
Rio de Janeiro, onde foi aprovado em concurso publico para a vaga de violinista da
Orquestra Sinfénica Brasileira. Naquela cidade, também atuou como instrumentista da
Orquestra Pro-Arte e tocou em diversas orquestras nas radios Nacional, Odeon e
Continental. De volta a S8 Jodo Del Rey, reassumiu o cargo de professor no
Conservatorio até o ano de 1963, quando prestou concurso para professor da FEDF, em

Brasilia.

Figura 52: Professor Emmanuel regendo a Orquestra de Camara do Conservatério de Sdo Jodo Del Rey. 1962.
Fonte: Acervo particular de Emmanuel Coelho Maciel.

No Distrito Federal, além de professor de Musica do CEMAB — Centro de Ensino
Médio Ave Branca —, Emmanuel organizou diversos grupos corais e instrumentais, além de
ser professor-violinista da Orquestra de Cordas da UnB. Em 1969, foi cedido a
Universidade Federal do Amazonas, onde trabalhou como violinista, regente de coro
e professor no Conservatério Joaquim Franco. Professor-fundador da Escola de
Musica de Brasilia, Emmanuel Coelho Maciel assumiu a vice-diretoria daquela
instituicdo desde sua fundacdo até o ano de 1976, quando veio morar em Teresina, em

atendimento ao convite de Emilio Terraza. Segundo suas palavras:

Eu lembro como se fosse hoje. No dia 08 de junho de 1976, ali pertinho das 16h,
eu cruzava a ponte metélica do Parnaiba em minha brasilia de cor branca, apés
uma sacrificada viagem desde o Distrito Federal. Em minha bagagem vinham
discos, partituras, meu violino, sempre fiel, e o desejo de contribuir para aquela
revolugdo musical no Piaui. (MACIEL, depoimento oral, 2008).

O quadro de fundadores da primeira experiéncia de ensino superior de Mdusica

no Piaui, portanto, era composto por quatro professores: Luis Botélho Albuquerque
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(coordenador), Carlos Galvdo, Emmaéanuel Maciel e Gislene Macedo, que havia sido
cedida temporariamente pelo DAP ao Setor de Artes.

Seguindo a metodologia das Oficinas de Mdusica, o curso foi concebido numa
abordagem essencialmente pratica e em uma linguagem que procurava aliar aos estudos
académicos a experiéncia com a Musica popular e folclérica. Sendo licenciatura de curta
duracdo, seu curriculo foi planejado para acontecer em dois anos e tinha como atividade
principal a formacao de grupos de Musica variados, que serviriam, ao mesmo tempo, como
instrumental pedagdgico para o ensino dos instrumentos e como meio de inter-relacdo
entre a Universidade e a comunidade teresinense. Os primeiros grupos a serem criados
foram: (1) o Trio de Cordas, dirigido por Emmanuel Coelho Maciel, (2) o Coral do Setor
de Artes, sob a coordenacao de Luis Albuguerque, e (3) o Grupo de Musica Popular, cuja
coordenacao coube ao professor Carlos Galvéo.

Nascido no Rio de Janeiro, Carlos Alberto Farias Galvao era licenciado em
Educacgdo Musical pelo IVL e bacharel em Composicdo, Regéncia e Contrabaixo pela
UnB. Além de ministrar aulas na Escola de Mdusica de Brasilia, também havia
trabalhado na FEDF e em projetos que aliavam os estudos académicos a pratica da
Musica Popular. Segundo Reginaldo Carvalho:

Eu conhecia o Carlinhos ainda do tempo em que ele foi meu aluno em Brasilia.
Ele era bom mdsico, viu... habilidoso em instrumentos cordofénicos dedilhados e
friccionados [...] entendia de MUsica, teoria, essas coisas todas [...] e também era
muito ligado naquela onda da época de se realizar esses trabalhos de Mdsica
popular diversional, mas com qualidade e sonoridade. [...] Além de tudo, ele
tinha muita facilidade de se relacionar com os alunos, com os jovens... tinha um

visual da moda, uma conversa facil, que fez com que as pessoas se empolgassem
com seu trabalho aqui no Piaui. (CARVALHO, depoimento oral, 2008).

Na UFPI, além de elaborar projetos relacionados a area da Etnomusicologia, Carlos
Galvdo dedicou-se a escrever arranjos e a ensaiar com alunos e outros professores um
repertério que incluia versdes elaboradas da Mdusica Popular Brasileira em voga no
momento e versdes de melodias folcldricas brasileiras.

As atividades sdcio-culturais dos grupos de Musica da UFPI eram intensas e
incluiam desde apresentagdes por ocasifes oficiais até saraus nas residéncias dos
professores, apresentacdes em escolas etc. A figura 53 retrata os professores Carlos
Galvdo, Gislene Macedo e Emmanuel Coelho Maciel, juntamente com dois outros

membros dos grupos de musica da UFPI:
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Figura 53: O professor Carlos Galvao (primeiro a esquerda), ao lado da professora Gislene Macedo e do professor
Emmanuel (ao centro). 1976. Fonte: Acervo particular de Emmanuel Coelho Maciel.

De fato, a busca por uma interacao entre os repertorios erudito e popular parece ter
sido uma das principais marcas da identidade musical gradualmente constituida a partir do
inicio das atividades da LCM. Isso pode ser constatado através do programa do primeiro
concerto dos grupos de Mdusica da UFPI (figura 54), ocorrido na noite de 25 de junho de
1976, no auditério da UFPI. Primeiramente € preciso que consideremos a importancia do
evento representado por este documento. Um concerto de alunos e professores, no contexto
da busca pela conquista do espaco académico no inicio da LCM, significava a primeira
oportunidade de visualizacdo das atividades do curso por parte da administracdo da
Universidade e mesmo da comunidade em geral. Conforme podemos verificar no
programa, os professores optaram por um repertorio bastante diversificado, que trazia
desde pecas eruditas do Periodo Barroco — o Concerto em Fa Menor, de J. S. Bach — até
cancOes escolhidas dentre as mais ouvidas nas programacdes de radio da época, como € o
caso de Comecaria tudo outra vez, de Gonzaguinha, e Trem Azul, de L6 e Marcio Borges.
O repertdrio também continha arranjos corais para 0 hino evangélico norte-americano
Good News e para a cangdo folcldrica Sdo Jodo Darardo. Além da participagdo dos trés
professores em praticamente todos 0s nimeros, o programa traz ainda o registro dos nomes
dos componentes de cada grupo. De acordo com uma anotacdo na pagina a esquerda, a
regéncia do coral era feita em revezamento pelos alunos do curso.
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Figura 54: Programa do primeiro concerto promovido pelos grupos de Musica da LCM. 25 de junho de 1976.
Fonte: Arquivo do DEA.

Ainda no ano de 1976, foi convidada para compor o quadro docente do curso a
professora Maria Amélia de Azevedo Ribeiro, graduada em Piano pela Academia de
Mdsica Lorenzo Fernandes, do Rio de Janeiro, e co-fundadora do Departamento da AMLF
em Teresina. Em suas palavras:

Ingressei como professora na UFPI em 1976, [...] haviam sido admitidos ainda
os professores Emmanuel Coelho, Luis Botélho, Carlinhos Galvdo e Gislene
Macedo. Levamos adiante, entdo, o curso, com esta equipe integrada e

disposicdo para vencer os inimeros obstaculos, pois as condigdes eram muito
precarias. (RIBEIRO, depoimento escrito, 2008).
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No que diz respeito ao perfil identitario do curso, a coordenacéo do professor Luis
Botélho Albuquerque foi marcada por uma intensa busca por afinar a identidade da LCM
com aquilo que era considerado como a vanguarda do ensino de Arte no Brasil. Um
exemplo disso foi o | Encontro de Arte-Educacdo da UFPI, promovido pelo Setor de Arte
em 29 de abril de 1976. Naquela ocasido foram discutidos aspectos como a natureza e o
papel da Arte-Educacdo na sociedade contemporanea, o mercado de trabalho para o
profissional egresso da universidade, as particularidades regionais do arte-educador
piauiense e as possibilidades de atuacdo conjunta entre a LCM e 0s demais organismos de
Educagédo e Cultura existentes no estado.

Um grande obstaculo a ser vencido, segundo o professor Emmanuel, era a extrema
deficiéncia dos alunos no que diz respeito ao conhecimento formal dos saberes musicais,
especialmente no que tangia a capacidade de decodificacdo de partituras, ao dominio do
solfejo, as habilidades de percepcdo e codificagcdo musical, as técnicas de execucdo
instrumental etc. Quanto a isso, 0s educadores logo sentiram o impacto da fragilidade

verificada na historia prévia da Educacdo Musical no Piaui:

Quanto ao nivel dos muisicos instrumentistas, cantores e cantoras, desconheciam
o processo de decodificagdo de linguagem?®, excetuando-se, é claro, os de
origem militar. Eram, em sua maioria, musicos que tocavam ‘de ouvido’.[...].
Quanto ao meu instrumento, o violino, s6 conheciam a rabeca. (MACIEL,
depoimento escrito, 2008).

O depoimento da professora Maria Amélia também revela a total precariedade
intelectual e material por parte dos alunos do curso:

Os alunos, ao chegar, ndo tinham nenhum conhecimento musical, ndo possuiam

instrumentos para estudar, enfim, eram totalmente despreparados para fazer um

curso superior, uma vez que ndo tinham, sequer, a base necessaria para fazer um

curso basico [...]. A gente era obrigada a comecar do zero, ja que eles ndo tinham

a minima nocdo de nada! Os professores tinham que alfabetizar o aluno em

Mdsica, que desconheciam até a grafia musical. Era o b-a-bd mesmo!!!
(RIBEIRO, depoimento escrito, 2008).

A grade curricular elaborada pelos professores buscava, portanto, um suprimento
dessas caréncias basicas do corpo discente, a0 mesmo tempo em que procurava estabelecer
uma relacdo de contextualizacdo com a realidade socio-cultural do Piaui dos anos 70. A

figura 55 mostra o primeiro fluxograma da LCM:

%0 professor parece se referir & habilidade de leitura e execucéo musical a partir de uma partitura.
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Figura 55: Fluxograma da LCM. 1976. Fonte: Arquivo do CCE.

A analise do fluxograma acima nos revela um curso com caracteristicas técnico-
profissionalizantes, que envolvia desde conhecimentos basicos de operacdo de
equipamentos de audio até o estudo de disciplinas obrigatoriamente impostas pela Lei,
como é o caso de Estudo dos Problemas Brasileiros. A maior parte da carga horaria — 37%
do curriculo — era dedicada as disciplinas praticas em Musica; 25% era composto por
estudos das disciplinas teoéricas da area musical, enquanto outros 25% diziam respeito as
disciplinas pedagodgicas necessarias a todas as Licenciaturas. O restante da carga horaria
era destinado a disciplinas como Educacao Fisica e Folclore.

As primeiras atividades do ensino superior de Mdusica da UFPI, naturalmente,
causaram grande impacto na vida cultural da capital piauiense, gerando, inclusive, divisdo
de opinides no meio musical. A postura dos professores continuou sendo a mesma adotada
pelos educadores ligados ao CEPI, ou seja, a de procurar adentrar no contexto local e

interagir com a classe musical ja constituida, juntando-se a grupos existentes e convidando
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0s muasicos teresinenses a formar novos agrupamentos musicais. J& dentre 0s musicos
locais, alguns profissionais simplesmente encararam a novidade com desconfianga ou
descrenca, enquanto alguns outros instrumentistas e cantores optaram por se entrosar com
0s novos professores e se integrar ao curso nascente.

Sobre o impacto da criagdo do curso da UFPI na vida cultural piauiense, o professor

Emmanuel declara:

Eu ndo tenho receio em afirmar que o panorama musical teresinense pode ser
dividido em antes e depois do surgimento do Curso de Musica da UFPI, pois, a
Musica dos anos setenta em Teresina estava entregue a pouquissimos grupos,
como os de jazz-band, em sua maioria com muisicos militares; a turma do
chorinho, liderada pelo flautista Dr. José Lopes dos Santos, professor do Curso
de Direito da Fufpi; o vocalista e seresteiro Silizinho, que encantava as noites na
famosa churrascaria Beira-Rio, enquanto outros grupos “ié-ié-zados”
interpretavam Modsicas da Jovem Guarda, animando as festas de formatura nos
clubes [...]. De resto, como em quase todo o Brasil daquela época, predominava,
de um lado, as influéncias da muasica popularesca internacional [...]; do outro, as
tradicionais Musicas carnavalescas e a chamada Velha-Guarda, com suas valsas
seresteiras, seus grupos de Chordes, seus sambas-cangdes, seus tangos [...], seus
boleros e mambos importados da América Central. [...] Em termo mais refinado,
havia somente duas bandas de Musica em Teresina, a do Exército (25° BC) e a
da Policia Militar do Piaui, e dois corais: 0 N. Sra. do Amparo, ja regido pelo
Maestro Reginaldo Carvalho, e o0 que Luiz Botélho Albuquerque havia acabado
de organizar na Fufpi. A Radio Clube de Teresina, ou as outras emissoras de
ondas médias e curtas, & que comandavam a midia radiofénica da cidade,
subordinadas, como ainda hoje, a inddstria cultural de massa. Ndo se ouvia
Mdsica erudita por aqui [..]. Esse tipo de Mdsica, para as pessoas que
casualmente as ouviam, era uma espécie de Mdusica de finados. (MACIEL,
depoimento escrito, 2008).

A existéncia do curso superior de Musica na UFPI era, portanto, suficientemente
justificada em relacdo ao contexto socio-cultural do Piaui, uma vez que tanto havia a
necessidade da educacdo estética do povo para a fruicdo da musica erudita, instrumental e
vocal, quanto havia a enorme lacuna existente na formacéo e aperfeicoamento de musicos
profissionais para atuarem nos diversos campos do fazer musical presente na vida social.

Quanto a estrutura fisica disponivel, a situacdo era de evidente precariedade.
Segundo Maciel (2008), o Setor de Artes possuia apenas um teclado eletrénico e um
violdo, adquiridos com recursos da propria Universidade. Também havia disponivel um
equipamento de som e, posteriormente, um quarteto de cordas —violino, viola, violoncelo e
contrabaixo — que havia sido doado pela Embaixada da Alemanha. Os demais instrumentos
utilizados para as aulas e as apresentagcdes ou pertenciam aos proprios professores e alunos
ou eram cedidos como empréstimo pelo CEPI. O Setor de Arte foi acomodado em algumas
salas do SG-09, pavilhdo contiguo a Reitoria da UFPI, onde foram ministradas as aulas até

1992, ano em que o0 DEA foi transferido para as novas instalacdes do CCE.
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Figura 56: SG-09, pavilhdo que abrigou as aulas da LCM e do CLPEA até o inicio da década de 1990.
Fonte: Acervo particular de Jodo Valter Ferreira Filho.

Apenas dois vestibulares para a LCM foram realizados, nos anos de 1976 e 1977 e,
através desses concursos, foram admitidos, respectivamente, 34 alunos e 31 alunos.
Entretanto, essas primeiras turmas da LCM ndo chegaram sequer a concluir o curso. Com
as pressbes governamentais pela qualificacdo de professores para suprir a demanda da
Educacdo Artistica na rede de ensino regular, a Universidade acabou optando, no final do
ano letivo de 1976, por transformar a LCM em uma graduacgdo de regime pleno e com

perfil interdisciplinar, de acordo com os padrdes impostos pela LDB/71.

5.3 A Licenciatura Plena em Educacdo Artistica: origem e primeiros desafios

A transformagdo da LCM em Curso de Licenciatura Plena em Educacdo Artistica —
CLPEA — encontra-se recomendada pela primeira vez em um relatério constante do
Processo n. 7638/76 do CCE a Reitoria, através do qual sdo elencadas diversas

justificativas para a cria¢do do novo curso:

[...] a Secretaria de Educacdo — principal empregador dos recursos humanos
treinados pela Universidade na area de Educacdo — definiu o perfil do professor
de Artes para o 1° e 2° graus na perspectiva de ‘Educacdo Artistica’, isto &,
reclamando um professor polivalente, capacitado a atuar eficazmente tanto em
Musica, quanto em Artes Plasticas, Artes Cénicas e Desenho. [...] Face a esta
situacdo e considerando os compromissos desta Universidade com a realidade
local [...], propomos modificar a estrutura curricular do Curso de Mdsica, e,
consequentemente, sua denominacdo, transformando-o em Curso de Educacdo
Artistica com Habilitacdo em Musica, Artes Plasticas, Artes Cénicas e Desenho.
(RELATORIO... 1976, p. 02).

O relatorio, que ndo possui indicacdo de autoria, estende-se ainda por mais trés
paginas, enumerando diversos aspectos positivos da transformacdo do curso, dentre 0s

quais estdo citados: (a) a viabilidade da continuidade dos estudos dos alunos da
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Licenciatura Curta j& existente, (b) a existéncia de espaco fisico suficiente para atividades
das quatro habilitagdes, (c) a viabilidade econémica da transformacéo para a UFPI e (d) o
desejo da totalidade dos alunos em ter seu curso transformado em Licenciatura Plena.

Sobre este Gltimo ponto, o relatorio é bastante enfatico:

[...] vale ressaltar que esta reformulagdo vem de encontro [sic] as expectativas e
reclamos do alunado. Dela resultardo melhores professores, com uma visdo mais
ampla e integrada dos diferentes aspectos do fenémeno Arte. Melhores
professores terdo uma agéo mais efetiva sobre a populacéo estudantil regional, e
estardo em condi¢des de serem absorvidos pelos demais Sistemas de Educagéo
do pais [...]. (RELATORIO... 1976, p. 03).

O relatdrio recebeu parecer favoravel por parte da Reitoria, que determinou a
extin¢do da LCM e a consequente criacdo do CLPEA, através da Resolu¢do n. 01/77, de 05

de janeiro de 1977, conforme podemos verificar na figura 57:

7 ey Eoe ey RESOLUCRO N'Of/'ff

CONSTLID UNIVERSITARIO

Mo . p *  PlspSe sobre o funcicnasento de
Cursas.

O Presidente da Pundacfo e Peitor da Wniversidads Foderal  do
Pisuf, no uso de suas atribuicdoes o ad referenis: do Consello Unlvorsiti-
rio,

ROSOLVE:

1. . Autorizar o funcionazento dos seguintes Qursos, a partir do
~ano letivo do 1977; L

g “ 1.1 - Licencliatura Plena en Uducacio Artistica; //
. Licencistura Plena e Nducagio PEica.
p Qurso oferocerd 40 vagas.
ade deixard de oferacer, para o Vestibular do 1973,

Figura 57: Resolugdo n. 01/77, que cria o CLPEA e extingue a LCM. Fonte: Arquivo do CCE.
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O curriculo do novo curso foi montado de acordo com as orientacGes da resolucao
n. 23/73, do Conselho Federal de Educacédo, além de seguir o modelo de algumas outras
licenciaturas plenas em Arte ja existentes no Brasil. De perfil generalista, 0 curso visava,
em conformidade com 0s objetivos preconizados pela LDB vigente, a formacdo de um
professor polivalente, capaz de desenvolver em sala de aula a expressdo em todas as areas
artisticas. Assim, além das disciplinas de Mdsica, o aluno deveria cursar também diversas
outras disciplinas de Teatro, Artes Plasticas e Desenho.

O quadro a seguir enumera as disciplinas de Musica constantes na primeira grade
curricular do CLPEA, bem como sua carga horaria:

DISCIPLINA CARGA HORARIA
Estética e Historia da Musica 60 horas
Linguagem e estruturagcdo musical | 45 horas
Linguagem e estruturacdo musical Il 45 horas
Linguagem e estruturacdo musical Il 45 horas
Técnicas de expresséo vocal | 30 horas
Técnicas de expressao vocal Il 30 horas
Prosodia 15 horas
Improvisagdo musical | 30 horas
Evolugdo da Musica 30 horas
Regéncia | 45 horas
Regéncia Il 45 horas
Metodologia da Educacdo Musical 30 horas
Teoria do som 30 horas
Etnomusicologia | 30 horas
Etnomusicologia Il 30 horas
Violdo | 30 horas
Violdo Il 30 horas
Percusséo | 30 horas
Percusséo Il 30 horas
Piano suplementar | 30 horas
Piano suplementar Il 30 horas
Técnicas de gravagao 30 horas

QUADRO 10: Disciplinas de Musica da primeira grade curricular do CLPEA. Fonte: Arquivo do CCE.

Somadas as disciplinas enumeradas acima e as cadeiras referentes as demais
habilitacbes, a grade curricular constava ainda de disciplinas do Ndcleo Comum —
Matematica, Portugués, etc — e do Nucleo Diversificado — Sociologia, Historia da Arte etc
—, além das disciplinas da area pedagogica.

Um dos primeiros desafios do Setor de Artes foi dar solucdo & questdo da
adequacdo do curriculo a situagdo dos alunos de cada turma. No inicio de 1978, ano em

que a nova grade curricular deveria comegar a ser plenamente executada, o Departamento
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contava com trés turmas em situacOes totalmente diferentes entre si: a turma de 1976, que
havia feito vestibular para a LCM e cumprido j& praticamente todas as disciplinas daquele
curso; a turma de 1977, que havia prestado vestibular para a LCM, mas ja vinha cursando
as disciplinas segundo os novos parametros do CLPEA; e a turma de 1978, que havia
ingressado na Universidade para cursar a licenciatura plena. Os memorandos e relatérios
da época revelam que a prépria Chefia do Departamento ndo tinha certeza sobre a maneira
como as coisas deveriam ser encaminhadas. A alegacdo do relatorio citado anteriormente,
segundo a qual a totalidade dos alunos ansiava pela transformacéo em licenciatura plena,
mostrou-se inveridica. Os alunos da LCM dividiam-se entre sair da Universidade com o
diploma de um Curso ja extinto ou ter que se aperfeicoar em linguagens artisticas com as
quais ndo se identificavam. Como solugdo para o impasse, um memorando do Setor de
Artes chegou a propor a Reitoria a criacdo de uma Licenciatura Plena em Educacéo
Musical, que funcionaria paralelamente ao CLPEA. Entretanto, ndo ha registros sequer de
uma resposta formal a esta solicitacdo. Por fim, o0 Setor optou por requerer a incorporagao
automatica de todos os alunos da LCM das turmas de 1976 e 1977 ao CLPEA. Essa
solicitacdo foi negada pela Prd-Reitoria de Ensino e Graduacgdo, através do parecer n.
3464/79, que determinava que os alunos deveriam concluir a LCM, mesmo esta tendo sido
extinta. A decisdo, que levou alguns alunos a abandonarem a Universidade e gerou
frustracdo e inseguranca, especialmente entre aqueles da turma de 1976, foi posteriormente
revogada por decisdo do Reitor, de maneira que todos os alunos das duas primeiras turmas
foram incorporados ao CLPEA.

Mas a incorporacdo ndo foi exatamente uma solucédo, e sim um paliativo. Com ela
veio também o desafio da polivaléncia, para a qual muitos alunos ndo estavam preparados
ou mesmo dispostos. De acordo com o depoimento de Marly Gondim, os alunos da
primeira turma, que haviam ingressado no curso com o intuito de graduar-se em Musica,

encontraram muitas dificuldades:

A turma passou por um curriculo polivalente, no qual todos deveriam estudar
musica, artes plasticas e artes cénicas. [...] Foi dificil porque minha formac&o era
em Modsica, exclusivamente, e entdo, tinha de dar conta de conhecimentos em
outras areas que eu ndo dominava. (SOUZA, Depoimento escrito, 2008).

No entanto, é importante ressaltar que todas essas questdes ndo chegaram a
engessar 0 movimento musical iniciado pela LCM. Os relatérios de atividades do Setor de
Artes dos anos de 1977 e 1978 registram uma importante expansdo dos concertos de

mausica instrumental em direcdo aos bairros de Teresina e ao interior do estado. Entre as
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cidades do interior que receberam esses concertos naqueles anos encontram-se Campo
Maior, Floriano, Parnaiba, Guadalupe, Esperantina e Amarante, além dos bairros Poty
Velho, Primavera, Parque Piaui, Mafrense, Matadouro, Trés Andares e Cristo Rei.

A figura 58 retrata um recital apresentado pelos professores do CLPEA na cidade
de Parnaiba em 13 ou 14 de agosto de 1977. Na fotografia, podemos ver a professora

Maria Amélia, ao piano, e o professor Carlos Galvéo, tocando contrabaixo acustico.

Figura 58: Recital de musica instrumental dos professores do CLPEA em Parnaiba. 1977.
Fonte: Acervo particular de Maria Amélia de Azevedo Ribeiro.

Os concertos eram elaborados de forma didatica, ou seja, com os professores
mostrando previamente cada instrumento ao publico, explicando detalhes de seu
funcionamento e exemplificando sua sonoridade em trechos de obras executados em solo. Em
seguida executava-se as pegas do programa. Os eventos eram organizados em auditorios, escolas,
pracgas, igrejas e centros comunitarios e a receptividade por parte da populacdo era sempre muito
favoravel. Ap6s a execucdo das Musicas do programa, os professores convidavam o0s
interessados a se informarem sobre 0 CLPEA e abriam espago para a apresentacdo de Mdsica
popular por parte dos alunos do Curso. A professora Maria Amélia comenta o clima ao redor

dessas apresentacdes da seguinte maneira:

Logo no inicio, quando éramos apenas cinco [..], formamos um conjunto
(dois violinos, contrabaixo, piano e voz) que ensaidvamos bastante, depois
conversdvamos e, uma vez por més, faziamos apresentacdes em bairros da
periferia, levando ao povo a Musica erudita. Era o chamado projeto ‘Musica nos
bairros’, que ndo s6 nos unia, como também nos gratificava muito. (RIBEIRO,
depoimento escrito, 2008).
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A figura 59 retrata uma dessas ocasifes. Na fotografia podemos observar o
reduzido grupo de camara, composto por dois violinos — Luis Botélho e Emmanuel Maciel
— e um contrabaixo aclstico — Carlos Galvdo. Pela imagem também € possivel
percebermos a precariedade estrutural dessas primeiras apresentacGes, nas quais 0S
professores ndo contavam sequer com estantes para as partituras, tendo que improvisar um

apoio com cadeiras e o préprio estojo de cada instrumento.

Figura 59: Professores em concerto didatico do CLPEA em um bairro de Teresina. 1977.
Fonte: Acervo particular de Emmanuel Coelho Maciel.

A pesquisa hemerografica empreendida por nosso estudo revelou aspectos
importantes das concepgdes de Educacdo Musical que permeavam a identidade do ensino
de Musica na Universidade naqueles tempos de transicdo entre a LCM e o CLPEA. Na
reportagem denominada Boas as condi¢des dos cursos de arte na Fufpi, veiculada na
edicédo de 13 de marco de 1978 do jornal O Dia, o professor Emmanuel declarava que:

A situacdo dos cursos é muito boa, pois estamos em franco progresso. A equipe
de professores € excelente e encontra-se em fase de expansdo, pois 0 nimero
atual ainda é pequeno. O nosso aluno pode se considerar em fase de realizacdo
plena. A programacdo curricular Ihe oferece abertura nas quatro areas de estudo
previstas pela Lei: Musica, desenho, artes plasticas e cénicas - condicdo sine qua

non para o desenvolvimento potencial do aluno e da formacdo da méo de obra
especializada que atuara nas escolas de 1° e 2° grau. (MACIEL, 1978, p. 03).

Como podemos ver, a mesma polivaléncia que era considerada um problema sob o
olhar dos alunos de Musica, era também divulgada como uma das grandes inovagdes do

CLPEA, emprestando carater de dinamicidade e atualizagdo ao Curso.
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Uma importante caracteristica do ensino de Musica desenvolvido dentro do CLPEA
nos primeiros anos era a énfase dada aos aspectos praticos do fazer musical. 1sso pode ser
constatado na introducdo do primeiro projeto de reformulacéo curricular do Curso, datado
de dezembro de 1978:

Houve de nossa parte uma preocupacdo muito grande nessa reformulacdo,
porque, uma critica possivel de ser feita, de imediato, € o aspecto muito tedrico
do atual curriculo do curso de Educacdo Artistica. O préprio MEC, através da
resolucdo n°® 23/73 do CFE, prevé certas aberturas capazes de corrigir o ‘exceco

[sic] de teoria’ — as chamadas disciplinas de aprofundamento e enriquecimento.
(PROJETO... 1978, p. 01).

O projeto segue relacionando uma série de desafios enfrentados pelo Departamento,
dentre eles o grande déficit no nimero de professores disponiveis, além de reclamar mais
atencdo por parte das Pro-Reitorias para com as solicitagdes do CLPEA. Por fim, séo
listadas as modificacbes pretendidas para as disciplinas ja existentes e as sugestdes de
novas disciplinas, tais como Musicografia e Canto Coral, além das oficinas instrumentais de
flauta-doce, violoncelo, contrabaixo, violdo, viola, violino e piano. Todas as insergdes
sugeridas sdo de carater técnico-pratico e a sugestdo das oficinas instrumentais, muito
embora somente as trés ultimas tenham sido efetivamente implantadas, mostram o perfil
impresso ao ensino de Mdsica no CLPEA nos primeiros anos: o de um Curso voltado para
a pratica musical.

O caréater essencialmente pratico do ensino desenvolvido no CLPEA pode ser

igualmente verificado no relatério das atividades do Setor de Arte no ano de 1979:

Nesse contexto, a maior contribui¢do foi a inclusdo da metodologia ‘oficinas’,
onde os conceitos tedrico-praticos caminham juntos, num processo dialético de
‘aprender fazer [sic] fazendo’. Ndo mais as meras receitas. Agora, a busca, 0s
ingredientes, a preparacio e o cozimento. (RELATORIO... 1979, p. 01).

Esse mesmo ano também foi marcado pela extincdo do Setor de Artes e a criacdo
do DEA, Departamento de Educacao Artistica, que apresentava uma nova configuracdo no
quadro de professores da area de MUsica, sem a presenca de trés personagens que até entdo
haviam desempenhado papel fundamental: Carlos Galvdo, que havia solicitado
afastamento definitivo ainda no final de 1978, Luis Botélho, que estava cursando Mestrado
no Rio Grande do Sul, e Gislene Macedo, em Brasilia para curso de Especializacdo.

Haviam sido contratados, entdo, os professores Francisco José Colares, formado em
Piano pelo Conservatério de Musica Alberto Nepomuceno e recém-chegado de cursos de

aperfeicoamento na Escola Superior de Mdsica de Hamburgo, na Alemanha, e Joaquim
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Ribeiro Freire Neto, compositor com graduacdo em Musica pela Universidade Estadual do
Ceard e que, em Teresina, atuava como Regente Titular do Coral da Escola Técnica
Federal do Piaui e Vice-Diretor da EART. Por fim, integraram-se também ao DEA o
violinista e musicdografo Leocadio Gouveia e o professor Reginaldo Carvalho. O quadro a
seguir traz a relagdo dos professores da &rea de Musica do CLPEA no segundo semestre do

ano de 1979, bem como as disciplinas lecionadas por cada um:

PROFESSOR DISCIPLINAS
Técnica Instrumental em Violino e Viola
e Praticas de Conjunto
Percepcéo Musical e
Técnica Instrumental em Piano
Percepcao Musical e
Técnica Instrumental em Piano
Musicografia
e Técnica Instrumental em Violino
Técnicas de Expressdo Vocal, Canto Coral e
Prosddia e Regéncia Coral
Evolucdo das Formas Musicais e
Linguagem e Estruturagdo Musical

Emmanuel Coelho Maciel (Chefe)

Maria Amélia de Azevedo Ribeiro

Francisco José Colares

Leocadio Gouveia

Reginaldo Carvalho

Joaquim Ribeiro Freire Neto

QUADRO 11: Professores do DEA em 1979. Fonte: DMA.

5.4 O ensino de Musica no CLPEA nas décadas de 1980 e 1990

No inicio da década de 1980, boa parte da sociedade teresinense ja tinha
conhecimento da existéncia do CLPEA e, também por causa da demanda por professores
de Educacdo Artistica, a procura pelo Curso comecgou a aumentar. Os relatérios do DEA
referentes aos primeiros anos da década relacionam algo em torno de 180 alunos
matriculados no CLPEA, mas ndo fazem constar dados exatos sobre o numero daqueles
que cursavam a Habilitacdo em Musica. Isto se da, em parte, pelo fato de que a escolha da
habilitacdo especifica era feita ao longo do Curso, mais comumente apds a conclusdo das
disciplinas do Tronco Comum Obrigatorio. Nesse meio tempo, parte dos alunos acabava
ndo se identificando com o perfil do ensino superior em Musica e optava ou por desistir
dos estudos, ou por trocar de habilitacdo. Segundo o professor Emméanuel Maciel:

Parece que muita gente entrava no curso pensando que seria uma espécie de
terapia ou curso livre. Quando o pessoal se deparava com o desafio de ler
partituras e de estudar horas a fio algum instrumento musical, acabava

abandonando o curso ou ficava por ali, boiando entre as disciplinas das outras
habilitacbes. (MACIEL, depoimento oral, 2008).
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Grande parte desse problema era originado pela deficiéncia na sele¢do dos alunos.
Muito embora pareca ter havido uma tentativa de aplicagdo de um teste de aptiddo na
época da fundacdo do Curso, no inicio da década de 1980 nenhum tipo de avaliacdo
musical era feito com os candidatos ao estudo de Musica na UFPI.

A implantacéo definitiva do teste de aptiddo ocorreu entre os anos de 1983 e 1984,
quando o professor Joaquim Ribeiro retornou de seu Mestrado nos Estados Unidos e
propbs a aplicacdo de testes voltados para a percepcao sonora aqueles que pretendessem
ingressar no CLPEA, antes mesmo de se inscreverem no vestibular. Com a participacao do
professor Colares, ao piano, e a narracdo da professora Méarcia Semente, da area de Teatro,
foi gravada uma fita com diversos testes auditivos. O aluno deveria ir marcando as
respostas em uma folha mimeografada. Segundo o depoimento da professora Orlania, a
idéia do professor Ribeiro era que o teste fosse mais dificil, mais musical. Porém os outros
professores temiam tornar o curso inacessivel com uma prova assim. A fita foi gravada,
entdo, com testes que consistiam numa espécie de sondagem da capacidade de percepg¢do
dos parametros sonoros. Foram elaboradas, ainda, questGes para a Habilitacdo de Artes
Plasticas, as quais 0s candidatos as vagas de Musica também deveriam se submeter. Tendo
desaparecido o Unico exemplar da fita antes mesmo de sua primeira aplicacdo, 0s
professores regravaram todos os exercicios e fizeram um novo exemplar, que passou a ser
utilizado todos os anos. Entretanto, na pratica, nem sempre as questdes eram aplicadas em
sua totalidade, como nos revela o depoimento do compositor e regente de corais infanto-
juvenis Alcides Valeriano, que passou pelo teste de aptiddo no ano de 1983:

O meu teste de aptiddo nem teve Musica. Eu, que ja participava das atividades de
Modsica da Escola Técnica Federal, tinha até me preparado bastante para a prova,
mas quando cheguei |4 na universidade, ndo sei exatamente o porque, mas nao
tinha professor de MUsica para aplicar o teste com a gente.[...] Ai pediram para

eu desenhar alguma coisa 14, parece-me que um jarro. Eu desenhei, e pronto.
(VALERIANO, depoimento oral, 2008).

Mesmo os professores da area de Musica ndo eram unanimes com relacdo a
natureza do teste de aptiddo. Reginaldo Carvalho, por exemplo, acreditava que ele deveria
ser mais teorico, e parece ter trabalhado a fim de transforméa-lo em uma prova escrita, para
a qual elaborou uma apostila de preparagdo no ano de 1987. Entretanto, essa modificagdo
ndo chegou a ser implantada. Outros membros do corpo docente eram contrarios a
aplicacdo de uma pré-selecdo. Na Assembléia Departamental Extraordinaria de 07 de maio
de 1991, o teste chegou a ser extinto. Porém, os professores acabaram voltando atras na
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decisdo e reintroduzindo-o ao Curso um ano depois, em 1992. Na ocasido, optou-se pelo

uso da mesma fita gravada em 1983, que continuou sendo utilizada até meados de 1999.
Em 1981, o quadro docente foi reforcado pela admissdo do professor Jodo

Berchmans de Carvalho Sobrinho, musico piauiense com formacdo em Musica pela

Universidade Federal de Pernambuco.

[...] Antes de ir estudar em Pernambuco eu ja freqiientava as atividades do Setor
de Arte, ali pelos anos 70. Eu vinha assistir alguns concertos, algumas
apresentacdes musicais, no tempo do Emilio Terraza, do Carlos Galvédo, do
Botélho [...]. Depois, no comeco dos anos 80, eu estava chegando do Recife e fui
convidado pelo professor Emmanuel para assumir a Disciplina de Teoria
Musical. Eu iniciei aqui no DEA com a Disciplina de Teoria Musical,
substituindo a professora Maria Ameélia, que entrou de licenca medica.
(CARVALHO SOBRINHO, depoimento oral, 2008).

Por essa época, a identidade polivalente do curso ja mostrava claros sinais de
consolidacdo, sendo aceita com cada vez maior naturalidade pelos alunos, até mesmo por
ser aquele o perfil do profissional pretendido pelas Secretarias de Educagdo. O depoimento
de José Nunes Fernandes, ex-aluno do CLPEA e atualmente professor da pos-graduacéo
em Mdsica da UNIRIO, € bem esclarecedor a esse respeito:

[...] o momento era aquele, a Educacéo Artistica estava na moda. Era obrigatdrio,
era novidade [...]. A aplicabilidade, eu creio que era excelente, uma vez que
preparava para ensinar em escola e eu mesmo ja trabalhava na EMT, mas quando

me formei, passei a dar aulas no estado, e o contetido foi condizente com a prova
do concurso, tanto é que eu passei. (FERNANDES, depoimento escrito, 2008).

Entretanto, é importante registrar que uma boa parte dos alunos da Habilitacdo em
Mdsica daquela época considerava o contetdo musical insuficiente com relacdo as suas
expectativas. O proprio José Nunes declara que, em determinados momentos, a aula se
tornava monotona, sobretudo porque ele ja tinha completado todo o curso técnico de Flauta
e grande parte da grade curricular do curso de Piano, na EART e através de professores
particulares. O depoimento de Francisco Enes Gomes, que ingressou no CLPEA na turma
de 1984, retrata muito bem essa insatisfacdo com relacdo ao nivel de aprofundamento no
conhecimento musical propriamente dito:

Lembro que, quando passei no vestibular, alguém me perguntou: - Por que vocé
ndo fez vestibular para algo mais sério? Eu respondi: - Por que eu ndo sabia que
existia algo mais sério. [...] Eu queria estudar Musica e Educagdo Artistica [...]
era 0 curso superior mais proximo de Musica que existia em Teresina [...]. O
curso era muito fraco para mim, [...] ndo encontrei o que esperava [...]. Era
considerado um curso de segunda categoria e, para piorar, se arrastou

penosamente com tantas greves. Eu ja ndo aglientava mais, ndo via a hora de
sair. Sentia que estava perdendo tempo. (GOMES, depoimento escrito, 2008).
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Porém, é interessante perceber que esse sentimento de incompletude quase nunca
era atribuido a eventuais deficiéncias por parte dos professores. Dentre os ex-alunos da
década de 1980 entrevistados, mais de 90% declararam que os professores eram realmente
bons musicos e que sabiam transmitir os conhecimentos atinentes as suas disciplinas. As
deficiéncias do Curso sdo quase sempre atribuidas & diluicdo dos contetdos na grade
curricular ou, em menor escala, a indoléncia e falta de interesse por parte dos préprios
alunos.

Ainda no ano de 1983, o CLPEA promoveu sua primeira experiéncia de pos-
graduacdo: um curso de Especializagdo em Educacdo Artistica, realizado com a
colaboracdo de professores da Universidade Federal do Rio de Janeiro. O curso formou
apenas uma turma e ndo parece ter alcancado grande relevancia no contexto da Educacao
piauiense.

O primeiro concurso para professor efetivo de Musica do CLPEA aconteceu no ano de
1984, tendo alcancado o primeiro lugar a professora Maria Orlania Monteiro Freire, que ha
algum tempo j& ministrava aulas de Teoria e Percepcdo Musical na Universidade, como
professora temporéria.

O ano de 1985 foi marcado pela primeira grande reformulagdo da grade curricular
do CLPEA, que procurou racionalizar melhor a carga horéria das disciplinas do tronco
comum e reorganizar o fluxograma quanto as relagcGes de pré-requisitos e créditos de
disciplina. As atas de reuniGes departamentais e os relatorios da época retratam uma
realidade na qual o corpo docente de Musica ja procurava maneiras de imprimir um cunho
mais especializado a identidade do Curso. Por diversas vezes, em comunicagdes internas e
materiais de divulgacdo, é possivel ver o Curso designado como Licenciatura Plena em
Musica, denominacdo que jamais existiu oficialmente. De acordo com a professora Orlania
Freire, o fato é que, com o tempo, os préprios professores foram percebendo as lacunas
existentes na formagao musical oferecida pelo CLPEA. Segundo suas palavras:

O que eu queria era que as habilitagdes em Educacdo Artistica fossem
independentes, que cada area de artes tivesse um enfoque total pelo periodo de
quatro anos letivos, que a utopia da educacdo polivalente superior em artes
deixasse de existir e que o estudante que buscasse essa polivaléncia cursasse as
areas de artes individualmente, sem concomitancia de cursos. Teria que ser um
apds o outro, para que atendesse com qualidade as exigéncias de freqiiéncia e
estudo requerida em cada curso. Isso seria dar seriedade e qualidade ao ensino

das artes. Mas, conseguir essa mudanca ndo foi possivel no meu tempo.
(FREIRE, depoimento oral, 2008).
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O DEA manteve sempre constante a politica de promover atividades de extenséo
como ferramenta formativa para os alunos e como estratégia para aproximar suas
atividades académicas da comunidade em geral. Algumas dessas atividades eram
desenvolvidas em forma de oficinas temporarias, a exemplo do Curso de Piano
Suplementar, ministrado pela professora Maria Yéda Caddah em 1979 e do Curso de
Harmonia Funcional, ministrado em 1981, e para o qual foi convidado o professor José
Alberto Kaplan, da Universidade Federal de Santa Maria. Outros projetos possuiam carater
permanente, como era 0 caso da Camerata da UFPI, o Grupo de Musica Experimental —
que visava promover as composi¢des dos préprios alunos — o Octeto da Fufpi e o Madrigal
da UFPI, fundado em meados de 1979, que apresentava pegas vocais mais elaboradas e
chegou a ser regido por Reginaldo Carvalho. O mais antigo projeto musical de extensdo
universitaria ainda em funcionamento é o Coral da UFPI, fundado pelo professor Luis

Botélho Albuquerque, e regido posteriormente por Carlos Galvéo e Francisco Colares.

Figura 60: Professor Colares (a esquerda) conduzindo um recital do Coral da UFPI. [198-].
Fonte: Acervo da CAC.
A figura 60 retrata uma apresentacdo do Coral da UFPI no inicio da década de
1980, quando este era regido pelo professor Francisco José Colares. Os recitais do Coral da
UFPI tinham carater didatico-musical, ou seja, o repertorio era executado entrecortado por
breves prelecdes, nas quais o regente expunha aspectos historicos e estilisticos das musicas
executadas. A foto anterior retrata 0 momento de uma dessas prelecdes, durante a qual o

professor Colares se dirige ao publico presente. Um outro traco marcante da identidade do
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Coral da UFPI, desde suas origens, é sua opgdo por um repertorio variado, no qual estdo
mescladas pecas de periodos diversos da Histdria da Musica e também arranjos polifénicos
para cancbes populares contemporaneas. Essa caracteristica € transparecida também na
indumentaria do Coral e na postura de seus participantes. Conforme podemos verificar na
figura 61, que focaliza os coralistas na mesma apresentagao retratada na foto anterior, as

vestimentas do grupo consistiam, basicamente, em calga jeans e camisetas coloridas.

Figura 61: Cantores do Coral da UFPI. [198-]. Fonte: Acervo da CAC.

Algum tempo depois, o Coral foi desvinculado do DEA e entrou para o quadro das
atividades promovidas pela CAC — Coordenagdo de Assuntos Culturais —, que se reporta
diretamente a Reitoria da Universidade. Atualmente, é regido por Raimundo Aurélio Melo.

Outro meétodo de aproximagdo com a comunidade foi o programa de estagios para
alunos do CLPEA, desenvolvido em parceria com 0 Governo do Estado. Segundo Alcides
Valeriano, no final da década de 1980 ndo faltava trabalho para os alunos do Curso que

estivessem em vias de formacao:

Eu participei da primeira turma a ir fazer estagios em Arte-Educacdo nas escolas
do Governo Estadual. [...] Fui com alguns amigos, como o Enes. [...] A gente
montava coral, grupos de flauta, mas também teve dias de ter que ensaiar
quadrilhas e até mesmo que se vestir de palhaco e animar festividades. A
polivaléncia significava estar pronto para fazer o que fosse preciso, o que, para
muitos colegas, era um grande sacrificio. Mas a verdade € que, para quem queria
trabalhar, ndo faltava servico, ndo. [...] E, com o tempo, vocé ia conseguindo
domar as diretoras ou as coordenadoras e dar prioridade para os trabalhos de
Musica mesmo. Eu mesmo, logo me identifiquei com os corais infanto-juvenis,
formei pequenos grupos e trazia 0s meninos para Se apresentar até na
Universidade. (VALERIANO, depoimento oral, 2008).
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A figura a seguir retrata Alcides Valeriano regendo um desses grupos de alunos no
auditorio da Universidade, em dezembro de 1986:

Figura 62: Aluno do CLPEA regendo um grupo infantil como atividade de estagio do Curso. 1986.
Fonte: Acervo particular de Alcides Valeriano.

Ja no inicio da década de 1990, passamos a ver 0s primeiros indicios de uma auto-
avaliacdo mais critica por parte dos professores de Musica do CLPEA. A identidade do
Curso é colocada em questdo através da crénica Que este dia venha logo, de autoria do
professor Emmanuel Maciel, publicada no jornal O Dia, de 22 de agosto de 1990:

E 14 se foram 14 anos de ensino regular de Musica na FUFPI, indteis quase,
porque se limitaram a formar professores de 1° e 2° Graus, absorvidos pelo
mercado de trabalho local, numa conseqliéncia amarga de miseros abonos
(cruzeiros novos, cruzados) pagos pelo governo estadual, ou da desventura de
um espaco inexistente na escola particular.

Neste decorrer de tempo, os professores que participaram do fascinio inicial
resultante da implantacdo da Habilitagdo de Curta Duragdo em Musica na UFPI
(1976) viram [...] os seus sonhos se desmoronarem como castelos de areia.
(MACIEL, 1990, p. 04).

As discussdes em torno da grade curricular do Curso foram o foco central das
atencbes do | Seminério de Avaliacdo do DEA, promovido pelo Departamento entre 0s

dias 26 e 30 de novembro daquele mesmo ano. De acordo com o relatério do evento:

Os quatro grupos, assim distribuidos: Musica, Artes Plasticas, Desenho e Artes
Cénicas, discutiram sobre a grade curricular, o contelddo programético de cada
disciplina, o cancelamento ou o desdobramento de disciplinas, a linha
metodoldgica utilizada, as condigdes fisicas e materiais [...]. (RELATORIO...
1990, p. 01).
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A principal reivindicacdo feita pelos alunos de Musica durante este seminério
avaliativo foi a total desvinculagdo com as outras habilitagdes e a transformacgédo do Curso
em Bacharelado. Ap6s uma consulta formal a um especialista do CCE a respeito de um
eventual processo de transformacdo do Curso, foram elaboradas cinco opcdes de grade
curricular. Apos votagdo, foi aprovada a proposta de n. 5, que previa a extingdo do Tronco
Comum e a implantagdo de trés bacharelados totalmente independentes entre si a médio
prazo: Musica, Artes Plasticas e Desenho. Segundo o relato de Odailton Aragdo Aguiar,

que a época era aluno do CLPEA:

Noés nos empolgamos bastante com as discussfes do Seminario de Avaliacdo do
DEA, pois a impressdo que dava era que todo mundo estava pensando e agindo
em conjunto. Nossa idéia era que o nivel de qualidade do ensino subisse o mais
rapidamente possivel, mas, como sempre, o projeto ndo foi para a frente.
(AGUIAR, depoimento oral, 2008).

O quadro a seguir elenca as disciplinas de conteddo musical constantes na proposta

de 1990 para o Bacharelado em Musica.

DISCIPLINA CARGA HORARIA
Formas de Expressdo e Comunicagdo em Mdsica | 90 horas
Formas de Expressdo e Comunicagdo em Mdsica Il 90 horas
Oficina de Musica | 90 horas
Oficina de Musica Il 60 horas
Oficina de Musica Ill 60 horas
Percepcdo Musical | 90 horas
Percepcdo Musical 11 90 horas
Percepcdo Musical 11 90 horas
Linguagem e Estruturagcdo Musical | 90 horas
Linguagem e Estruturacdo Musical Il 90 horas
Teclado Bésico Individual | 30 horas
Teclado Bésico Individual 11 30 horas
Teclado Bésico 1l 30 horas
Prética de Conjunto | 90 horas
Prética de Conjunto Il 90 horas
Anélise Musical 90 horas
Contraponto e Fuga 90 horas
Musica Contemporanea 60 horas
Organologia 60 horas
Prosodia Musical 60 horas
Prética Coral 60 horas
Evolugdo da Musica | 90 horas
Evolucdo da Mdsica Il 90 horas
Didatica da Musica aplicada ao 1° e 2° graus 90 horas
Préatica de Ensino de Musica 180 horas
Regéncia | 90 horas

QUADRO 12: Disciplinas de Musica constantes na proposta de criagdo do Bacharelado em Musica — 1990.
Fonte: DMA.
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A maior parte dessas disciplinas foi introduzida na reforma curricular ocorrida entre
0s anos de 1992 e 1993. Entretanto, o projeto de criacdo do Bacharelado foi simplesmente
abandonado.

No ano de 1992, o DEA foi transferido para as novas instalacbes do Centro de
Ciéncias da Educacdo. Dentre as novas salas de aula disponiveis, trés foram designadas
para a area de Mdusica, sendo equipadas com pianos de armaério, aparelhos de som e
quadros pentagramados. As salas, utilizadas até o final do ano letivo de 2008, foram
inicialmente consideradas muito adequadas e comodas, sobretudo por serem espagosas e
por contarem com condicionadores de ar. Entretanto, segundo a professora Orlania Freire,
o0s professores logo comecaram a perceber as desvantagens dos novos espagos, que, muito
embora facilitassem o desenvolvimento das aulas com muitos alunos, ndo caracterizavam
ambientes ideais para as aulas individuais ou mesmo para aquelas em que a turma tivesse
menos de dez alunos, fato bastante comum na area de Mdusica. A reflexdo da professora
Orlénia sobre a arquitetura do espago escolar em Musica vai além dessas questdes,
consideradas mais praticas:

Nunca achei que a arquitetura do DEA e sua ambientacdo fosse adequada para
funcionar cursos de artes. [...] Arte tem tudo a ver com o belo nas suas nuances
do simples ao requintado, refinado, aconchegante, acolhedor, atraente,
maravilhoso, encantador. Algo que prende, que faz sonhar, que mexe com a
imaginacdo que inspira germinacéo de novas técnicas impulsionando para uma
criatividade perfeita que ndo se satisfaz e busca novas perfeigdes. 1sso deveria
estar estampado na estrutura fisica, e na ambientacdo acrescida de
disponibilidade completa de todo o suporte técnico e de material que o

profissional docente necessita para realizar suas fungdes e o pessoal discente
necessita para estudo e vivéncia. (FREIRE, depoimento escrito, 2008).

As figuras 63 e 64 mostram as salas de aula de Musica do DEA no final do segundo
periodo letivo de 2008:

Figura 63: Sala 448 do CCE, dedicada as aulas da area de Musica. 2008.
Fonte: Acervo particular de Jodo Valter Ferreira Filho.
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Figura 64: Aspecto exterior das salas de Musica do DEA. 2008.
Fonte: Acervo particular de Jodo Valter Ferreira Filho.

O depoimento do professor Vladimir Alexandro Pereira Silva, aprovado no
concurso para professor do CLPEA em 1992, nos fornece importantes detalhes sobre a
identidade do ensino de Musica no CLPEA nagueles tempos:

Quando iniciei a docéncia [na UFPI] senti um grande impacto, sobretudo por
conta do ambiente académico e musical da universidade, que era muito precario
e diferente daquele no qual convivi toda a minha vida de estudante [na UFPB].
Sentia falta de concertos e recitais. Achava tudo muito silencioso. A maioria dos
alunos do Departamento de Educacdo Artistica ingressava no curso com o intuito
de aprender as técnicas basicas do instrumento musical e da musica, de forma
geral [...]. A idéia de ser um eximio instrumentista e conhecedor da musica

parecia estar associada ao pecado, algo feio e fora dos objetivos universitarios.
(SILVA, depoimento escrito, 2008).

As impresses do professor Vladimir parecem ser confirmadas pelo consideravel
decréscimo no numero de alunos a concluirem o curso a partir de meados da década de
1990. Os dados fornecidos pelo DAA — Departamento de Assuntos Académicos — nos revelam
que, no ano 2000, apenas dois alunos se formaram em Licenciatura Plena em Educacao
Artistica com Habilitagdo em Musica, tendo um iniciado o curso em 1982 e o outro, em
1989. Em outras palavras, nenhum aluno da década de 1990 se formou naquele ano.
Albuquerque (1995, p. 341), ao comentar a situacdo do CLPEA nesse periodo, afirma que
“[...] os diplomados [...] ainda ndo t€ém um papel decisivo na definicdo do campo musical,
em termos de capital educacional.”

Entre os anos de 1996 e 1997 houve uma nova reestruturacao da grade curricular do
Curso, através da qual os alunos de Musica deixaram de ser obrigados a cursar disciplinas
das outras areas. Ndo obstante 0s consideraveis prejuizos pedagdgicos verificados ao longo
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dos dois ou trés anos de transi¢do entre a antiga e a nova grade, esse seria 0 primeiro passo
para as transformacges que tiveram lugar a partir do inicio do século XXI.

5.5 O século XXI e 0s novos desafios do ensino superior de Musica no Piaui

O ensino de Musica na UFPI nos primeiros anos do século XXI foram marcados

pelas mesmas problematicas que parecem ter sido a tonica da década anterior. O relato a
seguir é do ex-aluno e ex-professor substituto do CLPEA Thiago Cabral:

Ingressei no curso em 2000. [...] A grade da época ainda era focada no ensino

polivalente em artes, e se distanciava do que eu imaginava como formacéo

académica em Musica. Mesmo assim, as (poucas) disciplinas do curso contavam

com hons professores que ofereciam suporte intra e extraclasse. Mas, foi

necessario buscar fora da universidade uma formagdo complementar especifica

em musica (instrumento e teoria) para poder atuar como docente na area.
(CABRAL, depoimento escrito, 2008).

O depoimento de Angela Samara Batista, também ex-aluna da Habilitacdo em

Musica do CLPEA, é bastante incisivo quanto as deficiéncias do Curso:

Iniciei meu curso em janeiro de 2001. A grade curricular era insatisfatoria. Com
relacdo as disciplinas, posso dizer que na maioria das vezes eu me decepcionava.
[...JAlguns professores parece que foram “colocados no formol”, assim como 0s
seus métodos de ensino. Eram trabalhos que se repetiam, planos de curso e até
avaliagdes.Tudo “amarelado”. (BATISTA, depoimento escrito, 2008).

Porém, nos Gltimos anos, importantes mudancas comegcaram a tomar corpo no
ensino de Musica desenvolvido no CLPEA. As palavras de Emanuel Nunes, que se formou

no ano de 2007, ja demonstram uma grande mudanca no perfil do Curso:

Sou hoje um profissional da area de masica que 1€, ouve musica e escreve com
maior desenvoltura e quantidade que ha seis anos atras, por exemplo. O ambiente
académico ajudou a qualificar e mensurar isso, pois eu ndo tinha uma idéia exata
do meu nivel de producdo. (NUNES, depoimento escrito, 2008).

Essas mudancas podem ter suas origens nas préprias transformac6es do campo da
Educagdo Musical no Brasil. Conforme pudemos constatar no capitulo 11 desta
Dissertacdo, o considerdvel crescimento da area verificado no decorrer da década de 1990
fez tornar-se cada vez mais evidente o fracasso da experiéncia da disciplina Educacéo
Artistica, tanto no nivel da formacdo de Arte-Educadores em ambito universitario, quanto
com relacdo a sua aplicabilidade nas escolas publicas e particulares. Por todo o pais, as
Licenciaturas em Educacdo Artistica passaram a rever sua identidade. No CLPEA, o

avango da consciéncia da necessidade de uma mudanca radical no perfil do ensino de
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Mdsica foi ocasionado também pela atualizacdo promovida no DEA por parte dos
professores que haviam feito pds-graduacdo no final dos anos noventa e a partir do ano
2000. Some-se a isso um timido, mas existente, crescimento no mercado de trabalho de

para o0 masico instrumentista. Segundo o professor Emmanuel:

De uns anos para c4, finalmente, a gente comeca a ter novamente esperancas de
ver um ensino de Mdsica mais frutuoso aqui na UFPI. Em minha area isso tem
muito a ver com a Orquestra Sinfénica do Piaui, da qual eu fui o fundador e que
hoje é uma realidade. Ter um campo de trabalho aberto motiva os alunos a se
especializarem, e os professores do DEA tém correspondido a esta motivacéo,
através dessa renovacdo que a gente vé. (MACIEL, depoimento oral, 2008).

Isso pode ser verificado através das transformacgdes ocorridas dentro do proprio
DEA nos altimos anos, especialmente a partir de 2005. A exigéncia, outrora inexistente, de
recitais de fim de periodo, para os alunos das disciplinas de Pratica Instrumental e Prética
de Conjunto, e a ocorréncia de eventos como a Semana de Artes Noémia Varela e 0s
Festivais Internacionais de Mdsica da UFPI, parecem ter feito com que os alunos de
Mdsica passassem a exigir mais de si mesmos e a desenvolver um repertério basico em
suas especialidades.

Os Festivais Internacionais, com edi¢fes nos anos de 2005 e 2006, tiveram, além da
colaboracdo de educadores musicais de diversas instituicbes locais, a participacdo de
professores vindos de universidades da Franca, dos Estados Unidos e de outros estados do
Brasil, que participaram de debates e ministraram oficinas e master classes de Piano,
Oboe, Trompete, Canto e Regéncia para alunos vindos de varias cidades do Piaui e de
outros estados. Além disso, os professores também realizaram concertos de musica erudita
em diversos auditorios e igrejas de Teresina. As figuras 65, 66 e 67 retratam algumas das

oficinas ministradas durante os festivais de 2005 e 2006:

Figura 65: Professora Julie Cassie (Franca) ministrando master class de Canto no | Festival Internacional de
Musica da UFPI. 2005. Fonte: Acervo particular de Vladimir Alexandro Pereira Silva.
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Figura 66: Professor Gary Packwood (Montevallo - EUA) ministrando oficina de Regéncia durante o 11 Festival
Internacional de Musica da UFPI. 2006. Fonte: Acervo particular de Vladimir Alexandro Pereira Silva.

Figura 67: Professora Lori Bade (LSU - EUA) e professor lan Davidson (Texas University - EUA) em concerto
durante o Il Festival Internacional de Musica da UFPI. 2006.
Fonte: Acervo particular de Vladimir Alexandro Pereira Silva.

Também em 2006, o DEA organizou a primeira P6s-Graduacdo Lato Sensu em
Musica do Piaui, com Cursos de Especializacdo nas areas de Musicologia Brasileira,
Educacdo Musical e Musicoterapia. Os cursos, desenvolvidos em mdédulos ministrados
durante os periodos de férias da Graduac&o, tiveram a colaboracdo de professores vindos
da Universidade Federal de Goias — UFG, Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro — UNIRIO e Universidade Federal da Bahia — UFBA, formando apenas uma turma
cada curso.

Outro grande avanc¢o académico observado no CLPEA tem sido o desenvolvimento
da pesquisa em Musica. Fundado no ano de 2007, o NUPEMUS — Nucleo de Pesquisa em

Musica — atualmente desenvolve diversas pesquisas na area da Musicologia Histdrica e
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Etnomusicologia, nas quais estdo envolvidos alunos voluntarios e bolsistas do programa de
Iniciacdo Cientifica do CNPQq.

O teste de aptiddo também foi totalmente remodelado a partir do ano de 2006.
Chamado agora de THE, Teste de Habilidades Especificas, ele atualmente se apresenta
como um processo seletivo dividido em duas fases: uma prova escrita de Teoria Musical e
uma entrevista/audi¢do, durante a qual o candidato expde a uma banca de professores seu
historico musical e suas pretensdes quanto ao Curso, além de executar trés pecas musicais
pré-determinadas. O resultado do teste também passou a contar pontos no Vestibular. Esse
novo modelo de selegdo, que visa aferir o nivel de conhecimento tetrico e técnico do
candidato que deseja ingressar no Curso, tem mudado consideravelmente o perfil do aluno
de Musica da UFPI. Dentre os alunos que ingressaram nos anos de 2007 e 2008
entrevistados por nossa pesquisa, 96% ja tinham experiéncia musical em nivel profissional
ou semi-profissional antes de iniciarem o Curso Superior.

Por fim, é importante também ressaltar a grande contribuicdo dos projetos de
extensdo permanentes, tais como o Curso de Piano, ministrado pela professora Bruna
Vieira, o Curso de Canto, sob a responsabilidade da professora Débora Oliveira, e 0
Madrigal da UFPI, reativado pelo professor Vladimir Silva, depois de quase trinta anos de
sua primeira apari¢do, em 1979. Esses projetos tém desempenhado um importante papel na
aproximacdo das atividades académicas em Musica com a comunidade piauiense.

Todas essas conquistas, entretanto, sdo também o resultado de um constante embate
politico no interior da Universidade, no qual o Departamento parece ter-se esforcado por
convencer a Administracdo Superior da UFPI tanto da importancia do Curso, quanto de
suas demandas e necessidades. As fontes hemerograficas do periodo de 2000 a 2007
demonstram o forte uso da imprensa local como instrumento de sensibilizacdo popular e
institucional. E o que se pode observar, por exemplo, na matéria intitulada Curso de
educacdo artistica pede socorro, publicada na edicdo de 18 de abril de 2007 do jornal

Diario do Povo do Piaui:

O DEA [...] estd completando 30 anos em 2007, mas ndo tem nada para
comemorar. Equipamentos quebrados, curriculo de disciplinas antigo e falta de
funcionarios apontam para o estado de precariedade da Unica graduacdo em artes
de faculdade publica no Piaui. [...] Dos trés pianos que dispde, apenas um tem
condi¢Bes minimas de uso, ja que os outros dois estdo visivelmente tomados pelo
mofo e a madeira infestada de cupins. As salas ndo tém revestimento acUstico e
térmico adequados. [...] a idade avangada de violBes e similares impede reparos.
(ANDRADE; REGO, 2007, p. 17).
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Na matéria, o professor Vladimir Silva, entdo Chefe do DEA, além de demonstrar a
situacdo precéria de um piano inutilizado, também criticava a apatia dos alunos frente a
essa realidade e a falta de apoio por parte da administracao superior da Universidade. Esse
tipo de pressdo acabou resultando num compromisso formal por parte da Reitoria em

construir novas instalacdes para o Departamento.?’

Figura 68: Obras das salas de Musica da UFPI. 2008. Fonte: Acervo particular de Jodo Valter Ferreira Filho.

Todo esse sopro de renovagdo teve sua culminancia na grande transformagéo
institucional ocorrida em 2008. Apds exatos 30 anos de funcionamento, o DEA foi extinto
no primeiro semestre deste ano, sendo criado em seu lugar o DMA, Departamento de
Mdsica e Artes Visuais. Esta modificacdo, que vinha sendo uma das principais bandeiras
dos professores do curso nos Gltimos tempos, aparentemente esta sendo encarada como um
marco definidor de um novo perfil para o ensino de Musica na UFPI. De acordo com o
professor Jodo Berchmans:

O DEA sempre teve um grave problema, que é o fato de ser um departamento
com dois cursos, ou trés cursos. Na pratica, nés ja tivemos até quatro cursos
funcionando no departamento: Desenho, Cénicas, Musica e Artes Visuais. Entdo,
¢ muito dificil vocé gerenciar um departamento dessa natureza, com essas
especificidades. Sempre foi dificil administrar o DEA por conta dessas areas que
sdo préximas, mas que tém demandas diferentes [...]. Com o DMA, o que me
parece que vai ser muito importante é que n6s vamos criar também o Centro de
Linguagem e de Arte, mais um Centro na Universidade Federal do Piaui. [...]

com dois departamentos, um Departamento de Musica e um Departamento de
Artes Visuais. (CARVALHO SOBRINHO, depoimento oral, 2008).

As palavras do professor Vladimir Silva, que conduziu o processo de transformacéo do

Departamento, podem nos revelar as expectativas que giram em torno da criacdo do DMA:

27 As novas salas de aula do DMA foram inauguradas no dia 13 de abril de 2009.
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Muitas sdo as vantagens. A primeira delas é que agora estamos em consonancia
com a legislacéo, pois o termo Educagdo Artistica ja estd em desuso ha bastante
tempo. Além disso, a UFPI passa a reconhecer, pelo menos oficialmente, as
especificidades das duas areas, Musica e Artes Plasticas. O proximo passo
deveria ser a divisdo do Departamento de Mdusica e Artes Visuais em dois
departamentos independentes, em funcdo das necessidades de cada um. Melhor:
deveriamos ter o Departamento de Artes e uma Escola de Musica da UFPI, como
ocorre nas grandes universidades. (SILVA, depoimento escrito, 2008).

Quanto a criacdo de uma Escola de Mdusica da Universidade, na realidade este
projeto ja foi colocado em pratica, sob a forma da EMAP — Escola de Musica Adalgisa
Paiva. Criada a partir de um projeto elaborado pelos professores Jodo Berchmans,
Vladimir Silva e Luis Paiva ainda na década de 1990, a EMAP funcionou durante certo
tempo nas mesmas instalacbes fisicas do DEA, utilizando, inclusive, os mesmos
instrumentos. Mais tarde, a escola foi transferida para salas especialmente construidas em
um anexo ao mesmo edificio, quando também foi celebrado um convénio com a Fundacéo
Cultural Monsenhor Chaves, 6rgdo ligado a Prefeitura de Teresina, para o provimento dos
recursos direcionados ao pagamento de pessoal. Em 2009, este acordo foi substituido por
um outro, tendo como nova parceira a Prefeitura Municipal de Unido, e que resguarda
praticamente 0s mesmos termos do anterior.

Entretanto, segundo o professor Jodo Berchmans, os interesses politicos envolvidos
na fundacdo desta instituicdo musical tém prevalecido sobre a propria legislacdo do Centro
de Ciéncias da Educagéo. Segundo o regimento do CCE, a escola deveria funcionar como
um organismo pertencente ao Centro, e sua Diretoria deveria ser eleita em Assembléia
Departamental do DMA. Néo obstante, as atividades da EMAP correm totalmente a revelia

da Universidade. De acordo com o professor:

[...] Essa escola foi criada dessa maneira, um apéndice dentro da Universidade,
dentro do CCE, mas sem nenhuma relagdo com o Curso de Musica do CCE. [...]
O espaco é da Universidade, o patrim6nio é da Universidade — porque todos 0s
instrumentos sdo patrimoniados na Universidade — e a escola ndo pertence a
Universidade. (CARVALHO SOBRINHO, depoimento oral, 2008).

De fato, muito embora conte também com aulas de Piano e Violino, o perfil da
EMAP ¢é bem mais voltado para a linguagem musical popular contemporanea, com aulas
que exploram técnicas ligadas a Musica Popular Brasileira, ao Jazz e ao Rock. A escola
também desenvolve projetos com bandas de jazz e de mdsica instrumental ao estilo das que
estudamos em nosso terceiro capitulo. Entretanto, a critica feita pelos professores do DMA
a EMAP ndo é relacionada simplesmente ao género musical ensinado na escola, mas,
sobretudo, a sua total desvinculagéo institucional e pedagdgica com relagcdo ao ensino de

Musica desenvolvido no Curso Superior. Os professores também sdo contratados sem
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concurso publico e a Chefia do DMA ndo tem qualquer ingeréncia sobre nenhum aspecto
da escola.

—

ESCOLA DE MUSICA

PROF* ADALQGISA PAIVA
-UPPL

Figura 69: A EMAP. 2008. Fonte: Acervo particular de Jodo Valter Ferreira Filho.

Entretanto, de acordo com a professora Maria Amélia, a EMAP tem dado sua
parcela de contribuicdo ao CLPEA, na medida em que prepara técnica e teoricamente 0s
futuros candidatos ao THE:

Atualmente o Curso de Musica se transformou em uma realidade, e isto
deve-se, em grande parte, a Escola de Mdusica Adalgisa Paiva, que veio
preencher uma enorme lacuna na sociedade piauiense, preparando o

alunado com a base necessaria para o ingresso no Curso. (RIBEIRO,
depoimento escrito, 2008).

Enquanto a situacéo da Escola de Musica da Universidade ndo é resolvida, entre 0s
alunos do Ensino Superior a grande esperanca parece residir na criacdo dos Bacharelados
em Mdasica. Ao responderem o questionarios desta pesquisa, 80% dos atuais alunos
declararam que um bacharelado corresponderia melhor as suas pretensdes profissionais que
uma licenciatura. Viol&o, Piano e Canto sdo os Bacharelados mais esperados pelos alunos
entrevistados a este respeito. Entrementes, o processo encaminhado a Prd-Reitoria de
Ensino e Graduacdo consiste em uma Licenciatura Plena em Educacdo Musical, cuja
implantacdo estd planejada para ser efetivada ja no ano de 2009. Entre os alunos, a situacéo
parece ser de expectativa com relacdo a nova grade curricular:

Andei até pensando em desistir do curso, e quase fiz isso [...]. Depois que
fizeram uma reunido no auditério e mostraram o novo flulxograma me animei de
novo com os estudos. Minha esperanca é de que essas novas matérias nos
ajudem a entender mais de mdsica, ter mais fluéncia mesmo. N&o é que eu ndo
queira ser professor, mas sinto que s6 poderei ser bom professor se for, primeiro,

um bom mdsico e dominar 0 maximo possivel meu instrumento. (LIMA,
depoimento escrito, 2008).
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O quadro a seguir relaciona as disciplinas da grade curricular do novo Curso:

BLOCO 7
Ling. e Estrut. Musical Il 90 horas
Historia da Musica Brasileira 90 horas
Mousica de Camera | 15 horas
Estagio Supervisionado 11 90 horas
Avaliagio da Aprendizagem 60 horas
BLOCO 8
Orquestracdo 60 horas
Seminarios de Pesg. em Musica | 60 horas
Mdsica de Camera Il 15 horas
Estagio Supervisionado 11l 120 horas
Regéncia 90 horas
BLOCO 9
Téc. de Composi¢do e Arranjo 60 horas
Trab. de Concluséo de Curso 90 horas
Optativa 60 horas
Estagio Supervisionado IV 120 horas
Optativa 60 horas

DISCIPLINAS OPTATIVAS

Fund. da Arte na Educagéo 60 horas
Artes Cénicas 60 horas
Instrumento (ou Canto) VII 15 horas
Diccéo para o Canto 60 horas
Inglés Instrumental 60 horas
Cultura Brasileira 60 horas
Préatica de Orquestra 60 horas
Introducdo a Andlise Musical 60 horas
Educacdo Especial 60 horas
Estética e Filosofia da Arte 90 horas
Francés Instrumental 60 horas
Formas de Exp. e Com. Hum. 60 horas

BLOCO 1
Teoria e Percepg¢do Musical | 60 horas
Teclado Bésico Il 15 horas
Instrumento (ou Canto) | 15 horas
Introd. & Met. Cientifica 60 horas
Filosofia da Educacéo 60 horas
BLOCO 2
Teoria e Percep¢do Musical Il 60 horas
Teclado Bésico Il 15 horas
Instrumento (ou Canto) Il 15 horas
Apreciagdo Musical 60 horas
Sociologia da Educagdo 60 horas
BLOCO 3
Teoria e Percep. Musical 111 60 horas
Canto Coral | 60 horas
Instrumento (ou Canto) Il 15 horas
Tecnologia Musical | 60 horas
Psicologia da Educacéo 60 horas
BLOCO 4
Contraponto Modal 90 horas
Canto Coral Il 60 horas
Instrumento (ou Canto) 1V 15 horas
Técnica e Expressdo Vocal 60 horas
Historia da Educacdo 60 horas
BLOCO 5
Ling. e Estrut. Musical | 90 horas
Historia da Musica | 90 horas
Instrumento (ou Canto) V 15 horas
Met. do Ensino da MUsica 60 horas
Didética Geral 60 horas
BLOCO 6
Contraponto Tonal 90 horas
Histdria da Musica Il 90 horas
Instrumento (ou Canto) VI 15 horas
Estagio Supervisionado | 75 horas
Legisl. e Org. da Ed. Bésica 60 horas

QUADRO 13: Grade curricular da Licenciatura Plena em Educagdo Musical. Fonte: DMA.

No que diz respeito ao quadro de professores, durante os primeiros anos do século

XXI1 o corpo docente de Musica do CLPEA sofreu grandes alteracdes, sobretudo por causa

das mudancas na politica empregaticia do governo federal, que passou a priorizar 0s

processos seletivos para professor substituto, em regime de 20 horas, em detrimento dos

concursos publicos para professor efetivo. A situagdo foi agravada pela aposentadoria dos

professores Emmanuel, Maria Amélia e Reginaldo Carvalho, o que resultou na vacéncia de

nada menos que 20 disciplinas da grade curricular, gerando uma grande defasagem no

quadro docente.
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Depois de aposentado, o professor Emmanuel coordenou e regeu por varios anos a
Orquestra de Cémara de Teresina. Atualmente dedica-se exclusivamente a docéncia de
diversas disciplinas de Musica na EMAP, onde também trabalha a professora Maria

Ameélia, ministrando aulas de Teoria Musical e Piano.

Figura 70: O professor Emmanuel (& esquerda) ministrando aula na EMAP. 2006.
Fonte: Acervo particular de Emmanuel Coelho Maciel.

Reginaldo Carvalho, aposentado compulsoriamente ao completar 70 anos de idade,
passou a dedicar-se unicamente & composicéo e a elaboragdo de livros diversos, nos quais
expde suas concepgdes sobre a Teoria Musical. A figura 71 retrata a Ultima ocasido em que
Reginaldo exerceu a atividade de professor, uma aula magna por nds organizada na tarde

do dia 20 de julho de 2007, como encerramento da disciplina Teoria e Percep¢do Musical:

Figura 71: Aula magna ministrada pelo professor Reginaldo Carvalho na UFPI. 2007.
Fonte: Acervo particular de Jodo Valter Ferreira Filho.
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As vagas de Musica foram preenchidas unicamente por professores substitutos até
0 ano de 2005, quando foi realizado um concurso para professor efetivo de Piano, no qual
foi aprovada a professora Bruna Vieira. Em 2006, houve um novo concurso para professor
efetivo de Canto, tendo sido aprovada a professora Débora Oliveira. No ano de 2008,
foram realizados dois concursos para professor efetivo de Mdusica do Curso, nos quais
foram aprovados o violinista Cassio Martins e a pianista Daniela Cabeza, esta Gltima
passando a assumir as atividades docentes a partir do primeiro periodo de 2009.

O quadro abaixo relaciona os professores que atuaram na area de Mdusica do
CLPEA durante o segundo semestre do ano de 2008, assinalando também sua titulacdo e

regime de trabalho:

PROFESSOR TITULACAO REGIME
Angela Samara Pereira Batista Graduada pelo CLPEA Substituta
Bruna Vieira Mestre em Piano DE
Céssio Martins Mestre em Violino DE
Débora Oliveira Mestre em Canto DE
Emanuel Nunes Graduado pelo CLPEA Substituto
Evaldo Passos Sérvio Mestre em Educacéo DE
Jodo Berchmans de Carvalho Sobrinho Doutor em Musicologia DE
Jodo Valter Ferreira Filho Graduado pelo CLPE'?‘ Substituto

Mestrando em Educacdo

Joaquim Ribeiro Freire Neto Mestre em Composicao DE
Vladimir Alexandro Pereira Silva Doutor em Regéncia DE

QUADRO 14: Professores da area de Musica em atividade no CLPEA no segundo semestre de 2008. Fonte: DMA.

O DMA iniciou o0 ano de 2009 com o desafio de levar adiante o processo de
implantacdo da Licenciatura Plena em Educacdo Musical e, posteriormente, dos
Bacharelados em Mdsica, aguardados pela comunidade discente h& pelo menos trinta anos.

A constante oscilacdo entre momentos de grande empolgagéo, como os verificados
nos primeiros anos do Curso e nos ultimos tempos, € momentos em que a identidade do
ensino de Mdusica desenvolvido na UFPI era, sendo desfigurada, no minimo, indefinida,
nos motivaram a batizar este capitulo, no qual procuramos abordar os principais tracos de

sua memoria, de Andante senza rigore.



POSLUDIO

A presente pesquisa revelou diversos aspectos da Historia e da Memoria da
Educacdo Musical no Piaui, tendo como ponto de partida as primeiras iniciativas
formativo-musicais, focalizando também fenémenos como a atuacdo dos professores
particulares, a importancia das bandas de Mdsica para a difusdo do ensino de técnicas
instrumentais e a maneira como a disciplina Musica se encaixou na grade curricular das
escolas de ensino regular do estado. O estudo também resgatou importantes aspectos da
memoria dos antigos professores de masica e das primeiras instituicbes de ensino de
Mdsica do estado, dando énfase a sua metodologia e ao perfil de seus professores e alunos,
abordando desde as primeiras escolas especificas de Mdusica, em meados da década de
1970, até o ensino superior desenvolvido na Universidade Federal do Piaui, primeiramente
através da LCM e, pouco tempo depois, através da Habilitacdo em Musica do CLPEA.

Nosso trabalho também conferiu visibilidade publica a um bom ndmero de
documentos até entdo inéditos ou de acesso extremamente restrito, ocasionando a
descoberta e a reflexdo sobre fatos e fenbmenos até entdo pouco ou nada conhecidos.
Outros importantes aspectos da trajetoria do ensino-aprendizagem de Musica no Piaui
foram trazidos a tona gracas as entrevistas e a analise de documentos imagéticos
fornecidos pelos entrevistados. Essas fontes foram de capital importéncia para a apreensédo
de informag6es néo verbalizadas ou ndo constantes em documentos oficiais.

Apds o percurso analitico mais aprofundado que fizemos durante toda a pesquisa,
podemos sintetizar as possibilidades de aprendizado musical existentes nos dois primeiros
séculos de histéria piauiense em duas vias conceituais definidas.

Na primeira dessas vias, a mais abrangente delas, encontramos as aulas de Musica
nas escolas regulares, que representam a possibilidade de uma iniciacdo musical basica,
mais atrelada a nocao de cultura geral e a utilidade civica da Musica, que propriamente ao
desenvolvimento do conhecimento musical de per si. Essas aulas eram, sobretudo, praticas
e tinham caracteristicas generalistas. Entretanto, ao seu modo, elas cumpriram
relativamente bem 0s objetivos a que se propuseram. Paiva e Silva (2008, p. 63) ao fazer
uma breve andlise dos conteudos desenvolvidos por Adalgisa Paiva em sala de aula,
corrobora nossa afirmacéo de que as aulas de Musica na escola regular resultavam numa

razoavel nocdo geral dos principios basicos do fazer musical:
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Com os diarios de classe pudemos ter acesso ao conteddo de suas aulas e neles
constatamos que para desenvolver nos alunos o respeito pela Musica, Adalgisa
Paiva ensinava-lhes a biografia dos grandes compositores, bem como a
importancia destes na histéria da Musica. Os hinos, regulados pela califasia,
califonia e caliritimia eram estudados intensivamente, através da copia e do
canto coletivo, sendo o canto folclorico executado a duas ou trés vozes e
igualmente praticado durante todo o curso. Munida do resultado das provas,
Adalgisa fazia junto aos alunos uma critica construtiva na intencédo de incentivar
e esclarecer assuntos que ndo tinham sido devidamente trabalhados.

A segunda via possivel tinha carater puramente técnico, sendo voltada quase que
exclusivamente a aquisicdo de técnicas instrumentais e repertdrio, e com preocupagdo
praticamente nula com relacdo aos outros aspectos importantes do ensino-aprendizagem da
Mdusica, tais como a reflexdo a respeito dos conceitos de Teoria Musical, o
desenvolvimento de técnicas de Percepcdo Musical, o estudo de Histéria da Musica e
mesmo o estudo de outros campos préprios do fazer musical, tais como Harmonia,
Regéncia e Composigéo. Essa via consistia nas aulas particulares — no caso dos alunos com
condicdo financeira mais estavel —, e no acesso as bandas marciais — propicio aos membros
das camadas menos favorecidas economicamente. Caracterizava um ensino-aprendizagem
mais pragmatico que reflexivo que, a seu modo, também gerou frutos musicais para a
sociedade piauiense, Como vimos.

Entretanto, é necessario considerarmos que essas duas vias de aprendizado musical
observadas na histdria piauiense até o inicio da década de 1970, deixaram também duas
grandes lacunas a serem preenchidas: (1) elas ndo favoreceram a formacdo de um publico
afeito a apreciacdo de musica erudita e (2) também ndo foram capazes de proporcionar aos
profissionais locais uma formacao mais solida e conceitualmente abrangente.

A tempo, conforme também mostramos em nosso estudo, o modelo dos
conservatorios de Musica, fruto dos ideais de igualdade, fraternidade e liberdade da
Revolucdo Francesa, apesar dos desequilibrios com relacdo a questdes de repertoério, tem o
grande mérito de proporcionar um ensino programatico a todos os alunos que ali
ingressem, ensejando ainda o estudo das matérias citadas anteriormente e outras mais, tais
como Filosofia da Musica, Psicologia da Mdusica, Didatica da Mdsica, Pratica Coral,
Regéncia etc. Disciplinas assim, muito embora nem sempre sejam tdo valorizadas pelos
alunos, proporcionam ao educando, ao final do curso, uma visdo mais global e uma
compreensdo de mais alcance a respeito da Musica.

Era essa cultura musical mais formal e sistemética que praticamente inexistia no

Piaui até a segunda metade do século passado.
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Foi somente com o inicio dos anos setenta que vieram aparecer as duas primeiras
iniciativas consistentes no que diz respeito a criacdo de escolas de Mdusica no Piaui: O
Departamento da Academia Lorenzo Fernandes em Teresina (1972) e a EART — Escola de
Arte de Teresina — (1977), ambas particulares. Entre os anos de 1972 e 1973 foi criado o
CEPI — Centro de Estudos e Pesquisas Interdisciplinares —, iniciativa governamental para a
formacédo de professores na area de Educacdo Artistica. Aquela instituicdo, muito embora
tivesse carater polivalente, também foi um importante centro de irradiacdo e de formacéo
musical em Teresina a partir de meados da década de 1970. Em 1980, foi fundada a
Academia de Mdusica Maria de Lourdes Hermes Gondim, outra iniciativa de cunho
particular. Esse primeiro ciclo de expansdo da Educa¢do Musical no Piaui se encerra com a
fundacdo, no ano de 1981, da EMT, Escola de Mdusica de Teresina, uma iniciativa
governamental. Todas estas escolas, com excessdo da EMT, tiveram uma existéncia fugaz
e, apesar de seus inegaveis méritos, contribuiram muito pouco para um desenvolvimento
mais amplo da formacgdo musical no Piaui.

Mas a década de 1970 foi crucial para a Educacdo Musical no Piaui ndo somente
por ter abrigado o surgimento das primeiras escolas especializadas em Musica do estado,
mas também pelo afloramento de uma grande demanda por professores de artes,
ocasionada pela implantacdo da disciplina Educacao Artistica em todas as escolas da rede
publica e particular, por forca da LDB/71. Essa obrigatoriedade fez nascer, primeiramente,
o CEPI e, mais tarde, motivou a criacdo da Licenciatura Plena em Educacdo Artistica na
UFPI.

As iniciativas de Educacdo Musical no ambito da Universidade Federal do Piaui,
que foram abordadas no Gltimo capitulo desta Dissertacdo, representam o que de mais
consistente pdde existir no estado, no que diz respeito ao ensino de Musica. Tendo sua
origem nas Oficinas Livres de Musica do Setor de Artes, o curso de Musica da UFPI
tornou-se graduacdo com a Licenciatura Curta em Mdsica para o 1° Grau e,
posteriormente, passou a existir na forma da Habilitacdo em Musica do Curso de
Licenciatura Plena em Educacdo Artistica, 0 CLPEA. Esta instituicdo, apesar dos enormes
desafios enfrentados ao longo dos Ultimos trinta anos, tem sido o principal centro de
Educacao Musical do estado do Piaui.

Em nossa opinido, entretanto, faz-se necessario que alguns aspectos da identidade
do ensino de Musica ali desenvolvido sejam revistos e redimensionados, sobretudo aqueles

relacionados as bases de sua identidade. Esse é o caso da necessidade premente da
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definicdo do escopo precipuo do Curso, ou seja, se deve continuar sendo uma Licenciatura
ou se deve ser transformado em Bacharelado. Essa questdo esté intrinsecamente atrelada a
definicdo do perfil do profissional que o Curso deseja formar: seria ele um virtuose de seu
instrumento? Seria um regente de corais escolares? Ou deveria ser puramente um professor
de Musica? Caso seja um professor, estaria ele apto ao fazer pedagdgico em uma sala de aula
do ensino regular, ou seria destinado preferencialmente as aulas técnicas, desenvolvidas em
escolas especificas de Musica? Por fim, mesmo entre alguns professores parece haver a davida
sobre a tipificacdo da natureza da Musica ensinada no Curso, havendo aqueles que
defendem o ensino da Musica Popular, em contraposi¢cdo aos que adotam repertério e
linguagem eruditos. Todos esses questionamentos, que permanecem em aberto, sdo
simplesmente cruciais para o delineamento de um horizonte mais promissor, tanto para o
préprio ensino superior de Musica no Piaui, quanto para o futuro académico e profissional
dos masicos egressos da Universidade.

Entremeados a essas questdes, este trabalho também destacou tracos da
personalidade e da atuagdo dos principais professores de Musica com atividades em terras
piauienses até o inicio dos anos 1980, além daqueles que formaram e formam o corpo
docente do ensino superior de Musica existente no CLPEA, procurando levantar nao
somente seus dados biograficos, mas, sobretudo, buscando compreender a amplitude de
sua contribuicéo face aos diversos aspectos culturais da sociedade piauiense.

Nosso estudo, portanto, empreendeu uma analise madura e consistente da
identidade histdrica da Educacdo Musical construida no estado do Piaui ao longo de toda a
sua trajetoria de constituicdo social, relacionando a ocorréncia dos fatos a personalidade
dos sujeitos envolvidos e a reflexdo dos conceitos e idéias que marcaram a presenca desses
processos de ensino-aprendizagem musical no contexto da sociedade em que estavam
inseridos.

Esta pesquisa, no entanto, ndo se esgota em si mesma. Ela enseja novas e
intrigantes questdes de estudo que, em nossa opinido, podem vir a ser pontos de partida
para futuros pesquisadores que, porventura, queiram também se debrugar sobre a Historia e
a Memoria da Educacdo Musical no Piaui. Dentre essas possibilidades de novos estudos
podemos elencar:

e A pesquisa historica e o levantamento de detalhes a respeito da orquestra do
coronel Simplicio Dias, em Parnaiba, e de outros grupos musicais particulares

que eventualmente possam ter existido em meados do século XIX;
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e A andlise da expansdo musical verificada em Oeiras no inicio do século XX;
e A movimentacdo musical relacionada a atuacdo literdria e teatral dos
intelectuais teresinenses na passagem do século XI1X para o século XX;
e O estudo aprofundado sobre as praticas pedagdgicas dos professores
particulares de Musica;
e A historia de vida dos educadores musicais com atuacdo em terras
piauienses;
e Um estudo mais aprofundado sobre a histéria e a memdria da Escola de
Mdsica de Teresina.
Alguns aspectos relativos a estas questdes apareceram em pontos diversos de nossa
Dissertacdo, mas todos eles se mostram abertos a novas perguntas e novos olhares.
Por todo esse levantamento de informacdes — muitas delas nunca antes divulgadas —
a respeito das instituicdes, dos sujeitos e dos processos de Educacdo Musical no Piaui, mas
também pelo fato de ter fornecido pistas, a nosso ver, de extrema importancia para uma
compreensdo clara e objetiva da maneira como o0s saberes em Mdsica tém sido
transmitidos e apreendidos na sociedade piauiense ao longo dos anos, consideramos que
levamos a bom termo nosso estudo, tendo em vista 0s objetivos a que nos propusemos no
inicio dos trabalhos.
E o resultado deste estudo que aqui apresentamos, acreditando ter contribuido para
uma melhor e mais fundamentada compreensdo sobre a histéria e a memdria da trajetoria

da Educacdo Musical no Piaui.
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GLOSSARIO DE TERMOS MUSICAIS

Adagio con desiderio: termo musical que sugere um movimento lento, porém cheio de
desejo, intenso.

Aerofones: 0s instrumentos musicais nos quais 0 som é produzido através de uma coluna
de ar, tais como a flauta, o trompete e o trombone.

Allegro ma non troppo: termo musical que pode sugerir um movimento a0 mesmo tempo
vivaz e contido.

Andante senza rigore: termo musical que pode sugerir um movimento que progride sem
uma estrutura expressiva constante.

Andantino Piacevole: termo musical que pode sugerir um andamento ao mesmo tempo
cuidadoso e prazeroso.

Califazia: principio organizador da musica vocal que, segundo as técnicas do Canto
Orfednico, tratava da organizacdo ou harmonizacdo vocal quanto a pronincia das palavras.

Califonia: principio organizador da musica vocal que, segundo as técnicas do Canto
Orfednico, tratava da afinacéo das vozes.

Calirritimia: principio organizador da musica vocal que, segundo as técnicas do Canto
Orfebnico, tratava do andamento e da sincronia dos sons entre as vozes.

Canto Orfednico: canto amador, aquele que acontece de maneira organizada, porém sem a
necessidade do dominio dos principios teéricos da musica.

Cantochéo: traducdo do termo latino cantus planus para o portugués arcaico. Sindnimo de
Canto Gregoriano.

Cordofones: instrumentos que tém o som produzido por uma corda esticada entre dois
pontos fixos, e sdo chamados de friccionados quando essa corda é estimulada pela
passagem de um outro objeto sobre sua superficie. Esse é o caso, por exemplo, do violino e
do violoncelo, que tém suas cordas friccionadas por um arco composto de madeira e crina
de cavalo.

Etnomusicologia: campo de pesquisa musical que trata dos estudos atinentes ao fazer
musical proprio das diversas culturas, transitando entre saberes das areas de sociologia,
antropologia e musicologia historica.

Largheto con bravura: termo musical que pode sugerir um andamento lento, porém
marcado, de certa forma, por uma atitude tenaz por parte de quem o executa.
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Musica diversional: termo utilizado por Carvalho (1991) para designar toda musica que
ndo tem compromisso precipuo com o estético ou o religioso, ou seja, a musica com uso
para fins de divertimento.

Musicografia: conjunto de técnicas para escrever @ mao as figuras musicais e demais
simbolos da partitura em papel pentagramado.

Neuma: figura musical medieval utilizada para grafar as melodias do Canto Gregoriano.

Pentagrama: sistema de cinco linhas paralelas horizontais sobre as quais se escreve as
figuras que representam as notas musicais e suas duragoes.

Pifano: flauta rustica fabricada em bambu e muito utilizada na mdsica nordestina.

Posladio: peca executada a guisa de conclusdo de uma obra musical mais densa e
complexa.

Preltdio e Fuga: pecas musicais executadas antes de uma obra, geralmente introduzindo
seus principais aspectos sonoros e tematicos.

Rabeca: cordofone friccionado semelhante ao violino ou a viola, mas de fabricacdo mais
popular e rastica.

Solfejo: Ato de entoar notas musicais a partir da leitura de simbolos grafados em uma
partitura.

Tantum Ergo: canto gregoriano de origem imemorial em homenagem ao Santissimo
Sacramento.

Tonic solfa: método de solfejo relativo de inspiracdo norte-americana implantado nas
escolas publicas paulistas a partir de 1923.

Virtuose: masico instrumentista ou cantor que tenha desenvolvido grande técnica de
execucdo para performances ao vivo.
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APENDICE A - Questdes norteadoras para entrevistas e memoriais®®

Nome completo

Data e Local de Nascimento

Data de ingresso na UFPI e de Aposentadoria

1) Seus primeiros contatos com a Musica e seus primeiros estudos de Musica.

2) Os estudos formais (académicos) em Musica;

3) As primeiras atividades docentes em Musica;

4) A sua pos-graduacao;

5) O concurso para professor do DEA;

6) A relacdo com os alunos e com os colegas de trabalho;

7) Os desafios institucionais do Curso (curriculo, estrutura fisica, selecéo de alunos etc);
8) Hoje, trinta anos apos a criacdo do Curso, e depois de tantas experiéncias diferentes que

o0 senhor (a senhora) teve ao longo de sua vida profissional, qual a sua visao sobre a
Educacao Musical no Piaui?

8 No caso de pessoas-fonte ndo envolvidas diretamente com a histéria do CLPEA essas perguntas eram
substituidas por referéncias as instituicdes onde trabalharam.
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APENDICE B — Questionario para ex-alunos do CLPEA

Nome completo:
Data e Local de Nascimento:
Data de ingresso e de formatura no CLPEA

Topicos

1. A maneira como tomou conhecimento da existéncia da Licenciatura Plena em Educacdo Artistica da
UFPI e quando foi seu ingresso no Curso.

2. Nomes de professores e outros alunos de sua época e considerac@es sobre as relacfes inter-pessoais
aluno x aluno, professor x aluno.

3. Considerag@es sobre a grade curricular: suas expectativas com relacéo as disciplinas e o efeito real
dos estudos.

4. Consideracfes sobre os métodos e técnicas de ensino adotadas pelos professores.

5. Acestrutura fisica e os equipamentos / instrumentos disponiveis.

6. Pratica académica: pesquisa e extensdo em Musica.

7. Os professores, sua atuagdo artistico-musical como fator motivador dos alunos.

8. Asrelagdes entre a vida académica dos alunos de Musica e 0 meio artistico profissional.

9. O impacto do Curso Superior de Musica na produgdo e na vida cultural da sociedade teresinense de
seu tempo.

10. Uma breve avalia¢io da importancia do Curso em sua vida académica e profissional
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APENDICE C- Questionario para os alunos do CLPEA

ALUNO:

IDADE: ANO DE INGRESSO NO CURSO:

QUESTIONARIO APLICADO DURANTE A DISCIPLINA:

DATA/HORARIO: / / , AS HORAS.

QUESTOES

1. Quais as suas atividades musicais antes de ingressar neste Curso Superior?

2. Onde e como tomou conhecimento da existéncia do Curso?

3.Como se preparou para o Teste de Habilidades Especificas e qual a sua opinido a respeito desse teste?

4. Assinale abaixo quais 0s seus principais interesses ao ingressar neste Curso: (marcar no maximo duas
opcoes):

() Aquisicéo de técnica instrumental ou vocal e repertdrio

() Aperfeicoamento da pratica musical que ja vinha desenvolvendo anteriormente

() Aquisicédo de habilidades pedagogicas para o ensino de Musica

() Conquista do Curso Superior como meio de abrir novos horizontes profissionais

() Néo possuia nenhum estudo em Musica ou nenhuma experiéncia no meio profissional de Musica,
portanto, 0 Curso foi uma maneira de comegar “do zero” da maneira mais correta.

5. Quais as principais novidades que este Curso tem trazido & sua bagagem musical?

6. Vocé ja cursou alguma disciplina pedagdgica do Curso (p. ex.: Psicologia da Educacéo, Didatica,
Metodologia do Ensino da Musica etc)? Se sim, qual sua impresséo a respeito dessas disciplinas e de sua
ligagcdo com suas expectativas e sua realidade como musico?

7. Vocé tem enfrentado alguma dificuldade no decorrer das disciplinas do Curso? Quais?
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8. Qual a sua opinido sobre as instalagdes fisicas e os instrumentos/equipamentos disponiveis para os alunos
do Curso?

9. Vocé participa de algum projeto de pesquisa ou atividade de extensdo? Qual?

10. Fale sobre a relagdo aluno x professor e a maneira como a atuagdo musical dos professores (ou de algum
deles, de forma mais especifica) influencia a sua pratica musical em particular.

12. Quais as suas pretensfes musicais ao terminar este Curso? VVocé acha que estdo mais relacionadas a um
Bacharelado ou a uma Licenciatura?

11.De um modo geral, que comentarios vocé tem a fazer a respeito do Curso? O que poderia melhorar?

Autorizo a utilizacdo das informagfes por mim concedidas através deste questionario para fins
exclusivamente voltados a pesquisa académica.

Assinatura

Local/data: Teresina, de de 2008




221

APENDICE D - Autorizacéo para uso de informacdes e imagens

AUTORIZACAO

Eu, , autorizo o pesquisador Jodo Valter Ferreira

Filho a utilizar as informagdes e imagens por mim fornecidas em sua pesquisa de Mestrado intitulada

“Historia e Memoria da Educacdo Musical no Piaui: das primeiras iniciativas a Universidade”.

Teresina, __ de de

Assinatura



INDICE DE ANEXOS EM MIDIA DIGITAL

Os Anexos desta Dissertacdo consistem em 918 imagens recolhidas em acervos

diversos durante o periodo da pesquisa de campo.

Essas imagens estdo contidas em um DVD-ROM e organizadas da seguinte

maneira:

PASTA 01

; Documentos dos arquivos da UFPI
(85 imagens em 2 sub-pastas) u quiv

PASTA 02

: Documentos de acervos particulares
(328 imagens em 3 sub-pastas) P

PASTA 03

' r , program fin
(141 imagens em 5 sub-pastas) Cartazes, programas e afins

PASTA 04

. Fotografias de concertos, eventos e afins
(276 imagens em 11 sub-pastas) 9

PASTA 05

(88 imagens em 4 sub-pastas) Recortes de jornal

No DVD consta também um arquivo de texto contendo orientagdes sobre o0 uso das

imagens em pesquisas posteriores.



