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RESUMO

O objetivo desta pesquisa foi contribuir para uma melhor compreensdo sobre os
processos de aprendizagem musical que ocorrem no interior da Orquestra sacra
setecentista Ribeiro Bastos (ORB) — composta por coralistas e instrumentistas de corda
e sopro — de S&o Jodo del-Rei, cidade situada no Campo das Vertentes em Minas
Gerais. Para tal empreendimento, o procedimento metodoldgico que se mostrou mais
adequado foi a abordagem conhecida como métodos mistos proposto por Creswell
(2007). A coleta de dados se deu pela observacdo participante, aplicacdo de questionario
semiestruturado e realizacdo de duas entrevistas com a maestrina da Orquestra, Maria
Stella Neves Valle. Os processos de aprendizagem musical que serdo discutidos ao
longo deste trabalho tiveram como fio condutor a teoria da aprendizagem situada de
Lave e Wenger (1991); a proposta da educadora musical inglesa Lucy Green (1988,
1997, 2005, 2008), que busca compreender os significados musicais; e as ideias de
Arévalo (1998, 2004, 2010) sobre os conceitos de “tradi¢do, patrimonio e identidade”.
Quanto aos aspectos historicos e musicoldgicos referentes a pratica musical no Campo
das Vertentes, o referencial tedrico foi a tese de José Maria Neves (1987): A Orquestra
Ribeiro Bastos e a vida musical em S&o Jo&o del-Rei. O trabalho apresenta cinco partes,
além de uma breve biografia de compositores citados ao longo da dissertacdo e um
glossério referente a termos liturgicos abordados no trabalho. No primeiro capitulo,
faco um esclarecimento sobre o contexto social e historico no qual a pesquisa foi
realizada, seus objetivos, motivagdes, metodologia e consideragdes sobre o referencial
tedrico. No segundo capitulo, realizo uma breve historia sobre a cidade de S&o Jodo del-
Rei e os primérdios de sua tradicdo musical, desenvolvendo uma reflexdo sobre as
possiveis origens da ORB, sua estrutura social e o perfil de seus integrantes na
atualidade. O terceiro capitulo trata de uma descricdo das atividades cotidianas da
Orquestra, as formas de atuagéo de seus membros e expde as motivagdes que os levam a
permanecer e a se engajarem no processo de aprendizagem musical. No quarto capitulo,
apresento aspectos histéricos da educacdo musical na Europa, no Brasil e em S&o Jodo
del-Rei até meados do século XX. Discuto os processos formativos dos integrantes da
ORB no século XXI e descrevo como o repertdrio musical sacro — composto nos
séculos XVIII, XIX e primeira metade do século XX — propicia o desenvolvimento dos

vérios aspectos da aprendizagem musical de seus executantes. Para concluir, retomo, as



questdes basicas da pesquisa e sua pergunta geradora. Finalmente, exponho, como o
repertorio sacro executado pela ORB, a necessidade de se manter uma tradi¢cdo musical
— que em 2013 completa 300 anos — e a consciéncia da importancia histérica e social da
atuacdo desses musicos se mostraram os principais elementos motivadores dessa préatica
musical, que, consequentemente, os leva a aprender em um processo de aprendizagem
situada e, assim, construirem suas identidades como musicos da ORB e cidaddos sdo-

joanenses.

Palavras-chave: aprendizagem musical, aprendizagem situada, significados musicais

delineados e intersonicos, pratica musical, Orquestra Ribeiro Bastos.



ABSTRACT

The main objective of this research was to contribute to a better understanding of the
learning processes that occur within the eighteenth sacred musical orchestra "Orquestra
Ribeiro Bastos" (ORB) - composed by choristers, string and wind instrumentalists -
from S&o Jodo del Rei, a town in Campos das Vertentes in Minas Gerais. In order to
achieve the goal intended in this project, the methodological procedure which proved to
be a better fit was the one known as mixed methods proposed by Creswell (2007). Data
collection was done through participant observation, and also questionnaires semi-
structured were applied, together with two interviews held with the conductor of the
orchestra, Stella Maria Neves Valle. The music learning processes that will be discussed
throughout this work had as a conductor the Situated Learning Theory by Lave and
Wenger (1991), the proposal of the British music educator Lucy Green (1988, 1997,
2005, 2008), which seeks to understand musical meanings, and Arévalo's ideas (1998,
2004, 2010) on the concepts of “tradition, heritage and identity.” Regarding historical
and musicological aspects related to the musical practice within ""Campos das
Vertentes', the theoretical framework of the thesis was José Maria Neves (1987): The
Orchestra Ribeiro Bastos and musical life in Sdo Jodo del Rei. This paper is divided in
five parts, and includes a brief biography of composers cited throughout the
dissertation, there is also a glossary containing terms regarding liturgical items
encountered in the paper. In the first chapter, there is a clarification on the social and
historical context in which the research was conducted, throughout this I included my
main goals, motivations, the methodology and theoretical considerations. In the second
chapter, it is told a brief history of the city of S&o Jo&o del Rei and the beginning of its
musical tradition, in which it is developed a reflection upon the possible origins of the
ORB, its social structure and the profile of its members today. The third chapter deals
with a description of the daily activities of the Orchestra, the forms of action of its
members and exposes the motivations that lead them to stay and engage in music
learning process. In the fourth chapter, | present historical aspects of music education in
Europe, Brazil and S&o Jodo del Rei - to mid-twentieth century. I discuss the formative
processes of the members of the ORB in the XXI century and describe the process
through which the sacred repertoire composed in the eighteenth, nineteenth and first

half of the twentieth century provides to the development of various aspects of their



learning musical performers. To conclude, I return to the questions of basic research and
its generating question. Finally, | joint some elements such as the way the sacred
repertoire is performed by the ORB, the need to maintain a musical tradition - turning
300 years in 2013 - and the awareness of the importance of historical and social
performance of these musicians and | explain how these factors have proved to be the
main motivating factors for their musical practice, which consequently leads them to
learn in a process of situated learning and thus construct their identities as musicians

and citizens from Sao Jodo del Rel.

Keywords: musical learning, situated learning, inter-sonic and delineated musical

meaning, musical practice, Ribeiro Bastos Orchestra.
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1 OS CAMINHOS DA PESQUISA EM SAO JOAO DEL-REI

1.1 INTRODUCAO

Séo Jodo del-Rei, cidade colonial com uma antiga e viva tradi¢cdo musical, cujos
primeiros registros datam de 1717, desde, pelo menos meados do século XIX, €
conhecida como a “Terra da Mdsica” (VIEGAS, 1986b, p. 15) ou a “Cidade da Musica”
(NEVES, 1987, p. 96). A presenca das bandas de musica nas procissdes, no carnaval e
nos desfiles civicos, das orquestras bicentenarias e dos corais durante as cerimdnias
religiosas; a visdo dos musicos pela cidade, levando seus instrumentos musicais; e 0s
sinos que dobram com sua linguagem peculiar sugerem uma paisagem atipica no atual
cenério musical e cultural brasileiro.

A regido onde Séo Jodo del-Rei esta localizada — Vale do Rio das Mortes no
Campo das Vertentes — se distingue de outros locais de Minas Gerais por manter desde
0 século XVIII até os nossos dias uma vida musical intensa, principalmente no que diz
respeito & musica sacra mineira do periodo colonial e século XIX, que é executada
cotidianamente nas liturgias e celebracdes da Igreja Catolica desta regido.

Atualmente, em trés cidades desta microrregido mineira — Sdo Jodo del-Rei,
Tiradentes e Prados — permanecem em atividade ininterrupta quatro orquestras sacras”
fundadas nos séculos XVIII e XIX, a saber: Orquestra Lira Sanjoanense (OLS) e
Orquestra Ribeiro Bastos em Sdo Jo&o del-Rei (ORB), Orquestra Lira Ceciliana (OLC)
em Prados e Orquestra Ramalho (OR) em Tiradentes. Desde as suas origens, essas
orquestras ttm como principal fungdo a atuagdo musical nas cerimonias religiosas da
Igreja Catolica dessas cidades — por isso sdo denominadas orquestras sacras. Elas
possuem extenso acervo histérico de musica sacra e profana, em grande parte
catalogado e executado regularmente nas cerimonias religiosas.

Em Tiradentes, encontra-se a Orquestra Ramalho, que, segundo documentos
histdricos, é remanescente de corporagcbes musicais que atuavam efetivamente em
Minas Gerais no século XVIIl. Em seus arquivos, esta preservada uma quantidade

significativa de manuscritos que remontam aos fins desse mesmo periodo. Em 1860,

! Quando eu me referir, ao longo deste trabalho, as orquestras sacras desta regido, o leitor devera
compreender 0 coro e o0s instrumentos da orquestra como uma sO entidade, pois é dessa forma que a
comunidade na qual elas se encontram as compreende.



26

essa agremiacdo musical foi denominada “Corporacdo Musical Sdo José del-Rey”, e seu
primeiro dirigente foi José Luiz Ramalho, que a conduziu até 1900. Por volta de 1922,
sua direcdo se tornou objeto de disputa politica entre Joaquim Ramalho (neto do
fundador) e Antonio de Padua Falcdo, sendo que esse ultimo foi derrotado em eleigéo
para diretor da orquestra. Na década de 1930, ela passou a ser chamada Orquestra
Ramalho (GUIMARAES; MORAES; ZILLE; 2008).

Prados é uma cidade colonial mineira com 7.703? habitantes, cuja fundagéo se
iniciou com a exploragédo do ouro no Vale do Rio das Mortes no primeiro quartel do
século XVIII. Os primeiros registros de atividades musicais nessa cidade sdo de 1719,
sendo que, em 1858, foi fundada, pelo alfaiate e musico amador José Estevao da Costa,
a Orquestra Lira Ceciliana. Essa agremiagdo musical, ainda atuante em Prados, também
sempre esteve ligada as atividades religiosas da cidade. Hoje, encontram-se conservados
nos arquivos dessa orquestra manuscritos de Joaquim de Paula Souza Bonsucesso® —
importante musico desta regido, que viveu no final do século XVIII e inicio do século
XIX (VALE, 1985, p. 209-213). O escritor pradense Dario Cardoso Vale, em 1985,
descreveu a Orquestra Lira Ceciliana em seu livro Memoria Historica de Prados da

seguinte forma:

A Lira Ceciliana ¢ uma organizacdo da maior importancia para a
nossa comunidade, uma vez que, desde nascida, foi criada e
alimentada pelo idealismo de alguns pradenses. Quem quiser conhecer
a nossa Lira Ceciliana nos seus maiores dias, devera acompanhar
todos os festejos da Semana Santa em Prados, ocasido em que se faz
sentir toda a sua inspiracdo na execucdo das pecas musicais alusivas a
Paix&o de Cristo (p. 210).

Em Sé&o Jodo del-Rei, a tradicdo catodlica juntamente com sua mdusica e uma
proficua atividade cultural contribuem para a formagéo da identidade do cidaddo s&o-
joanense. As pessoas nesta cidade se orgulham de suas tradi¢cbes mantidas ha quase trés
séculos e perpetuadas tanto pelos mais velhos quanto pelos mais jovens. Na época atual,
as duas orquestras sacras — Orquestra Lira Sanjoanense® e Orquestra Ribeiro Bastos —,

que participam intensamente nas atividades religiosas desta cidade, executam

2 Ver Perfil Demogréfico do Estado de Minas Gerais: 2000-2001.

® Ver biografia.

4 Segundo o site “Sao Jodo del-Rei Transparente”, a Orquestra Lira Sanjoanense foi fundada em 1776 e é
considerada, de acordo com pesquisa divulgada pela UNESCO, a orquestra em atividade ininterrupta
mais antiga das Américas e a segunda mais antiga do mundo. Disponivel em:
<http://www.saojoaodelreitransparente.com.br/organizations/view/53>. Acesso em: 10 ago. 2011.
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semanalmente um repertério sacro do periodo colonial mineiro e podem ser
consideradas como o “centro da tradi¢do cultural” de Sdo Jo&o del-Rei.

A pratica musical nessas corporages musicais sempre propiciou aos Seus
membros uma aprendizagem musical bastante rpida e prética. Especialmente em Séo
Jodo del-Rei, Neves (1987, p. 136) esclarece que foram as agremiagGes musicais
(orquestras e bandas de musica) o l6cus de ensino e aprendizagem musical mais
presente até 1951, quando foi criada a primeira instituicdo de ensino formal de musica
de S&o Jodo del-Rei e regido: o Conservatério Estadual de Musica “Padre José Maria
Xavier”. Mais recentemente, no ano de 2006, foi criado o curso de graduagdo em
Musica da UFSJ, uma antiga reivindicacdo da comunidade sdo-joanense e de cidades
vizinhas. No entanto, esse processo de aprendizagem musical pratica, ainda presente nas
orguestras, mantém-se vivo apesar da criacdo dessas duas instituicdes de ensino musical

formal.

1.2 MOTIVACOES PARA A REALIZACAO DA PESQUISA

A motivacdo para a realizagdo desta pesquisa iniciou-se em 2000, quando ainda
era aluna do curso de graduagdo em Mdusica na Escola de Musica da Universidade
Federal de Minas Gerais — UFMG. Nessa época, conheci alguns sdo-joanenses, que
eram musicos da orquestra dessa mesma escola, e outros que eram alunos do curso de
graduacdo em Musica. Logo, eles se tornaram amigos, 0 que me levou a frequentar a
cidade que hoje se tornou 0 meu local de residéncia — S&o Joéo del-Rei.

Alguns deles tinham sido, ou ainda eram, mdsicos da Orquestra Ribeiro Bastos®
ou de uma das outras trés orquestras sacras da regido. Varias vezes, a questdo e a
importancia de se pesquisar sobre a aprendizagem musical informal nessas agremiagdes
musicais tornaram-se tema de nossas conversas. O referido assunto e a convivéncia com
esses musicos foram tomando a minha curiosidade, pois cresci em uma cidade do
interior de Minas Gerais (com cerca de 150 mil habitantes naquele periodo), sem
tradicdo musical e com manifestagdes culturais muito incipientes. Assim, a tradigdo

musical e cultural de S&o Jodo del-Rei comegou a exercer em mim uma curiosidade que

® A partir deste momento, 0 nome da Orquestra Ribeiro Bastos sera substituido pela sigla ORB. No
entanto, haverd momentos em que usarei 0 nome completo da Orquestra.
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se transformou em admiracdo, porque, nesta cidade, aprender mdsica, ser musico, era
algo muito valorizado, uma atitude muito diferente da cidade onde cresci.
No ano de 2007, passei a residir em S&o Jodo del-Rei e a trabalhar no

"6 Dessa forma, comecei a

Conservatorio Estadual de Mdsica “Padre José Maria Xavier
ter contato maior com a cultura da cidade, o que me permitiu, em meados do semestre
de 2009, escrever e apresentar um pré-projeto de pesquisa — cujo tema era 0S processos
de aprendizagem musical informal que ocorriam nas orquestras sacras da regido — ao
programa de mestrado na Escola de Musica da UFMG. O pré-projeto foi aprovado e, em

agosto de 2009, pude iniciar a pesquisa.

1.3 OBJETIVOS DA PESQUISA

Com a pergunta “como ocorrem 0s processos de aprendizagem musical dos
integrantes da ORB na atualidade?”, cujo principal objetivo foi “contribuir para uma
melhor compreensdo dos processos de aprendizagem musical que ocorrem no interior
da Orquestra Ribeiro Bastos no século XXI”, iniciei a trajetoria desta pesquisa. Os
objetivos especificos iniciais ao longo da investigacdo foram se transformando e

suscitaram as seguintes questdes:
1. Qual o perfil dos musicos atuantes na ORB no seculo XXI?
2. Como os protagonistas dessa antiga pratica musical atuam, participam e se
engajam nesses compromissos religiosos, musicais e culturais como membros da

ORB?

3. Quais habilidades e conhecimentos musicais a participagdo na ORB desenvolve

em seus musicos?

4. Quais as relagdes entre essa pratica musical e a construcéo de suas identidades

como musicos da ORB?

® A partir deste ponto da dissertacdo, irei me referir ao Conservatério Estadual de Msica “Padre José
Maria Xavier” somente como Conservatério. No entanto, em alguns pontos do trabalho, serd necessario
citar o nome por completo.
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5. Quais sdo os significados musicais que os musicos da ORB atribuem a

experiéncia musical decorrente dessa pratica?

1.4 DESENVOLVIMENTO METODOLOGICO: METODOS MISTOS

Esta investigacdo foi desenvolvida, principalmente, sob o0s principios
metodoldgicos da pesquisa qualitativa, mas, apresenta, em momentos especificos, dados
de cardter quantitativo. Dessa forma, o procedimento metodol6gico que se mostrou mais
pertinente foi a metodologia conhecida como métodos mistos proposta por John W.
Creswell (2007).

Segundo Creswell (2007), a técnica dos métodos mistos possivelmente surgiu no
ano de 1959, a partir dos estudos de Campbell e Fiske, que entreveram nessa nova
possibilidade metodolégica uma forma de “estudar a validade das caracteristicas
psicoldgicas” (CRESWELL, 2007, p. 32), e, com isso, associar as técnicas da pesquisa
qualitativa (pesquisa de campo, como a observacdo e as entrevistas) com as da pesquisa
quantitativa (utilizagdo de instrumentos de medigdo estatistica; por exemplo, o uso de
questiondrios, entre outros métodos).

O desenvolvimento e a aplicacdo dos métodos mistos permitiram a ampliacdo de
Vérias estratégias de pesquisa, 0 que levou essa técnica a adquirir muitos conceitos que
hoje se encontram na literatura com os seguintes nomes: multimétodo, convergéncia,
integrado e combinado, e “procedimentos moldados para pesquisa”, presentes em
Tashakkori e Teddlie (2003 apud CRESWELL, 2007, p. 33).

A metodologia dos métodos mistos apresenta trés procedimentos de investigagao

denominados por Creswell (2007, p. 33) como:
» procedimento sequencial,
» procedimento concomitante;

> procedimento transformador.

A partir desses trés procedimentos, organizam-se seis estratégias designadas por
Creswell (2007, p. 215-221) como:

> estratégia explanatoria sequencial;
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estratégia exploratdria sequencial;
estratégia transformadora sequencial,
estratégia de triangulacéo concomitante;

estratégia aninhada concomitante;

YV V V V V

estratégia transformadora concomitante.

Dentre essas seis estratégias, a que se mostrou adequada & minha pesquisa foi a
estratégia aninhada concomitante, que se vincula ao procedimento concomitante.

Creswell (2007) define procedimento concomitante como a “convergéncia de dados
quantitativos e qualitativos [para se] obter uma anélise ampla do problema de pesquisa”
(p. 33). Nesse procedimento, a coleta de dados quantitativos e a de qualitativos podem
ocorrer separadamente ou juntas, mas a analise e a interpretacdo dos dados sdo
realizadas ao mesmo tempo, sendo que, durante esse processo, 0 pesquisador “integra as
informacOes na interpretacdo dos resultados gerais” (ibidem, 224). O processo de coleta
de dados da pesquisa se enquadra nesse procedimento, uma vez que realizei a
observagdo participante como coralista durante oito meses (pesquisa qualitativa) e
apliquei um questionario semiestruturado (pesquisa quantitativa), que foi elaborado ao
longo do periodo de observagdo participante. Além disso, durante a analise e a
interpretacdo dos dados coletados — a partir das observac@es e questionarios —, realizei
uma convergéncia das informagdes e evidéncias coletadas durante o processo.

No que se refere a estratégia aninhada concomitante, Creswell (2007, p. 33-35)
argumenta que esta ocorre quando os dados qualitativos e quantitativos sdo coletados
simultaneamente. No entanto, nessa estratégia metodoldgica, um dos métodos —
quantitativo ou qualitativo — predomina sobre o outro. No caso de minha pesquisa,
temos a pesquisa qualitativa como o método principal, uma vez que as observagdes
participantes (pesquisa qualitativa) foram a “mola propulsora” de todo o processo de
coleta, andlise e interpretacdo dos dados. Além disso, o questionario semiestruturado
(como instrumento de coleta de dados da pesquisa quantitativa) apresentou muitas
questdes abertas, levando-me, dessa forma, a uma interpretacdo dos resultados baseados
na pesquisa qualitativa.

N&o obstante, finalizadas a observacdo participante e a aplicacdo dos questionarios,
realizei duas entrevistas (pesquisa qualitativa), em dois momentos diferentes da

pesquisa, com a maestrina da ORB, Maria Stella Neves Valle.
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Assim, Creswell (2007) explica que, ao apresentar menor prioridade, o método
quantitativo ou qualitativo “estd embutido ou aninhado dentro do método

predominante” (p. 220).

1.4.1 A pesquisa qualitativa

A investigacdo de natureza qualitativa nasceu no cerne das pesquisas
antropoldgicas e socioldgicas no final do século XIX e inicio do século XX devido a
uma necessidade de se pesquisar a complexidade dos fendmenos humanos (QUEIROZ;
VALL,; SOUSA; VIEIRA, 2007, p. 276; HOLANDA, 2006, p. 364). Segundo Chizzotti
(2006), a evolugdo histdrica dos estudos qualitativos se deve a muitas rupturas e “abriga
tensdes tedricas subjacentes, cada vez mais inovadoras, que a distanciam de teorias,
préticas e estratégias de pesquisa” (p. 48). De acordo com Bogdan e Bliklen (1994), na
pesquisa qualitativa, durante a coleta dos dados, o pesquisador entra em contato direto
com a situagéo a ser estudada e se preocupa em retratar a perspectiva dos participantes
da pesquisa.

Predominantemente presentes nas ciéncias humanas, os métodos qualitativos
apresentam caracteristicas fundamentais que permitem ao pesquisador estudar,
descrever, analisar e interpretar fendmenos no proprio ambiente e determinar relacbes
com o contexto pesquisado, sendo, dessa forma, impossivel mensurar os dados

analisados. De acordo com Mucchielli:

Os métodos qualitativos sdo métodos das ciéncias humanas que
pesquisam, explicitam, analisam fendmenos (visiveis ou ocultos).
Esses fendmenos, por esséncia, ndo sdo passiveis de serem medidos
(uma crenga, uma representacdo, um estilo pessoal de relagdo com o
outro, uma estratégia face a um problema, um procedimento de
decisdo...), eles possuem as caracteristicas especificas dos ‘fatos
humanos’. O estudo desses fatos humanos se realiza com as técnicas
de pesquisa e andlise que, escapando a toda codificacdo e
programacao sistematicas, repousam essencialmente sobre a presenca
humana e a capacidade de empatia, de uma parte, e sobre a
inteligéncia indutiva e generalizante, de outra parte (MUCCHIELLI,
1991, p. 3 apud HOLANDA, 2006, p. 363).
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1.4.1.1 A observacdo participante

A observagdo participante € uma técnica muito utilizada em pesquisas
antropoldgicas e sociais, sendo “uma modalidade especial de observacdo na qual vocé
ndo é apenas um observador passivo” (YIN, 2005, p. 121). Esse autor ainda esclarece
que uma caracteristica interessante que a observacdo participante apresenta “é a
capacidade de perceber a realidade do ponto de vista de alguém de ‘dentro’ [...] e ndo de
um ponto de vista externo” (p. 122).

Segundo Queiroz et al. (2007, p. 277), o procedimento de se observar algo €
uma das formas mais usadas pelo ser humano para se compreender o0 mundo que nos
cerca, pois, ao observar damos sentido a um determinado fendmeno da realidade com a
qual nos deparamos. As autoras ainda argumentam que, quando o ato de se observar
algo adquire um cunho cientifico, essa observacéo torna-se uma técnica cientifica, na
qual a “sistematizacdo, o planejamento e o controle da objetividade” (ibidem) fazem-se
presente.

Para Richardson (1999), a observacdo participante pode ser definida da seguinte

forma:

Na observacao participante, o observado ndo é apenas um espectador
do fato que esta sendo estudado. Ele se coloca na posicdo e no nivel
dos outros elementos humanos que compdem o fendmeno a ser
estudado (RICHARDSON, 1999, apud, QUEIROZ et al, 2007, p.
280).

No que se refere @ minha pesquisa, na primeira etapa de coleta de dados, utilizei
a observacgdo participante em ensaios e cerimonias religiosas, nas quais a Orquestra
Ribeiro Bastos atua. Antes de iniciar as observagoes, fiz um primeiro contato com 0s
dirigentes da Orquestra para apresentacdo do meu projeto de pesquisa e pedido de
autorizacdo deles para realizar a minha investigacdo. O primeiro dia de observagdo (24
de abril de 2010) comegou em um ensaio da ORB ap6s um periodo de recesso de trés
semanas, posterior a Semana Santa. O ultimo dia de participacdo foi durante uma das
missas de sexta-feira, no dia 7 de janeiro de 2011.

Durante as observagdes, participei da ORB como cantora do coral no naipe dos
sopranos. Ao longo de oito meses (final de abril de 2010 a inicio de janeiro de 2011), eu

acompanhei a ORB em suas atividades cotidianas. Participei de ensaios, missas
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semanais, missas festivas e outras atividades da orquestra. Para registrar e descrever as
atividades da ORB que eu acreditava relevantes para a pesquisa — a pratica musical dos
integrantes da ORB e a aprendizagem musical decorrente dessa pratica —, usei um diario
de campo, cujas anotagOes eu transformava em arquivo digital, um gravador digital e,
em algumas cerimonias, foi possivel utilizar métodos audiovisuais.

Segue o quadro demonstrativo com as atividades das quais participei. Neste,
constam 0 numero de participacdes nas atividades da ORB, o local das atividades e o
tempo médio de duracdo de cada atividade. Junto a esse Ultimo, coloquei o total de

minutos e, em seguida, o total de horas de participagdo em cada atividade.
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Tabela 1 — Relagdo das atividades da ORB nas quais participei.

ATIVIDADES DA NUMERO DE LOCAL TEMPO MEDIO DE DURAGCAO
ORQUESTRA OBSERVACOES
Ensaios 14 Sede da ORB 01h30min/1.260 minutos
21 horas
Missa Solene de Corpus 1 Matriz 02h00min
Christi
Procissao de Corpus Christi 1 As ruas de S8o Jodo del-Rei 02h30min
Missas de Domingo 16 Igreja de Séo Francisco 01h15min/1.200 minutos
20 horas
Missas de Quinta-feira 11 Matriz 00h25min /275 minutos
4 horas e meia
Missas de Sexta-feira 12 Matriz 00h45min/540 minutos
9 horas
Uma missa em comemoragao 1 Igreja de Séo Francisco 01h00min
a um aniversario
Uma missa de sétimo dia 1 Igreja de S&o Francisco 01h00min
Uma Missa do Galo 1 Igreja de Séo Francisco 01h00min
Uma missa de final de ano. Te 1 Matriz 01h50min
Deum
Quinquena de Sdo Francisco 2 Igreja de Séo Francisco 00h30min/60 minutos
2 horas
Novena de S&o Francisco 2 Igreja de Séo Francisco 00h30min/60 minutos
2 horas
Missa Solene da Novena de 1 Igreja de Séo Francisco 02h00min
Francisco
Novena do Carmo 6 Igreja do Carmo 00h30min/180 minutos
3 horas
Missa Solene da Novena do 1 Igreja do Carmo 02h00min
Carmo
Novena da Conceicao 1 Igreja de Séo Francisco 00h30min
Te Deum da Novena da 1 Igreja de Séo Francisco 00h30min
Conceigdo
Missa Solene da Novena da 1 Igreja de S&o Francisco 01h00min

Concei¢do
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1.4.1.2 A entrevista

A entrevista é o instrumento de coleta de dados mais predominante na pesquisa
qualitativa. De acordo com David Silverman (2009, p. 108), ela pode ser classificada da

seguinte forma:

entrevista estruturada;
entrevista semiestruturada;

entrevista aberta ativa;

YV V VYV VY

grupo focal.

Além desses tipos de entrevista descritos por Silverman (2009), encontramos em
Christian Laville e Jean Dionne (1999) a entrevista parcialmente estruturada. Para 0s
autores, a diferenga entre a entrevista semiestruturada e a entrevista parcialmente
estruturada estd na forma como as perguntas estdo organizadas e como estas sdo
colocadas ao entrevistado.

Assim, a entrevista semiestruturada é uma “série de perguntas abertas, feitas
verbalmente em uma ordem prevista, mas na qual o entrevistador pode acrescentar
perguntas de esclarecimento” (LAVILLE; DIONNE, 1999, p. 188), e a entrevista

parcialmente estruturada séo:

Entrevistas cujos temas sdo particularizados e as questdes (abertas)
preparadas antecipadamente. Mas com plena liberdade quanto a
retirada eventual de algumas perguntas, a ordem em que essas
perguntas estdo colocadas e ao acréscimo de perguntas improvisadas
(ibidem).

O tipo de entrevista empregada na pesquisa foi a entrevista parcialmente
estruturada. Esta foi realizada com a maestrina da ORB, Maria Stella Neves Valle, no
dia 14 de maio de 2011. O local da entrevista foi em uma das salas do Memorial Dom
Lucas Moreira Neves e durou 38 minutos e 16 segundos. A entrevista teve como
objetivo levantar dados sobre a formacdo musical da maestrina, elementos sobre a
histdria e a organizagdo social da orquestra, além de completar as informagdes obtidas
mediante as andlises das observagdes e dos questionarios aplicados aos membros da

ORB. Apos a defesa desta investigagdo, a banca sugeriu uma nova entrevista com a
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maestrina Stella Neves, a fim de que eu pudesse trazer para este trabalho dados sobre
sua biografia, a de seu irmdo José Maria Neves, a de seu pai Telémaco Neves e a de seu
marido Vicente Valle, cujas participacdes na ORB foram de importancia significativa.

Essa ultima entrevista foi realizada no dia 13 de margo de 2012.

1.4.2 A pesquisa quantitativa

A pesquisa quantitativa, também designada como “pesquisa empirica” ou
“método cientifico tradicional”, possui sua base historica no paradigma quantitativo,
que se originou em principios do século XVII, por meio das reflexdes de René Descarte,
Francis Bacon e Galileu Galilei, e, posteriormente, dos pensamentos de Auguste Comte,
John Stuart Mill, Emile Durkheim e John Locke, entre outros (BOFF, s/d, p. 1-2).

Segundo Creswell (2007), na pesquisa quantitativa, para que haja o
desenvolvimento do conhecimento, usa-se “primariamente alegagcdes pds-positivistas”
(p. 35). Assim, quando se usa tal abordagem metodoldgica, faz-se presente o uso do
“raciocinio de causa e efeito, reducdo de varidveis especificas e hipoteses e questdes,
uso de mensuragdo e observagéo e testes de teorias” (ibidem). O autor ainda relata que
as principais estratégias de investigacdo nesta forma de pesquisa se utiliza de
“experimentos, levantamentos e coletas de dados, instrumentos predeterminados que
geram dados estatisticos” (ibidem).

No dmbito das ciéncias sociais, a pesquisa quantitativa e a qualitativa geralmente

se encontram em oposi¢do, como esclarecem Maisonnave e Rocha-Pinto (2007):

A utilizacdo e validacdo dos diversos métodos de pesquisa requerem
um exame mais atento no que concerne a alguns problemas
relacionados a integracdo entre as perspectivas qualitativa e
guantitativa. O debate e a contraposicdo frequentemente registrados
entre as duas abordagens ndo sdo novos, tampouco exclusivos do
campo das ciéncias sociais (p. 90).

No entanto, alguns autores tém defendido a utilizacdo da abordagem quantitativa
como uma metodologia que deve se integrar a0 modelo qualitativo. Nesse sentido, ao
expor as ideias de Morgan e Smircich (1980), Maisonnave e Rocha-Pinto (2007)
ressaltam que “as ciéncias sociais contemporaneas estdo, cada vez mais, destinadas ao
comprometimento com modelos empiricistas integrados baseados em métodos

qualitativos e quantitativos” (p. 90). Ainda sob essa perspectiva, 0s autores comentam
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que Remenyi et al. (1998) “sugerem a utilizagdo das duas abordagens em uma relagéo
dialética, provendo uma série de ferramentas metodoldgicas para auxiliar o pesquisador

a validar suas descobertas em situagdes particulares” (p. 90).

1.4.2.1 O questionario

O questionario é um grupo de perguntas que deverdo ser respondidas pelos
sujeitos investigados na pesquisa. Esse instrumento de pesquisa, comumente usado na
abordagem quantitativa, deve ser “objetivo, limitado em extenséo e estar acompanhado
de instrugcdes” (MENEZES; SILVA, 2005, p. 33-34). As instruces precisam ser
esclarecedoras sobre a proposta e 0s objetivos da pesquisa; além disso, o questionario
deve ser construido em “blocos tematicos, obedecendo a uma ordem ldgica na
elaborag&o das perguntas” (ibidem).

Durante minhas participagdes na ORB, foram elaborados dois tipos de questionarios
semiestruturados — um para 0s instrumentistas e outro para os coralistas. Ambos
encontravam-se divididos em duas partes. A primeira parte investigou informacoes

sobre a aprendizagem musical. S&o elas:

1. formacdo musical inicial;

2. aprendizagem musical formal e/ou informal anterior a entrada na ORB,;

3. formacdo musical atual formal e/ou informal;

4. conhecimentos musicais, como leitura de partitura e de ritmos, solfejos e

transposicao;

5. sobre a aprendizagem da técnica instrumental ou vocal;

6. a respeito de estudos do repertdrio executado pela Orquestra durante as

cerimonias religiosas;

7. 0 gosto musical;
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8. a motivacdo para permanecer na Orquestra.

A segunda parte do questionario procurou obter informac6es sobre o perfil dos

musicos atuantes na ORB:

1. tempo de participagdo na Orquestra;

2. idade com a qual comegou a atuar na Orquestra;

3. motivos que o levaram a entrar para a Orquestra;

4. tipo de participagdo na Orquestra (instrumental, coral ou ambos);

5. participacdo em alguma atividade musical desvinculada da Orquestra;

6. se teve ou ndo parentes que participaram ou ainda participam da ORB ou de

alguma outra orquestra sacra da regido do Rio das Mortes;

7. idade;

8. profissao;

9. escolaridade;

10. se é musico amador ou profissional (como se autodenominam);

11. se € musico veterano ou novato (como se autodenominam).

A construgdo dos dois questiondrios ocorreu durante todo o periodo de

participacdo como pesquisadora na Orquestra. Antes de chegar & versdo final, foram

aplicados trés questionarios-teste: o primeiro, em agosto de 2010, a um ex-membro da

ORB, atualmente residente em outra cidade; os dois questionarios-teste seguintes foram
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aplicados a dois membros da Orquestra Lira Sanjoanense, um violinista e um coralista’,
nos meses de setembro e outubro de 2010. As duas versdes finais dos questionarios
somente foram aplicadas aos membros da ORB mediante a aprovagdo destes pela
maestrina da Orquestra, Stella Neves, e a aprovacdo do presidente da Orquestra, senhor
José Geraldo da Silva.

Os questionarios (ambas as versdes apresentando perguntas abertas e fechadas)
foram distribuidos ao final do més de novembro, seguindo pelo més de dezembro do
ano de 2010. Os questionarios foram entregues em varias situacdes, inclusive durante
uma festa de confraternizacdo da ORB na segunda quinzena de dezembro de 2010.
Foram aplicados 67questionarios, 30 para 0s musicos coralistas e 37 para 0S musicos
instrumentistas. O total de questionarios respondidos e entregues foram 46 (68%), sendo

21 (70%) respondidos pelos coralistas e 25 (68%) pelos instrumentistas.

1.4.3 Processo de andlise dos dados

Os dados comegaram a ser analisados a partir do momento em que eu
transformava meu diério de campo em arquivo digital, pois foi a partir das anélises de
minhas anotaces, realizadas em campo, que elaborei os questionarios. Os relatérios
referentes as observacOes estdo identificados com o nome da atividade da ORB (por
exemplo, 3% missa de domingo do dia 30-05-10). Esse arquivo possui 113 péginas com
as seguintes configuragdes do Word: margens superior e esquerda de 3 cm e margens
inferior e direita de 2 cm, fonte Arial 12 e espacamento entre linhas 1,5.

Os dados dos questionarios comegaram a ser analisados em abril de 2011.
Organizei os questionarios, separando, inicialmente, os mdsicos coralistas — indicados
nesta dissertagdo como Musico C — dos mdsicos instrumentistas — indicados neste
trabalho como Musico I. A minha légica de identificacdo individual dos musicos foi a
seguinte: Musico C 3, Musico C 12, ou Musico | 4, Musico | 12 etc.

Durante a andlise das observacBes e questionarios, procurei um padrdo, cujos
dados se enquadravam, emergindo, assim, Varias categorias e subcategorias. As
categorias e subcategorias que mais se fizeram presentes nas anélises sdo os titulos de

capitulos e subtitulos desta dissertacdo. Seguem as categorias e subcategorias que

" A Orquestra Lira Sanjoanense, fundada em 1776, é responsavel desde entdo por varios outros contratos
com as irmandades sdo-joanenses. Dessa forma, conclui-se que o contexto histérico, cultural e social no
qual esta se encontra inserida é muito semelhante ao dos membros da ORB.
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surgiram a partir da analise final de todos os dados coletados durante a realizacdo desta
pesquisa.

Os processos de aprendizagem musical que ocorrem no cotidiano da ORB;

1. Aspectos historicos da musica em S&o Jodo del-Rei

» Fundacéo da cidade de S&o Jodo del-Rei;
» Primordios da prética musical em Séo Jodo del-Rei;
» A influéncia das institui¢des religiosas no inicio da préatica

musical em Sdo Jo&o del-Rei.
2. Origem e historia da ORB
» As possiveis origens da ORB;
> A estrutura fisica e social da ORB nos dias atuais;
» O perfil dos musicos atuantes na ORB no inicio do século
XXI.
3. A pratica musical no cotidiano da ORB
» Os compromissos religiosos da ORB.
4. As formas de atuagdo dos membros da ORB
Naipes de atuacdo;
Frequéncia;
Musico amador e profissional;
Musico novato e veterano.
5. As motivagOes para a atuagédo na ORB
» O repertorio executado pela ORB,;

> O prazer de se fazer musica;

» Tradicdo;
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Patriménio;
Identidade;
Referéncias familiares;

A religido;

YV V V V V

O convivio social.

6. Aspectos historicos da educacdo musical em Sdo Jodo del-Rei até

meados do século XXI

» A criacdo do Conservatorio Estadual de Musica “Padre José

Maria Xavier” em Sao Jodo del-Rei.

7. A formagdo musical dos membros da ORB no século XXI

» A formacdo musical precedente a entrada na ORB;

» A formacdo musical atual,

> A presenca das instituicbes de ensino de musica formal em
Séo Jodo del-Rei: o Conservatério e o curso de licenciatura
em Musica da UFSJ.

8. O repertorio executado pela ORB

» O desenvolvimento das habilidades de leitura musical;
» O desenvolvimento de aspectos técnicos do instrumento;

> O desenvolvimento de habilidades auditivas;

9. A aprendizagem musical com mdsicos mais antigos e/ou mais
experientes

Segue um organograma que ilustra essas categorias principais.



42

Aspectos historicos da
— musica em Sé&o Jodo del-
Rei

— Origem e histdria da ORB

A pratica musical no
cotidiano da ORB

| Orepertdrio executado
pela ORB

0Os processos de 5
aprendizagem musical As f?;?;%g;%t:%gsg dos
no interior da ORB

As motivagdes para a
atuacdo na ORB

DE ANALISE

CATEGORIAS

A aprendizagem musical
— com musicos mais antigos
e/ou mais experientes

Aspectos historicos da
— educagdo musical em Sdo
Jodo del-Rei

A formagdo musical dos
— membros da ORB no
século XXI

Organograma 1 — Categorias que emergiram a partir da analise dos dados.

1.4.4 Etica e participacdo dos sujeitos

Esta investigacdo foi submetida a um rigoroso protocolo de ética para aprovagao
no Comité de Etica em Pesquisa da UFMG (COEP/UFMG). O processo no qual a
pesquisa se encontra inscrita esta designado pelo nimero 599/2010 e o parecer positivo

a realizacdo deste estudo esta indicado pelo nimero 0599.0.203.000-10.
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Todos os documentos exigidos para a realizacdo deste estudo® — modelo do
Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE); modelo de questionario e
entrevista, protocolo de pesquisa; referéncias detalhadas; declaragdes e cartas de

autorizacdo — foram aprovados pelo COEP sem terem sido colocados em diligéncia.

1.5 CONSIDERACOES SOBRE A FUNDAMENTACAO TEORICA

O tema da dissertacdo “aprendizagem musical” tem motivado pesquisas
variadas, tanto nacionais como internacionais. Especificamente relacionadas a
aprendizagem musical informal, ndo-formal ou formal, temos Arroyo (1999, 2000),
Wille (2005), além de pesquisas relacionadas principalmente a aprendizagem de
musicos populares, a saber: Green (2001, 2005, 2006, 2008), Feichas (2006, 2008,
2010), Couto (2008) e Alcantara Neto (2010), entre outros.

Para a conducéo deste trabalho, utilizei a teoria sobre aprendizagem situada de
Lave e Wenger (1991) baseada nas praticas sociais e na aprendizagem pratica e que
apresenta em sua esséncia, caracteristicas da aprendizagem informal, mas, em algumas
situacOes, particularidades da aprendizagem formal (p. 67). A teoria sobre os
significados musicais de Lucy Green (1988) e as ideias propostas por Arévalo (1998,
2004, 2010) sobre os conceitos de “tradigcéo, patriménio e identidade”. No que se refere
aos aspectos tedricos que abordam a prética musical no Campo das Vertentes, foi
empregada na pesquisa a tese A Orquestra Ribeiro Bastos e a vida musical em S&o Jodo
del-Rei, de José Maria Neves (1987).

Farei aqui uma breve apresentagéo relacionada a teoria da aprendizagem situada
de Lave e Wenger (1991) e da teoria sobre os significados musicais de Lucy Green
(1988). A perspectiva de Neves (1987) sobre a pratica musical no Campo das Vertentes
e a de Arévalo (2004) sobre “tradicdo, patriménio e identidade” serdo discutidas em

momento oportuno.

8 Encontram-se em anexo: modelos do TCLE, questionario e roteiro de entrevista.
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1.5.1 Aprendizagem situada — participacéo periférica legitima

Em 1991, a antropdloga americana Jean Lave e o pesquisador americano Etienne
Wenger desenvolveram, no livro Situated learning: legitimate peripheral participation,
uma teoria de aprendizagem embasada nas teorias das praticas sociais. Para eles, uma
teoria da prética social enfatiza “[...] a interdependéncia relacional de agente e mundo,

atividade, significado, cognicdo, aprendizagem e conhecimento™®

(p. 50, tradugdo
minha). Além disso, salientam que, em uma teoria da pratica social, “[...] o carater
socialmente negociado é intrinseco ao significado e ao caréter interessado e vigilante do

pensamento e das acdes das pessoas-em-atividade™'

(p. 50-51, traduc&o minha).

No que se refere ao conceito aprendizagem'* situada — participacéo periférica
legitima, este foi desenvolvido a partir da andlise de cinco estudos etnograficos sobre
aprendizagem pratica em comunidades de pratica*’. Lave e Wenger (1991) alegam que
a principal caracteristica da atividade situada é o que eles chamaram de “participagao
periférica legitima” (PPL), ou seja, uma analogia a um movimento que comega na
periferia e vai em direcdo ao centro e onde os aprendizes, de uma forma geral,

participam de uma comunidade de prética na qual

[...] o dominio do conhecimento e das habilidades exige dos novatos
mover-se em direcdo a uma participacdo plena nas praticas
socioculturais de uma comunidade. ‘Participacdo legitima periférica’
permite falar das relacGes entre novatos e veteranos e das atividades,
identidades, artefatos e comunidades de conhecimento e pratica®® (p.
29, tradugdo minha).

O primeiro estudo etnogréfico apresentado por Lave e Wenger (1991, p. 66-68)

— Jordan (1989) - refere-se & aprendizagem pratica de parteiras (todas mulheres) na

° [...] the relational interdependency of agent and world: activity, meaning, cognition learning, and
knowing.

107...] the inherently socially negotiated character of meaning and the interested, concerned character of
the thought and action of persons-in-activity.

1 Lave e Wenger (1991) usam a palavra learning quando querem falar sobre a aprendizagem em termos
mais gerais. Quando utilizam a palavra apprenticeship, querem se referir a aprendizagem que ocorre na
prética ou a aprendizagem pratica, que é o conceito que optei por usar neste trabalho.

120 conceito Comunidade de Pratica foi discutido pela primeira vez por Lave e Wenger (1991) no livro
Situated Learning: Legitimate Peripheral Participation. Em 1998, Etienne Wenger amplia as discussdes
a respeito desse conceito em seu livro Communities of practice: learning, meaning, and identity.

31...] inevitably participate in communities of practitioners and that the mastery of knowledge and skill
requires newcomers move toward full participation in the sociocultural practices of a community.
“Legitimate peripheral participation” provides a way to speak about the relations between newcomers and
old-timers, and about activities, identities, artifacts, and communities of knowledge and practice.
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cidade de Yucatec, no México, onde o processo de participacdo crescente e continuo
acontece por um periodo de VArios anos. Em seu trabalho, as parteiras yucatecas, além
de terem conhecimento em técnicas de parto, utilizam-se de ervas medicinais,
massagens e rituais de cura. A aprendizagem prética entre essas mulheres ocorre no dia
a dia, quando a presenca da familia — mées, avos, tias — é algo caracteristico em uma
relacdo de aprendizagem informal. Assim, as filhas aprendem o oficio com as maes, que
anteriormente também aprenderam com suas maes (JORDAN, 1989 apud LAVE;
WENGER, 1991, p. 68-69). Nesse sentido, “o conhecimento especializado e na pratica
se passa de uma mulher a outra dentro da mesma familia”* (LAVE; WENGER, 1991,
p. 66, tradugdo minha).

A segunda pesquisa etnogréfica apresentada Lave e Wenger (1991, p. 62-72) foi
realizada por Lave (s/d)"®> em Vai e Gola, na Africa, e diz respeito a aprendizagem
pratica de um grupo de homens que tem como profissdo a alfaiataria. Segundo 0s
autores, a aprendizagem prética, nesse contexto, tem um carater bem mais formal se
relacionada & aprendizagem das parteiras de Yucatan. O trabalho desses alfaiates € uma
producéo artesanal, na qual se utilizam de uma tecnologia mais simples, como tesouras,
fita métrica, agulha e linha e as maquinas de costura a pedal.

Nessa forma de aprendizagem, a presenga do mestre pratico junto ao seu
aprendiz é algo explicito em um continuo processo centripeto de aprendizagem, ou seja,
da periferia para o centro. Todo o processo de aprendizagem dura cerca de cinco anos e
os aprendizes aprendem, inicialmente, a fazer chapéus e roupas intimas masculinas,
além de roupas informais para criangas, passando, na medida em que se tornam mais
experientes, a costurar roupas mais formais até chegarem, finalmente, a costurar ternos
de alta costura.

O terceiro estudo — E. Hutchins (s/d)*® — é uma investigacéo etnogréfica em um
navio anfibio de transporte de helicopteros da marinha dos Estados Unidos. Tal forma
de aprendizagem trata-se de um processo pelo qual os novos membros do corpo de
quartermasters’’ passam de tarefas periféricas, mais simples, a tarefas mais complexas

na medida em que ganham mais experiéncia. Segundo Lave e Wenger (1991), em seu

14 1...] specialized knowledge and practice is passed down within families.

15 Na época em que o livro foi publicado, o estudo ainda se encontrava em preparagao.

16 Na época em que o livro Situated Learning: Legitimate peripheral participation foi escrito, o estudo de
E. Hutchins ainda nédo havia sido publicado.

Y Por ndo ter uma traducdo para 0 portugués, optei por usar o termo em inglés. De acordo com o
dicionéario inglés-inglés Oxford Advanced Learner’s Dictionary (2005, p. 1234) quartermasters ¢ um
oficial do exercito que €é responsavel por fornecer alimentos, uniformes e acomodagdes aos tripulantes do
navio.
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estudo, Hutchins (s/d) “enfatiza a importancia que tem para a aprendizagem 0 acesso

legitimo e efetivo ao que se tem de aprender™®

(p. 73, traducdo minha). Durante esse
ciclo de aprendizagem, um periodo que dura de dois a trés anos, é usada alta tecnologia
na producdo dessa forma de conhecimento, como telescépios chamados de alidade,
mapas e cartas nauticas, entre outros, além de trabalharem em colaboragdo uns com o0s
outros (idem, p. 66).

O quarto estudo realizado por H. Marshall (1972) expde a aprendizagem de
agougueiros em supermercados modernos. Nesse trabalho mercantilizado, o objetivo é o
fracionamento de carnes utilizando ferramentas de altissima capacidade e maquinas de
empacotar produtos com plastico. No entanto, segundo Lave e Wenger (1991, p. 76),
esse exemplo de aprendizagem pratica ndo se enquadra no exemplo de participagdo
periférica legitima, uma vez que € negado aos aprendizes recém-chegados 0 acesso ao
“terreno da pratica madura”. Tal situagdo, os autores atribuem principalmente ao fato de

essa aprendizagem ter se tornado uma atividade mercantilizada. Assim:

A mercantilizagdo do trabalho pode transformar os aprendizes em uma
fonte de trabalho barata e ndo qualificada, colocando-os para trabalhar
de forma que eles ndo tenham acesso as atividades no campo da
pratica madura. Ganhar legitimidade pode ser tdo dificil que alguns
fracassam na aprendizagem ap0Os consideravel tempo ja ter se
passado™ (LAVE; WENGER, 1991, p. 76, traducdo minha).

A quinta e Gltima investigagdo, realizada por Carol Cain (s/d)?, refere-se a uma
descricdo etnogréfica realizada em um grupo de ajuda a dependentes de &lcool
conhecidos como Alcodlicos Anénimos — AA. Nesse modelo de aprendizagem pratica,
0 novato, ao ingressar no grupo, assiste a varias reuniées por semana junto com 0s
colegas mais experientes, nas quais estes contam suas historias de alcodlicos a outros
alcodlicos em recuperagdo. Lave e Wenger (1991, p. 80) argumentam que 0 processo de
tornar-se um participante pleno dessa préatica ocorre por meio dos “Doze Passos para a

sobriedade”. Sdo eles:

18 1...] emphasizes the importance for learning of having legitimate, effective access to what is to be
learned.

1% The commoditization of labor can transform apprentices into a cheap source of unskilled labor, put to
work in ways that deny them access to activities in the arenas of mature practice. Gaining legitimacy may
be so difficult that some fail to learn until considerable time has passed.

0 Na época em que o livro Situated Learning: Legitimate peripheral participation foi escrito, a pesquisa
ainda ndo havia sido publicada.
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1. Admitimos que éramos impotentes perante o alcool — que tinhamos
perdido o dominio sobre nossas vidas.

2. Viemos a acreditar que um Poder Superior a nds mesmos poderia
devolver-nos & sanidade.

3. Decidimos entregar nossa vontade e nossa vida aos cuidados de um
Poder Superior, na forma em que O concebiamos.

4. Fizemos minucioso e destemido inventario moral de nés mesmos.

5. Admitimos, perante o Poder Superior, perante ndés mesmos e
perante outro ser humano, a natureza exata de nossas falhas.

6. Prontificamo-nos inteiramente a deixar que Deus removesse todos
esses defeitos de caréater.

7. Humildemente, rogamos a Ele que nos livrasse de nossas
imperfeicdes.

8. Fizemos uma relacdo de todas as pessoas a quem tinhamos
prejudicado e nos dispusemos a reparar os danos a elas causados.

9. Fizemos reparacOes diretas dos danos causados a tais pessoas,
sempre que possivel, salvo quando fazé-las significasse prejudica-las
ou a outrem.

10. Continuamos fazendo o inventario pessoal e, quando estavamos
errados, nés o admitiamos prontamente.

11. Procuramos, através da prece e da meditacdo, melhorar nosso
contato consciente com Deus, na forma em que O concebiamos,
rogando apenas o0 conhecimento de Sua vontade em relagdo a nos e
forcas para realizar essa vontade.

12. Tendo experimentado um despertar espiritual, gracas a estes
Passos, procuramos transmitir esta mensagem aos alcoolicos e praticar
estes principios em todas as nossas atividades?'.

Nesse sentido, Lave e Wenger (1991, p. 79) comentam que, para Cain, na
aprendizagem prética dos alcodlicos em recuperacdo, o principal objetivo é a
reconstrucdo de identidades quando os membros relatam sobre seu passado de
dependentes de alcool e o processo de tornar-se sébrio.

No caso das investigacdes que se baseiam na teoria da aprendizagem situada, as
principais pesquisas no Brasil tém ocorrido nas areas de administracdo, computacéo e
educacdo. Na area de educacdo, alguns autores que discutiram o referido assunto foram:
Faria (2008), Tomaz (2007), Santos (2004) e Frade (2003).

Em relacdo as pesquisas nacionais em que mdusica e aprendizagem situada se
entrelacam, os estudos sdo muito poucos. Somente trés pesquisas foram encontradas até
0 presente momento: Costa e Figueiredo (2010), Souza (2009) e Torres (2008). No
entanto, essas pesquisas refletem sobre a aprendizagem e pratica musical, utilizando-se

principalmente do conceito comunidades de pratica desenvolvido por Wenger (1998).

2! Disponivel em:
<http://www.alcoolicosanonimos.org.br/36-principios/os-doze-passos.html>. Acesso em: 20 maio 2011.
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1.5.2 Os significados musicais intersdnicos e delineados

Em 1988, Lucy Green, educadora musical inglesa, construiu a teoria dos
significados musicais intersdnicos® e delineados. A autora argumenta que a experiéncia
musical somente € possivel quando os dois aspectos dos significados musicais se
encontram em operagéo. Nesse sentido: “E (til conceber o significado musical como
envolvendo dois aspectos, que existem em uma relagéo dialética”® (GREEN, 2005, p.
102, tradugdo minha).

De acordo com Green (2006, p. 103), os significados delineados correspondem
as questdes relacionadas a classe social, vestimenta, valores positivos e/ou religiosos,
etnia, género etc. Assim, a musica passa a fazer sentido para o sujeito a partir de suas
lembrangas pessoais positivas ou negativas, suas histdrias, suas crengas e Seus
problemas. E dessa forma que sentimos que determinada musica faz parte ou ndo de
nossa cultura, de nossas tradigdes e de nossa identidade (GREEN, 1988, p. 28). O
significado musical intersénico é “o significado que lida com ‘materiais sonoros’, ou,
simplesmente, com os sons da musica” (GREEN, 1997, p. 27), e é nesse significado que
0 ouvinte compreende o estilo musical e a organizagédo do material sonoro.

Green (2008) esclarece que os dois significados musicais sdo apresentados de
forma individual, somente em carater didatico, uma decisdo puramente pedagdgica para
melhor compreendé-los. A autora explica que, na experiéncia musical, podemos
apresentar respostas positivas ou negativas aos significados intersénicos ou delineados.
Quando ocorre uma experiéncia positiva aos significados intersdnicos, 0 sujeito
apresenta um “[...] alto nivel de compreensio e familiaridade com o estilo musical”®* (p.
87-91, tradugdo minha). Entretanto, se houver uma resposta negativa ao significado
intersonico, entende-se que a familiaridade com o estilo musical estd comprometida a
ponto de ndo se compreender o que ocorre na masica, ou seja, ndo é possivel perceber
as relagdes internas entre “as propriedades sonoras da musica” e as normas em relacéo

ao estilo musical.

%2 Green (2008, p. 87) optou por substituir o nome “significado inerente” por “significado intersénico”,
porque o primeiro nome levou a algumas confusdes de seu entendimento. Mas a autora esclarece que em
relacdo a formulagdo teorica, esta ndo sofreu nenhuma mudanga. Neste trabalho, o nome “inerente” sera
mencionado somente nas citagdes literais.

2 It is helpful to conceive of musical meaning as involving two aspects, which exist in a dialectical
relationship.

21...] a high level of familiarity with, and understanding of the musical style.
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Referentes as respostas positivas aos significados delineados, estes “[...] ocorrem
quando as delineacdes correspondem a questdes que de alguma forma nos fazem sentir
bem”?® (GREEN, 2008, p. 88, traducdo minha). J& as respostas negativas as delineacdes
de uma musica acontecem quando sentimos que determinada musica ndo faz parte de
nossa historia, que pertence a outra cultura e, de alguma forma, entra em conflito com
“nossas crencas e identidades”.

Segundo Green (2008), quando os dois significados operam de maneira positiva,
0 sujeito experimenta uma “celebracdo” da experiéncia musical. No entanto, se os dois
significados estiverem agindo negativamente, a experiéncia musical torna-se “alienada”.
A autora ainda expOe que os dois significados podem apresentar respostas positivas e
negativas ao mesmo tempo. Dessa forma, a experiéncia musical acaba por tornar-se
“ambigua”. Para ilustrar uma experiéncia musical que apresente essas caracteristicas,
segue um exemplo apresentado por Green (2008). Neste, o significado musical inerente

é negativo e o delineado é positivo.

[...] uma pessoa pode ndo estar familiarizada com os significados
intersénicos de Mozart. Talvez, ela mesma nunca tenha tocado ou
cantado qualquer Mozart, e somente escuta raramente sua musica.
Portanto, ela é relativamente incapaz de reconhecer detalhes sonoros,
partes internas, mudanca formal, harmdnica ou ritmica, ou outras
relagdes intersonicas, e ouve a masica [...] [de uma forma] superficial.
Mas, ao mesmo tempo, ela pode desfrutar as delineagdes, porque ela
ama 0 espetaculo de dpera, ou o evento social de sair a dpera com 0s
amigos e filhos® (p. 88, traducdo minha).

As formas como a experiéncia musical pode apresentar-se, segundo Green
(2008), séo:

1...] occur when delineations correspond with issues that we feel good about in some way.

% ...] a person might be unfamiliar with the inter-sonic meanings of Mozart. Perhaps she has never
played or sung any Mozart herself, and listens only rarely to his music. Therefore, she is relatively unable
to recognize sonic detail, inner parts, formal, harmonic or rhythmic change, or other inter-sonic
relationships, and hears the music [...] superficial. But at the same time she can enjoy the delineations,
because she loves the spectacle of opera, or the social event of going out to the opera with friends, and
son.
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Quadro 1 — Experiéncia musical — celebragao.

SIGNIEICADO INERENTE SIGNIFICADO DELINEADO
POSITIVO POSITIVO

CELEBRACAO

Quadro 2 — Experiéncia musical — alienagéo.

—

Quadro 3 — Experiéncia musical — ambiguidade.

SIGNIFICADO INERENTE SIGNIFICADO DELINEADO
POSITIVO NEGATIVO
AMBIGUIDADE

Quadro 4 — Experiéncia musical — ambiguidade.

SIGNIFICADO INERENTE SIGNIFICADO DELINEADO
NEGATIVO POSITIVO

AMBIGUIDADE

A opcéo de referendar a pesquisa na teoria de Green partiu da constatacdo de

que 0s membros da ORB estdo inseridos em um contexto histérico, musical, social e
cultural bastante especifico. Nesse sentido, julguei pertinente investigar quais
significados musicais — intersdnicos e delineados — 0s membros da ORB atribuem a sua

experiéncia musical.
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No que se refere as pesquisas baseadas no tema “significados musicais
intersonicos e delineados”, no Brasil, estas ainda sdo raras, sendo as de Feichas (2006),
Carvalho, (2007), Couto (2008) e Callegari (2008) estudos nos quais podemos encontrar

o referido assunto.

1.5.3 A prética musical no Campo das Vertentes em Minas Gerais

Relacionado ao tema “prética musical no Campo das Vertentes”, este teve como
principal referencial tedrico os estudos realizados pelo professor e musicologo sdo-
joanense e ex-membro da ORB, José Maria Neves. Foi por meio da sua tese, A
Orquestra Ribeiro Bastos e a vida musical em S&o Jo&do del-Rei, apresentada para o
concurso de professor titular da UNIRIO em 1987, e do Catalogo de obras: musica
sacra mineira (1997), que constitui, junto a Green (1988) e a Lave e Wenger (1991), o
aporte tedrico para a realizacdo de minha investigacéo.

Além de Neves (1987, 1997), referéncias académicas sobre a pratica musical
mineira e, especificamente, sobre a pratica musical no Campo das Vertentes podem ser
encontradas nos trabalhos de: Viegas (1982, 1986a, 1986b, 1987), Vale (1985), Aquino
(1996), Guimaraes (2002), Passos (2003), Franco (2004), Viegas (2006), Cruz, Maria,
Ribeiro, Sacramento e Silva (2007), Castagna (2008), Chaves et al. (2009), Gaio
Sobrinho (1996, 2008), Rocha (2009), Souza (2010) e Sales (2011).

1.6 ESTRUTURA DO TEXTO

A escrita desta dissertacdo ndo se apresenta nos moldes tradicionais em que a
linearidade com capitulos individuais para referencial tedrico, apresentacdo da
metodologia e andlise de dados estdo presentes. A estrutura foi construida em torno das
categorias que emergiram a partir da anélise dos dados. Dessa forma, as categorias
principais tornaram-se titulos e subtitulos dos capitulos deste estudo.

Ao seguir essa logica estrutural, neste capitulo, busquei informar brevemente o
leitor a respeito do cenério social, histérico e musical onde se passou o estudo.
Também, apresentei as motivacdes para a investigagdo, seus objetivos e a metodologia
empregada e realizei uma breve explanagdo sobre o referencial teérico com o qual irei

dialogar ao longo da pesquisa.
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O segundo capitulo faz uma apresentacdo historica sobre a cidade de Séo Jodo
del-Rei, os primordios de sua tradicdo musical, realiza uma reflexdo — baseada nas
ideias propostas por José Maria Neves (1987) — sobre as possiveis origens da ORB e
apresenta a estrutura social e os perfis dos musicos atuantes na ORB no século XXI.

No terceiro capitulo, intitulado “A prética musical no cotidiano da Orquestra
Ribeiro Bastos”, exponho as atividades cotidianas da orquestra e as formas de atuagéo
de seus membros. Finalmente, reflito sobre as motivagdes que levam os musicos da
ORB a quererem manter-se, e, consequentemente, a aprender em um pProcesso
centripeto de aprendizagem musical.

No quarto capitulo, apresento aspectos histdricos da educacdo musical na
Europa, no Brasil e em S3o Jodo del-Rei até meados do século XX. Discuto 0s
processos formativos dos integrantes da ORB no século XXI e descrevo como 0
repertorio musical sacro composto nos séculos XVI11, XIX e primeira metade do século
XX propicia o desenvolvimento dos varios aspectos da aprendizagem musical de seus
executantes.

Para concluir, retomo as questdes basicas da pesquisa e sua pergunta geradora.
Finalmente, exponho, como o repertdrio sacro executado pela ORB, a necessidade de se
manter uma tradi¢cdo musical — que em 2013 completa 300 anos — e a consciéncia da
importancia histdrica e social da atuacdo desses musicos se mostrarem 0s principais
elementos motivadores dessa pratica musical que, consequentemente, os leva a aprender
em um processo de aprendizagem situada e, assim, construirem suas identidades como

musicos da ORB e cidad&os s&o-joanenses.
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2 A ORQUESTRA RIBEIRO BASTOS DE SAO JOAO DEL-REI -
ONTEM E HOJE

O capitulo 2 tem como objetivo fazer uma reflexdo sobre os aspectos historicos
do tema central de minha pesquisa: A Orquestra Ribeiro Bastos de S&o Jo&o del-Rei.
Dessa forma, serd apresentado um breve relato sobre como ocorreu a fundagédo da
cidade de S&o Jodo del-Rei, uma vez que a musica fez e ainda faz parte desta construgéo
histdrica, e, ligada a ela, as origens da Orquestra Ribeiro Bastos.

Apos este rapido “passeio” sobre a historia da musica em Séo Jodo del-Rei e
sobre os primordios da Orquestra Ribeiro Bastos, irei apresentar o perfil de seus
musicos, tracados a partir das andlises dos questionarios, observagdes e conversas

informais empregados nesta pesquisa.

2.1 0S PRIMORDIOS DA MUSICA EM SAO JOAO DEL-REI

2.1.1 Um pouco sobre a historia da fundagdo da cidade de S&o Jodo del-Rei

A cidade mineira de Sdo Jo&o del-Rei, antigo Arraial Novo do Rio das Mortes,
se iniciou provavelmente no ano de 1700, ap6s a ocupacdo desta regido pelos
desbravadores dos grandes sertdes: os bandeirantes paulistas. O grupo que se instalou as
margens do Rio das Mortes — provavelmente em 1674 — foi o do bandeirante Ferndo
Dias Paes Leme, sendo primeiramente fundado o povoado de lIbituruna, situado a 12
léguas®’ de Sdo Jodo del-Rei (NEVES, 1987, p. 49). Segundo Antonil (1923 apud
GAIO SOBRINHO, 1996), o nome “Rio das Mortes” ja era usado nesse periodo devido
ao fato de “morrerem nele uns homens que o passavam nadando e outros que se
mataram a pelouradas, brigando entre si sobre a reparticdo de indios que traziam do
sertdo” (p. 7).

Em 1701, dentre esses bandeirantes, havia o taubateano, considerado o fundador
de Séo Jodo del-Rei, Tomé Portes del-Rei, que, nessa época, ja se encontrava residente

nos limites da regido com sua familia, além de escravos e agregados. Tal situacéo

21 Atualmente, a cidade de Ibituruna/MG esta a 71,4 km de Sao Jodo del-Rei.
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permitiu-lhe cobrar taxa pela travessia do Rio das Mortes em um local denominado
“Porto Real da Passagem”. No entanto, em 1702, Tomé Portes foi assassinado em uma
emboscada, o que, “talvez, j& prenunciaria a luta entre as diferentes faccbes de
conquistadores e que teria seu ponto culminante na chamada ‘Guerra dos Emboabas’”
(NEVES, 1987, p. 49). Apo6s seu falecimento, o direito de cobranca pela passagem
desse local foi transferido ao seu genro Antonio Garcia da Cunha.

De acordo com Neves (1987, p. 53-54), a Guerra dos Emboabas foi a mais
violenta dentre todas as outras comogdes que houve nesta regido. O autor explica que a
origem da Guerra foi a Carta Régia de 18 de marco de 1694, pois esta “prometia
propriedade das minas e honras e mercés a quem as descobrisse”. Como os paulistas ja
estavam residentes na regido e se consideravam donos da mineracdo, ndo aceitaram a
presenca de forasteiros — denominados pejorativamente de “emboabas”. Schwartzman
(2007, p. 119-126) alega que os “emboabas” eram, em sua maioria, portugueses recém-
chegados ao Brasil, e os paulistas eram nativos do Brasil de varias geracdes e “muitas
vezes mesticos”. O autor ainda esclarece que a origem do nome é indigena e servia para
caracterizar as botas que os forasteiros usavam, diferentemente dos *“paulistas
descalcos”.

Neves (1987) expbe uma observacio feita pelo Sargento-Mor José Alvares de

Oliveira, que foi testemunha dos fatos. Este conta que

[...] os paulistas, se apoderando despoticamente dos ricos descobertos,
ainda, turbulentos, em bandos e gritando 'morram os emboabas' —
designacdo pejorativa com que alcunhavam os forasteiros de além-mar
e de outras regifes da Colonia — se arremetiam em impetuosas
incursdes pelo arraial, de onde saiam estes em busca de esconderijos
nos morros (p. 52-53).

Segundo Neves (1987, p. 54-55), ao termo de 1708 e inicio de 1709, os paulistas
foram cercados e mortos durante o episddio conhecido pela histéria como “Capéo da
Traicdo”. No entanto, os grupos paulistas ndo se deram por derrotados e insistiam em
recuperar suas posi¢des. Assim sendo, em 17 ou 18 de novembro de 1709, apds mais
um assédio dos paulistas, os emboabas incendiaram o Arraial Novo, com suas casas e
igrejas, fazendo com que os paulistas desistissem de atacar o Arraial, o que deu fim a
Guerra dos Emboabas. Nos anos seguintes, o Arraial foi reconstruido no local onde hoje
se encontra o centro histérico de Sdo Jodo del-Rei. Em 8 de dezembro de 1713, o

Arraial Novo do Rio das Mortes — ja sede de Comarca —, em um processo constante de



55

crescimento, foi elevado a Vila por ato do Governador da Capitania de Sdo Paulo e
Minas do Ouro, Dom Bréas Baltazar da Silveira. Segue o Auto de Levantamento da Vila

de Sdo Jodo del-Rei:

Ano do Nascimento de Nosso Senhor Jesus Cristo de mil setecentos e
treze anos, aos oito dias do més de Dezembro do dito ano, neste
Arraial do Rio das Mortes, aonde veio por ordem de Sua Majestade,
que Deus guarde Dom Bras Baltazar da Silveira, mestre de campo
general dos seus exércitos, governador e Capitdo General da Cidade
de S. Paulo e Minas, para efeito de levantar Vila o dito Arraial; e logo
em virtude da dita Ordem, que ao pé deste Auto vai registrada, o criou
em Vila com todas as solenidades necessarias, levantando o
Pelourinho no lugar que escolheu para a dita Vila, a contento e com
aprovacdo dos moradores dela, a saber na Chapada do morro que fica
da outra parte do corrego, para a parte do Nascente do dito Arraial,
por ser 0 sitio mais capaz e conveniente para continuar a dita Vila, a
qual ele dito Mestre de Campo General e governador e Capitdo
General apelidou com 0 nome de Sao Jodo del-Rei e mandou que com
este titulo fosse de todos nomeada em memdria de EI-Rei Nosso
Senhor, por ser a primeira Vila que nestas Minas ele dito Governador
e Capitdo General levanta, assistindo a esta nova eregdo o
Desembargador Gongalo de Freitas Boracho, como Ministro do dito
Senhor que se acha Ouvidor Geral desta dita Vila, como também
assistido toda a nobreza e Povo dela, e se levantou com efeito o dito
Pelourinho e houve ele dito Governador e Capitdo General por ereta a
dita Vila, criando nela os Oficiais necessarios, assim de Milicias como
de Justica, conducentes ao bom regime dela, e mandou se procedesse
a eleicdo de pelouros para os Oficiais da Camara, na forma da Lei, e
de tudo mandou fazer este auto, que assinou com o dito
Desembargador Ouvidor Geral e eu, Miguel Machado de Avelar,
Escrivdo da Ouvidoria Geral, que o escrevi. Dom Bras Baltazar da
Silveira — Goncalo de Freitas Boracho (NEVES, 1987, p. 55).

Os anos que se seguiram foram muito prosperos e o povoado que antes da
Guerra dos Emboabas se localizava no antigo Porto Real da Passagem transferiu-se para
o Corrego do Lenheiro, hoje o centro histérico de Sdo Jodo del-Rei (NEVES, 1987, p.
57). A Vila cresceu e se modernizou com as bases em uma economia escravista. Foram
implantadas na Vila as irmandades, ordens terceiras, Camara, judicatura e intendéncia
real do ouro, e Sdo Jo&o del-Rei tornou-se “importante polo social e cultural daquilo que
se convencionou chamar de ‘Barroco Mineiro’” (GAIO SOBRINHO, 1996, p. 8).
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2.1.2 Os primordios da prética musical em Sdo Jodo del-Rei e as institui¢des religiosas

De acordo Neves (1987, p. 96), o primeiro registro de mdsica em S&o Joéo del-
Rei € um documento que data de 1717 (quatro anos apés ser elevada a Vila), que se
encontra guardado na sede local da Secretaria do Patriménio Historico e Artistico
Nacional, cuja autoria é de Samuel Soares de Almeida. Tal documento narra
detalhadamente a visita do Governador Dom Pedro de Almeida e Portugal, conhecido
como Conde de Assumar. Nele, é relatada a entrada da comitiva do Governador no
inicio da Vila até chegar as portas da Igreja Matriz, além de citar a recepcdo oferecida
pelo Senado da Camara ao Governador. Segundo 0 autor, no manuscrito encontra-se a

seguinte descricdo sobre a entrada do Governador a Vila:

[...] O Conde de Assumar foi recebido em pavilhdo ornado com
‘decéncia e riqueza’ pelo Ouvidor, pelo Presidente do Senado da
Camara e pelos Vereadores, que pegaram as varas do palio, sob o qual
0 Governador, ‘precedido dos homens bons, nobreza e povo desta
Vila e seguido da Companhia das Ordenancas’ entrou na vila, ‘ao
som de uma musica organizada pelo Mestre Antbnio do Carmo’;
chegando a Matriz, ‘o rev. vigario da vara, Manoel Cabral
Camello, entoou 0 hino Te Deum, que foi seguido por todo o clero
e musica’, apés 0 que, instalando-se na residéncia que lhe fora
destinada, o Governador recebeu os cumprimentos do corpo do
Senado, do Clero e das pessoas de distingdo desta vila. Houve, para a
ocasido, iluminacdo geral de toda a vila por trés noites? (p. 97,
grifos meus).

Neves (1987, p. 97) argumenta que o manuscrito traz informagdes relevantes
sobre os primdrdios da vida musical sdo-joanense, como 0 nome do primeiro musico
que se teve conhecimento até entdo, o Mestre Antonio do Carmo, e que possivelmente
dirigiu, durante o cortejo, um grupo musical semelhante as bandas de musica — segundo
0 autor, é provavel que esse fosse um grupo de charameleiros. O documento também faz
alusdo a um “hino Te Deum que foi seguido por todo o clero e musica” (ibidem). O
autor esclarece que o hino Te Deum®, era executado em forma alternada, ou seja,
“versiculos em canto-chdo cantados pelos padres alternados com versiculos em ‘canto

de 6rgdo’ ou musica polifonica” (ibidem).

# Os grifos em negrito referem-se ao documento original. O que ndo estd grifado sdo as
complementagdes que Neves faz para resumir o texto original e para que se tenha melhor compreensdo
deste.

# Segundo Neves (1987), essa descricdo sugere a “utilizacdo da forma de Te Deum alternado, em uso na
regido até os dias de hoje” (p. 56).
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A musica polifénica era realizada por meio de um conjunto de vozes e
instrumentos musicais, na época designados somente como “mdusica”. Ainda, foi
possivel reconhecer o nome do Mestre Antdnio do Carmo como diretor de musica em
um relato do dia 28 de julho de 1724 durante a cerimonia de béncéo da nova Matriz de
Nossa Senhora do Pilar. Nos anos de 1741 a 1747, o nome Antdnio do Carmo é citado
em contratos musicais assinados com a Irmandade de Nossa Senhora do Rosario, mas
Neves (1987, p. 97-98) argumenta que ndo h4 como saber se esse Antdnio do Carmo é o
mesmo musico aludido nos documentos anteriores.

O desenvolvimento da pratica musical em S&o Jodo del-Rei, nos anos que se
seguiram, deveu-se ao Senado da Camara e, principalmente, as irmandades religiosas,
uma vez que eram feitos “ajustes” com as corporagdes musicais para a realizagdo de

festas dessas instituicdes. Segundo Neves (1987):

Coube entretanto, ao poder publico, através do Senado da Camara, e
aos organismos religiosos (Irmandades, Confrarias e Ordens
Terceiras) promover as celebracdes civis e religiosas. E o papel
daquelas entidades religiosas ganhava mais importancia na medida em
gue, como se disse anteriormente, foi proibida a instalacdo de
conventos e mosteiros na Provincia, Responsabilizando-se pela
edificacdo das igrejas, estas entidades faziam-se donas do espaco e do
rito, e o clero secular, principalmente quando na funcdo de capeléo,
passava a ser empregado — ainda que indispensavel — das Irmandades,
Confrarias e Ordens Terceiras (p. 98).

As instituicbes religiosas (irmandades, ordens terceiras e confrarias) -
organizagdes de leigos — de Sdo Jodo del-Rei, provavelmente, iniciaram sua organizagao
logo apds o surgimento do primeiro povoado na regido, no final do século XVII e inicio
do século XVIII. A esse respeito, Villalta (1998) observa que, nos primeiros arraiais

mineiros:

Inexistindo diferencas significativas entre o0s povoadores neste
primeiro momento — isto é, na auséncia de uma estratificacdo social
muito demarcada —, irmandades Unicas ergueram as primeiras capelas
provisorias, de taipa, que serviam a todos, mais tarde transformadas
em templos definitivos (p. 5).

De acordo com Souza (2010, p. 31), na Vila de Sdo Jodo del-Rei, inicialmente,
as irmandades polarizaram-se entre os homens brancos e negros, sendo, entéo, criadas:
em 1708, a Irmandade de Nossa Senhora do Rosério e de Sdo Benedito dos Homens

Pretos; em 1711, a Irmandade do Santissimo Sacramento, na qual eram filiados 0s
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homens brancos com maior status na Vila; e, em 1716, a Irmandade de Sdo Miguel e
Almas. A ela, pertenciam homens brancos mais simples e humildes. As outras
irmandades surgiram a partir da estratificacdo da sociedade mineira, sendo fundadas,
desse modo, a Irmandade de S&o Gongalo Garcia (dos homens pardos), a Irmandade de
Santa Cecilia (dos musicos) e a Irmandade de Nosso Senhor dos Passos (dos militares).
Em meados do século XVIII, surgiram as ordens terceiras, nas quais 0s brancos mais
abastados — comerciantes, funcionarios graduados e intelectuais — se filiaram, para se
dissociarem das classes mais baixas.

Segundo Bosch (1986), o surgimento e desenvolvimento dessas irmandades®
em Minas Gerais “se confunde com a prépria historia social das Minas Gerais do
setecentos” (p. 1). Salles (1963, p. 126 apud BOSCH, 1986) expde que

[...] ndo se poderia, portanto, estudar a evolucéo social de Minas, suas
peculiaridades, sua dindmica propria, suas projecdes historicas, sua
influéncia no comportamento social e politico da coletividade mineira
contemporanea, sem, antes de tudo, estudar a historia das irmandades
religiosas. Constituiram estas a mais viva expressdao social da
Capitania, da Provincia e mesmo do Estado (p. 1).

Boschi (1986) alega ndo ser possivel determinar com exatiddo a data em que se
instalaram as primeiras associacfes religiosas de leigos no territorio mineiro, mas
conjetura que estas se instalaram durante as primeiras ocupagfes que ocorreram na
regido, visto que “era a sombra do templo que os fiéis se congregavam” (p. 21).

Os primeiros aventureiros, nestes incluiam escravos e seus donos, de um local
indspito para se viver, buscaram se agrupar aos que sofriam dos mesmos problemas,
doencas e mazelas. Por essa razdo, acredita-se que essas associacOes, além do carater
religioso, tinham intencdes de beneficéncia e ajuda mutua, donde se conclui que ndo
havia distingOes entre os propdsitos religiosos e sociais (BOSCH, 1986, p. 22).

Outro fator que permitiu 0 avango e, consequentemente, o poder que as
irmandades mantiveram em suas maos atribui-se a situacdo da Igreja, que inicialmente
ndo teve condicBes de se estabelecer e impor-se como instituicdo neste novo territorio e
depois precisou enfrentar uma legislagdo restritiva que o Estado Absolutista Portugués

Ihes impds. Bosch (p.3) complementa:

% ysarei o termo irmandade de forma genérica. Entendem-se, neste caso, as confrarias, arquiconfrarias e
ordens terceiras.
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O Estado, no principio, ndo estabeleceu, em linhas precisas, uma
politica para a regido. Contudo, ndo se deve relegar a segundo plano
uma legislacdo dispersa, de cunho acentuadamente absolutista. Dela
destacava-se a lei que proibiu a entrada de religiosos regulares, sob a
alegacdo de que estes eram os responsaveis pelo extravio do ouro e
por insuflar a populacdo ao ndo-pagamento de impostos. Diante disso,
toda a vida religiosa da nova Capitania passou a ser acionada por
associacoes leigas.

Dessa maneira, ficaram nas méos dos irmaos leigos®’ — nome pelo qual eram
denominados os homens que faziam parte dessas organizacdes religiosas — a construgao
dos templos religiosos, a responsabilidade de contratar os responséveis pelas préaticas
dos oficios sacros, aléem de desenvolver inimeras tarefas que deveriam ser do poder
publico (BOSCH, 1986).

Como dito anteriormente, essas instituicdes seculares foram fundamentais para a
prética musical nas Minas Gerais setecentista e oitocentista, principalmente na cidade de
Sao Jodo del-Rei, onde essa pratica musical, mais do que nunca, se mantém viva e,

ainda, vinculada as irmandades sdo-joanenses.

2.2 AORQUESTRA RIBEIRO BASTOS

2.2.1 Suas origens

A orquestra que hoje conhecemos como Orquestra Ribeiro Bastos — nome dado
em homenagem ao musico Martiniano Ribeiro Bastos®, que a regeu por 52 anos -,
provavelmente, originou-se a partir de agremiagfes musicais que surgiram em meados
do século XVIII em S&o Jodo del-Rei.

Apesar de ter na porta de sua sede uma placa com a seguinte inscri¢éo
“Orquestra fundada no século XVII1”, em substituicdo a outra, na qual constava a data
de 1790%, Neves (1987, p. 147-148) adverte que ndo se sabe ao certo a data de
fundagdo desta, visto que as informagdes a respeito ainda séo inconclusivas, e aponta

alguns documentos com informagdes que ele acredita serem de fontes legitimas.

3 O nome “irmdos leigos” ainda é usado para denominar as pessoas que fazem parte dessas associacdes
religiosas nos tempos atuais.

%2 \er biografia.

% A placa foi colocada por Carmélio de Assis Pereira, “quando membro da diretoria daquela corporago”
(NEVES, 1987, p. 149).
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Uma delas é o caderno intitulado “Bi-Centenario Orquestra Lira
Sanjoanense/1776-1976”, no qual encontram-se “onze textos de conferéncias e
programas organizados por ocasido das celebragdes do segundo centenério [no ano de
1976] da [Orquestra] Lira Sanjoanense” (NEVES, 1987, p. 147). Dentre esses textos, o
autor destaca “As Entidades Musicais em S&o Jodo del-Rei” — cuja palestra foi proferida
pelo professor Abgar Campos Tirado no dia 27 de dezembro de 1976 —, e “A Mdsica
em Sao Jodo del-Rey do Século XVIII até nossos dias”, com o Maestro Dr. Pedro de
Souza em 1° de dezembro de 1976.

Além desses, 0 autor apresenta trechos de dois artigos que também se referem a
possivel fundacdo da ORB. Um deles pode ser encontrado no livro “Répido passeio pela
cidade colonial mineira de S&o Jo&o del-Rei”, escrito pelo pesquisador e farmacéutico
Luiz de Melo Alvarenga (*1902 - 1 1889) em 1984; o outro, em “Noticias de S&o Jodo
del-Rei”, publicado em 1969, do pesquisador Augusto Viegas.

Segundo o professor Abgar Campos Tirado (1976 apud NEVES, 1987), a

Orquestra Ribeiro Bastos é

quase tdo antiga quanto a Lira (Sanjoanense), datando, segundo
pesquisas do Sr. Carmélio de Assis Pereira, de 1790, a antiga
Orquestra do Mestre Chagas®, hoje Orquestra Ribeiro Bastos,
originou-se de um antigo coro, dirigido por Lourenco Braziel*
[Lourenco José Fernandes Braziel] o qual, ampliando-a e dando-lhe
nova estrutura, fez surgir a respeitdvel Corporacdo que hoje
conhecemos [a Orquestra Ribeiro Bastos] (p.147, parénteses de
Neves, chaves e grifo meus).

O Maestro Dr. Pedro de Souza (1976, p. 2 apud NEVES, 1987) revela que a
Orquestra Lira Sanjoanense foi detentora de todos os contratos com as principais

Ordens e Irmandades locais e acrescenta que

[...] ao lado da Sociedade Musical Lira Sanjoanense, [existiam] alguns
coros, ora dirigidos por Francisco Antonio do Amaral Souto [viveu
em Sdo Jodo del-Rei no século XVIII], Valentim Correa, Joaquim
Bonifacio Braziel, Lourenco José Fernandes Braziel [17? — 1831] e
outros menos conhecidos.

[...] Quando em 1840 a mesa administrativa da Ordem de S&o
Francisco de Assis firma um contrato com Francisco José das
Chagas [Mestre Chagas] a mulsica em Sdo Jodo del-Rei fica
definitivamente dividida (p. 148, grifos meus).

* Ver biografia.
% Ibidem.
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Como podemos observar, 0 Maestro Dr. Pedro de Souza corrobora a versdo do
professor Abgar Tirado no que se refere & existéncia de outros grupos musicais que
atuavam paralelamente, no século XVIII, a Orquestra Lira Sanjoanense, naquele
periodo, denominada por “Companhia de Muzica”. No entanto, 0 maestro expde que,
somente em 1840, a partir de um contrato firmado entre a Ordem de S&o Francisco de
Assis e 0 musico Francisco José da Chagas, 0s grupos musicais atuantes em Séo Jodo
del-Rei tornaram-se definitivamente duas instituicbes distintas: denominadas,
atualmente, como Orquestra Lira Sanjoanense e Orquestra Ribeiro Bastos.

Para o pesquisador Aluizio José Viegas (1986b), em palestra escrita e proferida
durante o XVIII Festival de Musica da UFMG, tais grupos musicais pertenciam a uma
mesma instituicdo: a “Companhia de Muzica” do mestre José Joaquim de Miranda®

fundada em 1776. O autor comenta:

Em 1776, na entdo Vila de Sdo Jodo del-Rei, um grupo de mdsicos,
liderados pelo Mestre de Musica José Joaquim de Miranda, formou
uma corporacdo musical sob o nome de ‘Companhia de Muzica’.
Desde seus primordios a Companhia de Mdsica funcionou como
sociedade civil autbnoma e ndo como propriedade de uma familia, no
caso a familia Miranda. Se foi regida por estatuto, infelizmente ndo
chegaram até nés. Sabe-se, no entanto, que a Companhia se dividia em
partidos, isto é, grupos musicais, e que cada partido era responsavel
por seu contrato com as irmandades religiosas locais e mesmo com a
masica civil, no caso a do Senado da Camara (p. 3, italico do autor).

Luis de Melo Alvarenga (1984, s/p apud NEVES, 1987) relata que

a Orquestra Ribeiro Bastos foi fundada no século passado [século
XIX]. Era conhecida como Orquestra do Mestre Chagas, visto que as
agremiacOes musicais eram conhecidas pelo nome de seus regentes,
até sua morte, em 1859 (p. 148).

Entretanto, para Augusto Viegas (1969, p. 86 apud NEVES, 1987):

[...] é verossimil que José Francisco Roma, Lourenco José
Fernandes Braziel, sucessivamente, em um grupo e, do mesmo
modo, Francisco Martins da Silva, José Joaquim de Miranda, José
Marcos de Castilho®” e Francisco de Paula Miranda® em outro,
viessem presidindo as primitivas organizacdes dos dois centenarios e
admiraveis conjuntos sdo-joanenses (p. 148, grifos meus).

% Ver biografia.
%" \er biografia.
% |bidem.
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As informagOes expostas por Aluizio Viegas (1986), Luiz Alvarenga (1984) e
Maestro Dr. Pedro de Souza (1976) nos levam & conclusdo de que o grupo, hoje
denominado Orquestra Lira Sanjoanense, foi criado em 1776 e, em meados do século
XIX, derivado da mesma corporagdo musical, surgiu a orquestra sacra atualmente
denominada Orquestra Ribeiro Bastos.

No entanto, juntamente com Neves (1987), podemos suscitar uma divida, em
relagdo as origens da ORB, a partir da conferéncia realizada pelo Maestro Dr. Pedro de
Souza. Segundo o autor, em seu relato, 0 Maestro alega existirem antes de 1840 outros
“coros”, sendo que “coro” era a denominagdo de qualquer conjunto musical, fosse ele
de vozes ou de instrumentos musicais. Isso significava que “nem sempre uma obra
escrita para “dois coros’ estaria destinada a dois grupos vocais, podendo ser um vocal e
outro instrumental” (NEVES, 1987, p. 149). O autor também revela que, comumente, 0s

grupos musicais eram denominados “Companhia de Mdsica” e acrescenta que

[...] aguele que é considerado o primeiro nome da Sociedade Musical
Lira Sanjoanense, depois Orquestra Lira Sanjoanense, € nome
genérico, que cabia a qualquer corporagdo musical. De fato, este nome
ndo aparece no primeiro contrato estabelecido entre a Irmandade de
Nossa Senhora do Rosario e o Mestre José Joaquim de Miranda, que,
por muitas razdes, pode ser considerado ancestral da Lira Sanjoanense
(ibidem).

Neves (1987, p. 149-150) adverte que nenhum dos documentos analisados
indicam precisamente a data da fundagdo formal da ORB, mas acrescenta algumas
consideragOes que, para ele, podem ser esclarecedoras no referente assunto.

Uma delas refere-se a placa colocada na porta da sede da ORB, por um de seus
dirigentes, Carmélio de Assis Pereira, informando a data de 1790 como sendo o0 ano de
fundagdo dessa instituicdo. No entanto, ndo existem documentos que comprovem a
referida data.

Em dezembro de 1829, todos os musicos atuantes na Vila de S&o Joéo del-Rei
assinaram o “Compromisso da Irmandade de Santa Cecilia”. No artigo quinto do
manuscrito, vem explicita a seguinte frase “nesta freguesia h4 dois Coros de Mdsica”.
Neves (1987, p. 150) concluiu que em dezembro do ano de 1829 havia duas corporagdes
estaveis na Vila de S&o Jodo del-Rei.

Além disso, Neves (1987, p. 150) alega que, no século XVIII, os contratos

musicais com as ordens e irmandades sdo-joanenses ja eram ‘“quase sempre anuais”.
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Visto que cada uma dessas instituicdes mantinham um calendario complexo de
atividades, é provavel que tivessem que realizar “ajustes” com, no minimo, mais de um
grupo musical, “pensados de modo a ndo ocorrerem superposi¢des de funcdes”
(NEVES, 1987, p. 150). O autor argumenta que, uma vez que tais “ajustes” eram
renovados quase que automaticamente, havendo somente as modificacbes necessarias,

como, 0s valores pagos aos grupos musicais, é provavel que

[...] as duas corporacGes tenham guardado até nossos dias as relacdes
profissionais estabelecidas no passado, fazendo com que as
corporacGes mantenham, hoje, contratos com as mesmas entidades
religiosas que as contrataram no século XVIII (ibidem).

Neves (1987) também expde um episddio ocorrido por volta da década de 1930.
Ele relata que a Orquestra Lira Sanjoanense, nesse periodo, cancelou o contrato que
mantinha com a Ordem Terceira Carmelitana “em razdo de problemas de
relacionamento entre masicos e Ordem” (p. 150) e, por isso, a Ordem contratou 0S
servicos da ORB. Esse fato permitiu ao autor sugerir a possibilidade de esse contrato j&
ter pertencido & ORB. Tal desconfianca, ele constrdi em cima da seguinte evidéncia: as
duas orquestras sacras, Lira Sanjoanense e Ribeiro Bastos, traziam consigo as alcunhas
de “rapadura” e “coalhada”, respectivamente. Aparentemente, os apelidos foram
baseados na cor da pele de seus integrantes, ou seja, 0s membros da Lira Sanjoanense
por serem mulatos mais escuros, eram apelidados de “rapadura”, e os membros da
Ribeiro Bastos, por serem mulatos mais claros — “e que se sentiam brancos”, nas
palavras do autor —, eram chamados de “coalhada”. Essa situagdo sugere que 0S
“patrdes” — as irmandades religiosas — de cada corporagdo condiziam com seus status
racial. Coincidentemente, hoje, os contratos das duas Orquestras sdo com as irmandades
que em um passado recente usavam as questdes raciais como um dos critérios para se
distinguirem socialmente. Os contratos da Lira Sanjoanense sdo com as irmandades de
“Nossa Senhora do Rosério (de negros), de Nossa Senhora da Boa Morte e de Nossa
Senhora das Mercés (de mulatos)” (NEVES, 1987, p. 151, parénteses do autor). E 0s

contratos da Ribeiro Bastos,

usando o critério de descendéncia acima proposto, atendia as
entidades religiosas que reuniam os brancos ricos (Ordem Terceira de
Séo Francisco e Irmandades do Santissimo Sacramento e de Nosso
Senhor dos Passos e, mais tarde — ndo teria sido este antigo
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compromisso seu? — a Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo)
(ibidem).
Neves (1987, p. 151) também baseia-se, para concluir as origens da ORB, em
um convite, para uma "Missa de Réquiem", celebrada em 1942, “a4 memdria de seus
falecidos musicos e de um modo especial de seus diretores”. Assim, 0 autor apresenta

0s nomes citados no mencionado convite:

José Francisco Roma — a partir de 1786

Jodo José das Chagas — a partir de 1828

Francisco José das Chagas — a partir de 1846

Martiniano Ribeiro Bastos — a partir de 1860 até 1912 (ibidem).

"

Figura 1- Convite para missa de Réquiem celebrada no ano de 1942.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Sobre os nomes no aludido convite, Neves (1987) revela que:

Ainda que se desconheca a origem dos dados ai colocados e que se
constate 0 erro na data de inicio de atividade de um dos Mestres
citados (0o Mestre Chagas tomou conta do ‘coro’ em 1840), nota-se
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que a corporacdo tinha plena consciéncia de sua origem setecentista
(p. 151, parénteses do autor).

Neves (1987, p. 152) conclui seu raciocinio ao examinar os Livros de Despesa
das Ordens e Irmandades, para, entdo, tracar uma lista cronoldgica dos que ele acredita
serem os diretores da corporac¢do musical que hoje conhecemos como Orquestra Ribeiro
Bastos, nome dado em homenagem ao homem que a dirigiu por mais de cinquenta anos.
Assim, o autor sugere quem foram o0s possiveis dirigentes da ORB na primeira metade
do século XVIII e primeira metade do século XIX até o ano de 1835 e complementa

com os diretores regentes posteriores ao referido ano:

1755 — Manoel Inacio Custddio de Almeida/Inacio da Silva
1767 — Antdnio do Amaral Souto

1796 — Jodo Alves de Castilho

1806 — Alferes Lourenco José Fernandes Braziel
1827 — José Marcos de Castilho

1828 — Alferes Lourenco José Fernandes Braziel
1833 - Sargento-Mor Joaquim Bonifacio Braziel
1834 — Francisco de Assis Silva Vieira

1835 - Sargento-Mor Joaquim Bonifacio Braziel
1840 - Francisco José das Chagas

1860 — Martiniano Ribeiro Bastos

1912 — Jodo Evangelista Pequeno

1940 - Telémaco Vitor Neves

1950 — Emilio Viegas (ibidem).

Neves (1987) acredita que as datas oficiais nas quais os diretores assumem a
corporagdo ndo condizem, com precisdo, com a realidade de inicio das atividades dos
mesmos como dirigentes. Tal afirmag&o, ele levanta baseado na entrada, como regente,
do maestro Jodo Pequeno, que, em 1912, assumiu oficialmente a regéncia da ORB e,
posteriormente, em 1940, o maestro Telémaco Vitor Neves. O autor relata que,
ocasionalmente, na passagem do século XIX para o XX, Jodo Pequeno assumia a
regéncia da ORB no lugar do maestro Martiniano Ribeiro Bastos, que a regeu entre 0s
anos de 1860 a 1912. Situacdo que também ocorreu com 0 maestro Telémaco Neves,
que “jadirigia a corporacdo muitos anos antes de substituir formalmente seu antecessor”
(p. 153).

Como exposto, Telémaco Vitor Neves dirigiu a ORB por dez anos “até o dia em
que ele morreu, [24 de junho de] 19507, segundo sua filha, a atual maestrina da ORB,

Stella Neves. Ap6s 1950, a ORB passou a ser regida por trés e, as vezes, até quatro
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regentes, sdo eles: Emilio Viegas, Alipio Dellacroce, Carmélio de Assis Pereira e Jodo
Simas. Segundo a maestrina, a partir de uma determinada época, a Orquestra ficou
somente sob a regéncia de Emilio Viegas, conhecido como Sr. Milico. Quando pergunto
a ela como foi a transicdo da regéncia de Emilio Viegas, para ela e seu irmédo José Maria

Neves na ORB, ela expde que:

[...] um dia... eu me lembro perfeitamente: dia 2 de novembro de 1976... a gente
tocando na missa flnebre 1a no cemitério... Seu Milico se queixou que ja ndo tava
aguentando mais, que tava doente, que tava com problema de coracéo, e tudo... e
que precisava passar a regéncia pra outros. E que achava que o José Maria era a
pessoa ideal. Ai, o José Maria disse: ‘Eu posso pegar, sim... se a minha irma me
ajudar. Porque eu ndo posso morar aqui... [nesta época ele era residente na
cidade do Rio de Janeiro, onde era professor de musica na UNIRIO e no
Conservatorio Brasileiro] se ela me ajuda, eu pego e venho todo final de semana’.
Isso ele fez muito tempo... vindo todo final de semana. Eu preparava 0s naipes e no
sabado ele vinha e fazia o ensaio geral (STELLA NEVES, entrevista realizada no
dia 14 de maio de 2011).

José Maria Neves e Stella Neves assumiram a regéncia da ORB em 1976 e
estiveram a frente desta por cerca de 30 anos, até o falecimento de Neves em 27 de
novembro de 2002. Desde entdo, a ORB se encontra sob a regéncia da maestrina Stella

Neves.

2.2.2 A Orquestra Ribeiro Bastos hoje

Desde a sua fundacéo, a Orquestra Ribeiro Bastos atua sem interrup¢édo em S&o
Jodo del-Rei, tendo como Unica finalidade atender as cerimdnias religiosas das
irmandades com as quais mantém contratos. No entanto, cabe ressaltar que, nos séculos
XVIII e XIX, as corporagBes musicais de Sdo Jodo del-Rei também eram responsaveis
pela realizacdo das festas organizadas pelo Senado da Camara.

Segundo Neves (1987, p. 153-154), a principal razéo da existéncia da ORB
sempre foi a prestacdo de servigos religiosos junto as ordens e irmandades sdo-
joanenses, a saber: Irmandade do Santissimo Sacramento, Irmandade de Nosso Senhor
Bom Jesus dos Passos, Ordem Terceira de Sdo Francisco de Assis e Ordem Terceira de
Nossa Senhora do Monte Carmelo. Além disso, a Orquestra, quando requisitada, toca
em casamentos, missas de corpo presente ou de sétimo dia e em outras solicitagbes nas

quais ela possa participar. Geralmente, essas cerimdnias, que ndo estdo vinculadas as
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irmandades, séo celebragdes em homenagem a membros dessa corpora¢do musical e a

seus familiares ou a amigos da Orquestra.

Fonte: Disponivel em: <http://www.saojoaodelreitransparente.com.br/organizations/view/19>.
Crédito: Alzira Agostini Haddad.

2.2.2.1 Estrutura social e fisica da Orquestra Ribeiro Bastos

Atualmente, a Orquestra possui sua sede localizada em uma das ruas mais
antigas de S&o Jodo del-Rei — a Rua Santo Antbnio, n° 54. Essa rua, provavelmente, foi
parte “daquele caminho antiquissimo que sempre seguiram as bandeiras dos sertanistas,
que vinham do povoado para o sertdo dos cataguases” (OLIVEIRA®, 1750 apud GAIO
SOBRINHO, 2008, p. 84). As casas dessa rua sdao famosas por uma caracteristica
interessante: estdo fora do prumo. Segundo Gaio Sobrinho (2008), essa peculiaridade
inspirou um dos versos de O Romanceiro da Inconfidéncia, de Cecilia Meireles (1953
apud GAIO SOBRINHO, 1008), que diz: “as casas estdo caindo, muito tristes,
abracadas” (p. 84). Além disso, nessa rua, encontram-se as casas de notaveis
personalidades sdo-joanenses, como a do monsenhor Gustavo Ernesto Coelho e a casa

onde nasceu o padre e importante compositor do periodo colonial mineiro José Maria

* Frase escrita em 1750 pelo memorialista José Alves de Oliveira.
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Xavier. Segundo Gaio Sobrinho (2008), existem ainda dois pontos muito significativos
nessa rua, que séo a capela de Santo Antonio e as sedes das Orquestras Ribeiro Bastos e

Lira Sanjoanense.

Figura 3 — Rua Santo Antonio em S&o Jodo del-Rei/MG.
Fonte: Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:RuaDasCasasTortas.jpg>.

A sede da Orquestra Ribeiro Bastos possui trés andares, onde se encontra um
saldo grande de ensaios com 5,75 m de largura por 15,25 de comprimento®’; uma sala
menor utilizada para aulas** e ensaios de naipe do coro; uma copa e outra sala onde s&o
guardados os instrumentos musicais que pertencem ao patriménio da Orquestra Ribeiro

Bastos.

“ Dados retirados da planta da sede da Orquestra Ribeiro Bastos.

“! Geralmente, sdo aulas que os misicos mais antigos da Orquestra oferecem a seus msicos recém-
chegados. Além disso, no prédio da ORB, também, acontecem as aulas do projeto de extensdo “Jovens
Modsicos para Sdo Jodo del-Rei”, do Departamento de Musica da UFSJ.
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Figura 4 — Sede da Orquestra Ribeiro Bastos.
Fonte: Disponivel em:
<http://site.er.org.br/index.php/cidade/visualizaCidade/2/2/cultural/2358/2464/147>.

Ha também o arquivo da Orquestra com manuscritos originais dos séculos
XVIII, XIX e XX de compositores sacros sao-joanenses e compositores de musica sacra
mineira e brasileira desse mesmo periodo. A obra original mais antiga é uma missa de
Antonio dos Santos Cunha* do final do século XVIII. Nesse ambiente, existe uma sala

que é usada como sala de aula e/ou secretaria.

“2 \er biografia.
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Figua 5 — Manuscrito original do século XVII1 da Missa de Antonio dos Santos Cunha.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

No saldo principal, de ensaios, ha& um piano de armério e vérias fotos dos
membros da Orquestra, em diversos momentos, e dos seus regentes. Esta, também,
conta varios instrumentos musicais. Segue a relacdo atual desses instrumentos que

pertencem ao patrimonio da ORB:

» Violinos: 23 violinos, sendo que cinco estdo em funcionamento na sede, trés
serdo restaurados e 15 encontram-se emprestados a membros da ORB. Entre
os violinos emprestados, dois sdo datados do século XVIII;

» Violas: quatro violas, uma na sede e trés emprestadas a membros da ORB;

» Contrabaixos: sete contrabaixos: cinco contrabaixos de quatro cordas e dois
de trés cordas. Dos contrabaixos de quatro cordas, dois estdo na sede, dois na
Igreja de Sdo Francisco e um na Igreja de Nossa Senhora do Pilar. Dos
contrabaixos de trés cordas, um estd no CEREM* e um encontra-se
emprestado a um membro da ORB;

“ CEREM - Centro de Referéncia Musicol6gica José Maria Neves.
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> Violoncelos: seis violoncelos, todos emprestados, sendo que um deles é um
violoncelo % e esta emprestado para o neto de seis anos de um casal que
participa do coral;

» Clarinetas: seis clarinetas, duas na sede e quatro emprestadas a membros da
ORB;

» Flautas: trés flautas, uma na sede e duas emprestadas a membros da ORB;

> Trompetes: quatro trompetes, dois na sede e dois emprestados a membros da
ORB;

» Trompas: cinco trompas, sendo que duas sdo mais antigas com saidas
diferentes e trés mais modernas. Trés trompas estdo em funcionamento na
sede e duas estdo emprestadas a membros da ORB;

» Bombardinos: quatro bombardinos, dois estdo na Igreja de Sdo Francisco,
um encontra-se emprestado a um membro da ORB e um esta na sede;

> Oboés: trés oboés, um emprestado a um membro da ORB e dois na sede;

> Fagote: um fagote, que estd emprestado a um membro da ORB;

» Of-clydes: dois of-clydes, um na sede e um emprestado a um membro da
ORB;

» Timpanos: trés timpanos, todos na sede;

A\

Prato: um na sede;
» Teclado: um teclado na sede, mas que é levado para as igrejas quando o
repertdrio necessita de um baixo continuo;

» Pianos: dois pianos na sede.

Os locais onde a ORB atua séo predominantemente os coros das igrejas. Tanto
no coro da Igreja de S&o Francisco quanto no coro da Igreja de Nossa Senhora do Pilar,
encontram-se armarios com as copias do repertorio executado semanalmente pela
Orquestra. Além disso, hd nesses coros uma estrutura para 0s muasicos, como cadeiras,
estantes de partitura, um tablado de trés degraus para a localizagdo dos integrantes do
coral e alguns instrumentos musicais, como contrabaixos e bombardinos. A outra area
de atuacdo da Orquestra sdo as ruas da cidade, nas procissdes e nas celebragdes da
Semana Santa.

No que se refere aos contratos com as irmandades, ndo € possivel precisar as

datas desses contratos, mas ha indicios de que eles tiveram inicio junto com a fundagéo
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da Orquestra em meados do século XVIII. Atualmente, as irmandades com as quais

mantém contrato sdo:

> Irmandade do Santissimo Sacramento: missa da Irmandade as quintas-feiras,
Festa de Corpus Christi, Semana Santa, Te Deum Laudamus™ de final de
Ano Litargico e do Ano Civil;

> Irmandade de Nosso Senhor Bom Jesus dos Passos: missa da Irmandade as
sextas-feiras, Vias-sacras da Quaresma, Festa de Passos e Setenario das
Dores;

» Ordem Terceira de S&o Francisco de Assis: missa da Ordem nas manhés de
domingo, Quinquena® das Cinco Chagas de Sao Francisco, Novena* de Sio
Francisco, Novena da Imaculada Concei¢do, Missa do Galo e Missa de
passagem do ano;

> Ordem Terceira de Nosso Senhor do Monte Carmelo: Novena do Carmo.

2.2.2.2 O perfil dos musicos atuantes na Orquestra Ribeiro Bastos no inicio do século
XXI

O perfil dos masicos foi tracado basicamente a partir das andlises dos
questiondrios. No entanto, ndo pude suprimir as informagdes que obtive mediante as
analises das observacdes, além de dados coletados em conversas informais. Nesse
sentido, para melhor orientar o leitor, irei especificar as fontes das informacdes sempre
que for possivel.

Para realizar uma média relacionada ao nuimero de membros da Orquestra

atualmente, baseei-me nos seguintes dados:

» uma lista de integrantes a que tive acesso durante o periodo das observagdes;

» namero de questionarios entregues aos membros da ORB.

“ Ver glossario.
“ Ibidem.
“ Ibidem.
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Acredito que a ORB, hoje, conta com cerca de 70 musicos, entre coralistas (28

musicos) e instrumentistas (42 musicos).

Total de mUsicos:
72 musicos

Coralistas Instrumentistas

28 musicos ’ 42 musicos

Organograma 2 — Numero de membros da ORB.

A média de idade dos musicos da ORB foi calculada somente a partir dos dados
coletados nos questionarios, a saber: a média de idade dos coralistas ficou em torno de
49 anos, sendo que a maior idade relatada foi 72 anos e a menor 19 anos. Entre os
instrumentistas, essa média cai, ficando em torno de 31 anos, sendo que a maior idade €
72 anos e a menor 16 anos. A média geral dos 46 muisicos que responderam ao
questionério ficou em torno de 40 anos, sendo a maior idade relatada de 72 anos e a

menor de 16 anos.

Média geral:

40 anos

16 a 72 anos

e

Instrumentistas: Coralistas:
‘ 31 anos i 49 anos

|
\\ 16 a 72 anos L 19 a 72 anos

l

Organograma 3 — Média geral de idade dos musicos da ORB.

As informacgdes sobre a formacdo escolar dos membros da ORB também foi

baseada somente nos dados coletados nos questionarios. A escolaridade difere bastante,



74

pois temos mdsicos que ndao concluiram os anos iniciais do ensino fundamental a
masicos que estdo iniciando ou concluindo a p6s-graduagdo stricto sensu.

Referente as profissdes, baseei-me em trés fontes de evidéncias: observagdes,
conversas informais com membros da Orquestra e andlise das repostas dos
questiondrios. As profissdes sdo bastante variadas: hd muitas mulheres que se
declararam “do lar”; além de varios professores de mdsica; estudantes de musica, de
cursos técnicos e do ensino médio; funcionarios da construgdo civil; funcionérios
pablicos; militares, professores do ensino basico e do ensino superior; domésticas;
profissionais liberais que atuam no campo da beleza, na &rea de informéatica ou como
chefes de cozinha; e aposentados, entre outros.

Para realizar o céalculo de tempo de participacdo na Orquestra, utilizei-me
somente das informagBes coletadas nos questionarios, chegando as seguintes
conclusdes: entre os coralistas, a média calculada foi 19 anos, sendo que 0 maior tempo
de participacédo relatado foi 47 anos e o menor trés meses. Entre os instrumentistas, a
média de tempo de participagdo na ORB ficou em torno de 12 anos, sendo o maior
tempo relatado de 35 anos e 0 menor tempo trés meses. No célculo geral, temos uma

média de 15,5 anos de participacdo na ORB.

Média geral:
15,5 anos

———
[ |

Coralistas: Instrumentistas:
19 anos 12 anos

\\ 3 meses a 47 \\ 3 meses a 35

anos anos

Organograma 4 — Média geral de tempo de participacdo na ORB.

As informac0es relacionadas a idade com a qual iniciaram sua participacdo na
ORB foram obtidas somente com as informagdes coletadas nos questionérios, a saber:
entre os coralistas, a média de idade foi aos 28 anos, a maior idade relatada foi 55 anos e
a menor 17 anos; entre os instrumentistas, a média de idade foi aos 19 anos, sendo que a
maior idade relatada foi 42 anos e a menor dez anos. Como uma média geral dentre

todos os membros temos 23,5 anos.
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Media geral:

23, 5 anos

10 a 55 anos

[ 1

Coralistas: Instrumentistas:
| 28 anos I 19 anos

\\ 17 a 55 anos \\ 10 a 42 anos

Organograma 5 — Média de idade com a qual iniciaram a participacdo na ORB.

Relacionados aos motivos e & forma como iniciaram sua participagdo na
Orquestra, estes foram entrelagados ao longo de toda a dissertacéo, visto que oS motivos
estdo ligados a construcdo de suas identidades como musicos, como membros da ORB e
como cidaddos sdo-joanenses; a relagdo com os professores do ensino formal que eram
membros da ORB e o0s convidaram para participar; ao prazer que sentem em fazer
musica; ao fato de gostarem do repertério que a Orquestra executa cotidianamente; e a

influencia familiar, entre outros.
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3 A PRATICA MUSICAL NO COTIDIANO DA ORQUESTRA
RIBEIRO BASTOS

O que € prética musical? Seria realmente necessario definir um termo
aparentemente tdo genérico? Em Arroyo (2002, 2010), encontrei uma reflexdo sobre o
conceito pelo qual a autora, inicialmente, apresenta o conceito do “fazer musical” do

etnomusicdlogo britanico John Blacking. Para o autor:

O fazer musical ¢ uma espécie de acdo social com importantes
consequéncias para outros tipos de agdes sociais. ‘Musica’ é ndo
apenas reflexiva; ela é também generativa tanto como sistema cultural
guanto como capacidade humana [...] (BLACKING, 1995, p. 223
apud ARROYO, 2002, p. 102).

O fazer musical e um senso de musicalidade das pessoas sdo resultado
da interacdo interpessoal com ao menos trés conjuntos de variaveis:
sons ordenados simbolicamente, instituicGes sociais e uma selecdo de
capacidades cognitivas e sensorio-motoras disponiveis do corpo
humano (BLACKING, 1992, p. 305 apud ARROYO, 2002, p. 102).

Em Arroyo (2010), a autora apresenta o conceito “pratica musical” na visdo de

outro musico6logo britanico, Richard Middleton

O termo “préatica musical’ abrange atores sociais, as musicas que eles
produzem e/ou consomem, as representacdes sociais que lhes ddo
sentido e as a¢cGes musicais de executar, improvisar, COmpor e ouvir,
dentre outras. Portanto, é ‘pratica significativa’: ndo sé ‘[...] comunica
ou expressa significados preexistentes, mas [também] ‘posiciona
sujeitos’ em um processo de semiosis’ (MIDDLETON 1990, p. 165,
grifo do autor, apud ARROYO, 2010, p. 3).

Neste capitulo, vou descrever a pratica musical no cotidiano da ORB, a partir da
descrigdo dos compromissos religiosos dos quais participei, as formas de atuagdo dos
membros da Orquestra e as motivagBes de seus musicos para participarem dessa pratica
musical, ou, tomando emprestado o conceito de Middleton (1990), dessa prética

[musical] significativa.
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3.1 OS COMPROMISSOS RELIGIOSOS DA ORQUESTRA RIBEIRO
BASTOS

Como ja apresentado no capitulo anterior, a ORB atua continuamente durante
todo o ano. Neste topico, farei uma descricdo geral dos compromissos da ORB dos

quais participei.

3.1.1 Os ensaios

Os ensaios da Orquestra acontecem regularmente aos sabados, de 14h30min as
16 h. Durante o periodo de férias escolares — julho e janeiro —, a Orquestra ndo ensaia,
mas mantém as demais atividades semanais: missas aos domingos, quintas e sextas-
feiras. No entanto, durante o ano letivo, ndo ocorrem ensaios em sabados posteriores a
periodos de extensas jornadas de atividades da Orquestra, como a Semana Santa —
periodo mais intenso de atuagdo da ORB. Antes de se iniciarem 0s ensaios rotineiros de
sdbado da Orquestra completa — instrumentistas e coralistas —, sdo realizados pelo
menos dois ensaios somente com o Coro.

O repertério praticado aos sabados sdo obras sacras mais complexas e
significativas do periodo colonial brasileiro e, principalmente, colonial mineiro — alguns
exemplos desse repertdrio serdo citados e comentados ao longo de todo este trabalho.

O objetivo dos ensaios é preparar as pecas que serdo executadas nas principais
ceriménias religiosas que ocorrem durante o0 ano, como as Missas Solenes*’ e os Te
Deums Laudamus. Geralmente, consiste de um repertorio novo para grande parte dos
integrantes da Orquestra.

Sempre que uma nova obra comeca a ser estudada, além dos ensaios de sabado,
sdo realizados, durante a semana, ensaios de naipe entre os coralistas. Os horarios sdo
combinados entre os membros do coro, mas, geralmente, ocorrem entre as 18 e 19 h. No
entanto, nesses ensaios, a assiduidade dos coralistas é baixa devido ao fato de eles
acontecerem em dias Uteis. Em relacdo aos instrumentistas da Orquestra, 0s ensaios de

naipe semanais acontecem com menos frequéncia que os dos membros do coro.

4T \er glossario.



78

Neves (1987) nos esclarece sobre essa dindmica de ensaios, cujo repertorio é
executado pela ORB nas grandes festas religiosas da cidade:

Tal quantidade de atos a comparecer exige, evidentemente,
planejamento intenso de ensaios, pois o repertdrio € longo e variado,
exigindo grande esforgo destes musicos amadores. O costume obriga
(e 0 gosto aceita com prazer) que as Missas Solenes das festividades
principais sejam sempre diferentes, o que gerou, no passado, a enorme
producdo conservada nos arquivos (p. 155).

3.1.2 As missas semanais

Foram observadas 16 missas aos domingos, sendo a primeira no dia 16 de maio
de 2010 e a ultima no dia 2 de janeiro de 2011. Essas cerimdnias acontecem
semanalmente durante todo o ano, sem interrupgdes. S&o realizadas durante as manhds
de domingo, das 9h15min horas as 10h30min, na Igreja de S&o Francisco de Assis. A
atuacdo musical da ORB nessas missas dominicais séo contratos que a Ordem Terceira
de S&o Francisco de Assis mantém com a Orquestra.

Relacionado a essa cerimdnia dominical, hd um relato de Resende (1972) citado
por Neves (1987, p. 169) e que eu gostaria de trazer para este trabalho. De acordo com
Resende (1972, p. 110-113), ao final do século XIX e inicio do século XX, um notdrio
membro da ORB - o violinista Japhet Maria da Concei¢do — tornou-se personagem
quase lendério entre os habitantes de S&o Jodo del-Rei pela sua atuacéo nessas missas de

domingo:

Sr. Cotrim j& me conhecia desde muito, pois frequentes eram nossos
encontros em casa de D. Augusta apds a missa dominical das nove e
guinze, quando a voz de Jodo Pequeno e o violino de Japhet da
Conceicdo enchiam a igreja de S&o Francisco das harmonias do Padre
José Maria, de Perosi, e de outros, e quando o génio do negro
feiissimo e santo improvisava solos de cordas que pareciam descer
daqueles coros angélicos de que nos falam éxtases e visdes de santos e
visionarios famosos (grifo meu).

As observagdes mostraram que a frequéncia dos musicos da ORB nas missas
dominicais € bem maior do que as missas de quintas e sextas-feiras, dado confirmado

também pelos questionarios e que sera discutido mais adiante.
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Figura 6 — Igreja de S&o Francisco de Assis em S&o Jodo del-Rei/MG.
Fonte: foto retirada do site:
<http://polivanda.blogspot.com.br/2010/07/sao-joao-del-reimgcidade-linda-precisa.html>.
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Figura 7 — Interior da Igreja de Sdo Francisco de Assis em Sdo Jodo del-Rei/MG.
Fonte: foto retirada do site: <http://www.minube.com.br/sitio-preferido/igreja-de-sao-francisco-de-assis-
a34501>.

Referente as missas de quinta-feira, a primeira observacdo foi no dia 22 de julho
de 2010 e a ultima no dia 25 de novembro de 2010. Elas acontecem semanalmente na
Igreja de Nossa Senhora do Pilar, também conhecida como Matriz ou Catedral. Essas
tém uma média de duracdo de 25 minutos e sdo chamadas “Missa do Santissimo”
devido ao contrato da Irmandade do Santissimo Sacramento com a ORB. A frequéncia
dos membros da Orquestra nessas cerimdnias — situacao que sera discutida mais adiante
— geralmente é mais baixa do que nas missas de domingo e ceriménias festivas, como as
novenas e Missas Solenes.

O repertorio executado nas cerimdnias — algumas musicas serdo apresentadas ao
longo do trabalho — consiste de pegas sacras avulsas ou fragmentos de obras completas
de varios compositores. S80 pecas para coro e acompanhamento de 6rgao a duas vozes

que foram arranjadas especialmente para a Orquestra, a saber:

» Inicia-se com um Kyrie Eleison;
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> Um Cor Jesu, ou um Cruz Ave Benedicta, ou um Responsério®®;

» Ao final, é cantado um Agnus Dei.

Provavelmente, segundo os masicos mais antigos da ORB, esses arranjos foram
feitos pelos Maestros Jodo Evangelista Pequeno (regeu a ORB entre os anos de 1912 e
1940) e Telémaco Vitor Neves (regeu a ORB entre 0s anos de 1940 e 1950). Segue o
exemplo de um Agnus Dei de uma Missa Solene em F& maior, de Luigi Bordese,
arranjado para orquestra de cordas e coro:

Figura 8 — Agnus Dei da Missa de Santa Elisa em F4 Maior de Luigi Bordese — 12 p4gina da grade
para coro a duas vozes e 6rgéo.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

“8 \er glossario.



Figura 9 — Agnus Dei de Luigi Bordese — Missa de Santa Elisa em F& Maior. Grade do 1° violino.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Figura 10 — Agnus Dei de Luigi Bordese — Missa de Santa Elisa em F& Maior. Grade do 2° violino.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.




Figura 11 — Agnus Dei de Luigi Bordese — Missa de Santa Elisa em F4 Maior. Grade do violoncelo e
contrabaixo.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Figura 12 — Agnus Dei de Luigi Bordese — Missa de Santa Elisa em Fa Maior. Grade da viola.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.




Figura 13 — Agnus Dei de Luigi Bordese — Missa de Santa Elisa em F4 Maior. Grade da flauta
transversal.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Figura 14 — Agnus Dei de Luigi Bordese — Missa de Santa Elisa em F& Maior. Grade da clarineta
emsib.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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Figura 15 — Agnus Dei de Luigi Bordese — Missa de Santa Elisa em F4 Maior. Grade da clarineta
em dé.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Figura 16 — Agnus Dei de Luigi Bordese — Missa de Santa Elisa em Fa Maior. Grade da trompa em
mib.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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Figura 17 — Agnus Dei de Luigi Bordese — Missa de Santa Elisa em F& Maior. Grade do piston em
sib.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Todas essas obras sdo escolhidas momentos antes de a missa comegar. As missas
de sexta-feira também ocorrem semanalmente, ao longo do ano, na Igreja de Nossa
Senhora do Pilar e iniciam-se as 19 h. Foram observadas 12 ceriménias, sendo a
primeira observada no dia 4 de junho de 2010 e a Gltima no dia 7 de janeiro de 2011.
Elas ttm uma duragdo maior, 45 minutos, se comparadas as de quinta-feira, e sdo
chamadas “Missa dos Passos”, por serem contratos da ORB firmados com a Irmandade
de Nosso Senhor Bom Jesus dos Passos.

Nessas missas, a escolha e a execucdo do repertdrio seguem as mesmas
diretrizes das cerim6nias de quinta-feira, mas, logo ap6s o Agnus Dei, se iniciam as
orages do “Devocional”, realizadas pelos membros da Irmandade dos Passos. O
“Devocional”, como definido pelos membros da Irmandade, é um ritual paralitirgico*
que consiste basicamente de béncdo e incensamento do altar de Nosso Senhor dos
Passos, cuja descricdo neste espagco ndo seria suficiente para revelar algo téo
significativo da cultura religiosa sdo-joanense. No capitulo seguinte, irei me aprofundar
em alguns detalhes desse ritual.

* Ver glossério.
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Figura 18 — Catedral Basilica Nossa Senhora do Pilar em S&o Jodo del-Rei/MG.
Fonte: Foto retirada do site: <http://www.espacoturismo.com/nacionais/sudeste/atracoes-em-sao-joao-del-
rei>,



Figura 19 — Interior da Catedral Basilica Nossa Senhora do Pilar em S&do Jodo del-Rei/MG.
Fonte: Foto retirada do site: <http://www.espacoturismo.com/nacionais/sudeste/atracoes-em-sao-joao-del-
rei>.

Figura 20 — Coro da Catedral Basilica Nossa Senhora do Pilar em Sao Jodo del-Rei/MG.
Fonte: Foto retirada do site: <http://www.rafaelmarquee.blogger.com.br/2004_03_01_archive.html>.
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3.1.3 As festas religiosas das irmandades de S&o Jo&o del-Rei

As cerimdnias religiosas que serdo apresentadas neste topico fazem parte das
grandes festas organizadas pelas irmandades s&o-joanenses em que a mdsica é
executada pela ORB.

A comemoracdo de Corpus Christi foi a primeira grande festa religiosa de Séo
Jodo del-Rei da qual eu participei. Essa celebragdo consiste de uma Missa Solene
celebrada na Igreja de Nossa Senhora do Pilar as 9h30min, de uma procissdo pelo
centro historico de S&o Jodo del-Rei a partir das 15 h e de um Te Deum, celebrado ao
final do dia.

Pelas observacbes, ficou realmente evidente que a participagdo dos musicos
nessa comemoracdo é bem maior do que nas missas semanais. Durante a procissdo de
Corpus Christi — com o acompanhamento do coro da ORB —, a populacdo da cidade
enfeita as janelas das casas com colchas coloridas e as ruas com os tradicionais tapetes
confeccionados com flores e serragem, tdo caracteristicos dessa festividade celebrada
em Vérias cidades de Minas Gerais. O repertdrio dessa celebragdo foi uma abertura do
Padre José Mauricio Nunes Garcia® em Ré Maior, a Missa Pastoril (integral) desse
mesmo compositor e um Laudamus, entre outros.

A “Novena do Carmo”, como é conhecida na cidade, acontece todos 0s anos no
periodo de sete a 15 de julho na Igreja Nossa Senhora do Carmo. Ela é celebrada logo
apds uma missa diaria, que tem inicio as 18h30min, com a participagdo dos irméos da
Veneravel Ordem Terceira de Monte Carmelo e uma boa parcela da populagdo da
cidade, que lota a Igreja.

No dia 16 de julho, Dia de Nossa Senhora do Carmo, as 5h30min, uma
“alvorada festiva” acontece no Largo do Carmo, com fogos de artificio, o dobrar dos
sinos da Igreja e marchas festivas executadas pela Banda de Musica Theodoro de Faria.
As 9h30min, é celebrada a Missa Solene; a noite, a partir das 18 h, tem inicio a
Procisséo pelo centro historico; e, logo apos, a celebragdo do Te Deum Laudamus, com
a Béncéo do Santissimo Sacramento.

O repertério executado durante a Novena do Carmo consiste de: Veni Sancte

Spiritu® e um Domine®, do Padre José Maria Xavier>, e uma obra intitulada “Novena

%0 Ver biografia: NUNES GARCIA, José Mauricio.
51 Ver site: http://www.youtube.com/watch?v=NfTcogPIXBY. Executado pela Orquestra Ribeiro Bastos.
52 Ver site: http://www.youtube.com/watch?v=NfTcogqPIXBY. Executado pela Orquestra Ribeiro Bastos.
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do Carmo™*, de Jerdnimo de Souza Lobo®®. Durante 0 Te Deum Laudamus, a Béngéo
do Santissimo Sacramento e a Missa Solene, sdo tocadas obras variadas. Nesse ano, a
peca escolhida foi o Te Deum Laudamus, de Jodo de Deus de Castro Lobo®, e, durante
a Missa Solene, foi executada integralmente a Missa Pastoril’, de Padre José Mauricio

Nunes de Garcia®".
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Figura 21 - Igreja de Nossa Senhora do Carmo em S&o Joao del-Rei/MG.

Fonte: Foto retirada do site:
<http://www.trekearth.com/gallery/South_America/Brazil/Southeast/Minas_Gerais/Sao_Joao_del_Rey/ph
0t0878130.htm>.

%3 Ver biografia.

% Ver os sites:

http://www.youtube.com/watch?v=x80sGqQG2cY. Executado pela Orquestra Ribeiro Bastos.
http://www.youtube.com/watch?v=YVSrJ4SXHIE. Executado pela Orquestra Ribeiro Bastos.
% Ver biografia.

% Ibidem.

5" Ibidem.
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Figura 22 — Interior da Igreja de Nossa Senhora do Carmo em Sao Joao del-Rei/MG.
Fonte: Foto retirada do site: <http://eucurtominas.com.br/sao-joao-del-rei>.

Figura 23 — Coro da Igreja de Nossa Senhora do Carmo em S&do Jodo del-Rei/MG - Local onde a
ORB executa as obras musicais durante seus compromissos religiosos contratados com a
Irmandade de Nossa Senhora do Carmo.

Fonte: Foto retirada do site: <http://www.fotografodigital.com.br/fotografia/sao-joao-delrei-igreja-nossa-
senhora-do-carmo-69349.htmi>.

A Quinquena — referente a cinco dias — das Chagas de Sdo Francisco de Assis
ocorre entre os dias 12 e 17 de setembro. Ela inicia-se com uma missa as 19 h e, logo

apos, as oracdes da Quinquena, que possuem uma média de duragdo de 30 minutos. O
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repertorio dessa cerimdnia consiste em uma obra do compositor Martiniano Ribeiro
Bastos® denominada “Quinquenas de S&o Francisco”. Durante o Te Deum Laudamus e
a Béncdo do Santissimo Sacramento, sdo executadas pecas variadas.

A Novena de S8o Francisco de Assis € realizada na Igreja de Sdo Francisco de
Assis, entre os dias 25 de setembro e 3 de outubro, sempre apds a missa das 19 h, com
duracdo de 30 a 50 min. No dia 4 de outubro, dia comemorativo do Santo, tem inicio a
Missa Solene as 9h15min com a participacdo da ORB. O repert6rio consiste na obra
musical denominada “Novena de S&o Francisco de Assis”, composta por Martiniano
Ribeiro Bastos. Durante o Te Deum Laudamus e a Béngdo do Santissimo Sacramento,
séo executadas obras variadas.

A Novena da Imaculada Conceicdo € uma novena em homenagem a Nossa
Senhora da Conceicdo, que € realizada no periodo de 29 de novembro a 7 de dezembro
na Igreja de Sdo Francisco de Assis, sendo a Missa Solene celebrada no dia 8 de
dezembro as 9h15min, data na qual também se comemora o aniversario da cidade de
S&o Jodo del-Rei. A noite, a partir das 18 h, inicia-se a Procissdo pelo centro historico
da cidade e o Te Deum Laudamus com a Béngdo do Santissimo Sacramento logo apés a
Procisséo. O contrato da Ordem Terceira de S8o Francisco de Assis com a Orquestra
Ribeiro Bastos reza a participacdo desta durante as novenas, a Missa Solene e o Te
Deum Laudamus.

O repertério executado durante a Novena da Conceicdo € a “Novena da
Conceicao”, do Padre José Maria Xavier®, mais obras variadas. Durante a Missa
Solene, foi executada, este ano, a Missa S&o Paulo, de Carlos Gomes. A obra Te Deum
Laudamus de Santa Lidia em D6 M, do compositor nascido em S&o Jodo del-Rei
Firmino Silva®, também foi executada.

Em comemoracdo as festas de final de ano, ha duas cerimonias: a “Missa do
Galo” e 0 “Te Deum” comemorativo do final do Ano Litargico. A primeira é celebrada
na Igreja de S&o Francisco de Assis, sempre a partir de O h do dia 25 de dezembro. Séo

1®1 do Padre José Maria Xavier e o Gloria, e outras obras

tocadas as Matinas de Nata
sacras que sdo escolhidas no momento. O Te Deum de final de ano € realizado no dia 31

de dezembro as 19 h na Igreja de Nossa Senhora do Pilar. Neste ano, foi executado o Te

%8 Ver biografia.

% Ibidem.

% Firmino Silva foi irméo do também compositor sdo-joanense Presciliano Silva. Para obter melhores
informacdes a respeito de Firmino Silva, ver a tese de doutorado intitulada “Presciliano Silva e Francisco
Valle: distintos romanticos”, de André Luis Dias Pires.

81 Ver site: <http://www.youtube.com/watch?v=Xa6FUI7ruGw>.
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Deum Laudamus de Firmino Silva. A Béngdo do Santissimo Sacramento sdo obras
variadas, além de serem tocadas as Matinas do Padre José Maria Xavier.

Além dos contratos com as irmandades religiosas j& mencionadas, a ORB
também atua durante o ano tocando em casamentos, missas de aniversario, missas de
corpo presente e de sétimo dia, entre outras. Na maioria das vezes, sdo eventos
relacionados diretamente aos membros da ORB e seus parentes ou a pessoas ou

instituigBes que influenciaram de alguma forma a musica de S&o Jodo del-Rei.

3.2 AS FORMAS DE ATUACAO DOS MEMBROS DA ORB

Os musicos da ORB sdo musicos voluntarios, ndo existindo nenhum tipo de
remuneracdo, ajuda de custo ou outro tipo de beneficio, “e quando apertar muito tem
[...] que ajudar”, revela a maestrina Stella Neves em sua entrevista.

Eles atuam de varias formas, ndo somente como musicos (coralista ou
instrumentista da Orquestra), mas também como membros da diretoria, organizadores
de repertorio, tutores de alunos novatos ou na regéncia da Orquestra, entre outras. A
propria maestrina ja foi responsavel e ainda € por vérias atividades, tais como: copista,
organizacgdo dos arquivos, professora de membros da ORB, e até realizando a limpeza
da sede da Orquestra.

Algumas vezes, instrumentistas ou cantores sdo transferidos de seu naipe de
origem para uma substituicdo emergencial em outro naipe causada pela falta de algum
musico. Tal situacdo revela uma caracteristica propria da ORB: a pratica de musica
funcional em seu cotidiano. Segundo Stella Neves, situagdes como essas sempre sao

consideradas pela

[...] necessidade... Se eu preciso... se tem uma mdsica que tem um
trompete obrigatorio, e o trompetista néo ta la... como é o mesmo tom
do clarinete, o clarinete faz... O trombone pode, de vez em quando...
tem que fazer a parte do contrabaixo (entrevista concedida em 14 de
maio de 2011).

No que se refere & manutencdo financeira da Orquestra, de acordo com Stella
Neves, a ORB recebe uma ““pequena contribuicdo anual [...]. E a gente vive disso... que

é 0 que d& pra comprar cordas, resinas e palhetas e material de limpeza...”” (ibidem).
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As varias formas de participacdes dos musicos puderam ser confirmadas durante
as observagdes. Em uma das missas de domingo observadas, um fagotista havia deixado
seu instrumento de lado para tocar contrabaixo. Ao final da cerim6nia, apos té-lo
indagado sobre o acontecido, ele me disse que o contrabaixista que toca nessas

cerimonias ndo pode ir e pediu a ele que tocasse em seu lugar.

3.2.1 Naipes de atuagdo como coralista na ORB

Apresentarei, a seguir, alguns dados coletados e analisados a partir das
observacOes e respostas obtidas por meio dos questionarios e acesso a uma “lista de
telefones de componentes” dos membros da Orquestra referente ao ano de 2010.

A referida “lista” revela um nimero equilibrado de integrantes dos naipes do
coro — 12 sopranos, dez contraltos, sete tenores e nove baixos. No entanto, as
observacBes mostraram que a frequéncia durante as atividades — em dias Uteis — variam
um pouco. Diferentemente das missas de domingo e Missas Solenes, nas missas de
quintas e sextas-feiras, por exemplo, é menor o nimero de participantes no coro,
havendo uma nitida predominéncia de vozes femininas.

Na “lista de telefones”, ndo constava 0S nomes dos participantes mais
esporadicos, que, na sua maioria, ndo residem na cidade, mas participam, com certa
frequéncia, de ocasibes especiais, como as celebracdes de Corpus Christi, Semana
Santa, Novenas e algumas Missas.

Relacionados as informac6es obtidas dos coralistas por meio de suas respostas
nos questionarios nos termos de nimero de integrantes e referidos naipes de atuagéo, 21

coralistas responderam aos questionarios:

» Qito sopranos — 38% dos 21 respondentes dos questionarios;
> Seis contraltos — 29% dos 21 respondentes dos questionarios;
» Trés tenores — 4% dos 21 respondentes dos questionarios;

» Quatro baixos -19% dos 21 respondentes dos questionarios.

Apesar de ndo constarem na “lista de telefones” dos componentes da ORB de

2010, acrescentei um soprano e dois contraltos, porque, embora novatas, eram bastante
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frequentes as atividades e responderam ao questionario. Dessa forma, passamos a ter 13

sopranos e 12 contraltos.

3.2.2 Atuagdo como instrumentista na ORB

Ao realizar o mesmo percurso de andlise feito para os coralistas, cheguei aos

seguintes dados referentes ao nimero de instrumentistas atuantes na ORB:

Primeiro violino: 9 musicos;
Segundo violino: 9 masicos (+3);
Viola: 3 masicos (+1);
Violoncelo: 5 masicos (+1);
Contrabaixo: 2 musicos (+1);
Flauta transversal: 6 musicos;
Clarineta: 3 masicos (+1);
Fagote: 1 musico;

Trompete: 2 masicos;
Bombardino: 2 musicos;

Trombone: 2 musicos;

V V. V V V V V VYV V V V V

Trompa: 6 musicos.

O sinal (+) significa que o referido nimero de musicos ndo se encontra na “lista
de telefones” de 2010 de componentes da ORB, mas estes ou responderam ao
questionario, ou eram muito presentes as atividades cotidianas da Orquestra.

Apesar de o total de instrumentistas presentes na “lista de telefones” consultada
ser de 50 musicos, se levarmos em consideracdo o calculo baseado nos questionarios e
observacdes, esse nimero serd de 57 mdsicos. Na verdade, muitos deles sdo pouco
frequentes as atividades, principalmente em dias Uteis, participando somente nas
ocasides especiais — Novenas, Missas Solenes e Semana Santa — e missas de domingo.

O namero de instrumentistas que responderam aos questiondrios foi 25 musicos.

Segue a relagéo dos instrumentos que tocam na ORB:

> Clarineta: 3 musicos;
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Flauta transversal: 2 musicos;
Violino: 11 musicos;
Violoncelo: 3 musicos;

Contrabaixo: 1 musico;

YV V V V V

Mais de um instrumento e/ou canto: 5 musicos. Séo eles:

e 1 masico: toca flauta transversal e canta no naipe dos baixos do coral;

e 1 mdsico: toca trompa, trombone e bombardino, e acrescenta o seguinte
comentario: ““J& toquei piston em si bemol, flauta transversal e fui tenor”;

e 1 masico: toca trombone, bombardino e viola e canta no coro;

e 1musico: toca violino e percussao;

e 1 musico: toca bombardino, trombone e contrabaixo.

3.2.3 Frequéncia nas cerimonias religiosas

Como dito anteriormente, a assiduidade dos membros da ORB, em suas
atividades cotidianas, varia bastante, o que foi confirmado tanto pelos questionarios
quanto pelas observagBes documentadas nos meus diérios de campo. Tal situagcdo no
cotidiano da Orquestra é o que geralmente define qual repertdrio seré executado naquele
dia ou mesmo em determinado momento da ceriménia. A seguir, irei relatar algumas
situacfes que mostram como os membros da ORB - os responsaveis pela escolha do
repertério a ser executado pela Orquestra — lidam, em seu dia a dia, com essa
“populagéo flutuante”.

Por exemplo, em uma das missas de domingo da qual participei, cheguei um
pouco atrasada e pude ver que a Orquestra estava executando o Te Deum, de Castro
Lobo®, que estavamos ensaiando no séabado para a Novena do Carmo. Como j4 tinha
notado, muitas obras que sdo ensaiadas no sibado sdo executadas durante as liturgias
semanais — uma forma de ensaio —, principalmente nas missas de domingo, pois,
segundo uma das coralistas, “geralmente é porque tem muita gente tocando nessa
missa” (Missa de domingo do dia 20/6/2010).

Em outra observagdo, ao perguntar a um dos responsaveis como seria o critério
de escolha do repertorio para as cerimonias da ORB, ele me respondeu que a escolha se

d& conforme o nimero de musicos disponiveis naquele momento; e acrescentou que um

82 Ver biografia.
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repertorio, inicialmente escolhido, pode ser mudado ao logo da ceriménia se chegarem
mais pessoas, e disse ainda: ““Quando tem pouca gente, s8o musicas mais simples”
(Missa de domingo do dia 8/8/2010).

Em outra ocasido, no ultimo dia da “Novena da Concei¢do”, dia 7 de dezembro
de 2010, as Ladainhas® escolhidas para aquele dia foram as do Padre José Maria
Xavier, pois, segundo umas das coralistas, eram as mais faceis. No dia anterior, a
Ladainha, em Sol Maior, de Marcos Coelho Neto®, foi a escolhida, mas como havia
poucos musicos disponiveis, decidiu-se pelas Ladainhas do Padre José Maria Xavier.

Em um dos ensaios de sdbado dos quais participei (ensaio de naipes dos
coralistas no dia 7 de agosto de 2010), foi possivel observar que essa “flutuacéo” entre
0s membros da ORB ¢ algo que incomoda alguns deles. Havia duas semanas que a
Orquestra ndo ensaiava porque estava de férias. Quando cheguei & sede da ORB, néo
havia ninguém. Passados uns cinco minutos, chegou a maestrina Stella, aparecendo,
logo em seguida, um mdsico veterano do coral. Ficamos um tempo na porta da sede,
conversando, esperando se chegava mais alguém. Como ndo apareceu ninguém, o
musico veterano fez o seguinte comentario: “0 povo ndo tem mais o amor pela musica
que eles tinham antigamente”.

Podemos observar, nesse comentario, que ha certa indignagdo dos membros
mais antigos em relacéo a esta “falta de amor pela mdsica”, que, pela perspectiva desse
membro mais antigo, os musicos mais jovens demonstravam ter. Até as 14h25m - o
ensaio deveria se iniciar as 14 h —, encontravam-se na sede da ORB somente trés
coralistas (eu e mais dois musicos integrantes do coral) e a maestrina Stella, que
comecou a telefonar para os demais membros do coral, cobrando a presenga destes. No
entanto, somente com trés integrantes no coro, a maestrina Stella deu inicio ao ensaio,
as 14h40min, seguindo até o final do ensaio com apenas mais um coralista que chegou
apods as 15 h.

Em uma das missas de quinta-feira, durante o més de julho de 2010, n&o foi
possivel executar o Kyrie logo no inicio da ceriménia, pois, apesar de haver oito
coralistas, ndo se encontrava na Igreja nenhum dos instrumentistas da Orquestra. Era
periodo de férias e estava acontecendo em S&o Jodo del-Rei 0 24° Inverno Cultural da
UFSJ. Um pouco mais tarde, chegaram dois violinistas, o que permitiu que a cerimonia

seguisse e terminasse com musica. Perguntei a um coralista veterano o que aconteceria

8 Ver glossario.
% Ver biografia.
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se ndo aparecesse ninguém para tocar, e ele disse que, nesse caso, ndo haveria musica na
missa. Ap0s o episodio, esse membro da ORB comentou comigo que, quando ingressou
na ORB, ao final da década de 1960, “todo mundo ia, independente se fizesse sol, se
fizesse chuva, que podia estar o maior tord, ‘chovendo canivete’, mas 0 povo estava
1&”; e acrescentou que, “naquela época, as pessoas tinham um maior
comprometimento™, e ainda que, ““hoje, muita gente estuda a noite, as coisas mudaram
muito”.

As percepcOes sobre a variagdo de frequéncia dos membros da ORB nas
atividades puderam ser confrontadas com as respostas obtidas nos questionarios. Essas
respostas foram traduzidas na Tabela 2 com as porcentagens referentes as atividades

cotidianas da Orquestra.

Tabela 2 — Frequéncia as missas de domingo

Frequéncia dos musicos nas missas de domingo

Missas de Quase Frequentemente Algumas Quase nunca Né&o
domingo sempre vezes respondeu
Coro 5 masicos 16 mosicos |} | @ e e

24% 76%
Instrumentos 6 musicos 10 musicos 5 musicos 2 musicos 2 musicos
24% 40% 20% 8% 8%
Geral 11 mdsicos 26 musicos 5 musicos 2 musicos 2 musicos
24 % 57 % 11 % 4% 4%
Tabela 3 — Frequéncia as missas de quinta-feira
Frequéncia dos musicos nas missas de quinta-feira
Missas de Quase Frequentemente Algumas Quase nunca Né&o
quinta-feira sempre vezes respondeu
Coro 7 masicos 9 masicos 4 musicos 1 masico
33% 43% 19% 5%
Instrumentos 5 musicos 2 masicos 7 masicos 9 musicos 2 musicos
20% 8% 28% 36% 8%
Geral 12 musicos 11 musicos 11 musicos 10 musicos 2 musicos
26% 24% 24% 22% 4%
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Tabela 4 — Frequéncia as missas de sexta-feira.

Frequéncia dos musicos nas missas de sexta-feira

Missas de Quase Frequentemente Algumas Quase N&o
sexta-feira sempre vezes nunca respondeu
Coro 4 musicos 7 masicos 9 mdsicos 1 musico
19% 33% 43% 5%
Instrumentos 3 masicos 3 masicos 10 mdsicos 7 masicos 2 musicos
12% 12% 40% 28% 8%
Geral 7 musicos 10 musicos 19 muisicos 8 musicos 2 musicos
15% 22% 41% 17% 4%

Tabela 5 — Frequéncia as Novenas, Quinquenas, Missas Solenes e especiais

Frequéncia dos musicos nas Novenas, Quinquenas, Missas Solenes e especiais

Nas novenas, Quase Frequentemente Algumas Quase Né&o
missas sempre vezes nunca respondeu
especiais etc.

Coro 6 musicos 15 masicos | - 1 | -
29% nw ! |
Instrumentos 9 musicos 11 musicos 3 miasicos | --mmeeee- 2 masicos
36% 44% 12% 8%
Geral 15 masicos 26 musicos 3 musicos | @ - 2 musicos
33% 57 % 7% 4%

3.2.4 Musico amador e musico profissional

A ORB ¢é composta por musicos amadores e profissionais. As definicdes
relativas aos dois conceitos sdo variadas, tendo a antrop6loga britanica Ruth Finnegan
(1989) se dedicado a discussdo na introducdo de seu livro The Hiddeen Musicians —
Music-Making in na English Town.

Inicialmente, gostaria de apresentar as definicdes de “amador” segundo o
dicionario Aulete Digital. O dicionario apresenta varias definicdes como: amador é o
individuo “que pratica uma atividade por prazer e ndo por profissdo”, ou, alguém que
aprecia algo. Também, faz referéncia as atividades praticadas por amadores; por

exemplo, os esportes amadores. Igualmente, ha uma definicdo da palavra amador como
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sendo algo pejorativo, ou seja, alguém “que é inexperiente em algum assunto ou
atividade”.

Neste trabalho, adoto a definicdo de amador como alguém que ama, que gosta
muito de alguma coisa, e apresento duas opinides a respeito: a do musicélogo e
pesquisador José Maria Neves, um dos principais referenciais tedricos da pesquisa e ex-
membro da ORB; e a outra, as observagdes de sua irmd, a atual maestrina da ORB,
Stella Neves Valle.

Neves (1987) afirma que o amadorismo das corporagdes musicais que atuavam
no interior do Brasil iniciou “quando as corporagdes ndo contavam mais com os efetivos
instrumentais que eram habituais” (p. 13), porque o profissionalismo das Orquestras ja
havia se extinguido. Para ele, o amadorismo, nesse contexto, ndo deve ser
compreendido como algo pejorativo, uma vez que foi “através do trabalho praticamente
gratuito dos integrantes de diferentes corporagbes musicais do interior do pais que
muitas das riquezas de nossa memaoria musical puderam ser preservadas” (ibidem).

Neves (1987) também esclarece que a situacdo que levou as corporacdes
musicais ao amadorismo foi a falta de recursos das camaras, das irmandades religiosas e
Ordens Terceiras, visto que as instituicGes tiveram seus fartos recursos para manter
grupos de masicos profissionais diminuidos ao longo do século XIX. Tal situagdo levou
0s musicos a procurarem outras profissdes que lhes assegurassem o sustento financeiro.
No entanto, esses musicos reservaram parte de seu tempo livre para “a prética musical,
mantendo 0s compromissos assumidos por seus ancestrais e contribuindo para a guarda

de tdo importante tradicdo cultural” (p. 13). O musicélogo acrescenta:

Este sadio amadorismo (antes de quem ama, que de quem ndo tem
bom nivel de desempenho) explica o fendmeno raro de sobrevivéncia,
na regido de Sdo Jodo del-Rei, de quatro corporacdes [musicais]
ininterruptamente ativas desde meados do século XVIII (em S&o Jodo
del-Rei) e de meados do século XIX (Tiradentes e Prados)
(parénteses do autor).

Quando questionada a respeito da condigdo amadora dos membros da ORB, a

maestrina Stella Neves faz as seguintes ponderagdes:

Fabiola: O que vocé define como musico amador e como musico
profissional, Stella?

Stella Neves: Como musico profissional é... [pausa]. Aqui, eu fago
uma separacao: pode ser um musico profissional aquele que tem mais
técnica, e que mesmo assim quer tocar de graga na Orquestra... mas
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ele tem as técnicas de um profissional; e tem o amador, que eu nao
posso exigir dele técnicas, posso indicar como pode tirar melhor um
som, como pode tocar... 0s stacattos..., mas sem ta exigindo deles
muita técnica, uma vez que eles ndo fizeram um curso
profissionalizante de Musica. E eu posso separar também entre
profissionais e amadores pelo... deixa eu achar a palavra certa...
aquele que toca por dinheiro: aquele que toca por dinheiro, e que é 0
profissional, e o que vai la, como amador.. — esse mesmo
profissional, que pode ir la& como amador, no bom sentido da
palavra... amador é aquele que ama... que vai simplesmente por
amor, porgue gosta de participar, porque se sente no dever de
ajudar.

Fabiola: E isso independe se aqui fora ele trabalha como
profissional ou néo...

Stella Neves: E o caso do Silas®, por exemplo. O Silas é um professor
do Conservatorio, ele tem um curso superior de Musica... mas ele esta
I4 todo domingo. Vocé pode contar certinho... que o Silas vai ta la
(entrevista concedida em 14 de maio de 2011).

Como podemos observar nas palavras da maestrina, o “amador”, visto pela
perspectiva “daquele que ama o que faz”, se faz presente em suas palavras. Essa forma
de pensamento também surgiu na resposta de um dos musicos instrumentistas ao
questionério, pois o tema “musico amador” e “musico profissional” foi apresentado aos
membros da ORB devido ao fato de tal condigdo ter se evidenciado durante as
observacdes. Assim, o Musico | 20 se denomina *““amador, porque fago com amor”.

Segue os dados quantitativos referentes & mencionada questdo do questionario:

> Coralistas: dentre os 21 respondentes, 19 (90%) consideraram-se amadores,
um (5%) considerou-se profissional e amador, e um (5%) néo respondeu;

> Instrumentistas: dentre os 25 respondentes, 13 (52%) consideraram-se
profissionais, 11 (44%) amadores, um (4%) ndo respondeu e um (4%)

marcou as duas opgoes.

Podemos concluir que, entre os instrumentistas, o quantitativo de profissionais e
amadores é mais proporcional se relacionado aos coralistas. Em um célculo final,
teremos 30 (65%) musicos que se declararam amadores e 14 (35%) que se
denominaram mdsicos profissionais.

Na pergunta sobre como os mdusicos (coralistas e instrumentistas) que se

consideraram amadores atuavam como tal, dentre os 21 coralistas respondentes: dois

% Nome ficticio.
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(10%) nédo responderam e 19 (90%) disseram atuar como amador cantando e/ou,
algumas vezes, tocando na ORB.

O musico coralista que marcou as duas opg¢Bes “amador e profissional”
acrescentou a seguinte observagdo em sua resposta sobre sua atuacdo como amador:
“[atuo como] Amador: [na] Orquestra Ribeiro Bastos e [na] Orquestra Lira S&o-
joanense”. Entre os 11 instrumentistas amadores: nove deles (69%) disseram atuar na
ORB como amadores e quatro (30%) néo responderam.

Quanto as perguntas relacionadas as atuagGes como musico profissional, o
mesmo coralista que respondeu ser musico “profissional e amador” acrescentou a
seguinte resposta: “[atuo em] grupos de camara e grupos de concertos de mdsicas
antigas”.

Os instrumentistas que denominaram-se apenas profissionais citaram varios

tipos de atuacOes. Seguem alguns exemplos:

Ganho alguns extras em casamentos [em cidades da regi&o]. [...]
e tenho a carteira profissional da ordem dos mdsicos, pago em
dia. Desde que me formei [na graduacdo em Musica] me
considero profissional, além de ter minha profissdo como
professor no Conservatorio [de Musica] ‘Padre José Maria
Xavier’ (Musico | 1).

[Atua em] Shows de MPB [rodas de] Choro e Samba [em outra
cidade] (Musico I 5).

Na questéo sobre se obtinham alguma renda extra atuando como amador, dentre
0s 19 coralistas: 16 (84%) disseram “ndo”, dois (11%) responderam “sim” e um (5%)
ndo respondeu. Dentre os 11 instrumentistas amadores: cinco (45%) responderam

“ndo”, cinco (45%) “sim” e um (10%) n&o respondeu.

3.2.5 Msico novato e musico veterano

Os conceitos relacionados a “novato e veterano” fazem parte do cotidiano da
ORB, principalmente quando relacionado a algum tipo de aprendizagem e se

considerarmos as relagdes entre 0s mdsicos novatos e masicos veteranos.
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Pelo dicionario Aulete Digital, veterano é a pessoa “que tem muito tempo e
experiéncia em uma atividade”, e uma das definices para a palavra novato é “aprendiz
em um oficio”.

Durante as observagdes, presenciei em varios momentos ndo s6 a chegada de
membros novatos, como também a relacdo destes com os mais velhos, passando
também essa experiéncia como novata na Orquestra. Vivenciei pessoalmente este
processo de aprendizagem durante o qual um membro mais experiente ajudava um
novato que acabou de chegar, independente da identidade de amador ou profissional.

Uma das questdes do questionério visava a identificar a porcentagem de musicos
novatos e veteranos da ORB, além de outras informacdes correlatas. Na anélise das
respostas, cinco coralistas (24%) se consideraram novatos, sendo duas contraltos e trés
sopranos. O tempo de permanéncia foi de: trés meses, um ano, trés anos, quatro anos e
seis meses, respectivamente; e a idade com a qual entraram para a ORB de: 55, 43, 35,

33 e 17 anos. Segue o Organograma.

5 masicos coralistas
novatos

Contralto Soprano

2 coralistas 3 coralistas

Idade que entraram paraa Idade que entraram paraa

Tempo de permanéncia Tempo de permanéncia

3 meses e 1 ano 3,4elano

55¢€ 17.anos respectivamente 22,222 103008 respectivamente

Organograma 6 — NUmero de misicos coralistas novatos da ORB.

Os outros 16 coralistas (76%) se denominaram veteranos, com uma faixa de
idade com a qual ingressaram na ORB, que variava de 53 a 14 anos. Quanto ao tempo
de permanéncia dos veteranos na ORB, o0 maior tempo foi de 47 anos e 0 menor de seis

anos.
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Entre os instrumentistas, cinco deles se identificaram como novatos e um como
“intermediario”, pois ja participava da ORB ha dois anos. Considerando este, na
verdade, como um novato, a porcentagem de membros novatos da ORB é de 24%. Entre
0s novatos, foram identificados trés violinistas, um violoncelista, um clarinetista e um
masico que toca bombardino, trombone e contrabaixo. As idades com as quais entraram
para a ORB séo, respectivamente, 35, 16 e 16 (os violinistas), 14 anos (o violoncelista),
15 anos (o clarinetista) e 16 anos (aquele que toca os trés instrumentos de sopro). Em
relacdo ao tempo de participagdo na ORB, temos, respectivamente: trés anos, trés anos,

trés meses, dois anos, um ano e meio, e quatro anos.

6 musicos
instrumentistas
novatos

.

[ [

Violino ‘ Violoncelo Clarineta Bombardino,

L L L. trombone, contrabaixo
3 musicos 1 mdadsico 1 musico 1 musico
Idade que entraram Idade que entrou para Idade que entrou para Idade que entrou para
paraa ORB a ORB { a ORB { a ORB
35,16 e 16 anos 14 anos 15 anos | 16 anos
L
Tempo de participacdo
3 anos, 3 anos, 3 Tempo de participacdo ,Tempo de participacdo |Tempo de participacdo
meses, 2 anos 1 ano e meio 4 anos

respectivamente |

Organograma 7 — Numero de musicos instrumentistas novatos.

Em relagdo aos veteranos, 17 instrumentistas (68%) se consideram como tal e
dois (8%) se consideraram musicos convidados e também membros da Orquestra, sendo

que um deles fez a seguinte declaracao:

[Atua em] Viagens e concertos. Obs. Considero-me membro da
Orquestra, mas também musico convidado, pois ndo participo da vida
musical da ORB, ndo vou aos ensaios e sé vou quando me chamam,
pois é quando precisam de um reforgo (Mdsico | 16).

Entre os veteranos, a maior idade de ingresso na Orquestra foi aos 42 anos e a

menor aos dez anos. Relativo ao tempo de permanéncia destes na ORB, 0 maior tempo
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foi de 35 anos e o menor de quatro anos. Quanto aqueles dois musicos que se
consideraram como convidados, o tempo de participacdo na ORB foi de cinco e trés
anos de permanéncia, respectivamente, e a idade com a qual entraram para a Orquestra
foi de 35 e 20 anos, respectivamente.

Durante minhas observagdes, em uma das missas de domingo (4 de julho de
2010), percebi que um coralista veterano do naipe dos tenores cantarolava baixinho uma
melodia com um dos membros do naipe de contraltos. Ao final da ceriménia, ele me
disse que aquela coralista era uma das novatas para quem ele dava aulas durante a
semana. Ao ser questionado sobre o que era ser considerado novato ou veterano na
ORB, ele respondeu que 0 membro novato se torna veterano a partir de pelo menos trés
anos de atuac&o, pois “demora um pouco até aprender todo o repertério”.

Presenciei, também, em outras situa¢@es, a forma de atuagéo de alguns recém-
chegados & Orquestra: uma coralista novata me pediu as gravacbes da Novena do
Carmo feitas por mim alguns dias antes, pois, segundo ela, aquela havia sido a primeira
vez que participava da Orquestra. Em outra situagdo, chamou-me a atengéo a chegada
de trés alunos de violino do Conservatorio, que eram alunos de um membro da ORB
(pouco frequente as atividades da Corporagdo) e que também era professor de violino
do Conservatdrio de Musica de Sdo Jodo del-Rei. Ele me relatou que sempre leva seus
alunos para tocar na Orquestra.

Durante uma conversa com outro professor de violino do Conservatorio
(membro também pouco frequente e que participa somente em ocasides especiais, como
a Semana Santa), foi relatado que ele havia sido levado para a Orquestra ap6s um ano
de aulas de violino no Conservatério com o mesmo professor citado no parégrafo
anterior. Ele acrescentou que, apds ter se tornado professor do Conservatorio, também
levou alguns alunos para tocar na ORB, dando continuidade aquela prética iniciada pelo
seu professor. Atualmente, trés de seus alunos s& membros da ORB e suas
participagOes sdo bastante efetivas no cotidiano da Orquestra.

Dessa forma, conclui-se que essa prética se perpetua, provavelmente, desde a
fundacdo do Conservatério de Sdo Jodo del-Rei em 1953, o que permitiu se
estabelecerem relacdes constantes entre as atividades da ORB e o ensino formal de
musica de S3o Jodo del-Rei. Podemos encontrar tanto professores quanto alunos do
Conservatorio nos quadros de integrantes da Corporagao, seja como membro frequente
ou ocasional. Mas acredito que a situagdo mais significativa ocorre quando mdsicos que

participam de forma muito esporédica das atividades da Orquestra (por diversas razoes;
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por exemplo: s&o residentes em outras cidades ou paises) se consideram membros da
Instituicho mesmo nessas situacdes. Ou seja, eles nunca perdem sua identidade como
membros da ORB.

No que se refere a chegada de novatos na ORB, inicialmente, os recém-chegados
sentam-se perto dos musicos mais experientes da Orquestra e comumente iniciam sua
participacdo na ORB tocando nas missas de quinta-feira e sexta-feira. Tal situacéo deve-
se ao fato de o repertério dessas cerimbnias serem mais simples, e, em sua maioria, 0s
arranjos so tém “bolachdo” — o que corresponde as figuras de valor conhecidas como
semibreve e minima — para as cordas. Segue a obra Jesu Patris, em Mi Bemol Maior, de
Lajarrige®®.

Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

% Nao foi possivel descobrir informagdes sobre esse compositor.



Figura 25 — Jesu Patris, em Mi bemol maior, de Lajarrige — Grade da 22 voz.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

o

Figura 26 — Jesu Patris, em Mi bemol maior, de Lajarrige — Grade do 1° violino.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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Figura 27 — Jesu Patris, em Mi bemol maior, de Lajarrige — Grade do 2° violino.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Figura 28 — Jesu Patris, em Mi bemol maior, de Lajarrige — Grade da viola.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.



Figura 29 — Jesu Patris, em Mi bemol maior, de Lajarrige — Grade do violoncelo.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Figura 30 — Jesu Patris, em Mi bemol maior, de Lajarrige — Grade do contrabaixo.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.




110

Figura 31 — Jesu Patris, em Mi bemol maior, de Lajarrige — Grade da flauta transversal.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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Figura 32 — Jesu Patris, em Mi bemol maior, de Lajarrige — Grade da trompa em fa.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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No entanto, isso ndo significa que nas missas dominicais ou nas cerimonias mais
importantes — Missas Solenes, Semana Santa etc. — ndo ha musicos novatos. Em uma
das missas de domingo da qual participei (no dia 12 de setembro de 2010), observei um
clarinetista novato, com cerca de seis meses de Orquestra, que se sentava junto a um
trompetista também novato. O clarinetista, naquele momento com mais experiéncia que
o trompetista, parecia dar instrugdes a ele. ApOs a missa, perguntei ao clarinetista o que
ele fazia naquele momento. Entéo, ele me disse que estava dobrando, na clarineta, a voz
do trompete, pois “ele [o trompetista] € novo na Orquestra, isso é para ajuda-lo™,
reproduzindo suas palavras. Tal fato aconteceu durante a execucao do Credo em La M,
de Miguel Cardoso.

Segue um exemplo de repertdrio mais acessivel, uma Cruz Ave Benedicta®’,
geralmente executado nas missas semanais de quinta-feira e sexta-feira, e, também, a

uma parte do Credo, de Miguel Cardoso®, para trompete.

Cruz Ave Benedicta
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Figura 33 — Cruz Ave Benedicta, em Sol menor. 1° violino — sem denominacéo de compositor.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

87 Copia manuscrita do arquivo da ORB. Cruz Ave Benedicta, em Sol menor: partes do 1° e 2° violinos;
viola e baixo; flauta transversal e clarineta em Sib. Coro: partes dos naipes de soprano, contralto, tenor e
baixo.

% Cépia manuscrita do arquivo da ORB. 1° e 2° trompetes do Credo, em L& Maior, de Miguel Cardoso:
Allegro, Et incarnatus e parte do Et resurrexit.
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Figura 34 — Cruz Ave Benedicta em Sol menor. 2° violino — sem denominagédo de compositor.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Cruz Ave Benedicta
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Figura 35 — Cruz Ave Benedicta em Sol menor. Viola — sem denominagéo de compositor.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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Cruz Ave Benedicta
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Figura 36 — Cruz Ave Benedicta em Sol menor. Baixo — sem denominagéo de compositor.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Figura 37 - Cruz Ave Benedicta em Sol menor. Flauta Transversal
compositor.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

— sem denominagdo de
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Figura 38 - Cruz Ave Benedicta em Sol menor. Clarineta em Si b — sem denominagéo de compositor.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Figura 39 — Cruz Ave Benedicta em Sol menor. Contralto — sem denominagdo de compositor.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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Figura 40 — Cruz Ave Benedicta em Sol menor. Soprano— sem denominacdo de compositor.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Figura 41 — Cruz Ave Benedicta em Sol menor. Tenor — sem denominacéo de compositor.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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Flgura 42 _ Cruz Ave Benedlcta em Sol menor' Balxo sem denomlna(;ao de comp05|tor
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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Flgura 43 Credo em L& M de Miguel Cardoso. 1° Trompete.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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Figura 44 — Credo em L& M de Miguel Cardoso. 1° Trompete.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

A pratica musical que acabei de expor pode ser enquadrada dentro do conceito
de “participacdo periférica legitima” em uma relacdo de aprendizagem denominada
como aprendizagem situada (LAVE; WENGER, 1991).

Pela perspectiva da aprendizagem situada, a participacdo periférica legitima
refere-se a uma forma de aprendizagem pratica que ocorre em um determinado contexto
social, cultural e historico. Embasada nas teorias sobre as praticas sociais, 0 conceito
“aprendizagem situada: participagdo periférica legitima” foi desenvolvido a partir da
analise de cinco estudos etnograficos sobre aprendizagem pratica em comunidades de
pratica, ou seja, a aprendizagem ocorre em comunidades onde ha uma “participa¢dao em
um sistema de atividades acerca do quais 0s participantes partilham compreensdes sobre
o que fazem e sobre 0 que isso significa em suas vidas e de suas comunidades”®
(LAVE; WENGER, 1991, p. 98, tradugdo minha).

Lave e Wenger (1991) alegam que a principal caracteristica dessa forma de
aprendizagem é o que eles chamaram de “participacéo periférica legitima”. Para eles, 0s
aprendizes envolvidos na aprendizagem de uma pratica social estdo inseridos em

comunidades de prética na qual “o dominio do conhecimento e das habilidades exige

% 1t does imply participation in an activity system about which participants share understandings
concerning what they are doing and what that means in their lives and for their communities.
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dos novatos uma participacdo plena nas praticas socioculturais de uma comunidade””

(p- 29, traducdo minha). Os autores definem participacdo periférica legitima como sendo
relacbes entre novatos e veteranos, € 0 envolvimento destes com as atividades e
artefatos, além da construgdo de identidades em uma comunidade de pratica. Nesse
processo de aprendizagem, novatos vao se tornando parte de uma comunidade de
prética, em um processo continuo e crescente, comecando pelas atividades mais simples
e seguindo em direcdo as atividades mais complexas, o que levara esse aprendiz a se
tornar um participante pleno de sua comunidade de prética.

Agora, descrevo uma das varias experiéncias de aprendizagem prética que

vivenciei durante minhas observacgdes na ORB.

Das quatro musicas executadas hoje na missa, somente a Salve Regina
era conhecida pelas sopranos. As outras trés pegas eram
desconhecidas porque todas nds éramos novatas. No coro, havia cinco
pessoas, sendo que no meu naipe [soprano] se encontravam trés,
contando comigo. A Linda™ e a Flora’® sio amadoras e novatas, no
possuem mais do que dois anos de participacdo na Orquestra, ou seja,
no naipe de sopranos havia trés cantoras e todas trés eram novatas.

A primeira musica executada foi o Kyrie’”® em F4 M da Missa de Santa
Elisa, de Luigi Bordese, que saiu um desastre, pois nos trés estavamos
lendo a primeira vista apesar de o restante do coro ter se saido melhor
porque ja conheciam a musica por serem veteranos na ORB.

Terminado o Kyrie, eu tentei solfejar a préxima misica: um Cruz Ave
Benedicta em Sol m em 3/4™ [sem especificacdo de compositor]. N&o
era dificil e, na hora em que a misica comegou com a Orquestra, eu
percebi que havia pegado o tom exato. Comecei a cantar junto com as
outras duas sopranos, mas nao me sai muito bem porque cantar com a
letra estava me atrapalhando no solfejo. Entdo, coloquei L4, L4, La e
consegui cantar e ajuda-las a solfejar a melodia. Como eu vi que esta
pratica estava funcionando, peguei a partitura da Salve Regina [sem
especificagdo de compositor] para fazer o mesmo. No entanto, a Linda
disse que esta peca ela conhecia, mas a musica que viria a seguir — um
Agnus Dei” em F&4 M também da Missa de Santa Elisa de Bordese —
era desconhecida para ela.

Comecei a solfejar a primeira vista 0 Agnus Dei, mas achei dificil
porque tinha varios saltos e algumas modulagdes. Cantei-o duas vezes
e, logo, a maestrina Stella comecou a regé-lo. A Orquestra fez uma

0 [...] the mastery of knowledge and skill requires newcomers move toward full participation in the
sociocultural practices of a community.

™ Nome ficticio.

" |bidem.

" Partitura na Figura 45.

™ As partituras correspondentes a essa obra se encontram nas Figuras de 33 a 42.

™ As partituras correspondentes a essa obra se encontram nas Figuras de 8 a 17.
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introducdo de quatro compassos antes de o coro entrar, e isso foi
otimo porque tive uma boa uma ideia do que eu iria cantar a seguir.
Fiz da mesma forma que na musica anterior, comecei com L4, L4, L&
e depois passei para a letra porque percebi que esta ja era bem familiar
para mim, diferentemente do Cruz Ave Benedicta (missa de sexta-feira
do dia 22/10/2010).

Figura 45 — Kyrie da Missa de Santa Elisa em F& Maior, de Luigi Bordese — 12 pagina da grade para

coro a duas vozes e 6rgéo.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Entendo que esta forma de aprendizagem pratica — que ocorreu entre as
coralistas — também é vivenciada de forma semelhante entre os instrumentistas. Posso
dizer que foi a partir deste momento — seis meses ap0s iniciadas as observacdes — que
minha pesquisa alcangou outro patamar. Foi ap0s essa experiéncia que percebi como
ocorre a aprendizagem préatica de um repertorio sacro, composto e cantado por geracoes
e geracOes, em uma tradicdo musical e religiosa de grande significancia para esta
comunidade de pratica musical.
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3.3 AS MOTIVACOES PARA A ATUACAO EM UMA PRATICA
MUSICAL TRICENTENARIA

3.3.1 O repertério executado pela Orquestra Ribeiro Bastos e o prazer de se fazer

musica

O repertdrio executado pela ORB em seus compromissos religiosos é bastante
variado. Atualmente, ha prevaléncia do repertorio de musica sacra brasileira composta
principalmente nos séculos XVIII e XIX. Os dados coletados revelam que esse
repertério tem nitida influéncia na permanéncia dos musicos na ORB, agindo
diretamente como agente motivador, como pode ser visto em alguns comentérios dos
membros da Corporacdo — obtidos a partir dos questionarios — na questéo relativa as

suas motivagdes para participarem da ORB:

Adoro masica sacra barroca (Musico C 4).

Gosto pela musica, repertorio (Mdsico C 11).
Dedicacao e repertorio executado (Musico C 19).

O estilo musical (Musico | 4).

[...], o repertdrio vasto, bonito e motivador (Musico | 5).

O repertorio sacro que me fascina (Musico | 17).

E nos motivos relacionados a “como e porgue entrou para a ORB”:

[...] gosto por musica sacra mineira do séc. XVII1 (Musico C 19).

[...] admiracdo pelo estilo musical (Musico | 4).

Podemos observar que, nas respostas dos Musicos C 19 e | 4, a predilecdo pelo
estilo musical estd presente em duas perguntas diferentes, sugerindo que este se
apresenta efetivamente como uma das motivagOes de entrada e permanéncia na ORB.

O repertorio executado pela Orquestra ndo se limita aos compositores sacros
setecentistas e oitocentistas, sendo comum a execugdo de obras de compositores do

século XX, principalmente os compositores de Sdo Jodo del-Rei, como também os e de
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Prados e Tiradentes — cidades onde tambeém se encontram duas orquestras sacras, cujas

caracteristicas se assemelham as da ORB. A estética musical das composicdes do século

X é bastante proxima a dos compositores dos séculos anteriores, ja que estes tiveram

sua formacdo musical desenvolvida basicamente dentro das quatro orquestras sacras da

regido.

Segue um exemplo de mdsica composta no século XX pelo musico Vicente
Valle’. A musica é um Cor Jesu em Ré menor’’
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Figura 46 — Cor Jesu, em Ré menor, de Vicente Valle. Grade do coro com as quatro vozes.

Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

"8 \er biografia.

m Copia manuscrita do arquivo da ORB. Cor Jesu, em Ré menor, de Vicente Valle. Partes do 1° e 2°
violinos; violoncelo; contrabaixo e flauta transversa; clarineta em Sib; grade do coro com as quatro vozes.
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violino.

de Vicente Valle. 1°

i:igura 47 — Cor Jesu, em Ré menor,

Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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violino.

de Vicente Valle. 2°

Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

— Cor Jesu, em Ré menor,

Figura 48
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Figura 49 — Cor Jesu-, em Ré menor, de Vicente Valle. Violoncelo.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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Figura 50 — Cor Jesu, em Ré menor, de Vicente Valle. Contrabaixo.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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de Vicente Valle. Flauta transversal.

Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Cor Jesu, em Ré menor,

Figura 51
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Figura 52 — Cor Jesu, em Ré menor, de Vicente Valle. Clarineta em Sib.

Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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Figura 53 — Cor Jesu, em Ré menor, de Vicente Valle. Trompazm fa.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Da mesma forma, como dito anteriormente, fazem parte do repertério da ORB
obras sacras escritas originalmente para 6rgdo e arranjadas para coro a duas vozes e
pequena orquestra, executadas principalmente nas missas de quinta-feira e sexta-feira.
De acordo com José Geraldo da Silva’® e a maestrina Stella, esse repertorio,
provavelmente oriundo de livros do género Harpa de Sido, é executado ha mais de cem
anos e foi arranjado pelos antigos regentes da ORB: Telémaco Neves (1898-1950) e
Jodo Evangelista Pequeno (1867-1949).

Mas acredito ser importante esclarecer que o repertorio sacro brasileiro — dos
séculos XVIII, X1X e XX — comecou a fazer parte constante do cotidiano da ORB na
segunda metade do século XX, mais precisamente em 1977, quando a maestrina Stella
Neves e seu irmdo José Maria Neves assumiram a direcdo da ORB. A esse respeito,
Neves (1987) relata que

[...] interessante fenémeno de identificacdo, [ocorreu] por parte do
grupo, [...] na programacgéo da Semana Santa de 1978, quando muitas

" Presidente da ORB, cantor e um dos responséveis pela organizacdo do repertério durante todas as
atividades da Orquestra. Canta ha 29 anos na Orquestra e € um dos poucos musicos atuantes que iniciou
sua formacdo musical dentro da propria Orquestra. E design floral, tem 48 anos e é chamado por todos de
“Tuca”.
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das obras estrangeiras que eram executadas no passado recente foram
substituidas por obras sdo-joanenses (ou mineiras, ou brasileiras) dos
séculos XVIII e XIX (p. 188, parénteses do autor).

A partir de evidéncias coletadas de um programa da Semana Santa de 1899, o
autor suspeita que, desde aquela época, fosse comum se executarem obras de autores
estrangeiros, pois, no referido programa, vé-se que, na Sexta-feira da Paix&o daquele
ano, foram executados o “Coro da Caridade” e partes do Stabat Mater, de G. Rossini,
compositor italiano do século XIX (NEVES, 1987, p. 188).

A informacéo dada por Neves (1987) pode ser confirmada pela maestrina Stella
quando questionada sobre os desafios e as dificuldades que enfrentou — junto ao seu
irmdo — ao assumirem a regéncia da ORB em 1977. A regente exple que:
“imediatamente, a gente teve o desafio de fazer a consciéncia dos elementos da
Orquestra de que deviamos tocar masica brasileira” (entrevista concedida no dia 14 de
maio), pois, do final do século XIX até 1976, a execugdo de musica estrangeira esteve
em voga nas atividades cotidianas da ORB. Segundo Stella, o repertério era
principalmente composto de mdsica italiana, uma vez que “era habito tocar muito
Rossini... Rossini esteve na moda, nesta época... Todo mundo tocava Rossini”” (ibidem)
e, as vezes, era executado o repertorio de alguns compositores alemées.

Para a maestrina, tal fato — o de se valorizar mais a mdsica de compositores
estrangeiros — impediu que a ORB executasse um repertdrio de musica sacra local,
mineiro e brasileiro. Ela ainda acrescenta que isso se tornou um obsticulo que tiveram
que transpor quando ela e seu irmdo mudaram o repertorio da ORB. Nesse sentido, a

maestrina expde que

[...] inicialmente, a gente teve que fazer a consciéncia dos mdsicos da
Orquestra — até dos mais velhos, que ja estavam acostumados com 0s
Rossini da vida — de que nds deviamos tocar musica brasileira, de
compositores brasileiros (STELLA NEVES, entrevista concedida no
dia 14 de maio de 2010).

As revelacOes de que durante quase um seculo a ORB executou, em sua maioria,
um repertdrio estrangeiro — a maestrina expde que as cerimdnias eram realizadas
somente com cerca de 20% de musica brasileira — gerou em mim uma curiosidade para
saber quais eram as condicOes do acervo de obras sacras dos séculos XVIII e XIX que
hoje se encontram na sede da Orquestra. Stella Neves explica que o arquivo da ORB foi

“muito acrescido” depois que ela e seu irmdo assumiram a diretoria da Corporagdo. Mas
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complementa que, antes de tomar a frente da Orquestra, havia muitas obras brasileiras.
No entanto, “[...] algumas estavam embrulhadas e escritas por fora: ‘impossiveis de
ser tocadas’ [...]” (ibidem). Diante de tal afirmacéo, questionei-a sobre os motivos pelo
qual essas mdsicas estavam com essas indicagdes. Ela explica que ndo se sabe
exatamente o motivo, que poderia ser pelas dificuldades técnicas das pecas ou pelo
tamanho das mesmas, visto que algumas duravam cerca de uma hora a uma hora e meia,
e acrescenta: “Entdo, n6s desembrulhamos todos elas e conhecemos entdo, agora, todo
esse arquivo™ (ibidem).

Ao ser questionada por que houve essa inversdo de valores culturais ao longo do
século XX, ela expbe que “era chique tocar estrangeiros... compositores estrangeiros.
As grandes orquestras do mundo tocavam compositores estrangeiros... e a gente se
metia a fazer também...”” (ibidem), e, no que se refere & musica estrangeira, “qualquer
grupo fazia melhor do que a gente” e que, se “n6s ndo fizéssemos, ndo seriam eles que
iriam fazer...”” (ibidem).

Podemos identificar duas situagdes importantes reveladas pelas respostas da
maestrina Stella Neves que estdo relacionadas ente si. Primeira, a necessidade da
construcdo de uma identidade dos membros da ORB como mdusicos sdo-joanenses,
mineiros e brasileiros por meio da execugdo de mdsica brasileira no lugar de musica
estrangeira: ““se nds ndo fizéssemos, ndo seriam o0s estrangeiros que iam fazer”
(ibidem). Essa questdo foi também apontada por Neves (1987) na discussdo anterior e
aparece em algumas respostas de alguns membros da ORB quando questionados sobre

as motivacdes para permanecer na Orquestra.

Gosto pela musica... conservar a tradicdo de minha terra Sdo Jodo
del-Rei (Msico C 2).

A vontade de todos querendo fazer boa musica e manter as tradicGes
(Musico | 20).

Segunda, a necessidade de vencer algumas dificuldades técnicas do repertério
executado no cotidiano da ORB. Relacionados a isso, vemos alguns comentérios nas
respostas de musicos quando interpelados com a seguinte pergunta: “a sua participacéo
dentro da Orquestra Ribeiro Bastos ajudou de alguma forma a aprendizagem da ‘leitura

de partitura musical’, e se a resposta fosse sim, de que forma”.
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[sim] Todo o repertorio, exige sempre uma técnica especial, buscar
meios é fundamental (Musico C 19).

Ou ainda, se participar da ORB o(a) ajudou de alguma forma no

desenvolvimento e na aprendizagem de sua técnica instrumental:

[sim] As partituras, em geral, sdo de médias para dificeis, o que lhe
da um desafio técnico musical constante e é preciso estudar muito
(Musico | 2).

[sim] O repertério exige muito de exercicios feitos nas escalas, como
os de mudancas de posi¢ao etc. (Musico | 13).

[sim] Existem desafios em algumas musicas, como notas muito
agudas, cordas duplas etc. Coisas que tem que praticar (Musico | 22).

O repertorio ensaiado aos sabados sdo obras sacras mineiras e brasileiras mais
complexas — musical e tecnicamente — e significativas, em sua maioria compostas nos
séculos XVIII e XIX. Além disso, a maioria dessas pe¢as sdo pouco conhecidas, ou até
mesmo desconhecidas, pelos integrantes da Orquestra. O objetivo desses ensaios é
preparar a execucdo dessas mdusicas para as principais ceriménias religiosas que
acontecem durante o ano, como as Missas Solenes e Te Deums. Por exemplo, a Missa
Pastoril do Padre José Mauricio Nunes Garcia foi ensaiada por cinco sabados
consecutivos e, segundo informagbes coletadas nos ensaios, essa missa era
desconhecida pela maioria dos membros da Orquestra.

Diante dessas informacdes, ficou claro que a execugdo de um repertorio, cuja
propria histéria se confunde com as dos membros da Orquestra que a executam, é um
agente motivador dessa participacédo e aprendizagem musical, pois “[...] os artefatos
usados dentro de uma prética cultural carregam uma parcela substancial da heranca
daquela pratica””® (LAVE; WENGER, 1991, p. 101, tradugdo minha).

Nesse caso, 0 repertério musical se torna o principal artefato dessa préatica

musical. Para Lave e Wenger (1991):

[...] a ‘transparéncia’ da organizacdo sociopolitica da préatica, dos seus
conteidos e de seus artefatos envolvidos na pratica € um recurso
crucial para aumentar a participacdo® (LAVE; WENGER, 1991,
p. 91, aspas dos autores, grifo meu, tradugdo minha).

1...] the artifacts used within a cultural practice carry a substantial portion of that practice's heritage.
8 Then we argue that “transparency” of the sociopolitical organization of practice, of its content and of
the artifacts engaged in practice, is a crucial resource for increasing participation.
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Além do repertdrio executado pela ORB, outro agente motivador dessa pratica
social é o prazer que os musicos da ORB demonstraram em seus relatos de fazer
musica, pois esse foi um ponto bastante significativo revelado pelas respostas dos
questiondrios e pelas minhas observacdes. Em algumas das cerimdnias, fiz as seguintes

observacdes relacionadas a questéo:

O pessoal do coro comentou comigo que todo mudo da Orquestra
gosta da Missa do Presciliano Silva® (Missa de Sétimo Dia —
10/6/2010).

A Sara® disse que a missa de Carlos Passos de Andrade é muito
bonita, que é ‘melodiosa’ e que deveriam trazer mais vezes essa
mdsica para a ‘gente cantar’ (Missa de Acdo de Gragas — 21/8/2010).
Durante a execucdo do Flos Carmeli®®, da Novena do Carmo, de

Jerdbnimo de Souza Lobo, a Sara disse a seguinte frase: ‘Acho essa
musica linda’ (9° ensaio — 3/7/2010).

Lave e Wenger (1991, p. 111) confirmam essa relacdo significativa quando
afirmam que a pratica, em uma comunidade de prética, se confunde com o lazer e/ou
trabalho, pois estes se tornam “pouco distinguiveis”.

Quando questionados sobre suas motivagbes para cantar e/ou tocar na ORB,

alguns mdsicos tecem os seguintes comentarios:

Dom e prazer musical (Musico C 1).
Gosto pela musica... [...] (MUsico C 2).

Adoro cantar, [...] cada vez aprendo mais e assim vou adquirindo
mais experiéncia e aprendendo mais... (MUsico C 4).

[...] a propria masica que para mim é um lazer (Musico C 6).
A musica [...] (Musico C 7).

Musica, [...] (MUsico C 8).

A musica, [...] (Musico C 9).

Gosto muito de cantar, [...] (Musico C 15).

O amor a musica, [...] (Musico | 14).

8 Ver biografia na tese de doutorado intitulada “Presciliano Silva e Francisco Valle: distintos
romanticos”, de André Luis Dias Pires.

8 Nome ficticio.

8 Ver site: https://www.youtube.com/watch?v=YVSrJ4SXHIE.
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[...] o simples prazer de participar da Orquestra em todos 0S Sseus
ensaios e eventos (Musico | 2).

Na pergunta sobre “como e por que entrou para a ORB”:

[...] pelo prazer da musica e de ser musico (Musico | 2).
[...] admiracdo pelo estilo musical (Mdsico | 4).

[...] por gosto (Musico | 20).

Portanto, ficou evidente que tanto o repertorio quanto o prazer de executa-lo sdo
de extrema importancia para a aprendizagem musical e a manutencdo dessa prética

musical bicentenéria.

3.3.2 Referéncias familiares

Para Arévalo (2010, p. 4), a tradicéo é uma construgdo social que muda ao longo
do tempo, de uma geragdo a outra; ou seja, é intergeracional. Dentre os agentes
motivadores para a permanéncia na ORB, as referéncias familiares foram um deles. Na
pergunta sobre a presenca de parentes nas quatro orquestras sacras da regido — Lira
Ceciliana, em Prados; Ramalho, em Tiradentes; Lira Sanjoanense e Ribeiro Bastos, em

Séo Jodo del-Rei —,0btive as seguintes respostas:

Tabela 6 — Parentes nas orquestras sacras na regido do Vale do Rio das Mortes.

Nao Sim
6 coralistas — 29% 15 coralistas - 71%
Coralistas
Instrumentistas 10 instrumentistas - 44% 13 instrumentistas - 56%
Geral 16 musicos — 36% 28 musicos — 64%

Como podemos constatar na Tabela 6, 28 musicos (64%) responderam que tém
ou ja tiveram algum parente atuando nas orquestras sacras da regido. A porcentagem

maior esta entre os coralistas, e 0s dados sugerem que tal situacdo se deve ao fato de a
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media de idade cronoldgica deles ser maior do que a dos instrumentistas. Para realizar

esta reflexdo, baseie-me na informacdo de um coralista veterano da ORB, que me

informou que os lagos de parentesco entre 0s mdsicos s&0 mais comuns entre 0S

musicos mais antigos do que entre 0os mdsicos atuais.

Entretanto, quando, em minha entrevista com Stella Neves, o referido tema

surge — a atuacdo de membros da Corporacdo que alegaram no questionario néo

possuirem antepassados na Orquestra —, a regente faz a seguinte exclamagéo: “Se vocé

procura, tem!”

Aos musicos que responderam “sim” a essa questdo do questionario, busquei

saber sobre quais seriam as orquestras sacras da regido em que esses parentes atuaram.

Seguem as informacdes:

Tabela 7 — Orquestras sacras onde os misicos da ORB tém ou ja tiveram parentes.

60%

24%

4%

4%

4%

Orquestra Orquestra Lira Orquestrae | Orquestra Lira | Orquestras Lira Orquestras
Ribeiro Bastos Sanjoanense Banda Ceciliana Cecilianae Lira | Ribeiro Bastos e
Ramalho Sanjoanense Lira
Sanjoanense
Coralistas 10 coralistas 67% 4 coralistas 1 coralista
27% 6%
Instrumentistas 7 instrumentistas 3 instrumentistas 1 instrumentista 1 instrumentista 1 instrumentista
4% 22% 8% 8% 8%
Geral 17 musicos 7 misicos 1 masico 1 masico 1 masico 1 masico

4%

Podemos observar que a maioria dos masicos, 60%, cita a propria Orquestra da

qual sdo membros. Além disso, perguntei qual seria esse grau de parentesco. Seguem

algumas das respostas:

Meu avd, ha quase 100 anos, foi flautista quando serviu ao exército
[seu avd atuou na Orquestra Lira Sanjoanense como flautista] (Musico

| 10).

Bom, desde o século XVIII, meus antepassados fazem parte deste
meio, cito aqui o compositor Joaquim de Paula Souza® (Mdsico |

Y) .85

& Ver biografia.

8 Optei por nao colocar a identificagdo deste mésico para que ele ndo seja reconhecido em outras partes

deste trabalho.
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Meu bisavd, Rafael Tobias da Costa Moreira, comecou a vida musical
na Ribeiro Bastos, mas terminou na Lira Sanjoanense. Ele comp6s
algumas marchas e valsas em homenagem a cada um dos 13 filhos
que teve. Ele faleceu em 1924 e tinha uma bandinha de garotos. Era
negro e filho bastardo numa cidade que havia abolido a escravidio
ha pouco tempo. Segundo umas das filhas dele, a maioria das suas
pecas foram assinadas por um de seus alunos, [...],. Ele era amigo do
pai de [...] uma musicista sdo-joanense ainda viva, que confirma
muitas historias sobre ele (Musico | X).%

Outras respostas, obtidas a partir da pergunta “como e por que entrou para a

ORB”, também ajudaram a ter uma ideia sobre a questéo familiar na Orquestra:

Bom, a voz eu tinha e sé ndo sabia mdsica, depois minha irma me
ensinou [...] [a irmd fazia parte da ORB] (Musico C 4).

Influéncia de minha familia (Mdsico C 10).

Convite, e dentro de um projeto na qual a Orquestra havia trazendo
pais e filhos juntos (Musico C 14).

Ao fato de eu gostar de musica e ver meus familiares la (Musico C
21).

Minha irm@ me convidou, ja que eu tinha vontade de participar da
Orquestra (Musico C 17).

As observagBes também mostraram a presenca constante de familiares,
principalmente de criancas, filhos de masicos da ORB. Foi notorio o carinho com que
0s musicos da ORB tratam as criangas que, eventualmente, comparecem a ensaios e
cerimonias. Elas se tornam o centro das atencdes, sdo pegas no colo e, as vezes, alguns
musicos até tocam segurando o filho no colo, além de serem estimuladas a brincarem
com os instrumentos musicais.

Em um dos dias da Novena do Carmo, houve um episodio que se sobressaiu
dentre as minhas Vérias observagdes. Diz respeito a uma crianga de seis anos que estava
sempre presente com 0s avos (coralistas) e uma tia (violinista) em quase todas as

atividades da ORB. Segue o relato em meu diério de campo:

Hoje, o Gustavo® estad no coro, junto com os avés, mas se sentou
perto do naipe dos sopros (geralmente, ele fica perto do naipe de
violoncelos e contrabaixo). Primeiro, deram a ele um trompete para

8 Optei por ndo colocar a identificagdo deste msico para que ele néo seja reconhecido em outras partes
deste trabalho.
8 Nome ficticio para preservar a identidade da crianca.
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brincar. Ele ficou soprando e experimentando o instrumento, enquanto
que o trompetista da ORB, atento e com a maior paciéncia, mostrava a
ele as chaves e como deveria tocar. Ele ficou uns 20 minutos
brincando com o trompete antes de voltar para o coro. Ele
acompanhou toda a Novena. Durante o sermdo do padre, ele pegou o
trompete novamente e ai se sentaram ao lado dele mais dois musicos
além do trompetista — um clarinetista e um trompista — e 0 deixaram
brincar de tocar os instrumentos. Ele €, sem divida, a atracdo da
Ribeiro! (Novena do Carmo — 10/7/2010)

Nesse mesmo dia, fiquei sabendo que o Gustavo estava tendo aulas de
violoncelo com um dos musicos da Orquestra. Stella Neves relatou que, em sua segunda
aula de violoncelo, ele pediu ao professor para “andar rapido” porque ele queria tocar na
Missa Solene da Novena da Conceicdo que acontece no dia 8 de dezembro.

Em sua entrevista, a maestrina complementa os dados que sugerem as

“referencias familiares” como um fator motivacional para a participagdo na ORB.

Fabiola: Stella, em sua opinido, o que leva um mdsico de S&o Jodo
del-Rei a querer tocar na Orquestra Ribeiro Bastos?

Stella Neves: Bom, o critério familiar é muito importante... os
parentes... Quase todos os musicos da Orquestra ja teve um parente
la... ou tém... ou vai ter um parente la. Eu, por exemplo: o Gustavo [a
crianca que citei no paragrafo anterior] € seu sobrinho neto, é a sexta
geracdo. Ele ja ta la frequentando com avd, com avé... e eu tenho
certeza que depois ele vai ser masico.

Fabiola: Entéo, Stella, o principal motivo é a questdo familiar? E
isso que leva os musicos a quererem tocar na Orquestra?
Stella Neves: E. O contato, né? O convivio que ja tem desde cedo.

Fabiola: O fato de a Orquestra atuar em Sao Jodo del-Rei, de eles
crescerem vendo isso, também... Vocé acha que isso de alguma
forma ajuda nessa motivacédo? Porque as vezes tem algum musico
que ndo tem parentes, que nunca teve...

Stella Neves: Se vocé procura, tem!

De acordo com Lave e Wenger (1991), a “participacdo legitima [em
comunidades de pratica, neste caso a ORB] vem de forma difusa através do

pertencimento & familia e & comunidade”®

(p- 92, traducdo minha).
Green (2006) reforca a questdo da influéncia familiar nas praticas musicais em
contextos informais ao questionar a autenticidade do ensino da mdsica classica formal.

Segundo a autora, as praticas de aprendizagem da musica cléssica:

81...] legitimate participation comes diffusely through membership in family and community.
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[...] também costumavam ser muito mais informal, profundamente
localizada dentro da familia-musico ou aprendizagem pratica em
redes, em que jovens alunos adquiriram suas habilidades e
conhecimentos por imersdo em uma comunidade de pratica adulta®
(p. 114, traducdo minha).

Feichas (2006) argumenta que a “aprendizagem da musica pode ser amplamente
conceituada como envolvendo a socializagdo e, através desta, a aquisicdo de habilidades
e conhecimentos” (p. 79, traducdo minha).*® Dessa forma, podemos argumentar que “as
pessoas comegam a adquirir conhecimento musical inicial dentro da ‘paisagem sonora’
de suas proprias casas, onde as criancas desenvolvem desde cedo sua sensibilidade

musical”®* (ibidem).

3.3.3 A religido e o convivio social

A presenca da religiosidade dos membros da ORB foi algo que ficou evidente
durante as observagdes. E comum ver os musicos acompanhando a missa, muitas vezes,
com tercos e seguindo os passos da liturgia missal. Tal situagcdo acontecia,
principalmente, quando se tratava de momentos como a Consagracdo da Hostia e
Vinho, momento em que eles se levantavam ou se ajoelhavam.

Esse foi um dos fatores motivacionais citados pelos muasicos para a prética

musical na Corporacéo. Seguem alguns depoimentos:

A possibilidade de louvar a Deus pela musica (Musico C 3).
[...] cantar naigreja, [...] (MUsico C 7).
A religido (Musico C 18).

[..]afé[..] (Musicol 11).

Na pergunta sobre “como e por que” entrou para a ORB, o Musico C 11 aponta

na mesma diregéo:

8 1...] too, used to be much more informal, deeply located within musician-family or apprenticeship
networks, whereby young learners acquired their skills and knowledge by immersion in an adult
community of practice.

% Learning music can be broadly conceptualised as involving socialization and through this, the
acquisition of skills and knowledge.

°1...] people start acquiring musical knowledge begins within the home “soundscape’ where children
develop their early musical sensibilities.
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[entrou para a ORB] Através de curso promovido pela fundagdo
Roberto Marinho, [e] por motivos religiosos [...].

Outro elemento motivador de permanéncia na Instituicdo é a convivéncia com os
amigos que também sdo membros da Orquestra e o sentimento de pertencerem a uma
familia. Dentre os 46 mdsicos que responderam ao questionario, 29 deles (63%) se
enquadraram nessa categoria: 12 (57%) coralistas e 17 (68%) instrumentistas. Como
podemos observar, é bastante representativa a porcentagem de musicos, cuja motivacéo

é a convivéncia social, como mostram alguns relatos:

[...] todos os integrantes sdo meus amigos e é por isso que até hoje e
nao sei até quando estarei 14 (Musico C 4).

[...] gosto muito dos colegas [...] (Musico C 5).

A convivéncia com os colegas [...] (Musico C 6).

[...] os colegas (Musico C 7).

[...] convivéncia [...] (Musico C 8).

[...] convivéncia com os demais integrantes (Musico C 10).

[...] amigos (Mdsico C 13).

[...] pela familia que somos (Musico C 15).

[...] do ambiente que é muito bom, o companheirismo (Musico C 16).

E uma familia. Gosto muito de todas as pessoas que |4 frequentam,
temos uma historia de vida juntas (Musico | 10).

A amizade, [...] e bom convivio com o meio musical em S&o Joao del-
Rei (Musico | 11).

[...] principalmente a afetividade que criei pela instituicdo, ja faz
parte da minhavida (Mdusico | 14).

As amizades que tenho 14, a gratiddo por terem acreditado em mim
quando entrei, [...] (MUsico | 15).

O sentimento de pertencer a uma comunidade e o fator positivo relacionado a
convivéncia social com os outros membros da ORB contribui para essa permanéncia e,

por conseguinte, para a aprendizagem musical, pois a “aceitacdo pela interacdo com
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profissionais competentes reconhecidos torna a aprendizagem legitima e de valor do
ponto de vista dos aprendizes™? (LAVE; WENGER, 1991, p. 110).

3.3.4 Tradicéo, patriménio, identidade

Ao realizar o cruzamento das evidéncias, trés palavras significativas e que se
interligavam surgiram desta analise: tradicdo, patriménio e identidade, o que me levou a
abrir este espaco de discussao.

Serd que os trés conceitos seriam abordados juntos em alguma teoria? Foi a
partir dessa questdo que cheguei ao texto La tradicion, el patrimonio y la identidad, do
professor de Patrimdénio Etnoldgico, Javier Marcos Arévalo, do Departamento de
Psicologia y Sociologia de la Educacion da Universidad de Extremadura, na Espanha,
além de outros artigos em que esse tema foi debatido por esse mesmo autor.

Segundo Arévalo (2004), os trés conceitos sdo “[...] complexos, ambiguos e
polissémicos; porque sdo construgdes sociais cujos significados mudam dependendo da
93

época, do tempo historico e segundo quem os emprega e para que fim usa-lo
(AREVALO, 2004, p. 925, tradug&o minha).

3.3.4.1 Tradicdo

O conceito de tradigdo aqui serd tratado sob o prisma das ideias de Arévalo
(2004). O autor expde o conceito a partir de uma perspectiva tradicional da antropologia
social e do ponto de vista abordado por alguns antropdlogos na atualidade. Para ele,

tradicdo é

[..] um sistema dialeticamente integrado por subsistemas inter-
relacionados: o material (infraestrutura: as relagbes que se
estabelecem entre as pessoas e 0 seu meio), 0 comportamento social (a
estrutura: os relacionamentos que os homens e mulheres juntos
constroem e mantém) e o mental-simbdlico (a superestrutura: as
relagdes que existem entre homens e vida ap6s a morte, 0

% Acceptance by and interaction with acknowledged adept practitioners make learning legitimate and of
value from the point of view of the apprentice.

% [...] conceptos complejos, ambigiios y polisémicos; porque son construcciones sociales cuyos
significados cambian dependiendo de la época, el tiempo histérico y segin quienes los empleen y para
qué fines los utilicen.
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sobrenatural)® (AREVALO, 2010, p. 2, parénteses do autor, traducio
minha).

Arévalo (2010) ressalta que tradi¢do é algo que varia no tempo, dentro de cada e
das diferentes culturas e de acordo com 0s grupos sociais. Para o autor, a tradigdo se
atualiza e se renova do passado para o presente. Para manter-se vigente, modifica-se ao
compasso da sociedade, pois representa a “continuidade historica e a memoria coletiva”
(p. 2-3), onde nos da a ideia de nos remeter a um passado que se mantém vivo no
presente, ou seja, a permanéncia de um passado vivo com grande capacidade de
adaptacéo e de se criar novamente.

A necessidade de atualizar e renovar a tradicdo musical na ORB e,
consequentemente, em S&o Jodo del-Rei fez-se presente nas intengdes de alguns de seus
membros mais antigos. Um exemplo pode ser encontrado na fala do Musico | 10
quando questionado sobre “como e por que entrou para a Orquestra”. Ele responde: “a
convite do meu professor de violino [...], que nos levou para tocar. Eramos ‘sangue
novo’, como José Maria Neves [na época, um dos diretores regentes da Corporagéo]
dizia”.

Salomea Gandelman, ao escrever a biografia de José Maria Neves, revela um
depoimento do musicélogo na série Trajetérias®® sobre a entrada de novos elementos na
Orquestra e, consequentemente, a manutencdo dessa tradicdo musical que remonta ao
inicio do seculo XVIII na cidade de S&o Jodo del-Rei e ao final desse mesmo século na
ORB:

[...] tive a impressdo de que se viesse um pé de vento, aquela brisa da
gual os franceses fogem, a courant d’air, eu tinha a sensacdo que
morreria metade do grupo, porque a média [de idade] do grupo estava
por volta dos setenta anos. Qualquer corrente de ar destruiria duzentos
anos de historia. Realmente, rejuvenescer o grupo era fundamental
(NEVES, depoimento na série Trajetorias™, em 7/5/2002)%".

% [...] un sistema integrado dialécticamente por subsistemas interrelacionados: lo material

(infraestructura: las relaciones que se establecen entre los hombres y el medio), lo conductual-social (la
estructura: las relaciones que construyen y mantienen los hombres y las mujeres entre si) y lo mental-
simbolico (la superestructura: las relaciones que se dan entre los hombres y el mas allg, lo sobrenatural).
% Realizada pela Academia Brasileira de MUsica (ABM), essa série intitulada Trajetorias iniciou-se em
“1999 e apresenta o relato das experiéncias, ideias, realizagbes e obras de um mdsico convidado”.
9Iigispom'vel em: <http://www.abmusica.org.br/serie_trajetoria.html>. Acesso em: 16 maio 2012.

Ibidem.
% Este depoimento — encontrado na p. 374 — Salomea Gandelman cita na segunda edicéo revisada e
ampliada por ela do livro Musica contemporéanea brasileira, lancado em 2008. A primeira edicdo foi em
1981, resultado da tese de doutorado de José Maria Neves.
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A necessidade da conservagdo, mas, em constante renovagdo da tradigdo —
religiosa e musical — tdo presente na vida do cidaddo séo-joanense, foi presenciada
durante varios momentos de minhas observacfes. Gostaria de citar aqui um exemplo
ocorrido na Missa Solene da Novena do Carmo realizada em um dia util as 10 h.

O coro da Igreja de Nossa Senhora do Carmo estava com muitos musicos.
Alguns deles comentaram — com ares orgulhosos do que estaria para acontecer — que a
missa que seria celebrada era uma Missa Tridentina, ou seja, uma missa que “segue 0
rito romano de acordo com o Missale Romanum de 1570, cuja reformulagdo foi
solicitada pelo concilio de Trento” (GODINHO, 2008, p. 16). Segundo os musicos, essa
é uma missa rezada em latim com o padre voltado para o altar, como antigamente. Eles
me disseram que isso comegou ha uns dois anos — 2008 — e que o padre que iria rezar a
Missa Tridentina naquele dia era o Unico que sabia celebrar esse tipo de cerimonia.

Ainda, relacionada a Novena do Carmo, chamou-me a atencdo a quantidade de
fiéis que participaram dos nove dias de missa e novena, pois a igreja sempre estava com
muitas pessoas, com todos o0s bancos ocupados, além dos que se encontravam em pé
assistindo a cerimdnia. Na questdo sobre motivacBes para permanecer na ORB, a

palavra tradicdo se mostrou com certa frequéncia. Seguem alguns exemplos:

[...] conservar a tradigdo de minha terra Sdo Jodo del-Rei (Musico C
2).

[...]. tradicdo (Musico C 8).

A tradicdo musical, [...] (MUsico | 3).
[...] tradicéo (Musico | 18).

[...] Tradicdo [...] (MUsico | 19).

[...] manter as tradi¢bes (Musico | 20).

Ou ainda, quando questionados em uma pergunta fechada, se se consideravam
membros da ORB e, nesse caso, se eram membros novatos, veteranos ou musicos

convidados, o Musico C 19 da o seguinte depoimento:

[para este, sua participacdo na ORB era] Importante por manter viva
uma tradicéo da cidade.

Arévalo (2010) complementa:
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De tal maneira a tradicdo, veiculo de memdria, adapta-se e recria-se;
porque a tradicdo por sua caracteristica de fluidez e permeabilidade
vincula as pessoas com sua historia, ou seja, com a memoria coletiva®®
(p. 3, traducdo minha).

3.3.4.2 Patrimdnio

Junto a sua arquitetura, a tradigdo musical em S&o Jo&o del-Rei é um patriménio
histérico e cultural. A valorizacdo desse patrimdnio permite que a cidade receba
anualmente milhares de turistas que vém em busca do conhecimento de um passado
colonial brasileiro e mineiro (TOLEDO, 2007, p. 3). De acordo com o Instituto do
Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN), citado por Toledo (2007), a

arquitetura religiosa sdo-joanense

[...] segue, na sua maior parte, os padrfes tradicionais dos partidos das
matrizes mineiras da primeira fase, com a classica disposicdo de
planta em nave, capela-mor, sacristias e corredores laterais, tendo a
fachada organizada em um corpo principal ladeado por duas torres,
geralmente de perfil quadrado. Quanto a ornamentacdo, estas igrejas
obedecem principalmente aos padrfes artisticos vigentes em Minas
Gerais na segunda metade do século XVIII e inicio do XIX,
correspondendo a composigdes do gosto rococd (p. 3).

Arévalo (2004, 2010) compreende patrimdnio como algo dindmico, “longe da
retorica e nostalgia do passado”, como um recurso, COMo UM Processo Vivo, mas nao
como algo imutével. Para ele, o patriménio é o resultado de uma construgdo social, um
conjunto de bens culturais que “recebem um valor positivo por parte da sociedade, cuja
identidade se expressa” (AREVALO, 2010, p. 1, grifo meu).

A nogdo de preservacdo do patrimonio imaterial representado nesse contexto
pela pratica musical na ORB pdde ser observada por meio da resposta de um dos

musicos quando questionado sobre suas motivagdes para permanecer na Orquestra:

[...] continuidade e preservacdo desse nosso patriménio (Musico C
11).

% De tal manera la tradicién, vehiculo de memoria, se adapta y recrea; porque la tradicién por su
caracteristica de fluidez y permeabilidad vincula a la gente con su historia, es decir con la memoria
colectiva.
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Arévalo (2004), ao citar Bourdieu (1999), nos diz que “o patriménio [...] é um
capital simbdlico vinculado a nocdo de identidade” (p. 931), e acrescenta que o
patriménio imaterial € uma importante fonte de criatividade e identidade.

As relacgOes entre turismo, patrimonio, cultura e religido sdo partes da vida da
comunidade sdo-joanense e do cotidiano da ORB. Nesse sentido, a cidade se torna um
polo em potencial para um turismo religioso e cultural, conforme a maestrina Stella

Neves nos conta:

Fabiola: [...] em sua opinido, o que as duas orquestras sacras de Sao
Jodo del-Rei — a Lira Sanjoanense e a Orquestra Ribeiro Bastos —
representam para a cidade?

Stella: Sdo Jodo del-Rei é uma cidade com vocagédo para o turismo. E,
especialmente, para o turismo religioso. O turismo religioso nédo
pode sobreviver sem as orquestras. Sem mausica, o turismo religioso
néo sobrevive. E quem faz essa musica séo as orquestras. Logo, nds
somos primeira linha no turismo religioso na cidade (entrevista
concedida no dia 14 de maio de 2010).

Posso acrescentar as palavras de Stella o “turismo cultural”, que estd muito
presente na vida da comunidade sdo-joanense. Durante as minhas observacdes, a
presenca de turistas em ensaios e cerimonias foram presenciadas com frequéncia.

Seguem alguns exemplos que ilustram tal fato:

Um turista entra e observa o ensaio por alguns minutos. Tenho
observado que esta situacdo faz parte do cotidiano da ORB (ensaio de
sabado do dia 15/5/2010).

No final da missa, ap6s a Ultima mdsica, notei que havia muitos
turistas olhando para cima [para o coro da igreja], estavam prestando
atengdo na Orquestra (Missa de Domingo do dia 23/5/2010).

Cheguei as 9h15min. La de baixo, eu vi um homem, na janela do coro,
tirando fotos da vista fora da Igreja de S&o Francisco. Quando cheguei
ao coro, havia uns quatro turistas tirando fotos e filmando o interior da
Igreja e a Orquestra, [...] hoje havia mais turistas no coro do que de
costume [...].

A Ultima musica que executamos foi um responsorio das Matinas da
Conceicdo de Francisco Manuel da Silva®; ao final da musica, ja
haviam apagado as luzes da Igreja de S&o Francisco e ainda havia
varias pessoas la embaixo que nos aplaudiram; eram turistas que
assistiram a missa e permaneceram até o final. Além disso, um senhor
de cerca de 60 anos foi ao coro para cumprimentar a Stella durante a
cerimbnia; era um turista que veio até ela para dar os parabéns. Eu

% Ver biografia.
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perguntei se isso era comum e alguns musicos proximos de mim
disseram que sim! (Missa de Domingo do dia 25/7/2010).

Ao final da missa, a Stella pediu aos musicos para ndo faltarem ao
préximo domingo porque, como era periodo de férias, a cidade estaria
cheia de turistas e, provavelmente, ndo haveria muitos musicos
disponiveis para tocar na missa (Missa de sexta-feira do dia
23/7/2010).

Ao discutir sobre ao sobre a preservagdo de um patrimonio cultural com o
objetivo de potencializar o desenvolvimento turistico de determinado local, Arévalo

(2010) acrescenta:

A construcdo do patriménio cultural como recurso turistico (festas e
rituais, artesanato, gastronomia, conjuntos histdricos, arquitetura
vernacula, paisagens culturais...) e fator de desenvolvimento tem se
potencializado significativamente nas sociedades industriais em

correspondéncia aos movimentos das populagdes em busca de lazer*®

(p. 10, parénteses do autor, traducdo minha)'®,

3.3.4.3 ldentidade

“Ser nobre é ter identidade!” Essa é uma exclamagdo muito recorrente em fotos,
exposicdes e artigos comerciais sobre a historia, a arte e a cultura de Sdo Jodo del-Rei.
Essa frase inicia a apresentagcdo do projeto “Sdo Jo&o del-Rei Transparente”, um site
disponivel na internet, cujo objetivo é “auxiliar a comunidade no conhecimento da
cidade, visando identificar, valorizar, divulgar as agles, projetos, expressoes,
manifestacbes culturais e sociais, cruzando fontes de informagdes, pesquisas e
consultas” (SAO JOAO DEL-REI TRANSPARENTE, APRESENTAGCAO DO
PROJETO)'®. Para tal objetivo, o projeto disponibiliza um banco de dados e imagens

referentes & cidade, que é atualizado diariamente por meio da Tecnologia da Informagéao

10 1 a construccion del patrimonio cultural como recurso turistico (fiestas y rituales, artesanias,
gastronomia, conjuntos histéricos, arquitectura vernacula, paisajes culturales...) y factor de desarrollo se
ha potenciado significativamente en las sociedades industriales en correspondencia con los movimientos
de poblacidn en busca del ocio. En los &mbitos locales se trata de crear un producto con valor econémico
y social mediante la patrimonializacion de las formas de vida y sus manifestaciones mas singulares.

198 Em seu artigo de 2010, Arévalo abre uma discussdo sobre a “mercantilizacdo” do turismo, onde aponta
fatores positivos e negativos relacionados a esta questéo.

12 SA0 JOAO DEL-REI TRANSPARENTE: a cidade que sonhamos é a cidade que podemos construir.
Alzira Agostini Haddad, 1997. Portal independente, ndo vinculado a setores publicos, que busca “auxiliar
a comunidade no conhecimento da cidade visando identificar, valorizar, divulgar as acdes, projetos,
expressdes, manifestacdes culturais e sociais, cruzando fontes de informagdes, pesquisas e consultas”.
Disponivel em: < http://www.saojoaodelreitransparente.com.br/>. Acesso em: 10 ago. 2011.
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e Comunicagdo (TIC), quando é feito um levantamento de dados e imagens,
organizados de forma sistemética para (“nds”) os sdo-joanenses fortalecerem “os
instrumentos de defesa do nosso patrimonio”.

Para termos uma melhor ideia do paralelo entre a expressdo “Ser nobre é ter
identidade” e a vida musical da cidade, cito, literalmente, o trecho inicial da

apresentacdo do projeto:

Ser nobre é ter identidade

A cidade que sonhamos é a cidade que podemos construir: pelo
empoderamento global/local

Sao Jodo del-Rei, ‘Cidade da musica’, Capital Brasileira da Cultura
2007, construiu seu grande acervo arquiteténico e cultural gragas ao
trabalho e contribuicdo de inimeros mestres e cidaddos, consolidando
sua importancia histérico-cultural em nosso pais. Possuimos
tradicionais entidades e grupos sociais que desenvolvem trabalhos
importantes e perpetuam nosso rico patrimdnio material e
imaterial  (SAO  JOAO  DEL-REI  TRANSPARENTE,
APRESENTACAO DO PROJETO, grifos meus).

Arévalo (2004) define identidade como “a assuncdo ou tomada de consciéncia
dos diversos grupos sociais que possuem formas de vida especificas, relevantes e

representativas™'%®

(p. 925). Portanto, acredito que ser reconhecida como a “Cidade da
Musica” contribui para o processo de construcéo da identidade do cidaddo sdo-joanense,
principalmente para os musicos da ORB.

Os dados sugerem que participar das grandes festas promovidas pelas
irmandades séo-joanenses confere aos membros da ORB um sentido amplo e profundo
sobre suas identidades, seus sentimentos de pertenca a um determinado grupo e o desejo
de manter as tradicOes de sua cidade. Para alguns de seus membros, cantar ou tocar na
Orquestra é também um sinal de status, ou seja, ““cantar e tocar na Semana Santa é
algo glamuroso™, conforme relatou um de seus membros durante uma missa dominical.

Nas respostas do Musico | 15, tal situacdo também é explicitada. Quando
questionado sobre quais suas motivacdes para permanecer na ORB, ele responde: “[...]
ajudar a manter uma Orquestra bicentendria e suas tradi¢bes orais e o status que a

Orquestra confere em certas epocas”. Além do status, podemos observar nas palavras

1031...] la asuncién o toma de conciencia de los diversos grupos sociales de que poseen formas de vida

especificas, relevantes y representativas.
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desse musico que a consciéncia da participagdo pessoal na manutencéo dessa tradi¢ao se

transforma em um fator motivador de permanéncia na Orquestra.

A seguir, exponho alguns depoimentos — coletados dentro da pergunta “quais

sdo suas motivagOes para permanecer na ORB?” —, que sugerem como 0 processo de

construcdo identitaria desses musicos esté interligado com a necessidade de se perpetuar

a tradicdo musical de Sdo Jodo del-Rei e, consequentemente, dessa corporagdo musical

bicentenaria.

[...] consciéncia do valor de pertencer a Orquestra e do valor da
Orquestra na histéria da musica colonial brasileira, amor pela
Orquestra e continuidade e preservacdo desse nosso patriménio
(Musico C 11).

Me sinto feliz por estar participando de uma Orquestra Bicentenéaria
(Musico C 17).

Minha conquista pessoal, a autoestima que sinto por estar na Ribeiro
[...] (MUsico C 20).

[...] o sentimento de sdo-joanidade (Musico | 2).

[...] a importéncia da Orquestra para a manutencdo da cultura
musical da minha cidade (Musico | 12).

O compromisso em manter a Orquestra em atuacao [...], como séo-
joanense, participar da atividade musical da minha cidade,
frequentando um ambiente que me faz bem (Mdsico | 9).

[...] a afetividade que criei pela instituicdo, ja faz parte da minha
vida (Musico | 14).

Outro aspecto referente & construcdo de suas identidades como mdsicos séo-

joanenses e & preservacdo desse patrimdnio cultural estd relacionado ao repertdrio

musical executado pela Corporacdo. Em um de seus depoimentos para a série

Trajetorias'®, Neves (2002) aborda o tema:

Era preciso trazer gente jovem [..] porque havia uma coisa de
autoestima a ser reconquistada. As pessoas tinham que se reconhecer
naquela musica e eles estavam comegando a perder isso. [...] Hoje, 0
grupo tem 104 pessoas com uma média de idade que deve estar em

104 \Ver nota de rodapé 95.



144

torno de 22 a 25 anos (depoimento na série Trajetérias, em 7 de maio
de 2002)'.

Como mencionado no primeiro capitulo, o estudo que me propus a realizar tem
como um de seus objetivos compreender quais sdo os significados musicais — neste
trabalho, os significados musicais intersonicos e delineados teorizados por Lucy Green
(1988, 2005, 2008) — que os membros da ORB atribuem & sua prética e experiéncia
musical que vivenciam durante a pratica na Orquestra.

Green (1997, 2008) argumenta que tanto os significados intersonicos —
correspondentes & compreensdo da musica como linguagem e seus elementos “internos”
e estruturantes — quanto os significados delineados — correspondentes aos valores e
associagbes “externas” — sdo complementares, fundamentais e insepardveis para a
aprendizagem musical e para o processo de construgdo identitaria de seus aprendizes e

praticantes. Segundo a autora:

Na exposicdo a musica, os significados inerentes [intersdnicos] e
delineados podem, as vezes, [se] corresponder. Experimentamos uma
‘celebragdo’ quando a afirmacdo oriunda dos significados inerentes
[intersbnicos] tende para delineacGes positivas (GREEN, 1996, p. 31).

Assim, ao “reconhecerem-se naquela musica”, os masicos da ORB atribuem a
sua experiéncia musical significados delineados, uma vez que tal prética envolve
questdes relacionadas a muito mais do que o objeto musical em si mesmo. Como
podemos constatar, o repertorio executado pela Orquestra faz parte do processo de
construcdo identitria dos membros da ORB e consiste em uma das razGes para se
permanecer nela.

Nesse contexto social, tal pratica musical permite que os musicos da Orquestra
aprendam musica a partir de um repertério musical muito significativo para eles, que faz
parte de seu passado e de sua propria historia, ou seja, a “aprendizagem [musical]
envolve a construcéo das [suas] identidades™ (LAVE; WENGER, 1991, p. 53) como
membros da ORB, como musicos e como cidaddos sdo-joanenses e os leva a uma

“celebracdo da experiéncia musical”. Para Arévalo (2004):

1% Este depoimento — encontrado na p. 374 — Salomea Gandelman cita na segunda edic&o revisada e
ampliada por ela do livro Musica contemporéanea brasileira, langado em 2008. A primeira edicdo foi em
1981, resultado da tese de doutorado de José Maria Neves.

1% [...] learning involves the construction of identities.
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A identidade é uma construcdo social que se fundamenta na
diferenca, nos processos de alteridade ou de diferenciagdo simbdlica.
[..] A identidade refere-se a um sistema cultural (tradicdo e
patrimdnio) de referéncia e aponta a um sentimento de pertencimento.
Ou seja, a identidade se fundamenta em uma construcédo real e em
uma construcdo ideoldgica, que hierarquiza e fetichiza alguns
simbolos supostamente proprios, mediante 0 que se canalizam,
ciclicamente, as energias e 0s sentimentos coletivos; porque 0s
processos de construcdo de identidades sdo [...] processos ideoldgicos
[...] processos politicos [...] e processos culturais [...] que representam
o vinculo genealdgico e a heranca cultural™’ (p. 934, grifos do autor).

Portanto, além das vivéncias musicais, tornar-se membro da Orquestra significa
participar de forma mais efetiva da sociedade a qual eles pertencem. E é esse sentimento
de significancia social e cultural que contribui para a constru¢do de suas identidades
como membros da Orquestra e para a permanéncia e manutencdo desta corporagao

musical setecentista.

7 La identidad es una construccién social que se fundamenta en la diferencia, en los procesos de
alteridad o de diferenciacion simbolica. [...] La identidad refiere un sistema cultural (tradicion y
patrimonio) de referencia y apunta a un sentimiento de pertenencia. Es decir la identidad se fundamenta
en una construccion real y en una construccion ideoldgica, que jerarquiza y fetichiza unos simbolos
supuestamente propios, mediante los que se canalizan, ciclicamente, las energias y los sentimientos
colectivos; porque los procesos de construccion de las identidades son [...] procesos ideolégicos [...],
procesos politicos [...] y procesos culturales [...], que representan el vinculo genealégico y la herencia
cultural.
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4 A APRENDIZAGEM MUSICAL DOS MEMBROS DA
ORQUESTRA RIBEIRO BASTOS NO COTIDIANO DA
ORQUESTRA

Neste capitulo, busco apresentar os processos de aprendizagem musical dos
musicos da ORB sob aspectos mais especificos da aprendizagem musical,
principalmente no que se refere & aquisicdo de habilidades musicais. No entanto,
ressalto que, no capitulo anterior, esses processos de aprendizagem musical estiveram
presentes a partir de uma perspectiva mais da préatica social do que da prética musical.
Ao analisarmos o capitulo 3 deste trabalho, podemos concluir que tais processos de
aprendizagem musical podem ser enquadrados dentro do conceito da aprendizagem
situada de Lave e Wenger (1991), que, apesar de apresentar em algumas situagoes,
particularidades da aprendizagem formal, em sua esséncia apresenta caracteristicas da
aprendizagem informal (p. 91).

Para Arroyo (2000), os conceitos “informal” ou “ndo-formal” muitas vezes séo
considerados como iguais e, quando se trata de educagédo musical, ambos séo utilizados
“para referendar o ensino e a aprendizagem de musica que podem ocorrer nas situacdes
cotidianas ou entre as culturas populares” (p. 77-90 apud WILLE, 2005, p. 40). Arroyo
(2010) ainda esclarece que o termo “formal” apresenta diferentes significados, tais
como: “escolar, oficial, ou dotado de uma organizagdo”. Para Feichas (2006), “uma das
diferencas entre os modelos de formal e informal é que o modelo formal centra-se mais

11108

em ensinar do que no aprender (p. 111), o que, segundo a autora, torna o

conhecimento transmitido pela escola em um conhecimento legitimado e considerado de

alto status.

De acordo com Wille (2005):

As modalidades de educacdo intencional sdo definidas nos seguintes
termos: educacdo formal seria aquela estruturada, organizada,
planejada intencionalmente, sistematica, sendo que a educagao escolar
convencional seria o exemplo tipico. A educacdo ndo-formal aquelas
atividades que possuem carater de intencionalidade, mas pouco

1% One of the differences between formal and informal modes is that the formal mode focuses more on
teaching than learning.
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estruturadas e sistematizadas, onde ocorrem relagbes pedagogicas,
mas que ndo estdo formalizadas (p. 41).

Para Arroyo (2002), todas essas formas de ensino e aprendizagem musical,

sejam eles formais ou informais, s&o consideradas educagéo musical, pois

[..] o termo ‘Educagdo Musical’ abrange muito mais do que a
iniciacdo musical formal, isto €, é educacdo musical aquela introducdo
ao estudo formal da musica e todo o processo académico que o segue,
incluindo a graduagdo e pos-graduacdo; é educacdo musical o ensino e
aprendizagem instrumental e outros focos; é educagdo musical o
ensino e aprendizagem informal de musica (p. 18).

Neste trabalho, considero educagdo musical formal todas as situagdes em que o
ensino e a aprendizagem musical se encontram sistematizados: conservatdrios de
musica, escolas especializadas de mdsica, ensino de mdsica em escolas regulares e
ensino de musica em projetos sociais.

Relacionada & educacdo musical informal, Green (2001) explica que esta
consiste em diversas abordagens para a aquisi¢do — consciente ou ndo — de “habilidades
e conhecimento musical” (p. 16) fora do campo da educagéo formal de ensino musical.

Sao elas:

> “aprendizagem espontdnea através de inculturacdo no meio musical”
(ibidem);

> interacdo com colegas, familiares e musicos que ndo estdo atuando como
professores formais;

> “desenvolvimento de métodos de aprendizagem independentes, através de

técnicas de autoaprendizagem” (ibidem).

Nesse sentido, comungo com a perspectiva de Green (2001), que exple que a
aprendizagem musical informal refere-se a um conjunto de préticas de aprendizagem
musical que “podem ser tanto consciente como inconscientes” (p. 16). Tais praticas

podem ser observadas nas seguintes situagdes:
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» em corporagBes musicais como bandas civis'® e militares e nas orquestras
sacras amadoras das regido do Campo das Vertentes/MG;

grupos de musica de igrejas evangélicas;

grupos de congados;

grupos de tradicdo folclorica;

autoaprendizagem musical;

grupos de musica popular;

coros amadores; e

YV V V V V V V

escolas de samba, entre outros.

4.1 APRENDIZAGEM MUSICAL

4.1.1Aspectos histdricos

Uma das questBes que emergiram das analises dos dados foi a relagdo de
aprendizagem musical que existe entre 0s membros mais experientes ou antigos da
Orquestra (veteranos) com os membros recém-chegados (novatos). Essa configuracdo
da aprendizagem musical caracteriza uma forma antiga do ensinar e aprender musica: a
aprendizagem musical préatica na qual se faz presente a figura do mestre orientando o
seu aprendiz.

Sabe-se que esse tipo de aprendizagem musical mais pratica era muito comum
na Europa do periodo medieval e se baseava em um tipo de relagdo simbidtica entre
mestre e aprendiz. Raynor (1981), ao discutir sobre a profissionalizacdo de musicos em

fins da ldade Média, relata que, ao termo do século XVI, uma pequena guilda110 de

19 As bandas de musica — militares ou civis —, hoje atuantes no Brasil, provavelmente originaram-se das
agremiagOes musicais (orquestras sacras) dos séculos XVI1II e XIX (NEVES, 1987; RAULINO, 2010).
Apesar de a pedagogia musical empregada nesse contexto apresentar alguns aspectos mais sistematizados
com o emprego de solfejos e leituras ritmicas, a educagdo musical que ocorre nessas agremiagdes €
basicamente um tipo de aprendizagem musical pratica — por vezes, considerado ndo-elitista — que ocorre
no cotidiano das atividades das bandas no contato com muisicos mais antigos e/ou mais experientes
(ALMEIDA, 2010; CARDOSO, 2006; RAULINO, 2010). Além disso, elas desempenham um importante
papel como agente musicalizador, principalmente nas cidades que ndo possuem escolas de ensino de
musica formal (ALMEIDA, 2010; CARDOSO, 2006).

110 -
Ver glossario.
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musicos chefiada por Caspar Bach, um dos membros da segundo geracdo da familia

Bach, era

[...] formada por ele mesmo e por um punhado de musicos
qualificados, diaristas, cada qual tendo seu aprendiz ou seus
aprendizes destinados a se qualificar como miusicos mediante um
sistema de instrucdo ndo essencialmente diferente daquele pelo qual
um aprendiz de alfaiate se qualificava como mestre do oficio (p. 70).

Segundo Raynor (1981, p. 70-71), os integrantes de uma guilda eram
denominados “mestres” do seu oficio de musico e cada um desses mestres preparava o
maior nimero de musicos possivel, ou, entdo, 0 niUmero de musicos que a guilda, da
qual ele fazia parte, estabelecia. Esses aprendizes moravam com seus mestres e
trabalhavam em suas casas como criados até se qualificarem e sairem em busca de
trabalho.

Para Ferreira Filho (2009), inicialmente, o processo de ensino e aprendizagem

musical no Brasil

[...] parece ter ocorrido ainda nos moldes medievais, sendo alicergado
na antiquissima relagcdo 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 (p. 44).

Fonterrada (2003) confirma que esta forma de prética musical, na qual a relacéo
mestre-aprendiz se manifestava, esteve presente na educagdo musical — a autora explica
que nédo se pode tomar o termo “educagdo musical” tal qual o conhecemos hoje — do
Brasil em seus primordios. Inicialmente, o ensino-aprendizagem musical brasileiro
estava nas maos dos jesuitas, que, aléem de basearem o seu método de ensino de musica
em um rigor metodoldgico, impunham aos seus aprendizes a sua cultura lusitana (p.
192-193).

No Brasil, no decorrer do periodo colonial, o ensino e a aprendizagem musical
continuaram atrelados a lgreja Catolica, pois, de acordo com Neves (1987), o0s
responsaveis pela formacdo musical dos sujeitos que iriam integrar as entidades
musicais eram as Capelas das Sés, com seus Mestres de Capela e seus Organistas. O
autor ainda acrescenta que “A sequéncia dos Mestres de Capela ird confundir-se com a

primeira fase da educacdo musical no pais” (p. 14).
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42 A EDUCACAO MUSICAL EM SAO JOAO DEL-RElI ATE
MEADOS DO SECULO XX

Mais especificamente em S&o Jodo del-Rei e regido até fins do século XIX, a
educacdo musical ocorria de maneira informal, com “o dominio da teoria e da técnica
passado através de experiéncia pratica e vivencial” (NEVES, 1987, p. 91). Era uma
forma de pedagogia musical simples e objetiva, que precisava ser (til e funcional. Esta
sucedia-se no dia a dia de mestres e discipulos, em uma “convivéncia diaria, carregada
de afetividade” e “com premiagéo por escalonamento das oportunidades de participacéo
nas atividades do grupo” (ibidem). Um dos diretores regentes da ORB, j& falecido, o
senhor Carmélio de Assis Pereira, ilustrou esse processo de ensino e aprendizagem
musical que ocorria em S&o Jo&o del-Rei durante uma palestra proferida nessa mesma
cidade no dia 31 de outubro de 1976. O titulo da palestra foi “O compositor sanjoanense
Martiniano Ribeiro Bastos”. Ela ocorreu em homenagem ao Bicentenario da Orquestra
Lira Sanjoanense e encontra-se escrita no caderno “Bi-Centenario Orquestra Lira

Sanjoanense — 1776-1976”. Segundo Pereira:

Naquele 12 de setembro de 1912; medroso e apreensivo empunhando
0 meu violino e conduzido pelo meu primeiro mestre Emidio
Machado, galguei as escadas do coro de [Igreja de] S. Francisco e me
coloquei ao lado dos velhos colegas: Mario Viegas, Alaor Cantelmo,
José Cantelmo Junior, Oto Moura e tantos outros de saudosa memoria,
0s quais ndo s6 me animavam, como me ensinavam, alertando-me
e conduzindo os meus primeiros passos iniciais na masica. [...] E,
guando chegamos ao coro, digo mais, logo que apresentados ao
Martiniano [o maestro Martiniano Ribeiro Bastos que era o regente da
ORB naquela ocasido], com um sorriso carinhoso, nos disse: meninos,
voceés estdo chegando e eu estou saindo; amanha voceés estardo a frente
da Orquestra para prosseguirem a caminhada longa e aspera da vida;
voceés serdo os futuros dirigentes e condutores desta Orquestral... Sim,
estas palavras ficaram gravadas no nosso ego e, como frases
proféticas, isto se deu! Porque, apesar da minha pequenez em matéria
de musica, sou realmente um de seus atuais diretores! (s/p, grifo meu).

Na primeira metade do século XX, de acordo com Neves (1987), a educagdo
musical sdo-joanense se fazia presente por intermédio dos diretores das corporagdes
musicais. Estes mantinham pequenas escolas de mdsica em suas casas e “preparavam
novos masicos dentro dos mesmos principios pedagdgicos de seus ancestrais”, ou seja,

ndo queriam formar “o masico”, mas “um mdsico concreto” (p. 136), para atender as
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necessidades imediatas das corporagdes musicais de S&o Jodo del-Rei. Estas
continuavam vivas e atuantes, diferentemente das outras entidades musicais brasileiras,
cuja finalidade era a mesma das de Séo Jo&o del-Rei, mas que se extinguiram ao longo
do século XIX. O senhor Carmélio de Assis Pereira, ao relatar a biografia do maestro

Martiniano Ribeiro Bastos na palestra citada anteriormente, expde:

Apesar de ser um homem pobre, era, no entanto, rico no dar. Em sua
casa, na Rua da Prata — um velho sobradinho de pau-a-pique,
residéncia e escola de musica do ‘Seu’ Martiniano, naquele tempo o
conservatorio da cidade — os alunos mais pobres aprendiam musica de
graca e ainda muitas vezes dormiam 14, pelo tempo as vezes
ameacador, pois moravam longe.

Segundo a maestrina da ORB, Stella Neves, sua aprendizagem musical, em
principios da década de 1940, aconteceu nos moldes relatado por Neves (1987). A
maestrina comegou a estudar musica com 11 anos de idade em sua propria casa, com
seu pai Telémaco Neves, que era regente da ORB, e por isso também atuava como
professor de musica de futuros membros da Orquestra, apesar de sua profissdo ser
bibliotecario municipal. A aprendizagem musical era bem prética: “dava junto teoria e
solfejo; dai j& [...] botava um texto e j& ia cantar” (STELLA NEVES, entrevista
concedida em 14 de maio de 2011).

Podemos perceber que a maestrina termina por confirmar e completar os dizeres
de Neves (1987). O autor ainda esclarece que, em S&o Jodo del-Rei, foram as
agremiacBes musicais (orquestras e bandas de musica) o lécus de ensino e
aprendizagem musical mais presente até 1951. Tal situacdo ocorreu porque, no inicio de
1950, foi criada, em S&o Jodo del-Rei, a primeira instituicdo de ensino formal de mdsica
da cidade e regido: o Conservatorio Estadual de Musica “Padre José Maria Xavier” (p.
136).

Em um momento da entrevista com Stella Neves, eu perguntei sobre como era a
aprendizagem musical na ORB antes da fundacdo do Conservatorio em S&o Jodo del-
Rei e como € agora. Em sua resposta, ela reforca o que havia relatado sobre a sua
aprendizagem musical e acrescenta informagGes sobre a presenca da prefeitura sdo-
joanense na manutencdo da tradicdo musical da cidade naquele periodo. Além disso,
revela a atuacdo de seu pai — como regente da Orquestra e funcionério publico da
Prefeitura de S8o Jodo del-Rei — na formagdo de mdsicos para a ORB. Segue a

entrevista:
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Fabiola: Como era a aprendizagem musical na Orquestra Ribeiro
Bastos antes da fundacéo do Conservatério de Musica em S&o Jodo
del-Rei e como é agora?

Stella Neves: Olha, era como eu te disse no principio... a Orquestra
nao tinha uma sede. O regente tinha na sua prépria casa uma escola.
Sempre que chegava um elemento novo, ele levava pra escola da sua
casa. Nem tinha nome... a escola. O regente ja sabia que era uma das
funcdes dele dar uma aula de musica na casa. E, geralmente, eles
pegavam... 0 musico novo fazia canto — que era mais facil, né? —e o
instrumento que ele quisesse, mas de preferéncia um instrumento de
corda, que era mais facil de encaixar na Orquestra... um violino, por
exemplo. E isso aconteceu até 1950, mais ou menos. Depois, que veio
o Conservatério — o Conservatério veio em 52 — [...] essa escola [a
escola da ORB em sua casa] era mantida pela Prefeitura, ou entdo o
professor ja era um funciondrio da Prefeitura — meu pai era
funcionario da Prefeitura, era bibliotecario. Depois que veio o
Conservatdrio, entdo a Prefeitura achou que a cidade ja estava
atendida nessa questéo.

Fabiola: Entdo, deixa eu refazer o que vocé falou: até 1950, a
Prefeitura assumiu, um pouco, esse aprendizado junto com 0s
regentes da Orquestra?

Stella Neves: N&o era bem assumir... O professor [0 regente da
Orquestra], se ele era funcionario da Prefeitura, ficava com uma
espécie de obrigacdo moral... A Prefeitura ndo pagava um extra pra
iSs0, nao...

Fabiola: Entdo: o professor, que era funcionario da Prefeitura, e
que era masico...

Stella Neves: Nao. O regente da Orquestra, que era, também,
funcionario da Prefeitura, era uma obrigacdo moral... era uma
preservacdo duma entidade da cidade.

Na resposta de Stella Neves & primeira pergunta, notamos a questdo da
funcionalidade presente nessa pedagogia quando relata que um mdsico novato deveria
escolher, preferencialmente, um instrumento de corda porque “era mais facil de
encaixar na Orquestra... um violino, por exemplo”. Observamos, também, que, na
ultima questdo, ela enfatiza que ndo era o funcionério da Prefeitura que era masico e
que iria atuar como professor de musica na Orquestra, e, sim, o contrario, o ““regente da
Orquestra, que era, também, funcionario da Prefeitura™, e ainda acrescenta que era
uma “‘obrigacdo moral” desse funcionéario. Além disso, ressalta a responsabilidade da

Prefeitura de S&o Jodo del-Rei na manutencédo dessa tradi¢cdo musical.
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4.2.1 A criacdo do Conservatorio Estadual de Musica “Padre José Maria Xavier” em

Séo Jodo del-Rei e suas consequéncias para a educagdo musical sdo-joanense

Em 1951, o governo estadual de Minas Gerais, influenciado principalmente por
Tancredo Neves, criou o Conservatorio Estadual de Musica “Padre José Maria Xavier”
em S&o Jodo del-Rei, sendo que este foi regulamentado em 1952 e inaugurado no ano
de 1953 (NEVES, 1987, p. 136).

Segundo Neves (1987), inicialmente, o Conservatorio foi criado para
profissionalizar o trabalho dos diretores das corporagdes musicais, uma vez que eles ndo
recebiam nenhum tipo de auxilio financeiro, como relatou a maestrina da ORB
anteriormente. No entanto, de acordo com o0 autor, nos Gltimos dois anos antes da
criacdo do Conservatorio, houve um pequeno pagamento dado pela Prefeitura a Escola
Municipal de Mdsica. Nesse sentido, percebemos que j& havia uma intencéo, na época,
de se formalizar o ensino de musica em S&o Jodo del-Rei.

O corpo docente do Conservatorio foi formado por mdsicos da cidade, algo
ainda comum nos dias hoje. No entanto, a premissa inicial de auxiliar os diretores das
Orquestras na formacdo de novos musicos foi se esvaindo & medida que “a estrutura
pedagdgica centralizada e burocratizante” (NEVES, 1987, p. 136) foi estabelecendo-se
e afastando-o de sua finalidade inicial. A partir da necessidade de se enquadrar dentro
de curriculos de ensino e programas sistematicos de formagéo musical, o Conservatério
tornou-se distante da realidade do tipo de pratica musical que até entéo se fazia presente
na cidade. Consequentemente, “os professores locais — excelentes naquilo que faziam
por aprendizado informal — estavam despreparados” (ibidem) para a nova realidade que
se impds na formacao musical dos musicos sdo-joanenses.

De acordo com Frade (2003, p. 62), a teoria de Lave e Wenger (1991) faz uma
distin¢do entre curriculo de ensino e curriculo de aprendizagem, pois, nos cinco estudos
etnogréficos apresentados pelos autores, esteve mais presente o fendmeno de
aprendizagem do que o fendmeno de ensino. Dessa forma, Lave e Wenger (1991)
passam a argumentar que um curriculo “potencial” € significativamente mais diverso do
que formas sistematizadas para o exercicio de uma pratica, uma vez que “os aprendizes
aprendem mais através do relacionamento com outros aprendizes” (FRADE, 2003,

p.62). Portanto, para Lave e Wenger (1991), “a pratica em comunidade cria um
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‘curriculum’ potencial — em um sentido mais amplo — que pode ser aprendido pelos

novatos através de um acesso periférico legitimo™**! (p. 92-93).

4.3 A FORMACAO MUSICAL DOS MEMBROS DA ORB NO SECULO
XXI

Durante as observagdes, a formacdo musical diversificada entre os membros da
ORB ficou evidente. Os dados mostraram que varios membros da ORB tiveram sua
educacdo musical tanto em instituicdes de ensino formal como informal. Atualmente,
participam da Orquestra musicos que estudaram no Conservatorio e em escolas de
ensino superior — formagdo musical formal — a masicos com formacdo em corporagdes
musicais da cidade e regido — formacdo musical informal. Por isso, ndo foi possivel
especificar a média de tempo de formacdo musical formal e informal dos sujeitos

investigados.

4.3.1 A formacdo musical precedente a entrada na ORB

4.3.1.1 Quantitativo de membros da ORB que estudaram musica precedente & sua

entrada na Orquestra

O numero de membros da ORB que passaram por alguma forma de educacéo
musical antes de entrarem para a Orquestra foi maior entre os instrumentistas do que
entre os coralistas. Tal fato é corroborado quando comparamos com as analises
realizadas na questdo sobre serem musicos profissionais ou amadores, pois, nesta, 90%
dos coralistas se declararam amadores.

Logo, 17 (81%) coralistas estudaram musica antes de entrar para a ORB e quatro
(19%) disseram que ndo haviam estudado musica. Entre os instrumentistas, 23 (92%)
estudaram mdsica antes de entrar para a Orquestra e dois (8%) ndo responderam a

questdo. O total de musicos — coralistas e instrumentistas — que estudaram masica antes

" The practice of the community creates the potential "curriculum” in the broadest sense - that which
may be learned by newcomers with legitimate peripheral access.
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de entrar para a ORB foram 40 musicos (87%) e seis musicos (13%) ndo estudaram

musica antes de participarem da ORB.

4.3.1.2 Tempo médio de formacdo musical precedente & entrada na ORB

\

Relativa a média de tempo de formagdo musical que antecedeu & entrada na
ORB, os coralistas apresentaram uma média menor que 0s mUsicos instrumentistas.
Segundo os dados, os coralistas tiveram uma média de 3,2 anos de estudo de musica
antes de entrarem para a Orquestra, sendo que o menor e maior tempo de estudo
relatado foram seis meses e sete anos, respectivamente. Entre 0s instrumentistas, essa
media fica em torno de quatro anos e meio. O menor tempo de estudo musical relatado
por eles foi de um ano e o maior foi de 14 anos.

Ao calcular a média geral de formacdo musical anterior a entrada na ORB entre

os coralistas e instrumentistas, cheguei ao quantitativo de 3,8 anos de formagéo musical.

4.3.1.3 Lécus de formagdo musical precedente a entrada na ORB

O lo6cus de formacdo musical que precedeu a entrada na ORB dos musicos
investigados foi predominantemente o Conservatério de S&o Jodo del-Rei, ou seja, uma
formacdo musical formal. No entanto, as bandas de musica da cidade e regido também
tiveram uma parcela significativa de participagdo nessa formagdo musical,
principalmente relacionada aos mdsicos instrumentistas. A ORB também foi citada,
porém com menos frequéncia que os dois locais anteriores.

A partir das analises realizadas nas respostas dos questionarios, dentre os 17

coralistas com formagdo musical anterior a entrada na ORB:

> dez (59%) estudaram no Conservatorio;

» quatro (23,5%) na ORB — em aulas que a instituicdo oferece ou ja ofereceu
aos seus membros;

» um (6%) na Escola de Mdsica Acorde;

» um (6%) citou trés locais de formacéo musical: Escola de Mdsica Cantéabile,
Conservatério e Banda Teodoro de Faria;

» um (6%) ndo respondeu a questao.
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Dentre os musicos instrumentistas, 23 estudaram musica antes de iniciarem sua

participacdo na ORB:

> 13 (56,5%) estudaram no Conservatorio;

» cinco (29,5%) em bandas de mdusica da cidade: Banda Teodoro de Faria e
Banda Salesiana Meninos de Dom Bosco;

» um (4%) citou o Conservatdrio, professor particular e Banda Teodoro de
Faria;

» dois (8%) mencionaram a Orquestra Lira Ceciliana e o Conservatorio;

> dois (9%) ndo responderam a questéo.

4.3.1.4 Caracteristicas da formacéo musical precedente a entrada na ORB

As caracteristicas da formagdo musical que os membros da ORB declararam ter
tido nas referidas instituicdes foi originada da seguinte pergunta: “antes de entrar para a
Orquestra Ribeiro Bastos, vocé ja tinha estudado musica?, se respondeu sim: quanto
tempo estudou? O que, onde e com quem vocé estudou?” Nessa questdo, ndo foi
possivel estabelecer um padréo para as respostas, visto que foi uma questdo aberta. Por
conseguinte, optei por apresenté-las em forma de topicos, nos quais serdo demonstrados
0 numero de musicos e porcentagem correspondente, seguidos das particularidades
dessa formacdo musical — elaboradas a partir das respostas — e o tempo de estudo.

Dentre os 17 musicos coralistas, temos os seguintes dados:

> seis coralistas (35%) estudaram canto antes de entrar para a ORB. Média de
trés anos. Menor tempo de estudo: um ano; maior tempo de estudo: seis
anos;

» cinco coralistas (30%) responderam a questdo citando nomes de conceitos
musicais (leitura, ritmo e solfejo), disciplinas teéricas (percepcdo e teoria
musical) e instrumentos que estudaram (piano, clarineta, flauta doce, flauta
transversal e violao). Média de 2,7 anos de estudo. Menor tempo: seis meses;
maior tempo: sete anos;

> seis coralistas (35%) ndo responderam a esse questionamento.
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Entre 0s 23 masicos instrumentistas, temos os seguintes dados:

» um instrumentista (4,5%) respondeu ter estudado por meio do método Bona
e divisdo ritmica. Tempo de estudo: um ano. Atua como clarinetista na
Orquestra;

» um instrumentista (4,5%) respondeu flauta transversal e percepcdo musical.
Tempo de estudo: 14 anos. Atua como flautista na Orquestra;

» um instrumentista (4,5%) respondeu ter estudado pelo método Bona. Tempo
de estudo: nove anos. Toca trés instrumentos na Orquestra: trompa,
trombone e bombardino;

» um instrumentista (4,5%) respondeu flauta transversal e clarineta. Tempo de
estudo: quatro anos. Atua como flautista na Orquestra;

» um instrumentista (4,5%) respondeu que estudou ritmos. Tempo de estudo:
cinco anos. Atua como clarinetista na Orquestra;

» um instrumentista (4,5%) respondeu violino e violoncelo. Tempo de estudo:
nove anos. Atua como violinista na Orquestra;

» um instrumentista (4,5%) respondeu varios instrumentos e canto. Tempo de
estudo: dez anos. Atua como trombonista na Orquestra;

» um instrumentista (4,5%) respondeu violoncelo e percepgdo musical. Tempo
de estudo: dois anos. Atua como violoncelista na Orquestra;

» um instrumentista (4,5%) respondeu saxofone, canto, piano e contrabaixo.
Tempo de estudo: sete anos. Atua como contrabaixista na Orquestra;

» um instrumentista (4,5%) respondeu violino e piano. Tempo de estudo:
quatro anos. Atua como violinista na Orquestra;

» um instrumentista (4,5%) respondeu teoria musical, violino, saxofone e
violoncelo. Tempo de estudo: quatro anos. Atua como violoncelista na
Orquestra;

» um instrumentista (4,5%) respondeu teoria musical, iniciagdo bésica e média
e violino. Tempo de estudo: trés anos. Atua como violinista na Orquestra;

» um instrumentista (4,5%) respondeu Método Suzuki. Tempo de estudo: sete
anos. Atua como violoncelista na Orquestra;

» um instrumentista (4,5%) respondeu clarineta. Tempo de estudo: sete anos.

Atua como violoncelista na Orquestra;
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» cinco instrumentistas (21,5%) responderam que estudaram violino. Todos
atuam como violinistas na ORB. Média de tempo de estudo: 3,5 anos. Menor
e maior tempo citados: um ano e oito anos;

» quatro instrumentistas (17%) ndo responderam a essa quest&o.

Além disso, alguns musicos citaram nomes de professores do Conservatdrio que

atuam nas Orquestras sacras da regido:

» dois coralistas mencionaram a maestrina Stella Neves;

> trés coralistas mencionaram professores que sdo membros da ORB. No
entanto, ndo ficou claro se os coralistas eram alunos do Conservatério ou de
outro local;

» quatro violinistas mencionaram professores de violino do Conservatdrio.
Todos os professores sao membros da ORB;

» dois violinistas mencionaram professores do Conservatorio que saéo membros
da Orquestra Lira Sanjoanense;

» um violinista mencionou o nome do seu professor do Conservatdrio que atua
como membro da Orquestra Lira Ceciliana de Prados/MG;

» dois flautistas mencionaram nomes dos professores do Conservatorio que
atuam como membros da ORB;

» dois violoncelistas mencionaram nomes de professores do Conservatorio que

sdo membros da ORB.

Diante disso, acredito que tais informagfes sugerem que os professores de
musica do Conservatdrio — que também s&o membros da ORB ou de outras orquestras
sacras da regido — podem ter influenciado, de alguma forma, seus alunos para que estes
se tornassem membros da Orquestra. Ademais, pude observar que a maioria dos
musicos instrumentistas atua com o mesmo instrumento que ja estudava antes de entrar

para a Orquestra.
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4.3.2 Formagao musical atual

Atualmente, muitos membros da ORB se encontram em formacdo musical nas
instituicBes de ensino musical formal e/ou em situacbes de préticas de aprendizagem
musical informal, como as bandas de mdusica, por exemplo. O maior nimero de
membros da Orquestra que estdo estudando mdsica esta entre os instrumentistas, dado
que novamente vem ao encontro da questdo sobre muasico amador e profissional tratada
no terceiro capitulo.

Dessa forma, dentre os 21 coralistas que participaram da pesquisa:

> dez (48%) se encontram em formacéo;

> 11 (52%) ndo se encontram em formacao.

Os locais de formagdo musical atual dos dez masicos coralistas séo:

A\

Conservatorio: dois musicos (20%);

Sociedade de Concertos Sinfonicos — curso de extensdo da UFSJ: trés
musicos (30%);

Licenciatura em Mdsica na UFSJ: dois musicos (20%);

ORB: um musico (11%);

Professor particular: um musico (11%);

A\

YV V V V

Conservatorio e ORB: um musico (11%).

Pude observar que, dentre os trés musicos que disseram serem alunos do
Conservatorio, somente um coralista é aluno de canto, os outros dois sdo alunos de
instrumento — saxofone e violino. Os trés musicos que citaram a Sociedade de
Concertos Sinfonicos estudam com um professor do curso de Mdsica da UFSJ via
projeto de extensdo da mesma. Dos dois musicos que cursam graduagdo em Musica, um
faz licenciatura com habilitacdo em Canto Lirico e o outro € aluno da habilitacdo em
Educacdo Musical. Os dois masicos que mencionaram a ORB estudam canto com um
dos membros veteranos da Orquestra, que cursa graduacdo em Canto Lirico na UFSJ.

Em relagdo aos 25 musicos instrumentistas:
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> 18 (72%) disseram que estudam musica;

> sete (28%) responderam que nao estudam masica.

Os locais de formagdo musical atual dos 18 mdsicos instrumentistas séo:
» Conservatorio: cinco masicos (27%);
» Conservatorio e Banda do Santuario do Senhor Bom Jesus do
Matosinhos: um mdasico (5%);
Conservatorio e graduagdo em Mdusica na UFSJ: um musico (5%);
Banda Teodoro de Faria: um musico (5%);
Escola de musica em outra cidade: um musico (5%);
Curso de extensdo da UFSJ: um musico (5%);

Curso de Musica da UFSJ: oito musicos (42%).

YV V V V V

Cinco musicos estudam no Conservatorio 0s mesmos instrumentos musicais com
0s quais atuam na ORB - violino e violoncelo.

Os oito alunos do curso de licenciatura em Musica da UFSJ cursam as seguintes
habilitagbes: dois masicos com habilitacdo em Violoncelo e seis musicos com
habilitagdo em Violino, sendo que todos atuam na ORB com os referidos instrumentos
musicais; e um musico, habilitacio em Educacdo Musical (sem especificidade de
instrumento).

O musico, aluno do Conservatério e da UFSJ, estuda violino nas duas
instituicOes e atua com 0 mesmo na ORB.

O musico, que é aluno do Conservatoério e da Banda Santuario do Senhor Bom
Jesus do Matosinhos, estuda clarineta no Conservatério e atua com esse instrumento
como membro da ORB. Nao foi possivel identificar se 0 musico, aluno da Banda
Teodoro de Faria, executa 0 mesmo instrumento musical nas duas institui¢oes.

O aluno do curso de extensdo e o aluno de escola de musica em outra cidade
atuam com seus devidos instrumentos musicais na ORB. No entanto, um deles toca

outros instrumentos musicais na Orquestra.
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4.3.3 A presenca das instituicGes de ensino de musica formal de Sdo Jodo del-Rei na

formacdo musical formal dos musicos da ORB

4.3.3.1 O Conservatoério Estadual de Musica “Padre José Maria Xavier”

A andlise dos dados evidenciou a presenca efetiva do Conservatdrio na formacéo
musical formal de muitos musicos que atualmente sdo membros da ORB. Outra questao
que emergiu foi a atuacdo de membros da ORB que também sdo professores do
Conservatorio e que levaram seus alunos para a Orquestra, fato observado por mim em
uma das missas de quinta-feira e de sexta-feira e complementado com as anélises dos
questionarios.

Para termos uma ideia quantitativa da presenca do Conservatdrio na formagéao
musical dos musicos da ORB, vou apresentar alguns calculos, em porcentagem, de
todos 0os membros que citaram o Conservatorio em suas respostas.

Relativa a formagdo musical anterior & entrada na Orquestra, 11 coralistas (65%)
e 16 instrumentistas (70%) citaram a referida instituichio como um dos locais de
formacgdo musical formal. Se somarmos todos — coralistas e instrumentistas —, temos 27
musicos (67,5%), cuja formacdo musical ocorreu no Conservatorio.

Em relagdo a formac&o musical atual, trés coralistas (30%) e sete instrumentistas
(39%) relataram que, atualmente, estudam mdsica no Conservatorio. Ao totalizar esse
quantitativo, obtive os seguintes dados: em um total de 28 mdsicos — coralistas e
instrumentistas — que estudam mdsica atualmente, dez (36%) séo alunos de Musica no

Conservatério.

4.3.3.2 O curso de licenciatura em Misica da UFSJ

A demanda por um curso de graduacdo em Mdsica na regido ja estava presente
bem antes da criagdo do curso de licenciatura em Musica da UFSJ. E foi exatamente a
partir da iniciativa de alguns professores do Conservatério, ao procurarem o reitor da
Universidade, Prof. Helvécio Luiz Reis, em 2004, que a regido teve a demanda atendida

com a primeira turma do curso de Licenciatura em Mdsica a partir de agosto de 2006.
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O curso teve inicio com o oferecimento de nove habilitagdes (violdo, canto
lirico, piano, violino, viola, violoncelo, flauta transversa, clarineta e trombone de vara),
expandindo posteriormente para as atuais 11 habilitagdes (mais canto popular e
educacgdo musical escolar). O objetivo do curso é a formacdo de musicos-educadores
profissionais para atuarem na regido do Vale do Rio das Mortes, onde se encontram as
trés cidades que ainda mantém a tradigdo musical do século XVIII, bem como no
interior do estado de Minas. Para tanto, o curriculo do curso se apresenta bastante
versétil, procurando desenvolver no aluno tanto a dimensdo musical-performética do
egresso — com as opgdes de habilitagdo em instrumentos ou cantos — quanto a
pedagdgica e a cientifica.

Relacionado a formacao musical formal anterior a entrada na ORB, 0 nome da
instituicdo ndo foi citado, pois, por ter sido criado recentemente, o curso de Musica da
UFSJ ainda ndo teve esse tipo de participacdo na formagdo musical do membros da
Orquestra. No entanto, quando trazemos a pergunta para a formacdo musical atual, o
nome da instituicdo aparece de maneira significativa tanto em nivel de graduagdo
quanto em nivel extensionista.

As informagBes levantadas a partir da andlise dos questionarios permitiram
chegar as seguintes conclusbes: dentre os dez coralistas que estudam Musica
atualmente, cinco (50%) disseram estudar Musica na UFSJ; dentre eles, trés (60%) sdo
alunos do curso de extensdo em Musica e dois (40%) sdo alunos do curso de graduacdo
em Musica.

Em relagdo aos 18 instrumentistas que atualmente estudam Musica, dez (55,5%)
citaram a UFSJ como a instituicdo onde estudam Musica. Dentre eles, dois (20%) sdo
alunos do curso de extensdo e oito (80%) sdo alunos do curso de graduacéo.

A partir de 2010, o Departamento de Musica da UFSJ passou a desenvolver um
projeto de extensdo universitaria na ORB: “Jovens Mdsicos para Sdo0 Jodo del-Rei —
nucleo Orquestra Ribeiro Bastos”, cujo objetivo foi o estimulo a criacdo e o
desenvolvimento de nucleos de aprendizagem musical na sua sede, com alunos bolsistas
do curso de Musica da UFSJ, que eram também membros atuantes na Orquestra.

Ainda em 2010, uma demanda de auxilio na mesma direcdo partiu da diretoria
da Orquestra Lira Sanjoanense & Prd-Reitoria de Extensdo e Assuntos Comunitérios da

UFSJ e, no ano seguinte, o projeto foi ampliado para essa Orquestra.
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4.4 O REPERTORIO EXECUTADO PELA ORQUESTRA RIBEIRO
BASTOS COMO AGENTE FACILITADOR DA AQUISICAO DE
HABILIDADES E CONHECIMENTOS MUSICAIS

Como abordado no capitulo 3, dentre o repertério executado pela ORB, h&
prevaléncia da musica sacra brasileira setecentista e oitocentista. Entretanto, obras do
século XX compostas dentro dessa mesma estética musical também estdo presentes na
préatica musical cotidiana da Orquestra. Além disso, a partir das analises dos dados, a
pesquisa sugere que esse repertorio atua como um dos agentes motivadores dessa antiga
pratica musical.

No entanto, ndo foi somente como agente motivador para a permanéncia na
ORB que o repertério — um dos artefatos dessa pratica musical e cultural — se sobressaiu
em minhas analises. Ele também emergiu como um agente que permite a esse musico
aprender e dominar habilidades e conhecimentos musicais. Green (2001) aponta para o
fato da existéncia, na aprendizagem musical, de um processo chamado de enculturagéo,
no qual ocorre uma “aquisicdo de habilidades musicais e conhecimento musical atraves
de uma imersdo cotidiana na musica e nas praticas musicais de um determinado

contexto social”™*? (

p. 22, traducdo minha).

A aprendizagem musical desses individuos tem como principal caracteristica a
aprendizagem musical informal que se desenvolve no cotidiano da Orquestra. Esse
processo de aprendizagem musical insere-se dentro do conceito de aprendizagem
situada, pois ele ocorre em uma comunidade de pratica com “participacdo num sistema
de atividades acerca do quais os participantes partilham compreensdes sobre o que

fazem e sobre o que isso significa em suas vidas e de suas comunidades™**

(Lave e
Wenger, 1991, p. 98, traducdo minha). Também, podemos observar que as experiéncias
dos musicos da ORB em relacdo aos dois significados musicais — 0s intersdnicos e 0s
delineados — séo positivas. Consequentemente, a aprendizagem musical desses atores

culmina em um processo de “celebracéo da experiéncia musical”.

12 [...] acquisition of musical skills and knowledge by immersion in the everyday music and musical

practices of one’s social context.
3 It does imply participation in an activity system about which participants share understandings
concerning what they are doing and what that means in their lives and for their communities.
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Nesta secdo, inicialmente, apresentarei, algumas das habilidades musicais dos
membros da ORB construidas ao longo de suas trajetorias de formacéao e aprendizagem
musical formal e/ou informal.

Outro aspecto da aprendizagem musical observado mostrou que a execugéo
cotidiana desse repertorio musical atua efetivamente na aquisicdo de vérios tipos de
habilidades musicais, pois tal fendmeno da aprendizagem musical pdde ser percebido,
constantemente, em minhas observaces e complementado pelas palavras dos proprios

musicos da ORB em suas respostas aos questionarios.

4.4.1 A leitura de partitura musical dos membros da ORB e as caracteristicas dessa

aprendizagem

Uma das questdes presente no questionario foi realizar um levantamento sobre
as habilidades de leitura de partitura musical dos membros da ORB para avaliar como a
participagdo na Orquestra poderia ajudar a desenvolver essa habilidade musical
especifica.

No que se refere ao conceito “partitura musical”, este tem origem italiana e € a
forma como a musica é escrita e/ou impressa em notacdo musical. Segundo Eyng e
Galuch (2009), & medida que a partitura musical se desenvolveu no Ocidente, ocorreram
vérias alteragbes no processo de criagdo musical, o que obrigou compositores e
intérpretes a “se adequarem aos sistemas de notagdo” (p. 137) musical, sendo que a
leitura e a escrita de partitura musical tornaram-se mais complexas ao final da ldade
Média.

O termo “notacdo musical” é um conjunto de elementos, signos ou sinais, que se
desenvolveram no percurso da historia para registrar “o fundamento da mdsica”

(RAMOS, 2005, p. 35), que, segundo 0 maestro Sérgio Magnani:

[...] € 0 som — movimento vibratério de um corpo ou agente sonoro
que, propagando-se através de um meio, chega até os Orgdos da
audicdo humana sob a forma de sensagdes enviadas a seguir a
consciéncia, que as transforma em reflexo psicolégico e sentimento
estético (MAGNANI, 1996, p. 76 apud RAMOS, 2005, p. 35)

Ramos (2005) acrescenta que o conceito “som”, aqui empregado, compreende

todas as suas “propriedades morfoldgicas”, como altura, duracdo, intensidade e timbre.
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Para Ramos (2005), parafraseando Reis (2001b, p. 496) e Swanwick (1994b, p. 10)
respectivamente, a partitura musical é “uma trama l6gica de signos musicais, tecida
dentro de um codigo especifico e proprio [...]” (p. 35-36), cuja principal virtude é a
“potencialidade de comunicar certos detalhes de execugéo que se perderiam facilmente
na transmissao oral, ou seriam, até mesmo, esquecidos” (ibidem).

Relativo aos mdusicos investigados, 100% destes afirmaram que sabem ler
partitura musical. Além disso, no questionario, busquei compreender como 0s membros
da ORB consideravam, em termos quantitativos, algumas de suas habilidades musicais
relacionadas a leitura de partitura musical, a saber: leitura ritmica, leitura a primeira

vista e solfejo a primeira vista. Seguem alguns quadros demonstrativos com 0s

resultados:
Quadro 6 — Leitura ritmica dos membros da ORB.
Leitura ritmica
Muito boa Boa Regular Ruim
Coralistas 3 musicos 14 musicos dmisiess | 020 =
(14%) (67%) (19%)
Instrumentistas 11 mdsicos 9 musicos 5masicos | 0 -
(44%) (36%) (20%)
Total 14 masicos 23 musicos (50%) | 9 masicos (19,5%) | 0 -
(30,5%)
Quadro 7 — Leitura a primeira vista dos membros da ORB.
Leitura a primeira vista
Muito boa Boa Regular Ruim
Instrumentistas 11 masicos (44%) 11 masicos (44%) 3 mlsicos | @ smmemememeeee-
(12%)
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Quadro 8 — Solfejo a primeira vista dos membros da ORB.

Solfejo a primeira vista

Muito bom Bom Regular Ruim
Coralistas 2 musicos 13 musicos (62%) 5 musicos 1 masico
(10%) (24%) (5%)

As caracteristicas da aprendizagem de tal habilidade foi demonstrada nas

respostas da questdo sobre se sabiam ou nédo ler musica e sobre seus locais e formas de

aprendizagem. As informagdes serdo apresentadas obedecendo & seguinte ordem: local

de aprendizagem; numero de musicos e referida porcentagem; e formas de

aprendizagem dessa habilidade musical. Seguem os dados analisados a partir das

respostas dos questionarios.

Dos musicos coralistas:

ORB - trés coralistas (14%). Dois aprenderam com mdsicos veteranos da
ORB™* e um com diversos professores;

Conservatorio — oito coralistas (38%). Todos aprenderam por meio de
aulas teoricas;

Conservatorio e ORB — quatro coralistas (19%). Apenas citam 0s homes
dos professores do Conservatdrio e de membros veteranos da ORB,;
Conservatorio e banda — um coralista (5%). N&o entrou em detalhes
sobre a forma de aprendizagem;

Escola de Musica Acorde e Conservatorio — um coralista (5%).
Aprendeu por meio de disciplinas tedricas;

Banda Teodoro de Faria — um coralista (5%). Aprendeu por meio de
métodos musicais como o Bona;

ORB e Igreja™ — um coralista (5%). Aprendeu com professores e padres
por meio da observacéo e do ouvido;

Parentes (irm&) — um coralista (5%). Segundo esse masico: “Aprendi as

nogdes basicas com minha irma, que sabe mdsica muito bem [...]”;

14 No que se refere & aprendizagem musical com misicos mais antigos e/ou mais experientes, entrarei em
detalhes mais adiante.
5 Coral que canta em igreja, mas que n&o canta o repertério sacro executado pelas orquestras sacras da

regiao.
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> Na&o respondeu — um coralista (5%).

Dos musicos instrumentistas:

» Conservatorio — 11 instrumentistas (44%). Aprenderam por meio de
disciplinas tedricas;

» Cidade na regido de S&o Jodo del-Rei onde também se encontra uma
orquestra sacra — dois instrumentistas (8%). Aprenderam com parentes;
de “forma muito rapida e pratica”, acrescenta um deles;

> Bandas de musica, sendo uma delas a Banda de Mdusica Salesiana
Meninos de Dom Bosco — trés instrumentistas (12%). Dois musicos
relatam que aprenderam por meio de metodos, mas ndo especificam
quais;

» Conservatorio e banda de mdsica, sendo uma delas a Banda Municipal
Santa Cecilia — dois instrumentistas (8%). N&o relatam como
aprenderam;

» Conservatorio e ORB — quatro instrumentistas (16%). Complementaram
suas respostas, dizendo que também aprenderam por meio da prética
musical na ORB;

» Aulas particulares com um maestro de banda — um instrumentista (4%).
Aprendeu por meio de métodos tradicionais de teoria e solfejo;

» Nao respondeu — um instrumentista (4%).

Como podemaos observar, o Conservatorio, como instituicdo de ensino formal de
musica em S&o Jodo del-Rei e regido, esteve presente nas respostas de 14 coralistas
(66%) e de 17 instrumentistas (68%) relacionado a aprendizagem da leitura musical. No
entanto, a pratica musical nas bandas de musica e na ORB foi apontada, por alguns
musicos, também como um fator importante dessa aprendizagem musical especifica.

Relativo s formas e locais da aprendizagem de transposicéo no instrumento**®,
aplicada a leitura de partitura musical, dentre os 25 instrumentistas que participaram da
pesquisa, 15 (60%) afirmaram que sabem fazer transposicéo e dez (40%) disseram que

ndo. Seguem as respostas afirmativas, sendo apresentados, inicialmente, o nimero de

16 Questdo aplicada somente aos instrumentistas, visto que a transposicdo durante a leitura de partitura

musical é uma pratica comum entre os instrumentistas de sopro.
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instrumentistas com os devidos calculos de porcentagem, as formas de aprendizagem e

o(s) local(is) de aprendizagem dessa habilidade musical:

» quatro instrumentistas (27%) — Aprenderam a transpor na Orquestra
durante a préatica musical com mdsicos veteranos e/ou profissionais;

> trés instrumentistas (20%) — Aprenderam sozinhos, sendo que dois
respondem que ndo se lembram como aprenderam e um ndo diz como
aprendeu;

» um instrumentista (6%) — Aprendeu em aulas teéricas no Conservatorio e
durante a pratica musical na banda municipal,

» um instrumentista (6%) — Aprendeu na préatica ““ao tocar clarineta (sib)
e flauta, nas rodas [de choro]™;

» um instrumentista (6%) — Aprendeu somente pela pratica, mas ndo
especifica qual;

» um instrumentista (6%) — Aprendeu em aulas de percepgdo musical no
ensino formal;

» um instrumentista (6%) — Aprendeu a transpor durante a pratica musical
na banda de musica de sua cidade e no Conservatorio;

» um instrumentista (6%) — Aprendeu com amigos e na faculdade;

» um instrumentista (6%) — Aprendeu na Banda Teodoro de Faria e por
meio de aulas de ensino formal de musica;

» um instrumentista (6%) — Aprendeu tocando saxofone e ““‘copiando

partituras™, relata o0 masico.

A maioria dos musicos — quatro (27%) — aprendeu a transpor durante a pratica
musical na ORB com 0s mdsicos mais antigos da Orquestra ou com musicos
profissionais. Dentre os 15 muasicos que responderam sim, sete sdo instrumentistas de
sopro, sendo que trés aprenderam na ORB e trés em bandas de musica; a respeito de um
musico, ndo foi possivel saber.

Entre os instrumentistas de corda, temos oito respostas afirmativas com quatro
musicos citando bandas de musica como um dos locais da prética desse tipo de
habilidade musical. Diante disso, podemos concluir que as bandas de musica também
tém sido um local de aprendizagem musical significativo para os mdsicos que atuam na
ORB.
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4.4.2 Como a participacdo na ORB desenvolve a leitura de partitura musical

No decorrer desta pesquisa, pude observar que uma das habilidades musicais
adquiridas quando se participa como musico da ORB ¢é uma significativa “fluéncia na
leitura de partitura musical”. Ramos (2005) expGe que as caracteristicas da atividade da
leitura musical sdo complexas e ha uma “exigéncia da associagdo dos aspectos visual,
motor e auditivo” (p. 37). Além disso, para Sloboda (1999, p. 68 apud RAMOS, 2005),
“a leitura musical exige a execugdo de uma resposta completa na qual existe pequena
margem para desvios de tempo e qualidade” (p. 36-37).

As particularidades de tal habilidade, empregadas aqui, foram construidas a
partir de respostas dadas pelos proprios mdsicos nos questionarios e abrangem as
seguintes especificidades da leitura musical: prontiddo na leitura; leitura & primeira
vista; leitura ritmica; compreensdo de signos musicais; transposicdo; afinacdo;
harmonia; contato com escritas musicais antigas; compreensdo da métrica, do
andamento, da duracdo dos tempos, de compassos compostos e divisdo de compassos.

Todos os 25 instrumentistas (100%) e 19 coralistas (90%) afirmaram que
participar da ORB contribuiu para a aprendizagem da leitura em partitura musical e dois
coralistas (10%) marcaram a opgéo “ndo”. Nesse sentido, pude constatar que participar
da pratica musical da ORB desenvolve a agilidade e a prontidao na leitura de partitura
musical, pois, segundo o Musico C 21, “[...] ajudou a aperfeicoar [sua] minha leitura”;
para 0 Musico | 25, a sua leitura musical “ficou muito melhor e mais rapida’; o Musico
I 16 nos conta que sua leitura melhorou devido aos ensaios, pois “sempre que vou ao
ensaio [este] é feito rapido [...]”’; o Mdsico | 18, ao participar da ORB, percebeu
melhora “na agilidade, na resposta imediata, [...]””; ou, ainda, segundo o Mdsico | 15,
““depois de entrar [para a ORB] minha leitura melhorou muito”.

Tal aspecto da aprendizagem musical — prontid&o e agilidade na leitura musical
— também foi observado quando os musicos da ORB se deparam, no dia a dia da
Orquestra, com um repertério desconhecido para eles. Uma vez que isso acontece, 0
Musico C 20 diz “procurar rapidamente onde esté [...]””; o Musico C 9 procura “Estar
sempre atento no compasso’’; nessa mesma linha de raciocinio, os Masicos C 10 e C 11,
respectivamente, dizem: *““pego um compasso a frente” e “pegar mais adiante”; e o
Musico | 12 nos conta que “simplifiquei o trecho que néo sabia tocar ou tocava o

compasso seguinte”.
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Consequentemente, concluo que, ao desenvolver habilidades de prontiddo e
rapidez na leitura musical, o musico da ORB também aprende, no cotidiano da
Orquestra, habilidades de leitura a primeira vista, situagdo igualmente apontada pelos

proprios masicos nos questionarios e que serd abordada a seguir.

4.4.2.1 A leitura a primeira vista dos membros da ORB

Em meio a todas as condig¢Oes de leitura musical que citei anteriormente, a que
me pareceu mais significativa, pois foi abordada em vérias respostas dos questionarios,
foi a leitura & primeira vista. Conforme aponta Coelho (2003, p. 950 apud RAMOS,
2005, p. 47), o desenvolvimento dessa habilidade musical est4 presente durante a préatica
musical de musicos de orquestra, pianistas e correpetidores, dentre outros profissionais
da musica.

Sobre o conceito de leitura & primeira vista, debates relativos ao termo ja
ocorrem h4 algum tempo, como: Keilmann (1972), Covello (1979), Bezerra (1981),
Ramos (2005), Fireman (2008), Risarto (2010), Risarto e Lima (2010) etc. Segundo
Mario de Andrade (1989, p. 283 apud RISARTO, 2010), leitura a primeira vista é uma
“expressdo empregada pelo instrumentista quando Ié um determinado trecho sem o
conhecer previamente (p. 43)”, ideia comungada por Solomon (2002, s/p apud
RAMOS, 2005), que define leitura & primeira vista como “tocar, por partituras, madsicas
desconhecidas” (p. 50) apesar de Solomon apontar para a necessidade de se analisar a
partitura antes de tocé-la pela primeira vez (RAMOS, 2005, p. 50). Porém, Risarto
(2010)**" adverte que a conceituacio empregada por Andrade ao termo ndo é unanime
entre os pesquisadores musicais. Ramos (2005), por exemplo, defende a importancia da
leitura prévia no instrumento, pratica que ir4 anteceder a leitura a primeira vista. Para a

autora,

Tal procedimento constitui-se pelo exame prévio da partitura, pela
verbalizacdo dos elementos estruturais e formais que possam ser
visualizados e apreendidos, no primeiro contato com o texto musical,
por uma contextualizacdo histdrica e estilistica e pela realizacdo de
determinados padrdes ritmicos e melddicos fora do instrumento (p.
43).

7 Em sua dissertagdo de mestrado, Risarto (2010) realiza uma pesquisa profunda a respeito do conceito
de leitura a primeira vista por intermédio de tedricos reconhecidos e analises de entrevistas com varios
musicos brasileiros.
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Ao voltarmos a atencdo para a ORB, creio que a leitura prévia da partitura, como
descrita por Ramos (2005), ndo possa ser possivel. Na pratica musical da Orquestra, ““a
musica precisa acontecer”, segundo comenta o Musico | 17. Os mdsicos tém muito
pouco tempo entre 0 momento em que entram em contato com determinada partitura e o
de tocar. Nesse sentido, acredito que a presencga da leitura & primeira vista, conforme
discutido por Andrade (1989 apud RISARTO, 2010), seja a pratica mais usual dessa
habilidade musical.

Como um exemplo do que foi exposto, podemos citar o repertério musical
executado pela Orquestra nas missas de quintas-feiras e sextas-feiras. Essas musicas sao
tocadas ha mais de um século e “nunca foram ensaiadas”, segundo alguns mdsicos
com guem conversei a respeito. Quando os questionei se ja haviam se deparado, durante
as execucdes nas cerimdnias religiosas, com musicas desconhecidas, 18 coralistas
(86%) responderam “sim” e trés coralistas (14%) responderam “ndo” a questdo; entre 0s
instrumentistas, 24 instrumentistas (96%) responderam “sim” e um instrumentista (4%)
ndo respondeu & quest&o.

Complementei a referida pergunta, questionando-os sobre qual atitude tomaram,
nesse caso, para permanecerem tocando ou cantando junto com a Orquestra — o0ito
coralistas (44%) e 16 instrumentistas (66%), ou seja, 24 musicos (57%) abordaram o
tema da leitura a primeira vista em suas respostas. Segundo o Mdusico C 8, ele vai
“cantando a primeira vista”; o Musico | 10 responde: “leitura de primeira vista. E um
pouco ‘instintivo’ [...]””; para o Mdsico | 15, “foi assim no susto, leitura & primeira
vista [...]”; e, para o Musico | 19, “sempre tem alguma mdsica que nunca tocamos, isso
melhora muito a minha leitura a primeira vista™.

Quando questionados se estudam o repertorio que executam no cotidiano da
ORB, o Musico | 5 diz que “[...] atualmente, é quase leitura & segunda vista, porque
sempre chego de viagem”. Sobre a reagdo ao se perderem durante a execugéo de alguma
obra, o Musico C 6 responde: “espero normalmente e entro na parte seguinte [...]”,
atitude também adotada pelo Musico | 9, pois ele busca “manter a calma e pegar na
frente, nunca parar de tocar, sempre tentar tocar o que deu”.

Ao analisar essas respostas, deduzo que os musicos da ORB reconhecem que a
pratica musical nessa agremiacdo musical contribui significativamente para o
desenvolvimento das habilidades de leitura de partitura musical. Essa condigdo pode ser
exemplificada nas palavras do Musico | 24 ao comentar que a motivagdo para a

participacdo na Orquestra surgiu da necessidade de desenvolver a prética de leitura
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musical, ou seja, ele participa da ORB “para desenvolver mais nas leituras de
partituras [musicais]”.

Ao concluir este topico, gostaria de levantar uma questdo: a maioria absoluta
respondeu ndo conhecer o repertério que estava sendo tocado, mas, como € um
repertorio executado a mais de um século, ndo estaria esse repertorio no ouvido dos
membros da Orquestra que j& frequentavam essas missas antes de entrarem para a
ORB? Aleém disso, 0 Mdsico | 5 comenta ser “quase leitura & segunda vista”. Diante
disso, tal fato ndo seria uma forma de leitura prévia, conforme explicitado por Ramos
(2005)?

4.4.2.2 A compreenséo de signos musicais e conceitos musicais

O desenvolvimento da compreensdo de alguns signos e conceitos musicais
também foi apontado nas respostas analisadas. Com base nos pressupostos tedricos
socioculturais, Eyng e Galuch (2009) lembram que o desenvolvimento de signos e
conceitos musicais atingiram seu auge no século X1V com a musica ocidental europeia

e acrescentam que:

O significado assumido pelos signos musicais denota uma série de
relagdes interdependentes, uma vez que cada signo esta diretamente
atrelado aos demais signos que constituem um sistema grafico musical
amplo e complexo (p. 137).

Para Eyng e Galuch (2009), especificamente no campo da mdsica, a
compreensdo de determinados signos exige dos mdsicos uma gama de operagdes
mentais complexas e que os significados que estes atribuem a notacdo musical se
alteram conforme a sua idade ou nivel de instrucdo, pois “as mediacdes entre a pessoa e
0 seu meio sociocultural ampliam o seu repertdrio simbolico, tornando mais complexo o
campo das significacdes” (p. 137).

Relacionado aos membros da ORB, o Mdusico | 15 argumenta que, antes de
participar da ORB, ele ndo sabia como funcionavam os “acidentes da armadura de
clave, por exemplo™ e ressalta que a pratica musical na Orquestra o ajudou a melhorar a
compreensdo desse elemento musical junto a sua afinacdo. Importante lembrar que o
referido musico passou a tocar na ORB apds um ano de estudo de violino no ensino

formal no Conservatério.



173

O Musico | 18 argumenta que participar da ORB aprimorou o “conhecimento de
novos simbolos e [suas] funcbes”; e, para o Musico C 16, “melhora muito o
conhecimento das notas™, ideia compartilhada entre os Musicos C 3 e C15,
respectivamente, que argumentam que participar da ORB ajudou na ““assimilagdo da
altura dos sons™ e a “diferenciar o nome de uma nota e outra, podendo, assim, gravar
na memoria o som de cada uma delas”. Além disso, para os Musicos | 5 e | 21, a
prética musical na ORB permite que eles tenham contato com escritas musicais antigas.

Eyng e Galuch (2009) defendem que, no campo da musica, “a generalizagdo
desencadeada a cada internalizacdo de novos significados justificam a importancia da
aprendizagem dos conceitos musicais” (p. 138), pois estes exigem operagfes mentais
com alto grau de complexidade. Além disso, os autores acreditam que a gama de
conexdes existentes entre 0s conceitos musicais amplia-se consideravelmente com o
estudo sistemético da musica.

Os membros da ORB também destacaram em suas respostas que participar da
préatica musical da ORB foi eficaz na aprendizagem de conceitos musicais como ritmo,
métrica, altura e compassos compostos, entre outros.

Para 0 Mdasico C 15, cantar na ORB fez com que compreendesse melhor as
“divisdes de compassos™ e a “duracdo de tempo nas notas. O Musico | 1 diz que
melhorou o *““conhecimento de andamentos’ e que sua ““divisdo [ficou] mais apurada™.
O Mdsico | 8 alega que tocar na Orquestra “ajuda [na aprendizagem dos] ritmos da
musica”. E o Musico | 12 conta que conseguiu ““aos poucos associar a notacdo ao som
real e ao ritmo, além da harmonia néo vista anteriormente”.

Para completar esta logica de pensamento em que a compreenséo de conceitos e
significados desenvolvem “processos psiquicos mais complexos”, Eyng e Galuch
salientam a ideia de Vygotsky (2001, p. 246 apud EYNG; GALUCH, 2009) que diz:

Esse processo de desenvolvimento dos conceitos ou significados das
palavras [signos e conceitos musicais, neste caso] requer o
desenvolvimento de toda uma série de fungdes como a atencdo
arbitraria, a memoria l6gica, a abstracdo, a comparacdo e a
discriminacdo, e todos esses processos psicolégicos sumamente
complexos ndo podem ser simplesmente memorizados, simplesmente
assimilados (p. 138, chaves minha).
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4.4.3 Como a participagdo na ORB desenvolve aspectos técnicos no instrumento

A prética musical e a aprendizagem decorrente desta, que ocorre no dia a dia da
ORB, proporcionam, a seus membros, um desenvolvimento técnico'®® instrumental e
vocal? Tal questdo foi proposta nos questionarios aplicados aos coralistas e aos
instrumentistas. N&o obstante, as respostas dos coralistas ndo foram aproveitadas para a
pesquisa porque, segundo as minhas analises, a pergunta relativa a técnica vocal nédo foi
bem elaborada e, por isso, ndo compreendida por eles.

Para desenvolvermos uma discussdo a respeito do assunto “desenvolvimento
técnico instrumental” na ORB, é preciso lembrar que esta ndo é considerada uma
Orquestra de concertos nos moldes eurocéntricos apesar de ter uma formacédo
instrumental semelhante as orquestras tradicionais e executar um repertorio composto
para tal formagdo instrumental considerado “erudito” quando executado fora desse
contexto especifico.

Sabemos que existe uma comparagdo entre a ORB e as orquestras tradicionais de
concerto fundamentadas em ideias etnocéntricas. Tais criticas, geralmente, sdo
relacionadas as questfes estilisticas e de afinacdo e a problemas técnicos de seus
musicos. Muitas vezes, 0s comentérios possuem um carater depreciativo com a intencéo
de desqualificar a Orquestra como um grupo musical. No entanto, cabe ressaltar que, ao
realizarmos observacdes sobre a Orquestra nesse sentido, nos esquecemos do contexto
histdrico e cultural desta e, principalmente, da fungdo social que essa antiga agremiacéo
musical exerce em sua comunidade.

Para dar corpo a discussdo sobre as possibilidades de a pratica musical na ORB
desenvolver aspectos técnicos no instrumento, exponho as opinides de seus membros
levantadas a partir das andlises realizadas nos questionarios. Portanto, ao voltarmos a
pergunta que inicia este tdpico, 19 instrumentistas (76%) responderam “sim”, quatro
instrumentistas (16%) responderam “ndo” e um instrumentista (4%) ndo respondeu.
Contudo, o Musico | 17, ao responder “ndo”, levanta uma consideracdo e diz: “‘em
partes, pois, na instituicao, a musica tem que acontecer, temos que apenas tocar; assim,

a técnica fica meio de lado™. O Mdsico | 12 responde que, “apesar de tomar [aprender]

18 Segundo Palangana (2001), “o principal aspecto da concepgdo vygotskyana sobre a interagdo entre o
desenvolvimento e a aprendizagem é a nogdo de que os processos de desenvolvimento ndo coincidem
com os de aprendizagem” (p. 131). No entanto, ndo pretendo realizar, nesta pesquisa, discussdes a
respeito.
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algumas formas erradas de tocar, viciantes, acredito que a necessidade de tocar
determinados ritmos e passagens complexas auxiliou no aprendizado e desprendimento
técnico-musical e pessoal”.

A aprendizagem da técnica relacionada ao repertdrio executado na ORB foi
descrita em vérias situacBes, inclusive por musicos do coral em perguntas do
questionario que ndo especificavam a técnica vocal. Por exemplo, o Mdsico C 19 relata
que “todo o repertorio, exige sempre uma técnica especial, [para ele] buscar meios é
fundamental’. Seguindo essa mesma légica de pensamento, os Musicos | 5, 1 13 e | 22,
respectivamente, complementam: “pelo repertério rico e variado, faz a gente estar com
a técnica apurada’; ““o repertorio exige muito de exercicios feitos nas escalas, como os
de mudancgas de posicdo etc.”; e “existem desafios em algumas mdsicas, como notas
muito agudas, cordas duplas etc. Coisas que tém que praticar”.

A prética musical na ORB também propicia desafios técnicos, como exp6s o
Musico | 13, e lhes permite experimentar e ‘“resolver problemas sozinhos,
consequentemente aprendemos”, relata o Musico | 18. Ideia também compartilhada
pelo Mdusico | 19. Para ele, ““na Orquestra, temos liberdade de experimentar”. E, para o
Musico | 10, participar como musico da ORB propicia a ele um desenvolvimento
técnico “quando a maestrina Stella nos leva a aprender nos ‘desafiando’ [...]".

Relacionado a aspectos técnicos especificos, alem das “notas muito agudas, [€]
cordas duplas” j4 citadas pelo Musico | 13, o Musico | 15 comenta que tocar na ORB o
ajudou a desenvolver “nos golpes de arcada, na forma/posicionamento diante das
pecas, pois passei a estudar a melhor forma de executa-las”.

Como podemos perceber, os musicos da ORB reconhecem que tocar na
Orquestra é uma forma de “aprendizagem répida no instrumento”, reproduzindo as
falas de muitos musicos. Provavelmente, esse desenvolvimento mais efetivo se deva ao
fato de essa pratica musical permitir uma forma de aprendizagem musical diferente da
que encontramos no ensino musical formal e candnico. No entanto, é importante clarear
que ndo pretendo, aqui, tecer uma discussdo apontando 0s pontos negativos ou positivos
do ensino de musica tradicional, até porque, como ja& demonstrado, a presenca do
Conservatorio em Sdo Jodo del-Rei, por meio de seu ensino de musica formal, tem
colaborado de forma significativa para a manutengdo dessa pratica musical

tricentenéria.
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4.4.4 Como a participacdo na ORB desenvolve as habilidades auditivas

A partir das analises de minhas observacBes e questionarios, foi possivel
perceber que participar como musico na ORB propicia 0 desenvolvimento de
habilidades auditivas. Muitos musicos desenvolvem tal habilidade, no dia a dia da
Orquestra, utilizando-se de estratégias, como: ficar atento a melodia do coro ou a do
instrumento solista, tocar ou cantar mais piano para ouvir o colega ao lado, pela
observacdo e imitagdo, entre outras. Green (2001) explica que as praticas auditivas
possibilitam aos individuos uma “ampliacdo da escuta musical” e, dessa forma, um
engajamento pratico com os significados intersdnicos da musica.

Na pergunta do questionéario sobre suas reagdes quando se perdem durante uma
execugdo musical, o Musico C 6 relata ““ouvir os colegas até encontrar onde estdo”; o
Musico | 17 procura ““ouvir, ou melhor, primeiro tocar piano e ouvir o colega do lado
ou procurar ouvir também a melodia do coro™; para o Musico | 2, a utilizagdo do
“ouvido musical o ajuda quando se vé diante de tal situagéo; e os musicos 1 7, 1 20 e |
22 procuram parar, se concentrar e ouvir a Orquestra para, entdo, descobrir onde esta se
encontra e poder, assim, continuar acompanhando-a.

Igualmente, questionei-os se havia momentos, durante a pratica musical na
Orquestra, em que tocavam/cantavam de cor e/ou de ouvido. As respostas foram
interpretadas de maneira a serem categorizadas em “sim”, “ndo” e “as duas formas”,
sendo que essa Ultima categoria significa: ler a partitura e tocar de ouvido e/ou de cor.

Entre os masicos que responderam “ndo” a questdo, o Musico C 18 relata que
canta ““[...] ouvindo os outros instrumentos, [mas] acompanho sempre as partituras”. J&
0 Mdsico C 9 admite cantar de cor, mas ““de ouvido, ndo, [...]””. Podemos observar que
os dois mdasicos, aparentemente, negam utilizarem habilidades auditivas durante a
préatica musical na Orquestra. Mas o Musico C 18 diz sempre acompanhar a partitura
apesar de ouvir 0s outros instrumentos da Orquestra. O Musico C 9 nega cantar de
ouvido, mas admite cantar de cor.

Relativo aos musicos que adotam “as duas formas™, encontramos o Mdsico |
10, que alega tocar e “até cantar”, de cor e/ou ouvido algumas musicas. Segundo ele,
“até mesmo me surpreendo ‘cantarolando’ algumas delas”. O Mdsico | 15 toca
“algumas coisas de cor, outras de ouvido. A parte de ouvido geralmente é do primeiro

violino. E as partes de cor sdo de musicas fixas que tocamos todo ano™.



177

Os masicos | 12 e | 18, também, alegam tocar de cor e/ou ouvido durante
determinadas situagdes: o primeiro descreve que ““em alguns momentos, sim, como em
novenas e as respostas (Amém, Gloria Patri, Ave Maria)”” e o segundo complementa
que, ““caso esteja tratando das intervencdes, toco de cor e de ouvido™. Aqui, os dois
musicos relatam situacBes especificas que ocorrem durante a pratica musical na
Orquestra denominadas — na liturgia catélica — de paraliturgia''®. S&o ocasiées em que a
Orquestra e 0 coro necessitam tocar e cantar usando habilidades auditivas. As vezes, sdo
colocadas partituras com a melodia para 0s membros novatos dos violinos, mas, na
maioria das vezes, as “intervengdes” sdo executadas sem nenhuma partitura.

Um exemplo destes momentos — as intervengdes — fazem parte das ceriménias
semanais de sexta-feira, cujo contrato da ORB é com a Irmandade dos Passos. Tais
intervengdes ocorrem durante um ritual — que acontece apds a missa — de Devogdo a
Nosso Senhor dos Passos, realizado pelo padre que celebrou a missa e alguns irméos da
Irmandade dos Passos. O ritual consiste em um incensamento do Altar da Irmandade
dos Passos e, durante esse incensamento, é executada a oragdo da Ave Maria. Essa

oracgdo é cantada trés vezes em alternancia de vozes da seguinte forma:

Orquestra (coro e instrumentos)
Ave Maria cheia de graca

O senhor é convosco

Bendita sois vos

Entre as mulheres

E bendito é o fruto do vosso ventre, Jesus.

A - ve Maria cheia de gra - ga, O_Se nhor é COn - Vos - <o, Ben - di-ta

sois cn-tre_as mu - lhe - res. Ben-di - to_¢_o fru-to do vos-so ven - tre Jo-sus

Figura 54 — Melodia cantada pelo coro durante a execugdo das trés “Ave Marias”.
Fonte: A melodia foi tirada de ouvido por mim.

19 \er glossério.
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Edicdo da partitura: Simonne Helem da Fonseca.

(Padre e Fiéis)
Santa Maria, mée de Deus,
Rogai por nds pecadores

Agora e na hora de nossa morte, amém.

Sacerdotes, Irmaos e Fiéis
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San - ta Ma-ria m3e de Deus, Ro-gai por  nos pe - cado - res, a-
3
f & [r—— | A
o - I Il T I A N |
0 T - — n |
0 | N |
&) &) i I o — i—‘—|—i T i |
[I) [ |t I
go - ra_e na ho-ra de nos-sa morte a- mém.

Figura 55 — Melodia cantada pelos sacerdotes, irmédos e fieis durante a execucdo das trés “Ave
Marias”.

Fonte: A melodia foi tirada de ouvido por mim.

Edicdo da partitura: Simonne Helem da Fonseca.

Apos a terceira “Ave Maria”, imediatamente é executada uma Salve Regina.
Terminada a Salve Regina, um dos primeiros violinos d4 a nota |14 ao padre que celebrou
a missa. A partir dessa nota, o sacerdote inicia uma sequéncia de oragfes em latim,
novamente em alternancia de vozes, uma espécie de pergunta e resposta. Segundo um
dos irmédos da Irmandade dos Passos, que semanalmente participa desse ritual, tais
oragOes sdo chamadas “Devocional” e sdo cantadas dessa forma desde quando a
Irmandade foi fundada no século XVIII.

Além do que acabei de expor, houve um episodio relativo as oracdes em latim,
que, acredito, merece ser comentado. O recorte do meu diario de campo, apresentado a
seguir, ilustra de forma um pouco mais modesta — 20 anos, em vez de dois séculos e
meio — um exemplo dessa aprendizagem préatica na qual o “ouvir, observar e imitar”

estdo presentes no dia a dia da ORB.

[...] um dos responsaveis pela organizacdo das partituras pegou de
minhas maos as ora¢des em latim executadas durante o Devocional
gue, muitas vezes, se encontram ao final de algumas partituras da
Salve Regina [somente as palavras, sem a partitura]. 1sso ocorreu
enguanto eu ainda cantava a Salve Regina. Eu disse a ele que ndo as
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pegasse porque eu ndo sabia cantar. Entdo, ele me disse a seguinte
frase: ‘mais uns 20 anos vocé aprende, foi assim com a gente!”
(CERIMONIA RELIGIOSA DE SEXTA-FEIRA, MISSA DOS
PASSOS, 15/10/10)
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Figura 56 — Partitura da Salve Regina e respostas do Devocional no final da parte.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

Seguem as orientagdes, descritas literalmente, para a realizagdo deste
“Cerimonial para Incensacdo do Altar”, que se encontra em um quadro emoldurado na

Irmandade dos Passos na Catedral do Pilar em Sdo Jodo del-Rei.

Cerimonial para Incensacdo do Altar e oragdes proprias para o Senhor
Bom Jesus dos Passos e Nossa Senhora das Dores

Terminada a Santa Missa, o Celebrante, precedido dos Irmédos da
Irmandade do Senhor Bom Jesus dos Passos e acélitos, dirige-se ao
altar do Senhor Bom Jesus dos Passos. O celebrante depGe a casula e
recebe a Capa de Asperges e ajoelham-se todos.

A Orquestra e Coro cantam 3 Ave-Marias, em vernaculo e, Celebrante
e fiéis respondem Santa Maria.
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Ao iniciar a Antifona pela Orquestra e Coro, o Celebrante faz incenso
e incensa o Senhor Bom Jesus dos Passos e Nossa Senhora das Dores

e o altar (more solito). Terminada a Antifona, o Celebrante entoa'?’:

C. Adoramus Te, Christe, et benedicimus tibi.

O. Quia per Crucem tuam redemisti mundum.

C. Oremus: Ddmine Jesu Christe, qui de coelis ad terram de sinu
Patris descendisti, saguinem tuum praetidsum in remissionem
peccatorum nostrorum effudisti. Te humiliter deprecamur, tu in die
judicci, ad déxteram tuam audiri mereamur: Venite benedicti. Qui
vivis et regnas in [até aqui, o celebrante fica na mesma nota] saeccula
saeculdrum.

0. Amem.

C. Tuam ipisius animam dol6rem gladius pertransivit.

O. Ut reveléntur ex multis cdrdibus cogitationem.

C. Oremus: Deus, in cujus passiéne, secindum Simednis prophetiam,
dulcissimam &nimam gloriésae Virginis et Matris Mariae doldris
gl’sdius pertransivitr: concéde propitius: ut, qui dol6res ejus
venerando recolimus, passionis tuae efféctum felicem consequamur.
Qui vivis et rehnas in saecula saeculorum.

0. Amem.
C. Divinum auxilium méaneat semper nobiscum.
O. Amem
Devocional
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120 «c significa o Celebrante da cerimonia de incensamento do Altar do Passos. “O” significa o coro e a

orquestra juntos.
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Figura 57 — Melodia do Devocional.

Fonte: A melodia foi tirada de ouvido por mim.
Edicdo da partitura: Simonne Helem da Fonseca.
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Cerimonial para Incensagiio do Altar

<

Oracdes préprias para o Senhor Bom Jesus dos

Passos ¢ Nossa Senhora das Dores

1s T

, Christe, et benedicimus tibi

Oremus: Démine Jesu Christe, qui de ceelis ad terram de

I descendisti, sdnguinem tuum pratiosum in remis-
um nostrérum effudisti. Te humiliter depre-
judicci, ad déxteram tuam audiri meredmur:
ti. Qui vivis et regnas in seecula seculérum.

inimam dol6rem glédius pertransivit.

passione, secindum Simednis pro-
n mam glorids Virginis et Méts
is pertransivit: concéde propitius:
o recolimus, passionis tuz efféct
Qui vivis et regnas in secula sec

Ilium maneat semper

Figura 58 — Quadro da Irmandade dos Passos com orientacfes para o Cerimonial de Incensacdo do
Altar.

Fonte: Este quadro fica localizado na sede da Irmandade dos Passos no interior da Igreja de Nossa
Senhora do Pilar.

Traducdo da oragdo em latim do Devocional que se encontra atras desse mesmo

quadro:

C. N6s Vos adoramos, 6 Cristo e Vos bendizemos.
O. Porque pela Vossa Cruz remistes o mundo.

C. Oremos: Senhor Jesus Cristo, que descestes do céu do seio do Pai a
terra, derramastes 0 VOSSO precioso sangue para remissdo dos
pecadores: humildemente vos pedimos que, no dia do juizo,
merecamos a Vossa direita ouvir: Vinde benditos. Vés que viveis e
reinais pelos séculos.

O. Amém.

C. Sua alma seré traspassada por uma espada de dor.
O. A fim de ser revelarem os pensamentos de muitos coragdes.

C. Oremos: O Deus, em cuja Paixdo, segundo a profecia de Simedo,
uma espada de dor traspassou o ternissimo Coracdo da gloriosa
Virgem Maria, vossa Mae, concedei-nos, propicio que, recordando
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com vereracdo as suas dores, possamos alcancar o feliz efeito de vossa
Paixdo. Por nosso Senhor Jesus Cristo, vosso Filho, na unidade do
Espirito Santo.

0. Amém.

C. O auxilio Divino permanega sempre conosco.
O. Amém.

Como podemos constatar, de alguma forma, a habilidade auditiva estd presente
durante essa pratica. E provavel que os Musicos C 9 e C 18 e todos 0s outros que
afirmaram ndo tocar ou cantar de ouvido e/ou de cor ndo estivessem considerando a
realizagdo das “intervengdes” — Devocional e sequéncia de trés Ave Marias — como um
momento da ORB no qual o uso de tal habilidade se faz presente.

Mas como o ensino formal de musica com base em uma visdo tradicionalmente
europeia sempre “condenou” a pratica musical do “tocar ou cantar de ouvido”, serd que

ndo estamos diante de resquicios dessa formagdo musical formal e eurocéntrica?

4.4.4.1 A improvisagdo musical a partir da harmonia presente no Devocional

Tanto na oragdo da “Ave Maria” quanto nas respostas do Devocional cantadas
pelo coro, os instrumentistas da ORB encontram nesses momentos oportunidade de
desenvolverem habilidades de improvisagdo musical a partir da harmonia subjacente a
essas melodias. Sem que tenha sido combinado previamente nenhuma distribui¢do dos
estratos harmonicos pelos instrumentos da Orquestra, 0s instrumentos graves
(violoncelos, contrabaixos e trombones) entoam predominante as notas correspondentes
a tonica, dominante e subdominante da harmonia, as vezes, alternando em sons
produzidos com o arco ou em pizzicato para os violoncelos e contrabaixos. Instrumentos
intermediérios, como violas, trompas, também violoncelos, fagotes e segundos violinos,
tendem a permanecer em movimentacbes melddicas e harmonicas discretas. Ja os
instrumentos agudos, como a clarineta, o trompete, os violinos e especialmente a flauta
transversal, tendem a desenvolver improvisagdes em torno da movimentagdo
harmonica, as vezes até com um carater virtuosistico.

Pude observar que essa forma de atividade apoia-se em uma série de habilidades
musicais que vdo desde o ouvido harmonico, o gosto musical para se desenvolver

melodias musicalmente interessantes e uma sutil percep¢do do momento em que poderd
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dialogar melodicamente com o outro instrumento agudo, também, improvisador. Além
disso, essas improvisagdes colocam em foco o protagonismo da improvisagdo no
momento em que outro instrumentista o assume, possibilitando, entdo, uma percepcéo
do resultado musical global da “soma” das vozes do coro, dos instrumentos harménicos
de base, dos instrumentos intermedidrios e dos instrumentos mais agudos
improvisadores. Tudo isso sem que se tenha sido combinado previamente qual serd a
vez de quem e contando apenas com tais habilidades desenvolvidas pela imitagdo com
0s mUsicos mais experientes ao longo de anos de préatica na ORB.

Acredita-se que a execucdo musical realizada pela ORB durante o Devocional
seja tocada e cantada dessa forma “desde sempre”, reproduzindo a expressdo de varios
integrantes da Orquestra. Ap06s muitas observagdes, conclui que os mdsicos que
participam dessas cerimonias aprendem a tocar e a cantar essas oragdes imitando e
ouvindo os musicos mais experientes. Contudo, posso inferir que a maioria dos masicos
j& conhegam a letra e melodia dessas oraces de ouvido muito antes de entrar para a
Orquestra, pois, em S3o Jodo del-Rei, muitos deles participam das atividades litargicas
das Irmandades ou das atividades religiosas na comunidade como um todo desde
crianga, seja como coroinhas, sineiros ou mesmo participando das missas como fiéis.

A esse respeito, Lave e Wenger (1991, p. 94-95) ressaltam que a aprendizagem
em comunidades de prética ndo é mera “observacdo e imitacdo”, pois ela ocorre em “um
conjunto de relagdes entre pessoas, atividades e mundo, ao longo do tempo e em relagéo

com outras comunidades de prética tangenciais e sobrepostas”'?*

(p. 98, traducéo
minha).

Além disso, aqui vemos emergirem os dois significados musicais — 0s
intersdnicos e os delineados — em uma clara celebragéo da experiéncia musical. Como
j4 exposto, o significado musical intersénico lida com os “materiais sonoros”, ou,
simplesmente, “com os sons da musica” (GREEN, 1997, p. 27), e os delineados
envolvem o contexto histérico e social no qual a mdsica estd inserida. Apesar de a
masica, aqui, ndo ser considerada “musica”, uma vez que sao oragdes cantadas, ela esta
ligada a um contexto bastante especifico, no qual os musicos que dela participam
consequentemente desenvolvem Vérios tipos de habilidades musicais, e ndo somente a

habilidade auditiva.

121 [1...] a set of relations among persons, activity, and world, over time and in relation with other

tangential and overlapping communities of practice.



185

4.4.5 A aprendizagem com 0s musicos mais antigos e/ou mais experientes

O fato de os musicos da ORB estarem sempre em contato, quase que
diariamente, com um repertério musical muito extenso, e muitas vezes desconhecido, 0s
leva a desenvolver estratégias de execucdo que lhes permitem aprender por meio da
convivéncia com 0s mdsicos mais antigos e/ou mais experientes. Essa forma de
aprendizagem — frequentemente observada durante minhas participagdes como cantora
na ORB -, que se verifica em contextos de praticas socioculturais, ocorre mediante o
processo de participacéo periférica legitima. Nesse contexto, as relagdes entre novatos e
veteranos sdo construidas a partir das atividades, dos artefatos e de suas identidades que
se referem as suas comunidades de conhecimento e préatica (LAVE; WENGER, 1991).

Um exemplo desta relagcdo de aprendizagem — entre novatos e veteranos em
comunidades de prética, o engajamento dos membros de uma comunidade com 0s
artefatos de sua prética e onde a construcdo de suas identidades & um processo
centripeto que se constrdi durante a pratica — pdde ser observada durante a celebragio
da Missa Solene da Novena do Carmo. No decorrer dessa cerimonia, houve um solo de
clarineta realizado por um musico novato na Orquestra. Durante seu solo, um musico
mais antigo e mais experiente parecia lhe dar instrucbes sobre respiracdo, além de
cantarolar para ele a melodia.

Apdés a missa, oportunamente, conversei com o0 musico veterano a respeito do
ocorrido e ele explicou que o0 mUsico novato estava “estourando muito a nota D6” e por
isso lhe recomendou que ele devesse “apoiar o La antes de chegar ao Do, para que isso
ndo acontecesse mais”. A situacdo descrita ocorreu durante o Et Incarnatus da Missa

Pastoril de Pe. José Mauricio Nunes Garcia.
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IX-Et Incarnatus
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Figura 59 — Et Incarnatus da Missa Pastoril de Pe. José Mauricio Nunes Garcia: parte da clarineta.
Fonte: Musica Brasilis. Disponivel em:
<http://www.musicabrasilis.org.br/sites/musicabrasilis.org.br/files/partitura/cpm108_
missa_pastoril_insO1.pdf >. Acesso em: 28 nov. 2011.

Tal situagdo despertou minha curiosidade, pois atribuir a um mudsico
“inexperiente” e novato um solo, em uma cerimodnia importante como aquela, € algo
pouco comum ao contextualizarmos esse episédio em uma pratica musical localizada no
paradigma etnocéntrico. Quando questionei 0 musico veterano a respeito, ele explicou
que no naipe de clarinetas essa pratica € comum, pois eles “procuram se revezar para
que ndo hajam estrelas”. Além disso, acrescenta que houve uma época em que 0S
clarinetistas da ORB se revezavam dentro de uma mesma mdusica. Segundo ele, “um
[clarinetista] comegava em uma frase e passava para o outro [clarinetista] terminar a
frase”.

Essa caracteristica de aprendizagem, entre novatos e veteranos, foi igualmente
explicitada por muitos musicos que responderam ao questionario. Na questdo sobre
como aprendeu a ler partitura musical, o Musico | 10 responde que, apesar de ter
aprendido ““os rudimentos da leitura” com o professor do Conservatorio, foi durante a
sua pratica musical na Orquestra que ele “aprofundou” seus conhecimentos musicais
“junto aos violinos mais antigos da ORB, com a pratica do ‘apadrinhamento’ — 0s mais

velhos ensinam o0s mais novos”. Vale ressaltar que esse musico estudou no
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Conservatorio somente por um ano e que foi seu professor de violino do Conservatorio,
que era membro da ORB, quem o levou para a Orquestra.

Na pergunta sobre como a participacdo na ORB contribuiu para a leitura de
partitura musical, o Musico C 4 revela que “[...] as nossas colegas tém muita boa
vontade com a gente”; e para 0 Musico C 5, os conteudos musicais que ele ainda ndo
havia adquirido por meio do ensino formal — no Conservatério — ele “[...] perguntava
aos colegas mais antigos da Orquestra™.

O Mdsico | 4, em duas questdes, expde a aprendizagem com musicos veteranos
como algo que fez e ainda faz parte de sua aprendizagem musical durante o cotidiano da
ORB. Ele argumenta que o desenvolvimento da forma como realiza transposicdo
musical no instrumento se deu pela pratica na Orquestra e ““recebendo orientacdo de
colegas mais antigos ou profissionais”. Quando o questiono sobre como a préatica
musical na ORB contribuiu para a aprendizagem e o desenvolvimento da técnica
instrumental, ele reitera a questdo da aprendizagem pela relagdo com mdsicos mais
antigos e descreve: “recebendo orientacdo de mdusicos profissionais, membros ou
convidados da Orquestra”. Situagdo novamente compartilhada pelo Musico | 10 na
mesma questdo ao relatar: ““[...] quando observarmos os misicos mais antigos™.

Além destes, 0 assunto também foi abordado pelos musicos na pergunta sobre
como reagiam quando se deparavam com mdsicas desconhecidas. Seguem alguns

exemplos:

[...] Amigos de naipe sempre me ajudaram nas leituras (Mdsico | 5).

[...] Estudamos alguns minutos antes de comecar a tocar e discutimos
com os colegas sobre ddvidas (Mdsico | 10).

[...] sempre tém pessoas que sabem o que esta sendo tocado (Musico
I 11).

Segundo Feichas (2006) e Green (2001), esta forma de aprendizagem musical
com musicos mais experientes e compartilhada entre amigos e colegas é muito comum
na aprendizagem musical que ocorre entre 0s musicos populares, e estes, durante essa
prética, desenvolvem habilidades auditivas e de memdria. Mas qual seria a relacéo entre
a aprendizagem musical dos musicos populares e a dos musicos da ORB?

Como demonstrado, os musicos da ORB também desenvolvem habilidades

auditivas durante a prética musical, e tal habilidade muitas vezes esta ligada ao
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compartilhamento de experiéncias e a imitagdo junto aos musicos mais antigos e mais
experientes da Orquestra. Ademais, o Musico C 6, por exemplo, revela que, quando se
perde durante a execucdo, “[...] procura ouvir os colegas até encontrar onde estdo’’; o
Musico | 10 comenta: “paro, ouco 0s demais e procuro encontrar. Ou entdo peco ao
colega de estante para ajudar’; e o Musico | 15 faz a seguinte observacdo: “eu rio,
olho pro colega ao lado, pois muitas vezes acontece uma perda coletiva ou efeito
domind, todos perdem juntos. O Musico | 9 comenta que, em momentos como esses,
deve-se manter a ““atencgéo aos colegas violinistas do seu lado, que ja tocam a pega, ou
prestar atencdo na orquestracdo dos outros instrumentos, flauta e clarineta que iréo
ajudar a entender a melodia do violino”; e o Musico | 23 diz que acompanha de
““ouvido outro musico do mesmo naipe”.

A prética de se tocar em grupo e, nesse caso, na Orquestra, também foi algo
presente em algumas falas, pois, para o Musico | 21, participar da ORB lhe propiciou a
aprendizagem do ““trabalhar em conjunto”, ideia comungada pelos Mdsicos | 4,18 e |
13. Para Feichas (2006), a pratica musical em conjunto “é uma importante fonte de
aprendizagem” (p. 91), cujo principal beneficio € o compartilhnamento de experiéncias
entre os individuos pela interago fisica, emocional e intelectual em um processo que 0s
leva a adquirir um “enriquecimento do conhecimento experimental”, para, dessa forma,
alcancarem maior autoconsciéncia. Nesse sentido, o Musico | 20 revela que participar
da ORB lhe permitiu desenvolver a habilidade de transposi¢do ao ““tocar musicas de
outros instrumentos™ e, assim, “descobrir outras formas” de execuc¢do técnica e

musical durante a pratica musical.
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5 CONCLUSOES

A realizagdo deste trabalho permitiu-me compreender e apresentar alguns
aspectos da pratica musical da orquestra sacra Ribeiro Bastos (ORB) — corporacdo
musical composta por coralistas e instrumentistas de corda e sopro, cujas origens
remontam ao final do século XVIII, e que continua em atividade ininterrupta — de S&o
Jodo del-Rei/MG e apontar caracteristicas do processo de aprendizagem musical
decorrente deste tradicional “fazer musical”.

A partir da pergunta como ocorrem 0s processos de aprendizagem musical no
interior da Orquestra Ribeiro Bastos no século XXI1?, iniciei a trajetdria desta pesquisa.
O procedimento metodolégico que se mostrou mais adequado foi a abordagem
conhecida como métodos mistos proposta por Creswell (2007); e os instrumentos de
coleta de dados foram: observagdo participante (como coralista), aplicacdo de
questionario semiestruturado e duas entrevistas com a regente da ORB.

Desse questionamento, surgiu o objetivo geral da pesquisa: “contribuir para uma
melhor compreensdo dos processos de aprendizagem musical que ocorrem no interior
da Orquestra Ribeiro Bastos no século XXI”. Porém, no que tange aos objetivos
especificos iniciais, estes foram se transformando ao longo da investigacdo, dando

origem as seguintes perguntas:
1. Qual o perfil dos musicos atuantes na ORB no século XXI?
2. Como os protagonistas dessa antiga pratica musical atuam, participam e se
engajam nesses compromissos religiosos, musicais e culturais como membros da

ORB?

3. Quais habilidades e conhecimentos musicais a participagdo na ORB desenvolve

em seus musicos?

4. Quais as relagdes entre essa pratica musical e a construcéo de suas identidades

como musicos da ORB?
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5. Quais sdo os significados musicais que os musicos da ORB atribuem a

experiéncia musical decorrente dessa pratica?

Na busca por respostas as mencionadas perguntas, novas questdes foram se
apresentando. Uma delas, abordada no segundo capitulo deste trabalho, foi a
necessidade de apresentar ao leitor em qual contexto musical, social e histérico a ORB
encontra-se inserida nos dias atuais. Uma breve biografia de compositores citados ao
longo da dissertacdo e um glossario referente a termos litdrgicos também se fizeram

necessarios, sendo que ambos se encontram nos apéndices deste trabalho.

5.1 CONTEXTO MUSICAL, SOCIAL E HISTORICO DA ORB E O
PERFIL DE SEUS MUSICOS NO SECULO XXI

Inicialmente, apresentei uma breve histéria sobre a fundagdo — que ocorreu ao
final do século XVII e inicio do XVIII — de S&o Jodo del-Rei. O Arraial Novo do Rio
das Mortes, como era conhecida, teve nos bandeirantes paulistas e nos portugueses 0s
principais protagonistas desta historia. Apos a sangrenta disputa conhecida como
“Guerra dos Emboabas”, os paulistas foram expulsos desta regido e, no ano de 1713, o
Avrraial foi elevado a Vila de S&o Jodo del-Rei.

Nos anos que se seguiram a 1713, varias instituicGes religiosas de leigos,
conhecidas como irmandades, ordens terceiras e confrarias, se instalaram na Vila, pois o
Estado Absolutista Portugués proibiu a instalagdo de conventos e mosteiros na
Provincia sob a alegacdo de que religiosos extraviavam ouro e instigavam a populacéo a
ndo pagar 0s impostos. Essas associagOes passaram a ter um papel de extrema
importancia na vida social da regido, pois desenvolviam atividades que deveriam ser de
responsabilidade do poder publico, e foram essas institui¢des as principais responsaveis
pelo desenvolvimento da prética musical nesta regiéo.

Os primeiros indicios de uma préatica musical em S&o Jodo del-Rei datam do ano
de 1717. Trata-se de um documento histérico que narra em detalhes a visita do
Governador Dom Pedro de Almeida e Portugal, conhecido como Conde de Assumar. O
antigo manuscrito relata a recepcdo ao Governador e como a musica se fez presente —
por intermédio do musico conhecido como Mestre Antdnio do Carmo — nessa

cerimodnia.
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O desenvolvimento dessa pratica musical nos séculos seguintes deveu-se a
contratos — a época denominados como ajustes — que o Senado da Cémara e,
principalmente, as irmandades religiosas sdo-joanenses assumiam junto as corporagdes
musicais para a realizacdo das festas dessas institui¢oes.

Relacionada as origens da ORB, ndo se sabe ao certo a data da sua fundagéo —
diferentemente da Orquestra Lira Sanjoanense, que foi fundada em 1776. Entretanto,
Neves (1987, p. 152, 156), com base em documentos da época, sugere que no ano de
1755 ja existia um embrido da Corporagdo, cujos diretores seriam Manoel Inécio
Custodio de Almeida e Inécio da Silva.

Atualmente, a Orquestra se encontra sob a regéncia da maestrina Stella Neves,
que a assumiu junto com seu irmdo José Maria Neves no ano de 1976. Seus locais de
atuacéo sdo as igrejas de S&o Jodo del-Rei, e sua principal fungéo continua sendo a
execugdo musical durante as celebragbes dos atos religiosos das irmandades s&o-
joanenses com as quais mantém contrato para 0s compromissos religiosos. S&o elas:
Irmandade do Santissimo Sacramento, Irmandade de Nosso Senhor Bom Jesus dos
Passos, Ordem Terceira de Sdo Francisco de Assis e Ordem Terceira de Nossa Senhora
do Monte Carmelo. N&o se sabe ao certo quais seriam as datas dos contratos
estabelecidos com essas irmandades, mas ha indicios de que muitos deles ja faziam
parte do cotidiano da Corporagéo desde o final do século XVIII.

Hoje, a ORB possui uma boa estrutura fisica, com uma sede ampla de trés
andares, onde sdo realizados o0s ensaios. Tem como patrimdnio varios instrumentos
musicais — alguns emprestados com seus membros —, e um determinado nimero destes
foram datados dos séculos XVIII e XIX. No que diz respeito a sua estrutura social, a
manutenc¢do financeira advém dos contratos que mantém com as irmandades citadas
anteriormente, e sdo estes “ajustes” que tém permitido a ORB conservar-se em atividade
ininterrupta por mais de dois séculos.

Atualmente, na ORB, h4 uma média de 70 musicos voluntarios: 28 coralistas e
42 instrumentistas. O perfil de seus membros € bastante variado, pois a Orquestra €
composta por musicos amadores e profissionais, novatos e veteranos. A maioria dos
musicos se declara amadores, sendo que a porcentagem maior encontra-se entre 0S
coralistas. J& no que diz respeito aos musicos novatos e veteranos, considera-se um
musico novato aquele que tem cerca de trés anos de participacdo constante na

Orquestra. A meédia calculada de musicos novatos entre os coralistas e instrumentistas
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foi equilibrada, sendo que 24% dos coralistas e instrumentistas se enquadraram nessa
categoria.

A faixa etaria foi calculada a partir das respostas obtidas dos 46 questionarios
aplicados. Os instrumentistas apresentaram uma média de idade de 31 anos, menor do
que a dos coralistas, que ficou em torno de 49 anos. A média geral dos 46 musicos ficou
em torno de 40 anos. Apesar de as questdes sobre género ndo terem sido abordadas na
dissertacdo, este, igualmente, é variado, ndo havendo nenhuma prevaléncia sobre o
outro.

Referente & situacdo social dos musicos, a escolaridade e as profissdes sdo
significativamente variadas, pois hd musicos que ndo concluiram os anos iniciais do
ensino fundamental e musicos que estdo concluindo a pés-graduacéo stricto sensu. As
profissdes relatadas foram: profissionais liberais, donas de casa, empregadas
domésticas, estudantes do ensino médio, estudantes de cursos técnicos de musica e de
graduacdo em mdsica, professores de musica, trabalhadores da construcdo civil,
aposentados, professores do ensino bésico e do ensino superior, policiais militares e
civis e, também, militares do exército.

A média de tempo de participacdo na ORB foi de 15,5 anos, sendo de 19 anos
para os coralistas e de 12 anos para 0s instrumentistas. A idade com a qual iniciaram sua
participacdo na instituicdo foi cerca de 23,5 anos, sendo 28 anos para os coralistas e 19

anos para o0s instrumentistas.

5.2 AS FORMAS DE PARTICIPACAO, ATUACAO E ENGAJAMENTO
DOS MEMBROS DA ORB

Ser um membro voluntério da ORB em todas as suas atividades cotidianas é a
forma como seus musicos participam, atuam e se engajam nessa antiga pratica musical.

Em suas rotinas como integrantes da Orquestra, eles desempenham suas fungdes
de musicos, fazem parte da diretoria, organizam o repertdrio, sdo tutores de alunos
recém-chegados, participam de diferentes naipes como os cantores que atuam como
instrumentistas ou instrumentistas que também fazem parte do coral quando necessério.
Muitas vezes, € preciso que instrumentistas executem, em seu instrumento, a linha

melddica de outro instrumentista quando ndo ha um musico para realiza-la, e € comum
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observamos os instrumentistas cantando a melodia referente ao coro enquanto estdo
tocando seus instrumentos.

No entanto, acredito que o maior exemplo desta participacdo e abdicagdo de
tempo e doagdo de trabalho ocorre durante as festividades como novenas, missas
solenes etc., pois tais atividades exigem deles uma dedicacdo diéaria e, especialmente,

quando se trata festividades relacionadas & Semana Santa.

5.3 O PROCESSO DE CONSTRUCAO IDENTITARIA DOS MUSICOS
DA ORB

A pesquisa sugere que 0 processo de constru¢do identitaria dos musicos da ORB
estd, principalmente, relacionado as motivacBes que levam esses protagonistas a
quererem participar e permanecerem na Orquestra. O repertorio sacro — composto
principalmente nos séculos XVIII e XIX e primeira metade do século XX -, executado
pela Corporacdo e cujos compositores, muitas vezes, fazem parte das raizes
genealbgicas desses musicos, se sobressaiu entre as motivacfes apontadas por eles
juntamente com a necessidade de se manter uma tradicdo e um patrimdnio musical.
Além disso, também foram mencionados como agentes motivacionais o prazer de se
fazer mdusica, as referéncias familiares, a religido e o convivio social com o0s demais
musicos.

Assim, acredito que a participagdo durante a execucdo musical das atividades
litdrgicas cotidianas e das festividades promovidas pelas irmandades e saber que fazem
parte da uma historia, uma cultura e uma tradicdo musical que em 2017 completa
trezentos anos séo fatores altamente motivadores e que lhes confere uma identidade

como musicos e cidaddos em Sao Jodo del-Rei.

54 AS HABILIDADES E CONHECIMENTOS MUSICAIS
DESENVOLVIDOS A PARTIR DA PARTICIPACAO NA ORB

A participacdo na ORB permite aos seus musicos o desenvolvimento de vérias
habilidades musicais nas quais o repertorio executado torna-se novamente o

protagonista dessa pratica musical. A pesquisa apontou, especificamente, para o
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desenvolvimento das habilidades de leitura a primeira vista, auditivas e de
improvisacdo. Aspectos do desenvolvimento técnico no instrumento também foram
abordados apesar de haver ressalvas pelo fato de que “na instituicdo a musica tem que
acontecer, temos que apenas tocar; assim, a técnica fica meio de lado™ nas palavras do
Musico 1 17.

Foi possivel constatar as origens da formagdo musical dos membros precedentes
a sua entrada na Orquestra e qual a formacéo musical destes nos tempos atuais. Sobre a
formacdo musical anterior & entrada na Corporacdo, foi averiguado que esta se deu
basicamente no Conservatorio Estadual de Mdusica “Padre José Maria Xavier”, mas as
bandas de musica da cidade, também, foram um I6cus significativo dessa formacéao
musical. Muitos musicos da ORB atualmente ndo estudam musica. No entanto,
referente aos que se encontram em formacdo musical, o Conservatdrio novamente se
sobressai nas analises dos dados e, mais recentemente, compartilhando essa formacao
musical formal com o curso de licenciatura com habilitagdo em instrumento/canto e

educacgdo musical do Departamento de Musica da UFSJ.

5.5 OS SIGNIFICADOS MUSICAIS INTERSONICOS E DELINEADOS
ATRIBUIDOS PELOS MUSICOS DA ORB A SUA EXPERIENCIA
MUSICAL NO CONTEXTO DA ORQUESTRA

Referente a quais significados eles atribuem & experiéncia musical decorrente
dessa pratica, constatei que os dois significados musicais intersénicos (lidam com os
materiais sonoros) e delineados (relacionados as questdes sociais, historicas e culturais
do individuo) (GREEN, 1988, 1997, 2005, 2008) estdo em operacdo de forma positiva,
pois, nas palavras do Mdsico | 5, as motivacdes que o levam a querer participar da ORB
sdo: “as amizades, a qualidade musical melhor a cada dia, o repertorio vasto, bonito e
motivador”. Segundo um de seus musicos, cujo comentério faz parte da epigrafe deste

trabalho:

Gosto pela musica, repertorio, motivos religiosos, consciéncia do
valor de pertencer a Orquestra e do valor da Orquestra na historia da
musica colonial brasileira, amor pela Orquestra e continuidade e
preservacao deste nosso patrimonio.
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Assim, observamos que os significados musicais intersénicos e delineados que
0s musicos da ORB atribuem a sua experiéncia musical, como membros desta, operam

positivamente, originando, entdo, uma “celebracéo da experiéncia musical”.
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CONSIDERACOES FINAIS

O que foi exposto e discutido ao longo desta investigagdo é apenas um pequeno
recorte de algo muito mais amplo e significativo da cultura musical s&o-joanense,
mineira e brasileira.

Acredito que a pesquisa trouxe contribuicGes para as &reas da educacgdo e,
principalmente, educacdo musical, como também ao dmbito da musicologia, porque se
trata do processo de aprendizagem musical de uma corporagdo musical setecentista em
atividade ininterrupta, cujo repertdrio executado é a mdsica sacra mineira e brasileira
composta nos seculos XVIII e XIX e primeira metade do século XX.

O espaco da educacéo podera ser beneficiado, uma vez que toda a investigagao
foi permeada por uma teoria da aprendizagem baseada nas préaticas sociais — a
“aprendizagem situada — participacéao periférica legitima”.

Ao campo da educagdo musical, € apresentada a visdo da aprendizagem musical
informal de um repertério musical considerado erudito — quando executado em salas de
concerto — e funcional — quando executado durante a pratica musical da ORB. Outro
aspecto abordado foram as significacbes musicais que 0s musicos da ORB atribuem a
sua pratica. Para isso, o estudo foi embasado pela teoria dos significados musicais da
educadora musical inglesa Lucy Green.

Para pesquisas futuras, sugiro um estudo semelhante a este, que poderia ser
realizado nas outras trés orquestras sacras da regido do Campo das Vertentes: em S&o
Jodo del-Rei, a Orquestra Lira Sanjoanense; em Tiradentes, a Orquestra Ramalho; e na
cidade de Prados, a Orquestra Lira Ceciliana. Numa outra possibilidade, a histéria da
educacdo musical seria beneficiada se a pratica musical da regido e os aspectos
histdricos do ensino e aprendizagem musical decorrentes desta fossem estudados de
uma forma mais aprofundada.

Finalmente, retomo a pergunta inicial que deu origem a este trabalho: “como
ocorrem o0s processos de aprendizagem musical no interior da Orquestra Ribeiro Bastos
no século XXI1?”.

A pesquisa sugere que, atualmente, sucede-se no interior da ORB uma forma de
aprendizagem informal — no caso desta pesquisa, a aprendizagem musical informal —
teorizada por Lave e Wenger (1991) como “aprendizagem situada: participagdo

periférica legitima”. E um processo de aprendizagem prética — em uma comunidade de
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prética —, que ocorre enquanto 0s musicos estdo em performance durante as atividades
cotidianas da Orquestra. Além disso, esta inserida em um contexto de préticas sociais e
apresenta, em sua esséncia, caracteristicas da aprendizagem informal, mas, em alguns
momentos, particularidades da aprendizagem formal.

A aprendizagem informal decorre da pratica musical cotidiana quando o0s
membros da ORB se deparam, quase que diariamente, com um repertorio musical
significativamente vasto, muitas vezes desconhecido para a maioria do grupo. Em tal
pratica, a leitura a primeira vista se torna uma constante, e as habilidades técnicas e
musicais sdo desenvolvidas — mesmo que estas ndo se enquadrem ou sejam
reconhecidas dentro de um padréo etnocéntrico do ensino e aprendizagem musical. A
aprendizagem formal advém da educacdo musical que muitos musicos da Corporagao
receberam ou ainda recebem nas instituicdes de ensino musical formal da cidade, como
0 Conservatorio Estadual de Musica “Padre José Maria Xavier” e, mais recentemente, o
curso de graduacdo em Mdsica da UFSJ.

Na participacdo periférica legitima — uma analogia que Lave e Wenger (1991)
fazem a um movimento que se inicia nas extremidades e que vai em diregdo ao centro —,
os aprendizes comumente participam de uma comunidade de pratica para que alcancem
0 dominio de suas tarefas de maneira progressiva numa relacdo de aprendizagem
construida entre novatos e veteranos.

Na ORB, 0s mulsicos mais novos e menos experientes aprendem com 0S
membros mais antigos e mais experientes da Orquestra. Os recém-chegados iniciam sua
préatica musical na Corporacéo, e consequentemente sua aprendizagem, por meio de um
repertério musical mais acessivel, geralmente executado nas cerimdnias semanais das
irmandades e das quais a Instituicdo é responsavel pela parte musical. Assim, 0s novatos
tornam-se membros da ORB em um processo de pertencimento continuo e crescente, no
qual suas identidades como mdsicos e cidaddos sdo-joanenses sdo construidas por meio
do envolvimento com as atividades e artefatos (no caso, o repertdrio musical) da
comunidade a qual eles pertencem. Esse fendmeno de aprendizagem prética, comecando
pelas atividades mais simples e seguindo em direcdo as atividades mais complexas,
levard esse aprendiz a se tornar um participante pleno de sua comunidade de pratica.

Nesse sentido, a aprendizagem musical dos musicos da ORB vai muito além do
desenvolvimento de habilidades musicais, de questbes meramente técnicas ou de
interpretacdo estilistica, da busca de uma qualidade musical aos moldes europeus —

apesar de o repertorio executado ser semelhante & estética destes. A aprendizagem
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musical dos membros dessa corporacdo musical sacra e bicentenaria esta
intrinsecamente relacionada a uma histéria, a uma cultura, a um sentimento de
pertencimento, a construcdo de suas identidades, a uma tradicdo musical tricentenéria.

Para finalizar este trabalho, trago uma citagdo da pesquisadora Dra. Sandra
Loureiro Reis ao comentar o esforco que o séo-joanense Dr. José Maria Neves
(pesquisador, music6logo, professor e regente da ORB entre 0s anos de 1976 a 2002)
realizou no final da década de 1970, para que os musicos da Orquestra voltassem a
executar um repertorio que fazia parte de suas identidades como musicos brasileiros,
mineiros e cidaddos séo-joanenses. Nesse sentido, Reis (2003 apud GANDELMAN,
2008) revela:

Com seu exemplo, José Maria nos ensinou a valorizar a tradigdo como
historia viva, feita através do labor cotidiano das Orquestras
constituidas amadoristicamente pelo povo e que sdo iluminadas por
um brilho diferente: o brilho do amor, do espirito comunitario que se
alimenta nas raizes profundas da terra. Sempre ouvi a Ribeiro Bastos
com uma emocao que se assemelha aquela que me vem ao contemplar
os sobrados de Ouro Preto: tortos, desajeitados e incrivelmente belos,
de uma originalidade genuina e auténtica que vem do d&mago do
espirito profundo de uma comunidade (p. 376, grifos meus).
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APENDICE 1 - GLOSSARIO

AJUSTES - Realizagdo de um acordo ou um pacto (DICIONARIO DIGITAL
AULETE). Segundo Neves (1987, p. 18), os “ajustes” eram um sistema de contratos
que os Mestres ou as Corporagdes assumiam com as irmandades religiosas para a
“assisténcia”, neste caso assisténcia musical, em uma determinada festividade realizada

pela irmandade contratante.

CORPUS CHRISTI — “A festa de Corpus Christi tem por objetivo celebrar solenemente
0 mistério da Eucaristia — o sacramento do Corpo e do Sangue de Jesus Cristo, 0 nome
‘Corpus Christi’ vem do latim e significa Corpo de Cristo. Acontece numa quinta-feira,
em alusdo a Quinta-feira Santa, quando se deu a instituicdo deste sacramento. Durante a
Gltima ceia de Jesus com seus apostolos, ele mandou que celebrassem sua lembranga
comendo o pédo e bebendo o vinho que se transformariam em seu Corpo e Sangue”
(CUTER; BAPTESTONE, 2010, p. 108).

GUILDA - *“Associacdo que em certos paises europeus agrupou, a partir da ldade
Média, individuos com interesses comuns (mercadores, artesdos, artistas) com o
objetivo de proporcionar assisténcia e protecio a seus membros” (DICIONARIO
DIGITAL AULETE), também conhecida como hansa.

LADAINHA - trata-se de uma oragdo repetitiva, na qual alternam-se as vozes —
invocagdes — e respostas (DICIONARIO DIGITAL AULETE).

LITURGIA - é um conjunto de oracdo publica e oficial da Igreja, cujo apice é a
Eucaristia. Pode ser denominada como Oficio Religioso ou Celebragdo (GLOSARIO
DE TERMINOS RELIGIOSOS Y ECLESIASTICOS). Segundo Rower (1928, p. 133
apud SOTUYO BLANCO, 2004, p. 4), a palavra liturgia, quando empregada em um
sentido mais amplo, significa todos os atos religiosos que pertencem & cerimdnia
religiosa, como Missa, Oficio, Sacramentos, tempo, lugar etc. Em um sentido mais

estrito, significa somente o momento da celebracdo da missa da Igreja Catolica.
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MISSA - trata-se de uma cerimdnia litdrgica, cujo ponto principal é “a consagracdo do
péo e do vinho e a comunhdo do corpo e do sangue de Jesus Cristo” (NEVES, 1997, p.
93). No que se refere @ missa como composi¢cdo musical, esta é dividida em duas
grandes partes denominadas de Ordinario da missa e Proprio da missa. O Ordinario da
missa € um “conjunto de oragdes, hinos e leituras presentes em todas as missas”,
tradicionalmente compostos para coro & capela ou com acompanhamento de
instrumentos musicais. As partes da missa “dividem-se em movimentos contrastantes e
buscam seguir a dramaticidade do texto. S&o eles: Kyrie; Gloria; Credo; Sanctus e
Benedictus; Agnus Dei”. O Proprio da missa, geralmente, estd presente em festividades
solenes, como: Domingo de Ramos, Quinta-feira Santa, Domingo da Ressurreicéo, e de
alguns santos. Ele é “composto das antifonas de Introito (canto para a Procissédo de
Entrada), Gradual (&s vezes, Alleluia, ou Sequéncia, depois da Epistola e durante a
incensacdo do Evangelho), Ofertorio (durante a Procissdo das Oferendas e a incensacdo

do altar) e Communio (durante a distribuicdo da comunh&o)” (NEVES, 1997, p. 93).

MISSA SOLENE - trata-se de uma cerimdnia religiosa da Igreja Catolica celebrada por
vérios sacerdotes, geralmente em missas festivas e/ou especiais. Possui uma duracéo

mais longa e conta com a presenca de coro e instrumentos (GODINHO, 2008, p. 18).

MISSA DO GALO - Missa solene celebrada na noite da véspera do Natal, geralmente a

meia-noite do dia 24 de dezembro.

NOVENA - A palavra novena, na liturgia catolica, significa um “Conjunto de oragdes
ou outras préticas religiosas feitas por nove dias consecutivos” (DICIONARIO
DIGITAL AULETE).

PARALITURGIA - é uma celebracdo que ndo pertence & liturgia tradicional da missa
apesar de ser estruturada de forma parecida (GLOSARIO DE TERMINOS
RELIGIOSOS Y ECLESIASTICOS).

QUINQUENA - trata-se de uma cerimdnia paralitdrgica, realizada por cinco dias, na
qual é celebrada a “imposicéo dos estigmas de S&o Francisco (cinco chagas)” (NEVES,
1997, p. 96).
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RESPONSORIO — “texto de meditagdo para ser cantado apés as ‘LicBes’ ou
‘Lamentacdes’ do Oficio Divino e, mais raramente, como gradual de alguma missa. Sua
estrutura poética tripartida, com repeticdo do segundo verso no fim, condiciona a
construgdo musical, habitualmente feita como sequéncia de movimentos lento-allegro-
lento-allegro (repeticdo), em forma A-B-C-B. No lento central, sempre ocorre mudanca
de textura, estando escrito para solista(s) e poucos instrumentos ou para coro a capela.
Nos responsdrios finais de cada noturno (m, VI e DC), canta-se o Gloria patri,
geralmente em andamento lento, repetindo-se o allegro, na formula A-B-C-B-D-B. Nos
Oficios de trevas, ndo sendo usual o Gloria patri, costuma-se fazer repeticao integral até
o allegro, na formula A-B-C-B-A-B” (NEVES, 1987, p. 96, itdlicos do autor).

SECULAR - “Que ndo é proprio da Igreja; que ndo pertence a Igreja; leigo, profano”.
Outra definicdo seria sobre a pessoa que “participa do século, da vida civil, que ndo
pertence a uma ordem religiosa”. Ou ainda 0 “sujeito que vive no século, no mundo,
que ndo fez votos religiosos” (DICIONARIO DIGITAL AULETE).

TE DEUM LAUDAMUS - trata-se de um hino de louvor “utilizado como nono
Responsdrio do oficio de Matinas de festas solenes”. Quando se trata de uma obra
musical isolada, € um elemento de conclusdo de grandes celebracdes: final de Novenas,
fim dos anos liturgico e civil, acdo de gragas por acontecimento de especial relevancia.
Nas composicOes brasileiras do século XVIII, o canto de Te Deum possui uma forma
“alternada”, com versos em canto gregoriano cantados pelos clérigos e respondidos em
polifonia pelo coro e orquestra. A variagdo de andamentos e o sentido musical
encontram-se subjacentes ao texto. Na cidade mineira de S&o Jodo del-Rei, essa forma
de Te Deum ainda se encontra em uso (NEVES, 1997, p. 97).
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APENDICE 2 - BIOGRAFIAS

BONSUCESSO, Joaquim de Paula Souza

* Prados, 17-?
1 Prados, 1820

Figura de grande importancia em Prados, Joaquim de Paula Sousa Bonsucesso
foi compositor, regente e violinista.

O fato de ter sido contemporéneo de Lobo de Mesquita e do Capitdo Manoel
Dias de Oliveira Ihe permitiu que realizasse muitas copias de obras desses dois grandes
compositores do periodo colonial brasileiro. Hoje, essas cdpias se encontram no Museu
da Mdasica de Mariana e das orquestras sacras Lira Ceciliana, em Prados, e Lira
Sanjoanense, em Sao Jodo del-Rei. Sousa Bonsucesso também foi “arrematante da
musica das festas de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos” (NEVES, 1997, p. 104) na
cidade de Prados entre os anos de 1784 e 1796.

Seu nome assinado em suas obras possui algumas variantes, como Paula Sousa,
Sousa Bonsucesso, Joaquim de Paula Sousa e Joaquim Sousa Bonsucesso. Além disso,
este importante compositor mineiro também foi vereador do Senado da Camara de S&o
José del-Rei — hoje, cidade de Tiradentes — como representante do arraial de Nossa
Senhora da Conceicdo de Prados. Segundo registros de batismos de sua época, Sousa

Bonsucesso apadrinhou mais de 50 criangas (NEVES, 1997, p. 104).

BRAZIEL, Lourengo José Fernandes

*9,17-2

t S&o Jodo del-Rei, 15 de junho de 1831

Lourengo José Fernandes Braziel, importante compositor da cidade de S&o Jodo

del-Rei, foi filho de Geraldo Fernandes Braziel e Pascoa Maria Lopes.
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N&o se sabe o local de seu nascimento porque seu registro de batismo ainda nédo
foi encontrado. No entanto, sabe-se que viveu, constituiu familia e faleceu em Séo Jodo
del-Rei.

Atuou nesta cidade ao final do século XVIII e inicio do XIX, sendo que 0s
primeiros registros em que constam seu nome datam do ano de 1790, periodo em que
comega a aparecer como o responsavel por “partido musical”. Aparentemente, criou seu
proprio grupo de masicos, que prestava servigos musicais — alguns documentos
apontam para o fato de esse grupo ser um embrido do que se tornaria no século seguinte
a Orquestra Ribeiro Bastos'** — segundo recibos da época de diversas irmandades
religiosas. Um exemplo desses recibos data de 5 de setembro de 1806 e diz respeito a
um contrato com a Venerdvel Ordem Terceira de S&o Francisco de Assis para “a

prestacdo de servicos com seu ‘coro’”, assegurando que ele contaria “com as vozes e
instrumentos necessarios, como praticavam seus antecessores” (NEVES, 1997, p. 101) .

Foi membro das irmandades de Nossa Senhora da Boa Morte, de S&o Gongalo
Garcia, de Nossa Senhora do Rosério e de Sdo Miguel e Almas, sendo que, nas duas
primeiras, exerceu cargos administrativos. Em 1784, constituiu matriménio com Ana
Pimenta Severina Chaves, na Capela do Senhor Bom Jesus de Matosinhos, nascendo
dessa relacdo quatro filhos: o musico e Sargento-mor Joaquim Bonifacio, os padres
Antonio da Trindade e Francisco de Assis e Ana Pimenta das Mercés, que se casou com
0 musico Jodo Leocéadio do Nascimento, que foi seu discipulo e aprendiz. Ao falecer,
seu filho Joaquim Boniféacio e seu genro Leocédio do Nascimento — ambos musicos —
iniciaram uma disputa pelo seu arquivo musical de acordo com o processo que se
encontra no arquivo do IPHAN da cidade de S&o Jo&o del-Rei (inv. n® 128) (BIASON,
2008, p. 24).

Seus descentes continuaram a atuagdo musical em cidades como Turvo (atual
Andrelandia, em Minas Gerais), e nas cidades fluminense de Valenca e Cantagalo, e
alguns se tornaram figuras ilustres no meio musical, como 0s irmdos e compositores
Presciliano Silva (que estudou no Conservatério Real de Musica de Mildo) e Firmino
Silva (que foi um importante masico sdo-joanense).

Infelizmente, seu arquivo musical foi queimado por um de seus herdeiros no ano

de 1940, conforme apontam as pesquisas realizadas por Aluizio José Viegas — membro

122 \/er os topicos 2.2 e 2.2.1 deste trabalho, intitulados, respectivamente: “A orquestra Ribeiro Bastos” e
“Suas origens”.
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da Orquestra Lira Sanjoanense de Sdo Jodo del-Rei (NEVES, 1997, p. 101; BIASON,
2008, p. 24).

CASTILHO, José Marcos de

*17-7
T S&o Jodo del-Rei, 25 de novembro de 1830

O musico e professor José Marcos de Castilho foi filho natural de Anna
Francisca de Castilho e, segundo documentos da época, teve dois irmdos — sendo um
deles conhecido como Francisco Pereira de Oliveira e uma irmé chamada Luzia.

Atuou em S&o Jodo del-Rei na primeira metade do século XIX e foi o terceiro
diretor regente da Orquestra Lira Sanjoanense (OLS) entre os anos de 1820 e 1830. Na
cidade, existem varios registros histéricos em que seu nome consta como “Professor e
Diretor da Muzica”. Um deles, que se encontra na Ordem Terceira de S&o Francisco de
Assis, datado do dia 26 de outubro de 1827, faz referéncia a um contrato de um coro de
musica dirigido por ele, cujo valor seria de 127$200 reis. Tal documento também
especifica o0 nome de todos os componentes do grupo, as suas fungdes e os valores que
iriam receber pelo trabalho. Os integrantes do referido grupo eram: Verissimo
Rodrigues César, Jodo Jose das Chagas, Jodo de Castilho Preto, Francisco de Paula de
Miranda, José Jer6bnimo de Miranda, Frutuso Coelho, Camilo Antdnio do Carmo,
Francisco Lopes da Chagas e Carlos Antonio da Silva.

Castilho também pertenceu a vérias irmandades sdo-joanenses: Irmandades de
Nossa Senhora da Boa Morte (na qual exerceu o cargo maximo de Juiz), Nossa Senhora
do Rosério, Nossa Senhora das Mercés e Sdo Gongalo Garcia. Nos pagamentos de suas
anuidades, hd mencéo que também quitava as anuidades de sua mae.

Faleceu em 25 de novembro de 1830 em sua casa na Rua do Morro da Forca,
conhecida com o nome de “Rua do José Marcos”, e “deixou disposicdo testamentaria
para ser sepultado no Cemitério do Carmo”.

Seu testamento registra seu estado civil como solteiro. No entanto, reconhece

neste dois filhos naturais, a saber: Jesuina de Gois e Lara, que foi casada com Francisco

123 A biografia de José Marcos de Castilho foi baseada nas informagdes relatadas na palestra intitulada “A
Lira Sanjoanense e a MUsica na Regido de Sdo Jodo del-Rei”, proferida por Aluizio José Viegas no ano
de 1986.
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Xavier das Chagas; e José Joaquim de Castilho, casado com Rosa Marcelina da
Conceicdo e falecido em Itapecerica. Além dos filhos citados em seu testamento,
Castilho deixou uma importancia em dinheiro para o sufragio com missas das almas de

seus dois irm&os que j4 estavam falecidos (VIEGAS, 1986b, p. 10).

CASTRO LOBO, Jodo de Deus de

* Freguesia do Pilar de Vila Rica (atual Ouro Preto), 1794
T Mariana, 1832

Pertencente a uma familia de musicos mineiros de pelo menos trés geragdes,
Jodo de Deus de Castro Lobo foi filho de Gabriel de Castro Lobo e Quitéria da Costa e
Silva.

Nasceu na freguesia do Pilar de Vila Rica — Ouro Preto — no ano de 1794, sendo
batizado a 16 de margo desse mesmo ano. Em 1832, antes de completar 38 anos de
idade, faleceu na cidade mineira de Mariana devido a doengas que o acompanharam por
toda a sua vida.

Aparentemente, iniciou suas atividades musicais aos 17 anos mediante a
participagio na Casa da Opera de Vila Rica, hoje conhecida como Teatro Municipal de
Ouro Preto.

Ordenou-se padre de héabito de Sdo Pedro (padre secular) no Seminario de
Mariana, seu local de estudo e, aos 21 anos, “tornou-se irmdo e professor de musica da
Irmandade de Santa Cecilia de Vila Rica, agremiacdo de profissionais que exerciam o
monopdlio da musica na cidade” (CASTAGNA, 2004, p. 11-12). Atuou como organista
da Ordem Terceira de S&o Francisco da Peniténcia, local onde se encontra sepultado
(NEVES, 1997, p. 100; CASTAGNA, 2004, p. 11-12).

CHAGAS, Jose Francisco das — Mestre Chagas

* 9 1814
T S&o Jodo del-Rei, 16 de novembro de 1859
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O compositor, instrumentista, regente e copista, conhecido como Mestre Chagas,
foi um dos diretores, a partir de 1840, da corporacdo musical que hoje é denominada
Orquestra Ribeiro Bastos e teve como seu principal discipulo o musico Martiniano
Ribeiro Bastos.

A seu respeito, sabe-se que era pardo, faleceu de “congestdo” e se encontra
sepultado no “Cemitério do Rozario”, segundo as informaces que se encontram no
Livro de Obitos e Testamentos da Matriz de Nossa Senhora do Pilar (anos 1844/1866,
fl. 354 v.). Foi o copista — 0 manuscrito traz a data de 1837 — da obra Flos Carmeli, de
Jer6nimo de Sousa Lobo (NEVES, 1997, p. 105).

MIRANDA Francisco Martiniano de Paula

* Sao Jodo del-Rei, 1823
t S&o Jodo del-Rei, 1891

O musico séo-joanense Francisco Martiniano de Paula Miranda foi compositor e
um dos diretores regentes da bicentenaria orquestra sacra de S&o Jodo del-Rei “Lira
Sanjoanense” (OLS), assumindo tal fungdo em 27 de fevereiro de 1846 em substituicdo
ao seu pai. Esteve a frente dessa corporagdo musical até o ano de 1854, quando foi
substituido pelo musico Marcos dos Passos Pereira (violinista, compositor e professor
de musica sdo-joanense, que regeu a OLS entre 0s anos de 1854 e 1855).

Era filhno de Ana Rosa de Jesus e de Francisco de Paula Miranda (4° diretor
regente da OLS entre os anos de 1827 e 1846), além de neto de José Joaquim de
Miranda — fundador e 1° diretor regente da OLS entre os anos de 1776 e 1802. Seu
registro de batismo, datado de 21 de agosto de 1823, se encontra na Matriz de Nossa
Senhora do Pilar em S&o Jo&o del-Rei.

Montou um quarteto de cordas junto aos mdsicos Jodo Ignacio Coelho (seu
discipulo e excelente violinista, que se filiou @ OLS ainda menino e que esteve a frente,
como diretor regente, dessa orquestra entre os anos de 1875 e 1876), Padre José Maria
Xavier (seu primo e um dos mais importantes compositores mineiros do século XIX, era

clarinetista, violinista e violista) e Daniel Antdnio de Paiva.

124 A biografia de Francisco Martiniano de Paula Miranda foi baseada nas informacdes relatadas na
palestra intitulada “A Lira Sanjoanense e a Musica na Regido de S&o Jodo del-Rei”, proferida por Aluizio
José Viegas no ano de 1986, e em Neves (1997, p. 103).
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Também foi um copista proficuo e compositor. Em suas obras, inicialmente, ndo
assina seu nome, rubricando-as somente como “Por um amador”. Posteriormente, passa
a assind-las e daté-las. Dentre elas, podemos destacar: Hino ao Espirito Santo (texto em
vernaculo), Maria Mater Gratiae, aléem de um Andante para violoncelo e cordas;
porém, a parte solo dessa obra se encontra desaparecida.

Pertenceu as Irmandades de Nossa Senhora da Boa Morte, de Sdo Gongalo
Garcia e de Nossa Senhora do Rosario dos Homens Pardos (NEVES, 1987, p. 103,
VIEGAS, 1986b, p. 12).

MIRANDA® Francisco de Paula de

* Sao Jodo del-Rei, 1786
T S&o Jodo del-Rei, 12 de fevereiro de 1846

O musico so-joanense Francisco de Paula Miranda era filho de José Joaquim de
Miranda (1° regente da Orquestra Lira Sanjoanense) e Joana Baptista da Silva.

Em 1827, assumiu a diretoria e regéncia da Orquestra Lira Sanjoanense (OLS),
tornando-se o quarto diretor regente da Corporagéo até o ano de 1846, sendo que, nesse
periodo, elaborou o “Estatuto” da Corporacdo. Foi copista de inimeras obras da
Instituicdo, a saber: Novena do Carmo, de Jeronimo de Souza Lobo; Laudate Pueri, de
Padre Joseé Mauricio Nunes Garcia; obras de Manuel Dias de Oliveira; e,
principalmente, das pecgas de Lobo de Mesquita: “Oficio de Dominica in Palmisl”, de
1782, e “Sébado Santo”. Como compositor, a Unica musica, cuja composi¢do lhe é
atribuida é um coro processional a quatro vozes, “Caput tuum ut Carmelus”, para a
procissédo de Nossa Senhora do Carmo. Em 9 de dezembro de 1837, reformulou, com a
Ordem Terceira do Carmo, o contrato do “Partido da Muzica”.

Em sua carreira militar, no ano 22 de julho de 1809, recebeu patente de Alferes
do Regimento de Infantaria de Milicias dos Homens Pardos, concedida pelo
Governador da Capitania Pedro Maria Xavier de Ataide e Melo; e, em 23 de outubro de
1826, Dom Pedro | assinou sua patente de Alferes Reformado do Batalhdo de
Cacadores n° 24 da 22 linha.

125 A biografia de Francisco de Paula de Miranda foi baseada nas informacdes relatadas na palestra
intitulada “A Lira Sanjoanense e a Musica na Regido de S&o Jodo del-Rei”, proferida por Aluizio José
Viegas no ano de 1986.
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Faleceu no dia 12 de fevereiro de 1846. Sua morte repentina se deu na tribuna do
coro da Igreja do Carmo enquanto exercia sua funcdo de musico. “Consta na tradigéo
oral da Lira Sanjoanense que ele sofreu um colapso fulminante, ndo chegando nem
mesmo a cair, permanecendo sentado e tendo caido de suas maos apenas o seu violino”
(VIEGAS, 1986, p. 10-11).

Com seu falecimento, no ano de 1846, tem em seu filho — com Ana Rosa de

Jesus — Francisco Martiniano de Paula Miranda seu sucessor na OLS (ibidem).

MIRANDA™, José Joaquim de

* Mariana, 177

t Séo Jodo del-Rei, 1815

O musico mulato José Joaquim de Miranda foi o fundador e primeiro diretor
regente da Orquestra Lira Sanjoanense (OLS) entre os anos de 1776 e 1802. Apesar de
ter nascido na cidade mineira de Mariana, viveu a maior parte de sua vida em S&o Joéo
del-Rei, cidade onde constituiu familia, exerceu suas atividades de musico e faleceu,
sendo sepultado na Igreja de Sdo Gongalo Garcia.

Foi casado com Joana Baptista da Silva e teve cinco filhos, a saber: Joaquim
Lourenco de Miranda, Marcelino Claudio de Miranda, José Jer6bnimo de Miranda,
Francisco de Paula de Miranda (que se tornaria o 4° diretor regente da OLS entre 0s
anos de 1827-1846) e Maria José Benedicta de Miranda (mé&e do ilustre compositor séo-
joanense Padre José Maria Xavier, que também foi um de seus discipulos).

Como mestre de musica, prestou indmeros servicos musicais ao Senado da
Cémara e as irmandades séo-joanenses, além de assinar um numero significativo de
copias de musicas. Acredita-se que foi compositor de muitas obras. No entanto, somente
ha registro de uma péagina de rosto de uma aria solo, denominada “Ah, non lasciarmi”,
para violinos e baixos. Ha indicios de que também atuou de maneira intensa em
atividades de musica profana, principalmente em teatro de dperas.

Teve significativa atuagdo nas irmandades religiosas de S&o Jodo del-Rei. Em

1786, foi um dos signatarios da reformulacdo do Estatuto da Irmandade da Nossa

126 A biografia de José Joaquim de Miranda foi baseada nas informacdes relatadas na palestra intitulada
“A Lira Sanjoanense e a Musica na Regido de Sao Jodo del-Rei”, proferida por Aluizio José Viegas no
ano de 1986.
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Senhora da Boa Morte e seu tesoureiro. A essa Irmandade, foram filiados a maioria dos
masicos locais e outros artistas, como pintores, escultores e entalhadores (VIEGAS,
1986b, p. 9-10).

NEVES, José Maria*?’

* S&0 Jodo del-Rei, 20 de agosto de 1943
t Rio de Janeiro, 27 de novembro de 2002

Figura 60 — José Maria Neves. Doutoramento na Sorbonne, Paris, 1970.
Fonte: Foto retirada do livro MUsica contemporanea brasileira, p. 372.

José Maria Neves foi filho da professora primaria Margarida Alacoque Moreira
Neves e do musico e bibliotecario Telémaco Vitor Neves. Era o cacula de nove irméos —
sete mulheres e dois homens —, sendo que seu irmdo mais velho foi o cardeal Dom
Lucas Moreira Neves, e uma de suas irmas é a atual maestrina da Orquestra Ribeiro
Bastos (ORB), Maria Stella Neves Valle.

A sua educacdo musical iniciou-se em casa, junto ao seu pai Telémaco Neves,
que foi maestro da ORB, além de acompanhar suas irmas aos compromissos musicais
que a referida Orquestra mantinha com as Irmandades religiosas de Sdo Jodo del-Rei.
Deu continuidade aos seus estudos musicais no Conservatorio Estadual de Mdusica

“Padre José Maria Xavier”, em Sdo Jodo del-Rei, tendo nessa escola estudado violino e

127 A biografia de Neves, aqui apresentada, foi elaborada por Salomea Gandelman a partir da segunda
edicdo que foi revista e ampliada por Gandelman e lancado no ano de 2008, do livro Musica
contemporéanea brasileira, que foi escrito em 1981 pelo proprio José Maria Neves. Segundo Gandelman
(2008, p. 368), para se construir esse perfil do autor, ela utilizou-se, além de seu “proprio testemunho”
como amiga de Neves desde 1965, dados biograficos presentes em seu curriculum vitae, informagdes
coletadas de uma apresentagdo ocorrida no dia 7 de maio de 2002 durante uma série denominada
“Trajetorias”, promovida pela Academia Brasileira de Musica, e em um texto que seu amigo pessoal
Coritn Aharonian escreveu apés a sua morte. No entanto, também usei como referéncia uma entrevista
realizada com sua irma Maria Stella Neves Valle no dia 13 de mar¢o de 2012.
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violdo. Na adolescéncia, ingressou na Escola Apostélica de Sdo Domingos, seminario
dominicano, localizada em Juiz de Fora, Minas Gerais, para a realizagdo do curso
secundario. Nessa instituicdo, foi integrante do coro dos Pequenos Cantores de S&o
Domingos, além de atuar como preparador e regente assistente.

Entre os anos de 1963 e 1964, iniciou o curso de Filosofia do Studium Generale
Dominicano em S&o Paulo e, no ano de 1965, optou por deixar a vida religiosa e
estudou por trés semestres na Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ) e nos Seminérios de Musica Pro-Arte. Nessa Ultima institui¢do, estudou
teoria e solfejo com Esther Scliar, e harmonia, contraponto, fuga e composi¢cdo com
Guerra-Peixe.

No ano de 1969, o governo francés Ihe concedeu uma bolsa de estudos, que Ihe
permitiu estudar em Paris. Nessa cidade, participou de cursos de aperfeigoamento em
composicdo, regéncia e regéncia coral, e, no Conservatério Nacional Superior de
Musica de Paris, estudou Musica Eletroacustica com Pierre Schaeffer, com quem
estagiou no Groupe de Recherches Musicales da ORTF.

No ano de 1976, concluiu os cursos de mestrado e doutorado em Musicologia na
Universidade de Paris 1V, ambos sob a orientagdo de Jacques Chailley e Luiz Heitor
Corréa de Azevedo. Um livro no qual apresentou seu trabalho de mestrado foi publicado
no Brasil pela Ricordi do Brasil com 0 nome de “Villa-Lobos, o choro e os Choros”, e
de sua tese de doutorado originou-se, no Brasil, o livro Musica contemporanea
Brasileira. Durante o periodo que residiu na Franca, estudou regéncia coral no Instituto
Catolico de Paris e fez estagio em composicdo eletroacUstica no American Center de
Paris.

Sua carreira como professor iniciou-se em 1968 como professor colaborador no
Instituto Villa-Lobos. Em 1973, passou a ser professor assistente dessa mesma escola e,
ao voltar ao Brasil no ano de 1976, paralelamente as suas atividades de professor no Rio
de Janeiro, assumiu, junto a sua irma Maria Stella Neves Valle, a regéncia da ORB em
S&o Jodo del-Rei. Em 1987, com a tese “A Orquestra Ribeiro Bastos e a vida musical
em Sédo Jodo del-Rei”, tornou-se professor titular da Escola de Musica da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro — Uni-Rio — e dez anos depois recebeu o titulo de
professor emérito.

Neves também exerceu vérias atividades administrativas no Instituto Villa-
Lobos e participou de inlmeras comissdes, bancas de concurso e de defesa de mestrado

e doutorado. Em 1981, fundou e coordenou o curso de Mestrado em Mdusica no
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Conservatorio Brasileiro de Mdsica no Rio de Janeiro e, em 1992, participou da
elaboragdo do projeto do curso de Mestrado em Mdsica Brasileira do Centro de Letras e
Artes da Uni-Rio.

Neves também realizou vérias conferéncias no Brasil e no exterior, e cursos
intensivos, publicou um niimero significativo de artigos e integrou conselhos editoriais
de revistas especializadas brasileiras e estrangeiras. Entre os anos de 1972 e 1974,
dedicou-se ao campo da educagdo musical, frequentou cursos, realizou conferéncias
voltadas para essa area e tornou-se presidente da Sociedade Brasileira de Educagdo

Musical e da Associacao Brasileira de Musicoterapia.
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Flgura 61 - Orquestra Rlbelro Bastos (corallstas e |nstrument|stas) em frente a Catedral ‘Nossa
Senhora do Pilar em S0 Jodo del-Rei na Semana Santa de 1999. José Maria Neves é o primeiro a
direita.

Fonte: Foto retirada do site http://www.museudapessoa.net/hotsites/msjdelrei/stela_al.htm.

NEVES, Telémaco Vitor'?®

* S&0 Jodo del-Rei, 12 de abril de 1898
t Séo Jodo del-Rei, 24 de junho de 1950

Filho de Antonio Bernardino Neves e Eugénia da Cunha Neves, Telémaco Vitor

Neves nasceu e faleceu em Sdo Jodo del-Rei. Considerado um homem culto,

128 Biografia construida a partir da entrevista realizada com Stella Neves no dia 13 de marco de 2012.
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“conhecedor de linguas”, conforme conta sua filha Stella Neves, exerceu a profissdo de
sapateiro e, posteriormente, foi aprovado em um processo seletivo para atuar como
bibliotecario municipal, cargo que exerceu até o final de sua vida aos 52 anos. Como
musico amador, foi membro da Orquestra Ribeiro Bastos (ORB) e, para ter uma renda
extra, atuava como musico em festas e bailes da regido.

Segundo sua filha Stella Neves, sua formagdo musical comegou “assistindo a
aulas de musica pelas janelas” dos professores de musica que atuavam em sua cidade
natal. Antes de assumir a regéncia da ORB, em 1938, foi trombonista da orquestra e
auxiliou, por um periodo, o maestro Jodo Pequeno, que j& se encontrava doente.
Compds obras de carater sacro, mas, principalmente, realizou arranjos de cunho
pedagdgico para serem executados pela Orquestra. Além disso, foi o responsavel pela
formacdo musical de varios membros da Corporagéo, pois, quando regente desta, tornou
a sua casa a “escola” de musica da ORB, situacdo comum entre os dirigentes das
corporagfes musicais daquela época.

Todos os seus filhos estudaram musica e, em algum momento de suas vidas,
participaram da ORB. Alguns deles foram figuras ilustres no cendrio sdo-joanense e
nacional, pois foi pai do Cardeal Dom Lucas Moreira Neves, do primeiro musico
brasileiro com doutorado em Mdsica — o professor e music6logo José Maria Neves —

ambos ja falecidos, e da atual maestrina da ORB, Maria Stella Neves Valle.

NUNES GARCIA, José Mauricio*?°

* Rio de Janeiro, 22 de setembro de 1767
t Rio de Janeiro, 18 de abril de 1830

O compositor carioca José Mauricio Nunes Garcia foi filho da mineira Maria
Vitéria da Cruz e do alfaiate Apolinario Nunes Garcia (falecido em 1773), ambos
mulatos libertos. Nunes Garcia teve cinco filhos ilegitimos com a mestica liberta

Severiana Rosa de Castro (nascida em 1789) apesar de ter sido ordenado sacerdote em

129 Todas as informacdes descritas aqui foram retiradas do site MUSICA BRASILIS. Dra. Rosana
Lanzelotte, 2009. O Projeto tem como objetivo difundir e disponibilizar, por meio de seu portal, o
repertério de musica brasileira de todas as épocas e as partituras “em formato que possibilita a execugao”.
Além disso, o portal “contém audios, videos e recursos interativos para ampliar a fruicdo e o interesse
pelos repertérios”. Disponivel em:
<http://www.musicabrasilis.org.br/personalidades/jose-mauricio-nunes-garcia>. Acesso em: 28 nov.
2011.
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1772. S&o eles: Apolinario José (em 1807), José Apolinério (em 1808), Josefina (em
1810), Panfilia (em 1811) e Antonio José (em 1813). No entanto, somente seu
primogénito tornou-se seu filho legitimo. Este mudou seu nome para José Mauricio
Nunes Garcia Jr. apds reconhecida a paternidade em 1828

Apobs a morte de seu pai em 1773, sua mée e sua tia observaram que a crianga
apresentava um talento musical precoce, tendo, entdo, conseguido contratar o
compositor mineiro Salvador José de Almeida e Faria para lhe ensinar mdsica.

Segundo Manuel de Aradjo Porto Alegre, um de seus primeiros bidgrafos, ele
tinha uma bela voz e uma prodigiosa memaria musical, reproduzindo tudo o que ouvia,
além de tocar cravo e viola sem os ter aprendido.

Ja aos 12 anos, em 1779, comecou a lecionar musica as senhoras da sociedade,
situacdo que lhe permitiu exercitar-se ao teclado de um piano ou cravo, visto que sua
familia ndo possuia recursos financeiros para adquirir esses instrumentos. Quando
comegou a aprender a tocar 6rgdo, ja havia se tornado sacerdote e, no ano de 1798, foi
nomeado mestre de capela no lugar de Lopes Ferreira, que havia falecido.

No ano de 1808, apds a chegada da familia real portuguesa ao Brasil, o principe
regente nomeou Nunes Garcia, em reconhecimento ao seu talento musical, como mestre
da Capela Real. Em fevereiro de 1809, o principe regente ficou impressionado com suas
habilidades de improvisacdo ao piano, situacéo que levou o principe a conceder a Nunes
Garcia uma medalha, que o tornou um cavaleiro da Ordem de Cristo. Tal titulo ele
renunciou em beneficio de seu primogénito no ano de 1828.

Entre os anos de 1808 e 1811, compds cerca de 70 obras musicais para as festas
reais. Em 1811, chegou ao Rio de Janeiro o compositor da corte Marcos Portugal, que
havia permanecido em Lisboa. Este foi nomeado mestre compositor da Capela Real e
diretor do Teatro Real de Séo Jo&o.

As relagdes entre Marcos Portugal e Nunes Garcia parecem ter sido amistosas,
ao contrério de alguns bidgrafos do compositor afirmarem uma rivalidade entre os dois.
Essa nova situagéo ndo levou Nunes Garcia a perdas financeiras e ele pode diminuir seu
ritmo de trabalho e aceitar trabalhos em outras igrejas, aumentando, dessa forma, sua
renda familiar. Além disso, ndo houve a substituicdo de um pelo outro, pois Marcos
Portugal tornou-se o responséavel pela composigdo de obras musicais para as principais

cerimonias da Capela Real e José Mauricio, pela regéncia.
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Os anos que se seguiram foram proficuos em suas composi¢des, tendo Nunes
Garcia falecido em 18 de abril de 1830, mesmo ano de morte do compositor Marcos
Portugal.

Muitas das copias de suas obras se encontram na cole¢do denominada “Gabriela
Alves de Souza”, que pertence & Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro. Também h4 copias guardadas nos arquivos das duas orquestras sacras de S&o
Jodo del-Rei — Orquestra Lira Sanjoanense e Orquestra Ribeiro Bastos. Na cidade Ouro
Preto, no Museu da Inconfidéncia, encontra-se a colecdo de partituras que foram

reunidas pelo musicélogo alemédo Francisco Curt Lange.

RIBEIRO BASTOS, Martiniano

Figura 62 — Martiniano Ribeiro Bastos.
Fonte: Foto retirada do site
http://www.gazetadesaojoaodelrei.com.br/site/2012/12/orquestra-interpretara-missa-de-ribeiro-bastos/.

* Sdo Jodo del-Rei, 1835
T S&o Jodo del-Rei, 8 de dezembro de 1912

Martiniano Ribeiro Bastos foi compositor, regente, violinista, além de discipulo
do maestro Francisco José das Chagas (o Mestre Chagas). No dia 20 de novembro de
1859, assumiu, por mais de 50 anos, a lideranga da corporagdo musical que hoje leva
seu nome — Orquestra Ribeiro Bastos. Tal homenagem deveu-se a sua importancia
como musico e como lider dessa Orquestra.

Apesar de ter sido “melhor animador cultural do que compositor” (NEVES,
1997, p. 103), algumas de suas obras — os Motetos de Passos, por exemplo — sdo
bastante populares em S&o Jo&o del-Rei. Em sua casa, ensinou e educou com dedicagéo

dezenas de meninos e jovens que mais tarde tornaram-se figuras de destaque da musica
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sdo-joanense no final do século XIX e inicio do século XX. Alguns desses nomes se
tornaram compositores e/ou atuaram como regentes dessa mesma Orquestra, a saber: 0s
maestros Jodo Evangelista Pequeno e Telémaco Neves; os compositores Carlos dos
Passos Andrade, Jodo Francisco da Mata, José Vitor da Aparicdo, Firmino Silva e
Presciliano Silva; e os instrumentistas Targino da Mata, José Quintino dos Santos,
Japhet Maria da Concei¢do, Silvino Perudo, José Hilario Viegas e Carmélio de Assis
Pereira.

O maestro Ribeiro Bastos também foi professor e diretor da Escola Normal,
vereador e presidente da Camara Municipal e juiz de paz em sua terra natal (NEVES,
1997, p. 103).

SANTOS CUNHA, Antdnio dos

*17---2
118 ---

As informagbes do compositor e organista Antonio dos Santos Cunha séo
imprecisas. Presume-se que era branco e portugués, e que viveu em S&o Jodo del-Rei no
final do século XVIII e inicio do século XIX.

As inferéncias relativas a cor de sua pele fazem-se baseadas no fato de ter sido
irm&o das seguintes instituicOes religiosas sdo-joanenses, que ndo permitiam mulatos ou
negros como irmdos: Ordem Terceira do Carmo (ingresso em 1800) e Irmandade do
Senhor Bom Jesus dos Passos (ingresso em 1801).

Relativo a possibilidade de ser portugués, conjectura-se em questdes sociais e de
raca, pois, naquele periodo, em S&o Jodo del-Rei, a quase maioria absoluta dos musicos
eram negros ou mulatos libertos. Além disso, a orquestracdo em sua obra e a presenga
do bel-canto demonstram uma sélida formagdo musical possivelmente adquirida em
outra cidade brasileira ou na Europa (ROCHA, 2009, p. 34).

A informacdo mais antiga de sua presenca em S&o Jodo del-Rei data do ano de
1786, “a propdsito da venda de uma resma de papel para a Confraria de Nossa Senhora
da Boa Morte de S&o Jodo dei Rei” (NEVES, 1997, p. 103). H4 também um documento
do ano de 1805, mostrando que “recebeu pagamento da Irmandade de Sdo Miguel e

Almas “pelo importe de um livro’, ou seja, venda de um livro com as folhas em branco”
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(ibidem). Além disso, a Ordem Terceira do Carmo possui um livro de pagamento de
“anuais”, que o cita em 1815 como “auzente p? Lisboa” (NEVES, 1997, p. 103).

Atualmente, podemos encontrar apenas oito de suas obras nos arquivos da
Orquestra Ribeiro Bastos, na Orquestra Lira Sanjoanense e no arquivo pessoal do
pesquisador Aluizio José Viegas (ROCHA, 2009, p. 31).

SILVA, Francisco Manuel da**°

* Rio de Janeiro, 21 de fevereiro de 1795
1 Rio de Janeiro, 18 de dezembro de 1865

Autor do Hino Nacional Brasileiro, Francisco Manuel da Silva foi maestro e
compositor, com grande destaque no cendrio musical brasileiro no periodo que se fez
entre a morte do Padre José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830) — seu professor — e da
ascensdo do compositor paulista Antdnio Carlos Gomes (1836-1896). Além de ter sido
aluno do Padre José Mauricio, foi aluno do compositor austriaco — que passou a morar
no Brasil por volta de 1816 — Sigismund Von Neukomm (1778-1858).

Em 1809, foi nomeado cantor da Capela Real, atuando, posteriormente, na
orquestra dessa instituicdo como timbaleiro (1823). No ano de 1825, passou a fazer
parte dos musicos da corte de D. Jodo VI, atuando como segundo violoncelista. Além
dos instrumentos ja citados, o compositor também tocava violino, piano e 6rgdo e
promoveu o ensino organizado de mdsica no pais.

Foi um dos fundadores das seguintes instituicdes: Imperial Academia de Musica
e Opera Nacional, Sociedade de Beneficéncia Musical e Conservatorio de Musica, atual
Escola de Musica da UFRJ.

Suas obras musicais encontram-se em varios arquivos do Rio de Janeiro, S&o
Paulo e Minas Gerais, e vao desde musica sacra a modinhas, lundus e obras didaticas. E

o Patrono da Cadeira n° 7 da Academia Brasileira de Musica.

130 Todas as informagdes descritas aqui foram retiradas do site MUSICA BRASILIS. Dra. Rosana
Lanzelotte, 2009. O Projeto tem como objetivo difundir e disponibilizar, por meio de seu portal, o
repertério de musica brasileira de todas as épocas e as partituras “em formato que possibilita a execugao”.
Além disso, o portal “contém audios, videos e recursos interativos para ampliar a fruicdo e o interesse
pelos repertérios”. Disponivel em:
<http://www.musicabrasilis.org.br/personalidades/francisco-manuel-silva>. Acesso em: 28 nov. 2011.
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SOUZA LOBO, Jerdnimo de

*17—2; 1 ca. 1803 (NEVES, 1997, p. 104)
* 1. Vila Rica, ¢.1780; T ¢.1810 (CASTAGNA, 2004, p. 8)

Jerbnimo de Souza Lobo foi regente, compositor, organista e violinista.
Acredita-se que foi pai de Jerdnimo de Souza Lobo Queiroz, compositor prolixo e autor
de uma Missa e Credo de 1825. E provavel que tenha exercido sua profissdo
principalmente em Vila Rica (atual Ouro Preto, em Minas Gerais), onde atuou como
organista da Matriz de Nossa Senhora do Pilar. O fato de ter pertencido a Irmandade do
Senhor S&o José dos Homens Pardos pode ser um indicio de que tenha sido mulato.
Suas principais obras sdo: Domingo de Ramos, Matinas de Santo Antbnio, Oficio de
Quarta-feira Santa, Oficio de Sexta-feira Santa e Responsorios de Sdo Francisco de
Paula (CASTAGNA, 2004. p. 8; NEVES, 1997, p. 104).

VALLE, Maria Stella Neves™!

Figura 63 — Maria Stella Neves Valle.
Fonte: Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.

* S&0 Jodo del-Rei, 17 de junho de 1928

Maria Stella Neves Valle nasceu em Séo Jodo del-Rei, Minas Gerais, no dia 17
de junho de 1928. E a terceira irma dentre os nove filhos (sete mulheres e dois homens)

do bibliotecario e musico Telémaco Vitor Neves e da professora priméaria Margarida

13! Biografia construida a partir da entrevista realizada com Stella Neves no dia 13 de margo de 2012.
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Alacoque Moreira Neves. Seu irmdo cagula foi o professor e musiclogo José Maria
Neves e seu irmdo primogénito, o cardeal Dom Lucas Moreira Neves.

Sua formacéo escolar primaria ocorreu na Escola Estadual Jodo dos Santos e o
secundario na Escola de Comércio “Tiradentes”, ambas localizadas em sua cidade natal.
Na antiga Faculdade Dom Bosco em Sdo Jodo del-Rei, hoje UFSJ, cursou Pedagogia,
Filosofia e Psicologia. No Conservatério Brasileiro de Musica, no Rio de Janeiro,
concluiu o bacharelado em Canto e o curso de Educacdo Artistica. Apesar da formagéo
académica em outras areas, Stella Neves sempre atuou como professora de musica no
Conservatorio de Musica “Padre José Maria Xavier”, também localizado em S&o Jo&o
del-Rei.

Sua formagdo musical comegou em casa aos 11 anos de idade com seu pai —
trombonista e regente da Orquestra Ribeiro Bastos (ORB) —, que dava aulas em sua
residéncia para musicos e futuros musicos da ORB. Apesar de ter estudado harménio,
sua principal formagdo musical foi como cantora no naipe de sopranos do coral da
ORB, no qual ingressou aos 14 anos de idade.

Entre seus parentes que configuraram membros da ORB, encontramos, além de
seu pai e seus irmdos, seu avl, que também era trombonista, e seu marido, o
compositor, flautista e cantor Vicente Valle, com quem foi casada por 32 anos.

Em 1976, paralelo as suas atividades como professora no Conservatorio de S&o
Jodo del-Rei, Stella Neves assumiu, junto ao seu irmdo José Maria Neves, a regéncia da
Orquestra Ribeiro Bastos, cargo que hoje — aos 84 anos de vida — ainda ocupa com

muita vitalidade.

VALLE, Vicente'®

Figura 64 — Vicente Valle.
Fonte: Foto retirada do site http://www.cantadelrei.com.br/2cantadelrei/index.php?corpo=homenageado.

132 Biografia construida por José Maria Neves (1991, p. 7) com base em informacdes de amigos e
familiares.
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* Arraial de Sdo Francisco Xavier'®, 22 de maio de 1913
t S&o Jodo del-Rei, 29 de agosto de 1991

Vicente Valle nasceu no Arraial de S&o Francisco Xavier (hoje, Coronel Xavier
Chaves) em Minas Gerais. Foi o primogénito de Jodo Rodrigues Valle (que trabalhou
como seleiro, ferrador de animais, trangador de cadeiras e sofés de palhinha, relojoeiro,
consertador de joias, marceneiro, pedreiro, barbeiro, tropeiro, comerciante e protético) e
Angela Lucia de Castro.

Em 1925, foi enviado pelo vigério local & cidade de Mendes (RJ) para o
Seminério Irméos Maristas, onde permaneceu por trés anos e, possivelmente, iniciou
seus estudos musicais. Devido a problemas de satide de seu pai**, precisou deixar o
semindrio e retornar a casa de sua familia. Ao retornar a sua cidade natal, Vicente Valle
ingressou na Banda Lirica, no coro da Igreja, nas serestas e nas congadas apesar de seu
pai ndo concordar com seu envolvimento com o meio musical. Em 1931, passou a
residir em Sdo Jodo del-Rei com sua familia. Nessa cidade, foi dono de um armazém,
que, posteriormente, se tornou bar e café (nesse local, pesquisava férmulas de bebidas,
como conhaque e outros tipos com ervas e raizes digestivas). Além disso, foi
proprietario de um saldo de barbeiro e viajava pela regido vendendo artigos de beleza —
alguns fabricados por ele préprio. O fato de ser magom permitiu-lhe encontrar apoio nos
magons da regido, condigdo que contribuiu para o sucesso de suas vendas. Quando se
aposentou, em meados de 1980, ainda exercia a atividade profissional de cabeleireiro.

Como musico amador, teve como incentivador o Maestro Cristovao Pinto.
Portanto, foi um autodidata por toda a sua vida, aprendendo seus instrumentos (violdo e
flauta transversal) por meio da observacdo de mdsicos mais experientes. Estudou
também harmonia, contraponto e composicdo “através da escuta atenta de obras e da
leitura de velhos manuais” (NEVES, 1991, p. 4) como “Os segredos da Harmonia” e do
“Sei compor”, ambos do Frei Pedro Sinzig. Algumas de suas composic¢des lhe renderam
algum dinheiro, dentre elas um caderno com 12 dobrados composto para bandas de

musica, que foi vendido por dois mil réis.

133 0 Arraial de Sdo Francisco Xavier (que era distrito da cidade de Prados), tornou-se a cidade de
Coronel Xavier Chaves. Ambas se encontram na regido do Vale do Rio das Mortes e séo cidades muito
préximas a Séo Jodo del-Rei.

134 A carta de pedido de retorno de Vicente Valle e a resposta do padre superior se encontram conservadas
(NEVES, 1991, p. 4).
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Sua prética musical em S&o Jodo del-Rei iniciou-se logo que se mudou para a
cidade, tendo tocado no Conjunto do Minas e no Jazz Continental (orquestra de musica
de saldo). Participou de serenatas, foi musico e diretor do Clube Teatral Artur Azevedo,
além de ter sido o primeiro diretor artistico da Radio S&o Jodo del-Rei, na qual fez dupla
caipira com seu “Compadre Lucio”. Foi flautista da Orquestra Lira Sanjoanense, além
de coralista e membro da diretoria da Sociedade de Concertos Sinfonicos. Por volta de
1959, comegou a fazer parte do coro da Orquestra Ribeiro Bastos.

Como compositor, a maioria de suas musicas foi composta para serem
executadas por musicos de Sdo Jodo del-Rei. A medida que suas composicdes eram
executadas, sua obra tornava-se conhecida na regido. Varias de suas pegas foram
executadas em meados dos anos de 1950 pelo coral infantil “Pequenos Cantores de Sdo
Domingos”, da cidade de Juiz de Fora. Em 1970, uma cole¢do de seus arranjos foi
premiada em um concurso de coral realizado em Belo Horizonte.

Por 32 anos, foi casado com Maria Stella Neves Valle, atual maestrina da
Orquestra Ribeiro Bastos (ORB). Tinha muitos amigos e fama de ser um homem
generoso e cordial. Costumava ir a veldrios de pessoas que ndo tinham familia ou
amigos e vendia fiado para pessoas que ndo possuiam mais nenhum crédito na praca,
pois acreditava que tinha a obrigagdo de ajudar a quem néo era atendido pelos outros
comerciantes. Perdoou uma divida referente a oito meses de aluguel de um inquilino —
maquinista da Rede Mineira de Viagdo — que “fez-lhe o agrado de passar com sua
locomotiva apitando de modo todo especial, bem ‘comprido’” (NEVES, 1991, p. 5).

Vicente Valle faleceu em Séo Jodo del-Rei no dia 29 de agosto de 1991. “Dizia
sempre que sua reza principal era para ter morte subita, sem dar trabalho para ninguém.
E foi desta forma que ele morreu” (NEVES, 1991, p. 4-7).
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XAVIER, José Maria

PADRE JOSE BMAFRIA HAVIER

Figura 65 — Padre José Maria Xavier.
Fonte: Foto retirada do site http://www.revista.akademie-brasil-europa.org/CM04-07.htm.

* S&0 Jodo del-Rei, 23 de agosto de 1819
T Séo Jodo del-Rei, 22 de janeiro de 1887

O compositor e professor de musica José Maria Xavier, mais conhecido como
Padre José Maria Xavier, era filho de Jodo Xavier da Silva Ferrdo e Maria José Benedita
de Miranda.

Aprendeu canto, clarineta e violino e foi discipulo de seu tio Francisco de Paula
Miranda, que era pai do também compositor Francisco Martiniano de Paula Miranda.
Como seminarista na cidade mineira de Mariana, foi ordenado padre no dia 19 de abril
de 1846, sendo, entdo, designado como paroco na cidade de Rio Preto, em Minas
Gerais. No entanto, ndo pdde permanecer na cidade por motivos de doenga, 0 que o fez
retornar a sua cidade natal.

Em S&o Jodo del-Rei, trabalhou como compositor e como professor de musica,
tendo, também, atuado como definidor da Ordem Terceira de S&o Francisco de Assis e
da Confraria de Sdo Goncalo Garcia e comissario da Ordem Terceira do Carmo e, entre
0s anos de 1879-1880, foi provedor da Santa Casa da Misericordia. No ano de 1872,
foi-lhe concedida Medalha de Prata devido a execucdo de algumas de suas obras
durante a V Semana Industrial Mineira em Juiz de Fora. Ao final de sua vida, tornou-se
capeldo da Irmandade de Nosso Senhor dos Passos e da Confraria de Nossa Senhora do

Rosario, em cujo cemitério esta enterrado.
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No que se refere ao nimero de composicdes, sdo conhecidas mais de cem obras
guardadas em arquivos musicais mineiros. De suas obras mais conhecidas, temos as
Matinas do Natal, que foram editadas na Alemanha e “representam caso raro de musica
oitocentista mineira com partitura impressa”. Padre José Maria Xavier é patrono da
cadeira n° I2 da Academia Brasileira de Musica (NEVES, 1997, p. 104-105).

Figura 66 — Busto do Padre José Maria Xavier em frente a Igreja do Rosario em Sdo Jodo del-
Rei/MG.
Fonte: foto retirada do site http://www.overmundo.com.br/overblog/seras-lembrado.

Figura 67 — Casa do Padre José Maria Xavier localizada na rua éanto Antdnio em S&o Jodo del-
Rei/MG.

Fonte: http://saojoaodel-rei.blogspot.com.br/2009_02_01_archive.html

Créditos: Cris Carezzato
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APENDICE 3 - MODELO DE QUESTIONARIO APLICADO AOS
CORALISTAS

Prezado membro da Orquestra Ribeiro Bastos, este questionario é parte da pesquisa que venho
realizando. Sua finalidade é levantar dados sobre seu processo de aprendizagem musical e 0
perfil dos musicos atuantes na Orquestra Ribeiro Bastos.

Comprometo-me a manter total sigilo e anonimato em relacdo aos dados coletados neste
questionario, os quais serdo relacionados apenas a nomes ficticios. Desde ja, agradeco
imensamente a sua disponibilidade e atencdo em relacdo a esta pesquisa.

Diretrizes para responder ao questionario

Por favor, se desejar acrescentar alguma outra informacdo que vocé achar importante, use o
verso das paginas, e para que haja total preservagdo e sigilo das informagdes aqui mencionadas,
0 questionario devera ser entregue somente a mim.

Grata
Fabiola M. Resende

Perguntas sobre sua aprendizagem musical:

1 - Qual a sua formacao musical e onde cursou?
Iniciagdo ou Basico
Médio ou Técnico:

Graduacéo:
Pds-graduacao:

2 — Antes de entrar para a Orquestra Ribeiro Bastos, vocé ja tinha estudado musica?

() Sim () Néo

Se a resposta foi sim, responda as seguintes perguntas:

Quanto tempo vocé estudou muasica antes de entrar para a Orquestra Ribeiro
Bastos?

O que vocé estudou? Onde e com quem vocé estudou?

3 — Atualmente, em qual naipe do coro da Orquestra Ribeiro Bastos vocé canta?
( ) Contralto (') Soprano ( ) Baixo () Tenor

Na Orquestra Ribeiro Bastos, vocé sempre cantou neste naipe?

() Sim, () Néo

Se a resposta for ndo, responda as seguintes perguntas:

Em qual outro (ou outros) naipe(s) vocé ja cantou dentro da Orquestra Ribeiro Bastos?

Em quais situacfes?

4 — Vocé ja aprendeu técnica vocal?

( )Sim () Néo

Se a resposta foi sim, responda as seguintes perguntas:
Como vocé aprendeu?
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Com quem vocé aprendeu?
Vocé costuma cantar nos compromissos religiosos da Orquestra Ribeiro Bastos usando a técnica
vocal que vocé aprendeu? ( ) Sim ( )Néo

5 — Como vocé aprendeu (ou ainda aprende) a cantar em latim?

6 — Vocé sabe ler partitura?

() Sim () Néo

Se vocé respondeu sim, responda as seguintes perguntas:
Onde vocé aprendeu?
Com quem vocé aprendeu?
Como vocé aprendeu?

7 — A participacdo dentro da Orquestra Ribeiro Bastos ajudou de alguma forma a
aprendizagem da sua leitura de partitura musical?

()Sim () Néo
Se vocé respondeu sim, de qual forma?

8 — Atualmente, como voceé considera o seu solfejo a primeira vista?
( ) Muito Bom () Bom ) Regular () Ruim

9 — A participacdo dentro da Orquestra Ribeiro Bastos ajudou de alguma maneira a
aprendizagem da forma como vocé realiza os solfejos?

()Sim () Néo

Se vocé respondeu sim, de qual forma?

10 — Como vocé considera a sua leitura ritmica?
( ) Muito Boa ()Boa () Regular ( ) Ruim

11 — A participacdo dentro da Orquestra Ribeiro Bastos ajudou de alguma forma a
aprendizagem da sua leitura ritmica?

() Sim () Néo

Se vocé respondeu sim, de qual forma?

12 — Antes de entrar para o coro da Orquestra Ribeiro Bastos, vocé ja possuia alguma
experiéncia de cantar em coral?

()Sim ( ) Néo

Se vocé respondeu sim, como seu deu essa experiéncia?

13 — Vocé costuma estudar o repertorio que vocé canta na Orquestra Ribeiro Bastos?
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14 — Durante as cerimonias religiosas, vocé costuma cantar de cor ou de ouvido o
repertorio ou trechos do repertorio da Orquestra Ribeiro Bastos?

15 — As perguntas 15.1 e 15.2 dizem respeito ao momento em que vocé se encontra
cantando durante as missas e cerimonias das quais vocé participa junto a Orquestra
Ribeiro Bastos.

15.1 J& houve (ou ainda hd) momentos, durante essas execucdes, nos quais vocé se deparou com
musicas que nunca havia cantado?

() Sim () Néo

Se vocé respondeu sim, responda a seguinte questao:

Neste caso, como vocé fez (ou faz) para cantar a musica e permanecer acompanhando a
Orquestra?

15.2 — Se em algum momento vocé se perder enquanto estd cantando, qual é a sua reacdo?

16 — Atualmente, vocé estuda miusica em alguma escola ou com algum professor
particular?

() Sim ( ) Néo

Se a resposta foi sim, responda as seguintes perguntas:

Onde voceé estuda?

Com quem vocé estuda?

17 — Vocé gosta de escutar musica?
()Sim ( ) Néao
Se vocé respondeu sim, quais os estilos de musicas vocé gosta de escutar?

() Sertanejo () Classica ( )Axé () Rock

( )Jazz ( )MPB () Blues ( )Rap
() Pagode ( ) Forré () Heavy Metal () HipHop
() Bossa Nova () Samba () Mdsica de Raiz

Outros:

18- Atualmente, o que o(a) motiva a permanecer na Orquestra Ribeiro Bastos?

Sobre seu perfil como musico da Orquestra Ribeiro Bastos

1 — Ha quantos anos vocé participa da Orquestra Ribeiro Bastos?
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2 — Como e por que vocé entrou para a Orquestra Ribeiro Bastos?
3 — Com qual idade vocé comegou a participar da Orquestra Ribeiro Bastos?

4 — Atualmente, além de cantar no coro da Orquestra Ribeiro Bastos, vocé também toca
algum instrumento dentro da Orquestra?

( )Sim () Néo

Se a resposta foi sim, responda as seguintes perguntas:

Qual (ou quais) instrumento(s) vocé toca?
Em quais situacdes vocé toca este instrumento?

5 — Vocé costuma participar de alguma outra atividade musical (bandas de mdusicas,
orquestras, conjuntos de baile e/ou casamentos etc.) em Sdo Jodo del-Rei ou nas cidades
vizinhas?

( )Sim ( ) Néo

Se vocé respondeu sim, responda as seguintes perguntas:

Como vocé participa desta atividade musical?
Em quais situacdes vocé participa desta atividade musical?
Em qual (ou quais) cidade(s)?

6 — De qual (ou quais) musica(s) do repertdrio executado pela Orquestra Ribeiro Bastos
vocé gosta mais?

7 —Vocé tem ou ja teve algum parente que foi membro da Orquestra Ribeiro Bastos ou de
alguma outra orquestra sacra de S&o Jodo del-Rei, Prados ou Tiradentes?

() Sim ( ) Néo

Se vocé respondeu sim, responda as seguintes perguntas:

Quem sdo estes parentes?
Quiais instrumentos eles tocavam ou cantavam?
Em qual (ou quais) orquestra(s)?

8 — Vocé se considera um musico profissional ou um musico amador?
( ) Amador () Profissional

Se vocé respondeu amador, responda as questdes 8.1, 8.2 e 8.3.

8.1 Onde vocé atua?

8.2 Como vocé atua?

8.3 Vocé ganha alguma renda extra atuando como musico amador?
()Sim () Néo

Se a resposta foi sim, responda as questdes A e B:

A. Onde vocé atua?

B. Como vocé atua?

Se vocé respondeu profissional, responda as seguintes perguntas:
Onde vocé atua?
Como vocé atua?
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9 — Atualmente, qual a sua profisséo e o local onde trabalha (se aposentado, qual profissdo
exerceu):

Qual é a sua escolaridade?

( ) Nivel Primario ( ) completo () incompleto ( ) em andamento

( ) Nivel Fundamental ( ) completo () incompleto ( ) em andamento

( ) Nivel Médio ( ) completo (') incompleto ( ) em andamento

() Curso Técnico ( ) completo () incompleto ( ) em andamento
Qual?

( ) Nivel Superior () completo () incompleto () em andamento
Qual?

( ) Pos-graduacdo - Especializacdo ( ) completo () incompleto ( )em andamento
Qual?
( ) Pos-graduacdo - Mestrado ( )completo ( )incompleto ( )em andamento
Qual?
( ) Pos-graduacdo - Doutorado () completo ( )incompleto () em andamento
Qual?

10 — Vocé se considera um membro da Orquestra Ribeiro Bastos?
()Sim () Néo

10.1 Se vocé respondeu sim, responda as seguintes questdes:

Vocé se considera um membro novato, um membro veterano ou um musico convidado?

( ) Membro Novato ( ) Membro Veterano ( ) Musico Convidado

Caso as definicbes anteriores ndo se apliqguem, como vocé classifica sua participagdo na
Orquestra Ribeiro Bastos?

S6 responda a essa pergunta se vocé se considera um membro novato ou um membro veterano:
Qual é a sua assiduidade nos seguintes compromissos da Orquestra Ribeiro Bastos?

Nos ensaios de sabado:
() Quase sempre () Frequentemente () Algumas vezes ( ) Quase nunca

Nos ensaios de naipe:
() Quase sempre () Frequentemente ( ) Algumas vezes ( ) Quase nunca

Nas missas de quinta-feira:
() Quase sempre () Frequentemente ( ) Algumas vezes ( ) Quase nunca

Nas missas de sexta-feira:
() Quase sempre () Frequentemente () Algumas vezes ( ) Quase nunca

Nas missas de domingo:
() Quase sempre () Frequentemente () Algumas vezes () Quase nunca

Nas novenas, cerimonias religiosas, missas especiais durante o ano etc.:
( ) Quase sempre () Frequentemente () Algumas vezes ( ) Quase nunca

10.2 S6 responda a essa pergunta se vocé se considera um musico convidado:
Em quais compromissos da Orquestra Ribeiro Bastos vocé costuma atuar?

Muito Obrigado, Fabiola
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APENDICE 4 - MODELO DE QUESTIONARIO APLICADO AOS
INSTRUMENTISTAS

Prezado membro da Orquestra Ribeiro Bastos, este questionario é parte da pesquisa que venho
realizando. Sua finalidade é levantar dados sobre seu processo de aprendizagem musical e o
perfil dos musicos atuantes na Orquestra Ribeiro Bastos.

Comprometo-me a manter total sigilo e anonimato em relacdo aos dados coletados neste
questionario, os quais serdo relacionados apenas a nomes ficticios. Desde ja, agradeco
imensamente a sua disponibilidade e atencdo em relacdo a esta pesquisa.

Diretrizes para responder ao questionario

Por favor, se desejar acrescentar alguma outra informacdo que vocé achar importante, use o
verso das paginas, e para que haja total preservacdo e sigilo das informagdes aqui mencionadas,
0 questionario devera ser entregue somente a mim.

Grata
Fabiola M. Resende

Perguntas sobre sua aprendizagem musical:

1 — Qual a sua formacao musical e onde cursou?
Iniciagdo ou Basico
Médio ou Técnico:

Graduacéo:
Pds-graduacao:

2 — Antes de entrar para a Orquestra Ribeiro Bastos, vocé ja tinha estudado musica?
()Sim () Néo

Se a resposta foi sim, responda as seguintes perguntas:

Quanto tempo vocé estudou musica antes de entrar para a Orquestra Ribeiro Bastos?

O que vocé estudou?
Onde e com quem vocé estudou?

3 — Vocé ja cantou no coro da Orquestra Ribeiro Bastos ou ainda canta?
()Sim () Néo
Se a resposta foi sim, em qual (ou quais) situacdo(Ges)?

4 — Voce sabe ler partitura?

() Sim () Néo

4.1 Se vocé respondeu sim, responda as seguintes questdes:
Onde e com quem vocé aprendeu?
Como vocé aprendeu?
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5 —Tocar na Orquestra Ribeiro Bastos ajudou de alguma forma a aprendizagem da sua
leitura musical?

()Sim () Néo

Se vocé respondeu sim, de qual forma?

6 — Atualmente, como vocé considera a sua leitura a primeira vista?
( ) Muito Boa () Boa ( ) Regular ( ) Ruim

7 — Atualmente, como vocé considera a sua leitura ritmica?
( ) Muito Boa () Boa ( ) Regular ( ) Ruim

8 -- Tocar na Orquestra Ribeiro Bastos ajudou de alguma forma o desenvolvimento e a
aprendizagem da sua técnica instrumental?

()Sim () Néo

Se vocé respondeu sim, de qual forma?

9 — Vocé sabe fazer transposicao?
()Sim ( ) Néo
Se vocé respondeu sim, responda as seguintes questdes:
Onde e com quem aprendeu?

Como vocé aprendeu?

A participacdo dentro da Orquestra Ribeiro Bastos ajudou de alguma maneira a forma como
voce realiza a transposicao no seu instrumento?

( )Sim () Néo

Se vocé respondeu sim, de qual forma?

10 — Vocé costuma estudar o repertdrio que vocé executa na Orquestra Ribeiro Bastos?

11 — Durante as cerimonias religiosas, vocé costuma tocar de cor ou de ouvido o repertério
ou trechos do repertério da Orquestra Ribeiro Bastos?

12 — As perguntas 12.1 e 12.2 dizem respeito ao momento em que vocé se encontra tocando
durante as missas e cerimonias das quais vocé participa junto com a Orquestra Ribeiro
Bastos.

12.1 J& houve (ou ainda hd) momentos, durante essas execucdes, nos quais vocé se deparou com
musicas que nunca havia tocado?

() Sim () Néo

Se vocé respondeu sim, responda a seguinte questao:

Neste caso, como vocé fez (ou faz) para executar a mulsica e continuar a acompanhar a
Orquestra?

12.2 Se em algum momento vocé se perder durante a execucdo, qual € a sua reacdo?
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13 — Atualmente, vocé estuda miusica em alguma escola ou com algum professor
particular?

()Sim ( ) Néao

Se a resposta foi sim, onde e com quem vocé estuda?

14 — Vocé gosta de escutar musica?

()Sim ( ) Néo

Se vocé respondeu sim, quais os estilos de musicas vocé gosta de escutar?

() Sertanejo () Classica () Axe () Rock

( )Jazz ( )MPB () Blues ( )Rap

() Pagode ( ) Forré () Heavy Metal () Hip Hop
() Bossa Nova () Samba () Mdsica de Raiz

Outros:

15— Atualmente, o que o(a) motiva a permanecer na Orquestra Ribeiro Bastos?

Sobre o seu perfil como musico na Orquestra Ribeiro Bastos

1- H& quantos anos vocé participa da Orquestra Ribeiro Bastos?

2 — Como e por que vocé entrou para a Orquestra Ribeiro Bastos?

3 — Com qual idade vocé comecgou a participar da Orquestra Ribeiro Bastos?

4 — Atualmente, vocé toca algum instrumento na Orquestra Ribeiro Bastos?
( )Sim () Néo

Se a resposta foi vocé sim, responda as seguintes perguntas:

Qual (ou quais) instrumento(s)?

Se a resposta foi ndo, como é a sua participacgdo atual?
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5 — Vocé costuma participar de alguma outra atividade musical (bandas de musicas,
orquestras, conjuntos de baile e/ou casamentos etc.) em Sdo Jodo del-Rei ou nas cidades
vizinhas?

( )Sim ( ) Néo

Se vocé respondeu sim, em quais situacdes e cidades?

6 — Vocé tem ou ja teve algum parente que foi membro da Orquestra Ribeiro Bastos ou de
alguma outra orquestra sacra de S&o Jodo del-Rei, Prados ou Tiradentes?

()Sim () Néo

Se vocé respondeu sim, responda as seguintes questdes:

Quais parentes e quais instrumentos eles tocavam ou cantavam?

Em qual (ou quais) orquestra(s)?

7 — De qual (ou quais) musica(s) do repertdrio executado pela Orquestra Ribeiro Bastos
vocé gosta mais?

8 — Vocé se considera um musico profissional ou um musico amador?
( ) Amador () Profissional

8.1 Se vocé respondeu amador, responda as seguintes questdes:

Onde e como vocé atua?

Vocé ganha alguma renda extra atuando como mdsico amador? ( ) Sim ( ) Néo
Se a resposta foi sim, onde e como?

8.2 Se vocé respondeu profissional, onde e como vocé atua?

9 - Atualmente, qual a sua profissdo e o local onde trabalha (se aposentado, qual profissdo
exerceu):

Qual é a sua escolaridade:

( ) Nivel Primario () completo () incompleto ()em
andamento

( ) Nivel Fundamental () completo () incompleto ()em
andamento

( ) Nivel Médio () completo () incompleto ()em
andamento

( ) Curso Técnico () completo () incompleto ()em
andamento

Qual?
( ) Nivel Superior () completo ( )incompleto () emandamento
Qual?
( ) Pos-graduacdo - Especializagdo () completo (' ) incompleto ( )em
andamento

Qual?
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( ) Pos-graduacdo - Mestrado () completo () incompleto ( )em
andamento

Qual?
( ) Pos-graduagéo - Doutorado () completo () incompleto ( )em
andamento

Qual?

10 — Vocé se considera um membro da Orquestra Ribeiro Bastos?

()Sim ( ) Néo

10.1 Se vocé respondeu sim, vocé se considera um membro novato, um membro veterano ou um
musico convidado?

( ) Membro Novato ( ) Membro Veterano ( ) Msico Convidado

10.2 Caso as definigdes anteriores ndo se apliquem, como vocé classifica sua participacdo na
Orquestra Ribeiro Bastos?

10.3 Sé responda a essa pergunta se vocé se considera um membro novato ou um membro
veterano:
Qual é a sua assiduidade nos seguintes compromissos da Orquestra Ribeiro Bastos?

Nos ensaios de sabado:
() Quase sempre (') Frequentemente ( ) Algumas vezes () Quase nunca

Nos ensaios de naipe:
( ) Quase sempre () Frequentemente ( ) Algumas vezes () Quase nunca

Nas missas de quinta-feira:
() Quase sempre () Frequentemente ( ) Algumas vezes (') Quase nunca

Nas missas de sexta-feira:
() Quase sempre () Frequentemente ( ) Algumas vezes (') Quase nunca

Nas missas de domingo:
( ) Quase sempre () Frequentemente ( ) Algumas vezes (') Quase nunca

Nas novenas, cerimonias religiosas, missas especiais durante o ano etc.:
() Quase sempre () Frequentemente ( ) Algumas vezes (') Quase nunca

10.4 S6 responda a essa pergunta se vocé se considera um musico convidado:
em quais compromissos da Orquestra Ribeiro Bastos vocé costuma atuar?

Muito Obrigado, Fabiola
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APENDICE 5 - ROTEIRO DE ENTREVISTA COM A MAESTRINA
STELLA NEVES

Informagdes pessoais

Idade
Escolaridade

Profissao

Sua aprendizagem musical

Com qual idade comegou a estudar (aprender) masica?
Por que comegou a estudar (aprender) musica?
Como comecou a estudar (aprender) musica?

Quais instrumentos ou canto aprendeu?

Seu perfil como musicista na Orquestra Ribeiro Bastos

Idade que comegou a atuar na Orquestra Ribeiro Bastos?

Parentes na Orquestra?

Por que entrou para a Orquestra Ribeiro Bastos?

Atuacdo na Orquestra (cantou, tocou instrumento, copiou partituras, organizou arquivos

etc.)?

Atuacdo como regente na Orquestra Ribeiro Bastos

Ha quanto tempo atua como regente?
Como comegou a reger a ORB?
Como foi o inicio do trabalho de regéncia da ORB?

Que desafios e dificuldades enfrentou?
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Sobre a Orquestra Ribeiro Bastos

A aprendizagem musical da Orquestra

Como era a aprendizagem musical na ORB antes da fundacdo do Conservatério de
Musica de SIDR e como é agora?

Existem momentos em que a Orquestra toca de ouvido? Como eles acontecem?

Como é a aprendizagem dos membros recém-chegados na Orquestra?

Como acontece a ajuda de um membro mais antigo ao mais jovem?

Como lida com dificuldades de leitura de partitura (notas e ritmos) dos instrumentistas
novatos da Orquestra?

Como lida com dificuldades técnicas dos instrumentistas novatos da Orquestra?

Como lida com dificuldades de leitura ritmica e solfejo dos cantores novatos do coro da
Orquestra?

Como lida com dificuldades técnicas dos cantores novatos do coro da Orquestra?

Que tipo de habilidades musicais e gerais a participacdo na Orquestra desenvolve nos

musicos?

O repertorio escolhido para as cerimdnias

Por que o repertério das missas de quinta e sexta-feira sdo “treinos” para as missas de
domingo?

Qual € o critério de escolha do repertorio das missas de quinta e sexta-feira?

Desde quando o repertdrio das missas de quinta e sexta-feira é executado?

Qual € o critério para a escolha do repertdrio das missas de domingo?

Sobre a atuagdo dos musicos

Em sua opinido, quais as motivacdes que levam os musicos a atuarem na Orquestra
Ribeiro Bastos?

Como acontecem as mudancas de naipe quando falta alguém?

Como acontece a escolha dos cantores solistas para atuarem nas cerimonias?

Como vocé define muasico amador e masico profissional?

Como V& as diferencas de atuacdo dos musicos amadores e profissionais na ORB?
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Como Vé a questdo da sobrevivéncia futura da ORB?

Como vocés trabalham para manter viva esta tradicdo musical em S&o Jodo del-Rei?
Sobre as questdes financeiras da Orquestra

Como sobrevive financeiramente a ORB?

Os musicos recebem algum tipo de pagamento ou ajuda de custo para atuarem na

Orquestra?

Sobre a musica em S&o Jodo del-Rei

Tocar na Orquestra Ribeiro Bastos representa algum tipo de status social para a

comunidade de Sdo Jodo del-Rei?

O que as duas orquestras sacras de Sdo Jodo del-Rei — Ribeiro Bastos e Lira —

representam para S&o Jodo del-Rei?
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APENDICE 6 - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E
ESCLARECIDO PARA AS OBSERVACOES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Universidade Federal de Minas Gerais/ UFMG
Escola de Musica da UFMG/ EMUFMG
Esta pesquisa segue rigorosamente as normas previstas pelo Comité de Etica em Pesquisa
(COEP) da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), de acordo com a Resolugdo
CNS 196/96, disponivel no site http://www.ufmg.br/bioetica/coep.

Eu, Heloisa Faria Braga Feichas, professora de Musica na Escola de Mdsica da Universidade
Federal de Minas Gerais — UFMG —, venho através desta pedir autorizagdo ao Sr. José Geraldo
da Silva, presidente da Orquestra Ribeiro Bastos, para que Fabiola Moreira Resende, aluna do
curso de mestrado desta mesma escola, possa realizar no interior na Orquestra Ribeiro Bastos a
pesquisa intitulada “Os processos de aprendizagem musical na Orquestra Ribeiro Bastos de
S&o Jodo del-Rei — MG: um estudo de caso”. Para tal empreendimento, a mestranda Fabiola
Moreira Resende devera participar como coralista no coro da Orquestra Ribeiro Bastos, a fim de
coletar dados para a referida pesquisa. Além disso, sera pedida autorizagcdo aos membros da
Orquestra Ribeiro Bastos para a aplicacdo de questionarios e, posteriormente, a realizacdo de
entrevistas.

Desde ja, agradeco a compreensao e a disponibilidade para esta pesquisa.
Seguem abaixo informacdes mais detalhadas a respeito da referida pesquisa

As observacdes realizadas pela pesquisadora Fabiola Moreira Resende tem como intengdo
levantar dados sobre os processos de aprendizagem musical no interior da Orquestra Ribeiro
Bastos, além de buscar informages relevantes a pesquisa sobre o perfil (idade, sexo, profissao,
periodo e formas de atuacdo na Orquestra Ribeiro Bastos) dos misicos que atuam na Orquestra
Ribeiro Bastos. N6s nos comprometemos a manter total sigilo e anonimato em relagdo aos
dados coletados durante esta pesquisa. A privacidade de todos os individuos pesquisados sera
respeitada, ou seja, seu nome ou qualquer outro dado ou elemento que possa, de qualquer forma,
identificar esse membro sera mantido em sigilo.

Todos os membros participantes deste estudo poderdo se recusar a participar ou retirar seu
consentimento a qualquer momento, sem precisar justificar, e, se desejarem sair da pesquisa,
nao sofrerdo qualquer prejuizo. Entre os possiveis desconfortos esperados, os individuos
participantes da pesquisa poderdo se sentir constrangidos ao expor as seguintes informacdes:
formacdo escolar e musical, conhecimento musical, idade, profissdo. Para a minimizacéo
desses desconfortos, os nomes nas informacgdes coletadas durante as observagdes, aplicacdo de
questionario e entrevistas serdo omitidos, e a participacdo de todos os membros da Orquestra
Ribeiro Bastos no decorrer da pesquisa sera opcional e a eles serd opcional responder as
perguntas que julgarem adequadas sem qualquer prejuizo. Entre os beneficios da pesquisa que
podem ser esperados, destaca-se a contribuicdo para a area de pesquisa em educacdo musical e
uma melhor compreensdo sobre os processos de aprendizagem musical no interior Orquestra
Ribeiro Bastos. Da mesma forma, todos os membros da Orquestra Ribeiro Bastos serdo
informados sobre os produtos desta pesquisa, na forma de dissertacdo e/ou artigos.

Os objetivos desta pesquisa sdo: 1) investigar os processos de aprendizagem musical dos
integrantes da Orquestra Ribeiro Bastos; 2) discutir, pelo ponto de vista da sociologia da
educacdo musical, a importancia das vivéncias musicais dos integrantes desta Orquestra e a
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construcdo de suas identidades como musico da mesma; 3) investigar como a participagdo na
referida agremiacdo musical contribui para o desenvolvimento musical dos sujeitos
investigados.

A justificativa da pesquisa considera o fato de que, atualmente na cidade S&o Jodo del-Rei,
localizada na regido dos Campos das Vertentes em Minas Gerais, encontra-se a Orquestra
Ribeiro Bastos, que se mantém em atividade ininterrupta desde o seu inicio em meados do
século XVIII, cuja principal funcdo sempre foi e ainda é a atuacdo nas ceriménias religiosas da
Igreja Catdlica desta cidade. De acordo com informagBes e relatos de integrantes desta
agremiacdo, ocorre no interior desta Orquestra uma forma de aprendizagem musical informal,
que, na grande maioria das vezes, acontece diretamente na atuacdo durante as cerimonias
religiosas. Dessa forma, creio ser importante investigar a pratica musical e principalmente as
formas aprendizagem musical no interior da Orquestra Ribeiro Bastos.

As pesquisadoras envolvidas com o referido projeto sdo Fabiola Moreira Resende e Heloisa
Faria Braga Fechas, e, para saber mais sobre a pesquisa, vocé podera entrar em contato com
elas pelos telefones (32) 8811-3060, (32) 3372-4006 e (31) 9302-3103, ou pelos e-mails:
fabiolamoreiraresende@ yahoo.com.br e hfeichas@hotmail.com, e também através do COEP
(Comité de Etica e Pesquisa da UFMG), no endereco: Av. Pres. Antonio Carlos, 6627,
Unidade Administrativa Il — 2° andar, Sala 2005, CEP 31270-901, Belo Horizonte — MG,
Telefax: (31) 3409-4592, e-mail: coep@prpg.ufmg.br.

E assegurada a assisténcia durante toda pesquisa, bem como é garantido o livre acesso a todas as
informacdes e esclarecimentos adicionais sobre o estudo e suas consequéncias, enfim, tudo o
que voceé deseje saber antes, durante e depois de sua participacao.

Eu Identidade RG
Nacionalidade: Idade: Estado civil:
Profissao:

declaro ter sido orientado quanto ao teor de todo o conteildo aqui mencionado e compreendido a
natureza e o objetivo do referido estudo. Recebi, por outro lado, os esclarecimentos necessarios
sobre os possiveis desconfortos e riscos decorrentes do estudo, levando-se em conta que é uma
pesquisa, e os resultados positivos ou negativos somente serdo obtidos apds a sua realizacao.
Manifesto, assim, meu livre consentimento em participar, estando totalmente ciente de que nao
ha nenhum valor econdmico a receber ou a pagar por minha participacao.

Sao Jodo del-Rei, de de 2010.

Fabiola Moreira Resende (Mestranda)

Heloisa Faria Braga Feichas (Orientadora)
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APENDICE 7 - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E
ESCLARECIDO PARA OS QUESTIONARIOS

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Universidade Federal de Minas Gerais / UFMG
Escola de Musica da UFMG / EMUFMG

Esta pesquisa segue rigorosamente as normas previstas pelo Comité de Etica em Pesquisa
(COEP) da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), de acordo com a resolucdo
CNS 196/96, disponivel no site http://www.ufmg.br/bioetica/coep

Vocé estd sendo convidado(a) para participar da pesquisa intitulada “Os processos de
aprendizagem musical na Orquestra Ribeiro Bastos de S&o Jo&o del-Rei — MG: um estudo de
caso”. A sua participacdo nesta pesquisa visa a informar dados sobre o perfil (idade, sexo,
profissdo, anos e formas de atuacdo na Orquestra Ribeiro Bastos) dos musicos que atuam na
Orquestra Ribeiro Bastos e principalmente sobre o seu processo de aprendizagem musical
dentro da Orquestra Ribeiro Bastos. Comprometo-me a manter total sigilo e anonimato em
relagdo aos dados coletados durante esta pesquisa. Sua privacidade sera respeitada, ou seja, seu
nome ou qualquer outro dado ou elemento que possa, de qualquer forma, o(a) identificar sera
mantido em sigilo. Vocé pode se recusar a participar do estudo, ou retirar seu
consentimento a qualquer momento, sem precisar justificar, e, por desejar sair da pesquisa,
vocé ndo sofrerd qualquer prejuizo. Entre os possiveis desconfortos esperados, vocé podera se
sentir constrangido(a) ao expor as seguintes informacGes: formacdo escolar e musical,
conhecimento musical, idade e profissdo. Para a minimizacdo desses desconfortos, o0s
questionarios serdo aplicados individualmente, e sua participacdo no decorrer da pesquisa sera
opcional, podendo responder as perguntas que julgar adequadas sem qualquer prejuizo. Entre os
beneficios da pesquisa que podem ser esperados, destacam-se a contribuicdo para a area de
pesquisa em educacdo musical e uma melhor compreensdo sobre os processos de aprendizagem
musical no interior Orquestra Ribeiro Bastos. Da mesma forma, vocé sera informado(a) sobre os
produtos desta pesquisa na forma de dissertacdo e/ou artigos.

Os objetivos desta pesquisa sdo: 1) investigar os processos de aprendizagem musical dos
integrantes da Orquestra Ribeiro Bastos; 2) discutir, pelo ponto de vista da sociologia da
educacdo musical, a importancia das vivéncias musicais dos integrantes desta Orquestra e a
construcdo de suas identidades como musico da mesma; 3) investigar como a participagdo na
referida agremiacdo musical contribui para o desenvolvimento musical dos sujeitos
investigados.

A justificativa da pesquisa considera o fato de que, atualmente, na cidade S&o Jodo del-Rei,
localizada na regido dos Campos das Vertentes em Minas Gerais, encontra-se a Orquestra
Ribeiro Bastos, que se mantém em atividade ininterrupta desde o seu inicio em meados do
século XVIII, cuja principal funcdo sempre foi e ainda é a atuacdo nas ceriménias religiosas da
Igreja Catolica desta cidade. De acordo com informacdes e relatos de integrantes dessa
agremiacdo, ocorre no interior dessa Orquestra uma forma de aprendizagem musical informal,
que, na grande maioria das vezes, acontece diretamente na atuacdo durante as cerimonias
religiosas. Dessa forma, creio ser importante investigar a pratica musical e principalmente as
formas de aprendizagem musical no interior da Orquestra Ribeiro Bastos.
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As pesquisadoras envolvidas com o referido projeto sdo Fabiola Moreira Resende e Heloisa
Faria Braga Feichas, e, para saber mais sobre a pesquisa, vocé podera entrar em contato com
elas pelos telefones (32) 8811-3060, (32) 3372-4006 e (31) 9302-3103 ou pelos e-mails:
fabiolamoreiraresende@ yahoo.com.br e hfeichas@hotmail.com, e também através do COEP
(Comité de Etica e Pesquisa da UFMG), no endereco: Av. Pres. Antonio Carlos, 6627,
Unidade Administrativa Il — 2° andar, Sala 2005, CEP 31270-901, Belo Horizonte — MG,
Telefax: (31) 3409-4592, e-mail: coep@prpg.ufmg.br. E assegurada a assisténcia durante toda
esta pesquisa, bem como é garantido o livre acesso a todas as informacdes e esclarecimentos
adicionais sobre o estudo e suas consequéncias, enfim, tudo o que vocé deseje saber antes,
durante e depois de sua participacéo.

Eu, , RG:

Nacionalidade: , ldade: , Estado civil: , Profissao:

, Endereco:

declaro ter sido orientado quanto ao teor de todo o contetdo aqui mencionado e compreendido a
natureza e o objetivo do referido estudo. Recebi, por outro lado, os esclarecimentos necessarios
sobre o0s possiveis desconfortos e riscos decorrentes do estudo, levando-se em conta que é uma
pesquisa, e os resultados positivos ou negativos somente serdo obtidos apds a sua realizacao.
Manifesto, assim, meu livre consentimento em participar, estando totalmente ciente de que ndo

ha nenhum valor econdmico a receber ou a pagar por minha participacao.
v

Séo Jodo del-Rei , de de

Heloisa Faria Braga Feichas (orientadora)

Fabiola Moreira Resende (mestranda)
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APENDICE 8 - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E
ESCLARECIDO PARA A ENTREVISTA

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
Universidade Federal de Minas Gerais / UFMG
Escola de Musica da UFMG / EMUFMG
Esta pesquisa segue rigorosamente as normas previstas pelo Comité de Etica em Pesquisa
(COEP) da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), de acordo com a resolucdo
CNS 196/96, disponivel no site http://www.ufmg.br/bioetica/coep

Vocé estd sendo convidado(a) para participar da pesquisa intitulada “Os processos de
aprendizagem musical na orquestra sacra Ribeiro Bastos de Sdo Jodo del-Rei — MG: um
estudo de caso”. A sua participacdo nesta pesquisa visa a informar dados sobre o perfil (idade,
sexo, profissdo, anos e formas de atuacdo na Orquestra Ribeiro Bastos) dos muisicos que atuam
na Orquestra Ribeiro Bastos e principalmente sobre o seu processo de aprendizagem musical
dentro da Orquestra Ribeiro Bastos. Comprometo-me a manter total sigilo e anonimato em
relagdo aos dados coletados durante esta pesquisa. Sua privacidade sera respeitada, ou seja, seu
nome ou qualquer outro dado ou elemento que possa, de qualquer forma, o(a) identificar sera
mantido em sigilo. Vocé pode se recusar a participar do estudo, ou retirar seu
consentimento a qualquer momento, sem precisar justificar, e, por desejar sair da pesquisa,
vocé ndo sofrerd qualquer prejuizo. Entre os possiveis desconfortos esperados, vocé podera se
sentir constrangido(a) ao expor as seguintes informacGes: formacdo escolar e musical,
conhecimento musical, idade, profissdo. Para a minimizagdo desses desconfortos, esta
entrevista sera realizada individualmente, vocé podera responder as perguntas que julgar
adequadas sem qualquer prejuizo, além de interromper a pesquisa, seja qual for o motivo, no
momento que desejar. Entre os beneficios da pesquisa que podem ser esperados, destacam-se
a contribuicdo para a area de pesquisa em educacdo musical e uma melhor compreenséo sobre
o0s processos de aprendizagem musical no interior Orquestra Ribeiro Bastos. Da mesma forma,
voceé serd informado sobre os produtos desta pesquisa na forma de dissertacdo e/ou artigos.

Os objetivos desta pesquisa sdo: 1) investigar os processos de aprendizagem musical dos
integrantes da Orquestra Ribeiro Bastos; 2) discutir, pelo ponto de vista da sociologia da
educacdo musical, a importancia das vivéncias musicais dos integrantes dessa Orquestra e a
construcdo de suas identidades como musico da mesma; 3) investigar como a participacdo na
referida agremiacdo musical contribui para o desenvolvimento musical dos sujeitos
investigados.

A justificativa da pesquisa considera o fato de que, atualmente, na cidade S&o Jodo del-Rei,
localizada na regido dos Campos das Vertentes em Minas Gerais, encontra-se a Orquestra
Ribeiro Bastos, que se mantém em atividade ininterrupta desde o seu inicio em meados do
século XVIII, cuja principal funcdo sempre foi e ainda é a atuacdo nas ceriménias religiosas da
Igreja Catolica desta cidade. De acordo com informacdes e relatos de integrantes dessa
agremiacdo, ocorre no interior dessa Orquestra uma forma de aprendizagem musical informal,
que, na grande maioria das vezes, acontece diretamente na atuacdo durante as cerimonias
religiosas. Dessa forma, creio ser importante investigar a pratica musical e principalmente as
formas aprendizagem musical no interior da Orquestra Ribeiro Bastos.

As pesquisadoras envolvidas com o referido projeto sdo Fabiola Moreira Resende e Heloisa
Faria Braga Fechas, e, para saber mais sobre a pesquisa, vocé podera entrar em contato com
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elas pelos telefones (32) 8811-3060, (32) 3372-4006 e (31) 9302-3103 ou pelos e-mails:
fabiolamoreiraresende@ yahoo.com.br e hfeichas@hotmail.com, e também através do COEP
(Comité de Etica e Pesquisa da UFMG), no endereco: Av. Pres. Antonio Carlos, 6627,
Unidade Administrativa Il — 2° andar, Sala 2005, CEP 31270-901, Belo Horizonte — MG,
Telefax: (31) 3409-4592, e-mail: coep@prpa.ufmg.br. E assegurada a assisténcia durante toda
a pesquisa, bem como é garantido o livre acesso a todas as informagfes e esclarecimentos
adicionais sobre o estudo e suas consequéncias, enfim, tudo o que vocé deseje saber antes,
durante e depois de sua participacao.

Eu, , portador do documento de
identificacdo

RG: , Nacionalidade: , ldade: ,
Estado civil: ,  Profissao: ,
Endereco:

declaro ter sido orientado(a) quanto ao teor de todo o conteldo aqui mencionado e
compreendido a natureza e o objetivo do referido estudo. Recebi, por outro lado, os
esclarecimentos necessarios sobre os possiveis desconfortos e riscos decorrentes do estudo,
levando-se em conta que é uma pesquisa, e 0s resultados positivos ou negativos somente serdo
obtidos apds a sua realizacdo. Manifesto, assim, meu livre consentimento em participar, estando
totalmente ciente de que ndo ha nenhum valor econdmico a receber ou a pagar por minha
participagéo.

Sao Jodo del-Rei , de de 2010.

Heloisa Faria Braga Feichas (orientadora)

Fabiola Moreira Resende (mestranda)



