Capitulo 5

COMUNICACAO

Au reste, Monsieur, ce n’est pas assez, il faut qu’une personne
comme vous, qui étes magnifique, et qui avez de l'inclination
pour les belles choses, ait un concert de musique chez soi tous
les mercredis, ou tous les jeudis.

LE BOURGEOIS GENTILHOMME - Moliére

A funcao museal comunicag¢ao abarca uma ampla gama de
atividades. As principais sao exposicoes, publicacdes (cata-
logos, inventarios etc.), programas educacionais e eventos,
destacando-se a exposi¢gdo como nlcleo da comunicagdo no
museu (MENSCH, 1992). Considerando que no Ndcleo de Acervos
foram identificadas duas publicacdes de catdlogos®®, que foram
abordadas como producgdo para divulgagao na segao anterior
(Pesquisa), este capitulo tem como énfase refletir sobre as pos-
sibilidades de exposicoes, atividades educacionais e eventos
em acervos musicais. Essa problematica é marcada pelas espe-
cificidades tanto da documentacao musical, em suas vertentes
material e imaterial, quanto pelo fato de os acervos musicais
nao serem, originalmente, pensados como espagos expositivos
na sua natureza, pois exercem mais fun¢des de arquivo do que
de museus. Embora os dois espacos possam realizar fungoes
de preservagao e pesquisa, habitualmente, somente o museu

expoe seus objetos.

96 Catalogo dos Acervos Maestro Vespasiano Gregdrio dos Santos e Maestro
Francisco Passos.



5.1 MUSEU COMO PROCESSO

Para compreender o museu como processo, optamos por reto-
mar alguns pontos discutidos no inicio deste trabalho (capitulo
1), sobretudo no que diz respeito as Musas e sua relagdo com
0 museu e a musica®’. Nesse percurso, a origem conceitual de
museu - que, segundo Mario Chagas (2009), se manifesta em
dois caminhos, como Templo das Musas e como personagem -
nos leva a revisita-lo como espaco fisico e como um mediador
de uma narrativa, interpretagao ou performance que transpoe

a limitagdo material do objeto e sua localizagdo geografica.

Por um lado, o museu esta vinculado ao Templo das
Musas, o que enfatiza a nocao de espaco e de lugar e,
portanto, de uma topografia mitica. Mas, por outro
lado, o ‘Museu’ como poeta enfatiza a existéncia de
uma personagem, de um ator semi-histérico, de uma
entidade mitica que é construtora de narrativas e é
narrada. Esses dois caminhos ajudam a compreender
que o museu se faz como lugar ou domicilio das musas
e a partir de um sujeito que narra e que é intérprete
delas (CHAGAS, 2009, p. 57).

Embora pensar o museu como Templo das Musas nos traga uma
ideia de espaco fisico de manifestacdo dessas deusas, € possi-
vel compreender também que sdo as proprias Musas, através
do seu canto, que presentificam esse espaco (TORRANO, 2012).
Assim, o templo tido como um espaco abstrato nos remete a
um tempo de manifestacdo das memorias trazidas pelas Musas

97 Cabe ressaltar que a relacdo entre os conceitos memaria, misica e museu
foram trabalhados pela autora em sua dissertacdo de mestrado (AZEVEDO, 2014)
e retomados como base para novas formulagdes neste texto.
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e que, de forma analoga, pode ser representado pelo musico

ou artista que realiza a performance.

Suponhamos, entdo, que a idéia de Museu tenha es-
tado, desde a sua origem, relacionada a idéia de um
espaco perceptual, de um tempo de presentificacio
das musas; um tempo de revelacdo, de criacdo, de ce-
lebracdo do humano sobre a natureza, a sua propria
cultura e o universo. A origem do Museu seria, assim,
nfo o templo, mas as proprias musas [...] (SCHEINER,
2008, p. 41).

Na sociedade grega (agrafa), a preservacdao das memérias
estava diretamente ligada ao canto do poeta inspirado pelas
Musas. Assim, podemos relacionar com o segundo sentido
proposto por Mario Chagas: o museu como personagem. Nessa
acepcdo, Museu é caracterizado como poeta, musico (MALUF,
2009, p. 58) e renomado adivinho (BRANDAO, 1991, p. 151), 0 que
sugere acoes impermanentes situadas em determinado tempo
de manifestacdo, assumindo que ndo é possivel pensarem um

canto ou adivinhacdo que permaneca temporalmente continua.

Tendo essas duas perspectivas do termo museu apontando
para uma realidade em que o conceito se mostra como feno-
meno ou acontecimento, podemos relacionar ao que Tereza
Scheiner designa “museu como processo” (SCHEINER, 2008). No
contexto museal, a palavra processo pode ser compreendida de
duas formas: 1) processos que dinamizam as instituicoes museo-
l6gicas, entre os quais podemos citar os processos documental,
de pesquisa, de conservacao, legais, de desenvolvimento de
exposicoes e tantos outros ligados a ideia de um espaco que

abriga colecOes e esta aberto ao publico; e 2) o préprio museu
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como processo, visto para além das cole¢Ges resguardadas, das
técnicas utilizadas ou do interesse do publico, ou seja, o local
como representacao simbdlica e portador de uma constante
capacidade de transformagao (SCHEINER, 2008, p. 37).

Essa segunda perspectiva se destaca pela similaridade com o
processo musical: a performance. Se, por um lado, os acervos
de mdsica e outros espacos podem abrigar diferentes suportes
ligados ao fazer musical, por outro, a dimensao imaterial do
patrimonio musical s6 pode ser alcangada através da perfor-
mance das obras resguardadas. Ou seja, “o texto de um dra-
maturgo, embora possa ser lido, entendido e apreciado, ainda
ndo € uma peca de teatro, do mesmo modo que uma partitura
ainda ndo é musica, mas apenas um projeto. A musica sé existe,
de fato, na performance” (SEINCMAN, 2001, p. 15)°%,

Nesse campo, podemos refletir sobre fontes musicais res-
guardadas em acervos e a execucao das obras pela otica de
Alfred Schutz, que considera a partitura e a performance como
meios de comunica¢dao de uma obra musical que existe como
objeto ideal, ideia ou pensamento musical (SCHUTZ, 1976, p.
27). Embora possamos concordar com o autor, acreditamos
que somente através da performance esse objeto ideal se con-
cretizaria, visto que a musica s6 pode ser apreendida de forma
politética, ou seja, € necessario o fator temporal para que se
realize, tanto na projecdo mental como sonora; ao contrario

de objetos monotéticos, percebidos de uma sé vez.

98 Entendemos aqui performance musical como “mais que o resultado sonoro
de uma interpretacdo, é um conjunto de fatores que, por sua natureza tdo
diversa, torna-se impossivel de repetir: é sempre uma nova presentificacdo”
(AZEVEDO, 2014, p. 41).
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A obra musical em si, entretanto, s6 pode ser recolhida
e apreendida por uma reconstituicio dos passos polité-
ticos em que foi construida, reproduzindo mentalmen-
te ou realmente este desenvolvimento da primeira a
ultima barra, uma vez que se passa no tempo (SCHUTZ,
1976, p. 29, traducio nossa)™'.

Assim, a ideia de performance utilizada neste trabalho cor-
robora a necessidade do acontecimento musical para que a
obra seja transmitida de forma completa, concretizando a sua

funcao de comunicacao.

Ora, se ¢é da natureza musical a mobilidade, o ouvinte
nio tem a sua disposicdo, como em uma partitura,
passado, presente e futuro dados de uma s6 vez. Tudo
o que se escuta é fruto de uma criagdo incessante. Nao
hd previsibilidade absoluta, pois no tempo sé pode
ocorrer invencdo continua. A realidade musical é,
pois, tendéncia. [...] A partitura nada mais é que um
arcabouco de uma futura realidade que adquire consis-
téncia no e por meio do ato interpretativo (SEINCMAN,
2001, p. 30).

Em suma, pensando a partitura e, particularmente, a per-
formance como formas de comunicagdao da obra musical
€ 0 museu como processo, propomos uma reflexao sobre
a performance musical como uma possibilidade de exposi-

¢do museologica.
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5.2 DE ARQUIVO A MUSEU: REFLEXOES
SOBRE EXPOSIQKO E PERFORMANCE

Partindo do pressuposto de acervo musical como um espaco
que pode englobar colecdes, arquivos, fundos, obras e variados
itens relacionados a musica, frequentemente, sua categoriza-
¢do nos trabalhos musicoldgicos no Brasil remete mais a arqui-
vologia do que a museologia. Independentemente do nome
conferido, essa diferenciacdo entre acervo musical e museu
de/da musica pode estar relacionada a auséncia ou escassez
de um planejamento sistematico e concretizacdo da comunica-
cao de seus objetos, seja na vertente material ou imaterial do
patrimonio. Nesse contexto, as fun¢des museais preservacao e
pesquisa nao sao fatores diferenciadores determinantes entre
um acervo e um museu, dado que fazem parte das atividades
destas instituicdes. Contudo, a comunicag¢ao pode apresentar
outras demandas, até mesmo de espaco fisico, para a exposigao

de seus objetos ou performance de suas obras.

De acordo com Peter van Mensch, uma exposi¢cao pode repre-
sentar uma interagdo entre ideia e matéria (MENSCH, 1992);
ja segundo David R. Prince, seria uma “terra dos sonhos”
materializada, caracterizada pela suspensao da realidade e
centrada em uma interpretacdo especifica e particular dos
objetos apresentados (PRINCE, 1985, p. 244). Nesse sentido, no
processo de criagao de uma exposi¢cao, ou dessa “terra dos
sonhos”, o curador é responsavel por codificar, consciente ou
inconscientemente, mensagens que serao transmitidas atra-
vés dos objetos expostos (MENSCH, 1992). A elaboracdo dessas
mensagens, que também podemos entender como discursos

concebidos a partir dos objetos, ndo elimina as informacoes
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proprias dos itens (MENSCH, 1992), mas os insere em uma nar-
rativa onde ganham novos significados.

Trata-se de seleccionar (autocraticamente ou de forma
participativa) um conjunto de objectos no sentido mais
lato da palavra, os quais serdo exibidos pelo seu valor
consensual, pelo valor que lhes é atribuido, ou pelo
significado que podem assumir. [...] Objectos esses
que a prépria exposicdo se encarrega de transformar,
manipular, alterar (MOUTINHO, 1994, p. 8).

Nessa visdo sobre o tema, além dos itens exibidos, a propria
exposi¢do é uma projecdo e construgdo artistica manifestada
como obra de arte (MOUTINHO, 1994, p. 19), ou seja, como fruto
de um empenho criativo que se revela a partir de objetos
pré-existentes. Em uma analogia a realidade musical, em que as
fontes e obras musicais tém caracteristicas distintas, podemos
identificar a exposicdo como uma obra de arte performatica,
principalmente se considerarmos as proposi¢des de Schutz
em relacdo a apreensdo politética da musica, que poderiam
ser aplicadas a exposi¢do museal.

As exposicGes museoldgicas e atividades performaticas
podem integrar uma narrativa musical pelos objetos, ou seja,
de acordo com Bernard Deloche, todo patrimdnio é imaterial,
mas depende de uma materialidade para que seja transmi-
tido (DELOCHE, 2000). Sendo assim, ha uma especificidade
em relagao ao material musical que permite que a exposi¢ao
seja pensada de duas formas: 1) exibicdo de objetos ligados
ao fazer musical (fontes, instrumentos, iconografias, docu-
mentos, livros, discos etc.), a partir dos quais um discurso seja

comunicado, mesmo sem a performance musical; e 2) a propria
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performance de obras musicais cujos registros (fontes musicais,
por exemplo) e/ou instrumentos de performance (instrumentos
musicais) encontram-se resguardados nos acervos. Neste caso,
a narrativa seria, por exemplo, um concerto em que as obras
sdo selecionadas para serem exibidas.

Dessas reflexdes, apreendem-se alguns pontos essenciais de
correlagao entre a funcao museal comunicagao - pensando
especialmente sobre a exposicdo - e amusica. O primeiro é que
a obra musical, assim como o discurso expositivo, sé se mostra
de forma completa politeticamente, no tempo, ou seja, como
uma performance. O segundo é que a exposicao como discurso
elaborado a partir de objetos assemelha-se a um concerto, no
qual as obras musicais sao selecionadas e organizadas de forma
a construir uma narrativa. E, por fim, que os materiais ligados
ao fazer musical também podem ser expostos e organizados
dentro de determinado discurso museoldgico, porém sem a

pretensao de mostrar a obra musical em si.

Nesse ambito, estamos desconsiderando qualquer analise do
ponto de vista da recepcao de uma exposi¢ao ou concerto,
pois abriria um outro universo de possibilidades em relacao
a comunicabilidade dos discursos museoldgicos ou musicais.
Assim, basta recordar que a percepcao parte das nossas expe-
riéncias como individuos e que cada um, baseado no que esta
exposto em um museu ou em uma sala de concerto, realizara

sua propria narrativa poética das coisas (CHAGAS, 2009).
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5.3 MUSEALIZAGAO E MUSICA

A relacdo das fungbes entre museus e acervos musicais, a
partir da exposicao museologica e da performance musical,
nos remete a uma etapa seguinte de questionamento sobre os
materiais resguardados: até que ponto podemos considerar os

itens de acervos como objetos de museu?

A musealizagao - tornar-se museu ou objeto de museu como
resultado de uma “operacdo de extracao, fisica e conceitual,
de uma coisa de seu meio natural ou cultural de origem, con-
ferindo a ela um estatuto museal” (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013,
p. 57) - se opera a partir da alteragao da condicao do objeto
no espaco de destino, assumindo uma fun¢ao de vestigio
(i)material humano ou contextual que pode adquirir uma rea-

lidade cultural prépria.

Um objeto de museu ndo é mais um objeto destinado
a ser utilizado ou trocado, mas transmite um teste-
munho auténtico sobre a realidade. [...] E por esta
razdo que a musealizacdo, como processo cientifico,
compreende necessariamente o conjunto das ativida-
des do museu: um trabalho de preservacéo (selecio,
aquisicdo, gestdo, conservacgio), de pesquisa (e, por-
tanto, de catalogac¢do) e de comunicacdo (por meio
da exposicao, das publicacoes etc.) ou, segundo outro
ponto de vista, das atividades ligadas a selec?o, a inde-
xacdo e a apresentacgdo daquilo que se tornou musealia
(DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 57).

A partir desse conceito, podemos analisar a musealizagao da
musica, considerando as dimensdes materiais e imateriais do

patrimonio musical a partir de trés perspectivas autonomas: 1)
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a fonte musical em si, ou seja, o registro de uma obra musical
feito em um suporte material (maioritariamente em papel); 2)
outros objetos ligados ao fazer musical, como instrumentos,
iconografias etc.; e 3) a obra musical como objeto idealizado ou
como performance, caracterizada por um acontecimento que

se desenrola no tempo e na sua dimensao imaterial.

5.3.1 Fonte musical e outros objetos

As fontes musicais ou documentos musicograficos normal-
mente sobressaem nos acervos como itens de maior inte-
resse para os musicélogos e musicos, porque, além de serem
o registro de uma obra, representam vestigios documentais
de praticas e atividades musicais. A partir desses vestigios,
pode-se proceder a pelo menos trés abordagens (que, mediante
o observador e/ou destinatario, podem ser auténomas, com-
plementares ou simultaneas): 1) o estudo do item como objeto,
com analise de papéis, tintas, tipo de grafia utilizados, entre
outros fatores que nos levam a elementos como a identifica-
cdo, origem, datacdo e contexto; 2) a analise do contelido, em
que o processo de pesquisa pode abarcar a identificacdo de
um manuscrito original e/ou compositor, do tipo de cépia,
do copista e a deteccao de adaptagao de determinada obra
a diferentes realidades ou disponibilidade instrumental, de
modificacOes posteriores na execugao das pegas, entre outros
elementos caracteristicos da funcdo de pesquisa musicologica;
e 3) a conversao e/ou decodificacdo da escrita musical através
da transcricao, o que facilita o acesso e a presentificagao da

obra por meio da performance.
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Em relagao a essa documentacao, a musicologia tem aplicado
teorias e praticas da arquivologia, designadas frequentemente
como arquivologia musical e, naturalmente, adaptando-as de
acordo com as especificidades do patrimonio musical (COTTA;
BLANCO, 2006). Destaca-se, entre elas, a teoria das trés idades,
que corresponde as fases corrente, intermediaria e permanente
dos documentos.

A teoria das trés idades é a sistematizacéo do ciclo vital
dos documentos de arquivo. Este ciclo compreende
trés idades que, desde o ponto de vista da administra-
cdo, seriam a dos documentos ativos, a dos semi-ativos
e a dos inativos. Mas a denominacdo mais difundida
é a que corresponde aos usos desses documentos:
correntes, ou de gestdo, ou setoriais; intermedidrios
ou semicorrentes; e permanentes ou histéricos (ou de
idade histérica) (BELLOTTO, 2002, p. 26).

Afase corrente do objeto esta diretamente ligada a funcdo para
a qual foi criado, ou seja, o documento pode ser utilizado de
acordo com seu valor primario. Em um segundo momento, ao
perder essa funcao inicial, pode passar pelo processo de trans-
feréncia, no qual ainda pode ser usado na sua utilidade original,
mas é guardado principalmente devido aos prazos legais. Apds
essa fase, ocorre o recolhimento - em que o documento entra
na terceira fase, permanente, devido a seu valor histérico -,
ou seja, recebe um valor secundario em relacdo ao uso para o
qual foi criado (BELLOTTO, 2002, p. 26).

Essa teoria tem se destacado em um campo especifico da
musicologia para entender que os documentos musicais tam-
bém cumprem um ciclo de vida, desde sua producdo até o seu
desaparecimento (COTTA, 2006, p. 21), mas é necessario aplica-la
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de forma critica, pois as fontes musicais ndo perdem seu valor
primario como registro de uma obra para performance musical.
Assim, seu recolhimento é determinado mais pelo desgaste do
suporte (dos papéis, por exemplo) ou pelo fim da funcao social

ou institucional da obra musical.

Fontes musicais sempre mantém o valor primario,
mas sua musica pode perder a funcao social ou insti-
tucional, sendo esse um dos fatores responsdveis por
sua entrada na segunda idade ou fase intermediaria.
Quando isso ocorre, a fonte continua musicalmente
ativa, porém socialmente ou institucionalmente se-
mi-ativa ou inativa (CASTAGNA; MEYER, 2017, p. 325).

Dessa forma, nao fosse pelo risco de degradagao ou pela perda
da funcdo social da obra registrada, a fonte musical poderia
continuar a ser usada por longos periodos. Isso se observa,
frequentemente, no caso de bandas de musica centenarias
que, s6 com a acao direta de musicélogos e/ou musicos de
maior sensibilidade patrimonial, promovem a substituicao de
seus documentos musicograficos originais - em muitos casos
manuscritos dos séculos XIX e XX - por edi¢des ou fotocdpias.
Nesse sentido, embora seja possivel o retorno a sua funcao
primaria (interpretacao musical a partir da fonte original),
quando um documento se encontra em fase de recolhimento
permanente, o risco de perecimento, naturalmente, aumenta
(DUARTE, 2018, p. 7).

Baseado na teoria das trés idades e tomando como referéncia
a documentacdo musicografica, o processo de musealizagdo
seriainiciado na fase intermediaria da fonte musical e se com-

pletaria na fase permanente. Nesse caso, haveria a extragao
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fisica e conceitual da documentacao e ela passaria a ser um
substituto daquela realidade que representa: “um objeto
separado do contexto do qual foi retirado ndo é nada além
de um substituto dessa realidade que ele deve testemunhar”
(DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 57).

De forma analoga, outros objetos ligados ao patrim6nio musi-
cal, além da fonte em linguagem musical, podem passar por um
processo semelhante de musealizacao, sendo retirados de sua
condigao de origem, de modo a se tornarem representantes de
uma realidade que ndo esta mais presente. Nesse panorama,
alguns objetos também nao perderiam seu valor primario, ja
que poderiam voltar a fase corrente, em detrimento da sua
condicao museal. Um exemplo sao os instrumentos que fazem
parte do Acervo Maria do Carmo Corréa, que, gradualmente,
vém sendo utilizados em praticas musicais e didaticas no
ambito da Escola de MUsica da UEMG, isto é, embora possam
ser considerados objetos de museu, ainda desempenham suas

fungbes primarias®®.

5.3.2 A performance musical como estado de museu

A questdo da musealizacdo da musica torna-se um pouco
ambigua quando analisamos a obra musical além do suporte
que constitui o seu registro material. Embora nao seja alvo

deste trabalho aprofundar o conceito de obra musical, cuja

99 Esse movimento também encontra precedentes em museus, como

nos casos em que imagens sacras fazem parte do acervo de determinadas
instituicdes museoldgicas, mas sao utilizadas em procissdes ou ceriménias em
momentos especificos, ficando em segundo plano sua apreciagdo estética em
detrimento da sua funcionalidade como meio de devo¢do (DUARTE, 2018, p. 4).
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concepcdo tedrica e terminolégica tem sido revisitada ao longo
dos dltimos séculos, particularmente no século XX, ele torna-se

importante para discutir a aplicagdo da musealiza¢do a mdsica.

O lugar e a fun¢do da obra musical como um vestigio histoérico
de uma performance eram provavelmente condicionados pela
perspectiva efémera do suporte e, particularmente, da sua fun-
cionalidade. Isso deve-se ao fato de que até o século XIX, para
compositores e musicos, a composi¢ao de uma obra teria como
destino previsivel a sua apresentacdo temporal imediata, cuja
repeticao seria provavelmente escassa, sem a pretensao de ser

herdada por geracdes futuras.

Em uma perspectiva mais recente, a busca pela atempora-
lidade da obra musical - ou seja, sua concep¢ao como uma
entidade autbnoma e estética que poderia ser reproduzida em
outros contextos - é assumida a partir do século XIX. Destarte,
aplicar retroativamente o conceito de obra musical - na sua
relacao com seu compositor, o suporte musical e respectiva
performance - a alguma que foi composta originalmente em
um periodo anterior ao surgimento dessa concep¢ao seria uma

visao moderna estranha aos criadores da obra.

[...] Bach ndo tinha a inten¢do de compor obras mu-
sicais. S6 adotando uma perspectiva moderna - uma
perspectiva estranha a Bach - é que poderiamos dizer
que ele a tinha. Esta implicacao revela-se correta ao
examinarmos retrospectivamente como os conceitos
que regem a pratica musical antes de 1800 impediam a
funcao reguladora do conceito de obra (GOEHR, 2007,
p. 8, traducdo nossa)™".
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Nesse panorama, entender essa transicao da musica pensada
de acordo com sua funcionalidade e sem pretensdes de ser
uma obra musical para uma “estrutura complexa de sons rela-
cionada em um certo grau de importancia a um compositor,
partitura e determinado tipo de performance” (GOEHR, 2007,
p. 20, traducdo nossa)™™"" é importante, dado que a consoli-
dacao do conceito de obra musical relaciona-se diretamente
a emergéncia dos museus de artes na passagem do século XVlil

para XIX.

O ato deretirar uma pintura ou escultura de seu local de origem,
exibindo-a em um museu, fez com que, idealmente, apenas
suas propriedades estéticas permanecessem, desvinculando-a
de seu contexto e funcionalidade inicial (GOEHR, 2007, p. 173).
Dessa forma, para que a musica também pudesse ser exibida,
em museus ou nas salas de concerto, foi necessaria a criacao
de um “produto” a ser mostrado, ja que a ideia até entdo, de

musica como performance, ndo era vidvel nesse novo espaco.

A pretensa autonomia das artes pldsticas, garantida
pela sua colocagdo em museus, levantou problemas
particularmente interessantes para a musica. Estes
tornam-se evidentes a medida que comecamos a
considerar como a musica veio a replicar algumas
das caracteristicas das artes pldsticas como pintura
e escultura. Ao entrar no mundo das artes plasticas,
a musica teve de encontrar um produto plastico ou
equivalente, um produto valioso e permanentemente
existente, que pudesse ser tratado da mesma forma
que os objetos das ja respeitaveis artes plasticas. A
musica teria de encontrar um objeto que pudesse ser
separado dos contextos quotidianos, fazer parte de
uma colecdo de obras de arte, e ser contemplado de
forma puramente estética. Nem performances tran-
sitérias nem partituras incompletas serviriam a este
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proposito [...]. Assim, um objeto foi encontrado através
de projecdo ou hipostatizacao. O objeto foi chamado
de ‘a obra’ (GOEHR, 2007, p. 173, traducio nossa)™*".

Em uma outra perspectiva, o conceito de obra musical como
arte performatica se afasta da concepcao de obra artistica
em relacdo as artes plasticas. Um dos principais pontos nesse
ambito se refere a preservacao das obras, que ndo poderia se
assemelhar a de pinturas ou esculturas, devido ao seu carater
efémero. Nessa conjuncao, a fildsofa Lydia Goehr apresenta o
conceito de um museu metaférico que pudesse abrigar as obras

musicais, um museu imagindrio (GOEHR, 2007).

Como a musica era uma arte temporal e performati-
va, suas obras nao podiam ser preservadas em forma
fisica ou colocadas em um museu como outras obras
de belas-artes. A musica tinha um problema. Ela ti-
nha que replicar as condicdes das artes plasticas e,
ao mesmo tempo, tornd-las adequadas ao seu carater
temporal e efémero. A musica resolveu o problema
criando para si mesma um museu ‘metaférico’, um
equivalente do museu de artes plasticas - que passou
a ser conhecido como um museu imaginario de obras
musicais (GOEHR, 2007, p. 174, traducio nossa)™*".

Outro exemplo ligado a perspectiva de preservacdo da musica
foi aideia de um museu musical relacionado a performance. O
musico e compositor Franz Liszt (1811-1886), em 1835, sugeriu
que, a cada cinco anos, as melhores obras religiosas, sinfonicas
e dramaticas fossem interpretadas diariamente durante um
més inteiro no museu do Louvre (SHAW-MILLER, 2013, p. 94) e
posteriormente seriam compradas e publicadas pelo governo.

Ou seja, “a musica deveria ocupar o seu lugar ao lado de outras
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obras de arte no Museu do Louvre (que tinha sido criado em
1793), para primeiro ser exibida ao publico e depois preser-
vada como objetos publicados” (SHAW-MILLER, 2013, p. 94,

traducdo nossa)**V',

Essa funcao de um museu musical esteve, contudo, muito mais
presente nas salas de concertos que, cada vez exigindo maior
siléncio para a apreciagdo estética da musica, passam a esta-
belecer uma tradicdo e um cdnone musical'®®. Nesse sentido,
os locais ndo eram destinados apenas para ouvir uma musica
efémera e “imaterial”, mas também um espaco para visualizar
a sua representacao através de toda sua performance: “as salas
de concertos[...] ndo sdo apenas espagos SONoros para ouvir as
cegas, para a recepcao de sons ‘invisiveis’, sdo também locais
para os olhos” (SHAW-MILLER, 2013, p. 95, traducdo nossa)**¥!".

A partir dessa reflexao, a musealizacdao da obra musical tor-
na-se possivel através de um processo histérico que culminou
com a formacao do conceito de obra musical em si e que vai
influenciar profundamente as praticas musicais, por exemplo,
no advento do movimento de ressurgimento (revival) da musica
antiga. Esse movimento, impulsionado pela consolidacao do
conceito de obra musical, almejava uma ideia de busca pela
autenticidade ou fidelidade a obra. Esse empenho em se tornar
um musico mais fiel ou auténtico na reproducdo de uma obra
se tornou caracteristica de uma corrente de meados do século

XX, que viria a ser designada como performance historicamente

100 Segundo Bruce Haynes, as principais caracteristicas da ideologia do
canone sdo: grande respeito aos compositores representado pelo culto ao génio
e a originalidade; temor quase biblico em rela¢do as obras musicais; obsessdo
pela intengdo original do compositor; a pratica de ouvir misica como um ritual;
e o costume de repetidas audi¢gbes de um nimero limitado de obras (HAYNES,
2007, p. 6).
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informada (Historically Informed Performance - HIP). Sua
estrutura era determinada pela reuniao de alguns elementos:
instrumentos coevos, conhecimento dos cédigos da escrita
musical e elementos interpretativos, contextualizagdo tedrica,
elementos performaticos como recriacdao do ambiente fisico
e visual (vestuario e cenario, por exemplo) etc., sendo estes
componentes relacionados, de alguma forma, a um composi-
tor, a uma partitura e a um tipo determinado de performance
(GOEHR, 2007, p. 20).

Reintroduzir a musica antiga no repertério moderno
como “obras-primas atemporais” deu aos primeiros
compositores e a sua musica o que eles nunca tive-
ram em suas vidas - notacoes precisas, multiplas
apresentacgoes e fama eterna. Também proporcionou
ao mundo musical um repertério constante, padrdo e
significativamente ampliado de obras-primas musicais
(GOEHR, 2007, p. 247, traducio nossa)™V™,

Retomando a ideia de museu como processo, 0 movimento
de revival da pratica de mdsica antiga pode corresponder e
fundamentar uma possivel musealizacdo das obras musicais,
cuja pratica interpretativa e performatica poderia configurar
um museu (AZEVEDO, 2014). Assim, essa percep¢ao do museu
como fendmeno abre espago para que o museu ndo seja neces-
sariamente limitado ao espaco fisico ou institucionalizado,
podendo se dar em diferentes lugares e de variadas maneiras.
Desse modo, a “atividade ‘museoldgica’ pode desenvolver-se
nao apenas naqueles lugares tradicionalmente reconhecidos
como museus, mas também em qualquer espaco ou esfera
simbélica onde o humano se haja integrado a natureza, para
produzir cultura” (SCHEINER, 2008, p. 44).
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Nada no Museu é, portanto, absoluto - e nem pode-
ria ser, a luz do conhecimento contemporaneo, que a
tudo relativiza. A negacao de vinculos absolutos entre
Museu e Museologia e a percepcdo de que podem
existir museus sem museologia - e museologia sem
museus - permite explicar as diferencas de qualidade
de inumeras instituicdes denominadas ‘museus’, bem
como a existéncia de uma vigorosa produc¢io ‘museo-
l6gica’ fora dos limites dos museus instituidos - por
exemplo, nas universidades (SCHEINER, 2008, p. 44).

Por esse prisma, é possivel pensar em a¢oes museoldgicas ou
em museu como processo que se materializa a partir do Nucleo
de Acervos. Embora a exibicao de seus materiais ou das obras
cujos registros estao ali resguardados seja pouco explorada nos
acervos musicais brasileiros, seria essa uma funcao essencial
em uma possivel aproximacao desses locais aos museus, prin-
cipalmente considerando a exposi¢cdo da obra musical, ja que
seria a forma de mostrar nosso objeto - a musica - de forma
sensivel (DELOCHE, 2007, p. 96). A partir do caminho da perfor-
mance como forma de exposicdo das obras musicais, é possivel
relacionar os acervos ao campo museal com inspiragao na defi-
nicdo de museu proposta por Bernard Deloche'®', dado que no
momento da performance musical se estabelece um estado de
museu. Ou seja, mesmo que 0corra em um espago que nao se
identifique como instituicdo museoldgica, ndo podemos negar
que o objeto musica é, pela performance, mostrado de forma

101 “O museu é uma fungdo especifica, que pode ou ndo assumir a forma de
uma instituicdo, cujo objetivo é garantir, através da experiéncia sensivel, o
acimulo e transmissdo da cultura entendida como o conjunto de aquisi¢bes
que fazem de um ser geneticamente humano, um homem.” No original: “Le
musée est une fonction spécifique, qui peut prendre ou non la figure d’une
institution, dont l'objectif est d’assurer, par ’expérience sensible, l'archivage et
la transmission de la culture entendue comme 'ensemble des acquisitions qui
font d’un étre génétiquement humain un homme” (DELOCHE, 2007, p. 99).
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sensivel, transmitindo parte de uma cultura a qual ndo teria-
Mos acesso por outras vias. Recorrendo as palavras de Tereza
Scheiner: “por tras de todos esses processos, de todas essas
dindmicas, permanece o movimento que deu origem ao mito
das Musas, e que é a esséncia do proprio Museu: a necessidade
de presentificar a experiéncia humana, para que ela nao caia
na noite do esquecimento” (SCHEINER, 2008, p. 48).

5.4 INICIATIVAS MUSICO-MUSEAIS NO
AMBITO DA ESCOLA DE MUSICA DA UEMG

Apesar do interesse que as fontes musicais de séculos anterio-
res possam despertar em parte dos musicos, musicologos ou
pesquisadores, frequentemente, suas motivacoes se atém a
realizacao sonora dos sinais registrados. Entretanto, o processo
entre o objeto (fonte musical) e a presentificacao ou perfor-
mance da obra pode demandar tempo para concretizagao,
além da interdependéncia com outros fatores como objetos
(instrumentos musicais, por exemplo) e mediadores (musicos,
regentes etc.).

Considerando especificamente o Nucleo de Acervos da Escola
de MUsica da UEMG, abordaremos duas linhas de atuacdes que
visam, entre outros objetivos, contribuir para que as obras res-
guardadas possam ser interpretadas e, assim, sonoramente
presentificadas. Nesse panorama, inicialmente trataremos
da acgdo especifica de edicdo ou transcricdo das fontes, em
que se podem atualizar os cddigos musicais a uma escrita

musical padronizada (quando aplicavel). Além disso, também
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apresentaremos as iniciativas didaticas, que buscam integrar
o repertdrio proveniente desses acervos, como estratégia edu-
cativa para experiéncia de pesquisa e performance dos alunos

e professores da instituicao.

5.4.1 Comunicacao visual dos sons

A edicao e/ou transcricao de obras musicais tem sido uma
forte variante no processo de interpretacdo da fonte musical
original e pode afetar o contexto de performance das obras de
acervos musicais. Isso se deve ao fato de que, além de poderem
adaptar alinguagem musical (acessibilidade), essas atividades
também preservam a fonte original, evitando seu manuseio e
consequente degradacao (conservacao), e podem manter ou

ampliar o seu contetdo informacional.

Parailustrar essas duas questdes - evitar a utilizacao da fonte
musical original devido ao risco de perecimento e a possivel
dificuldade de acesso ao contelido musical devido a notacdo
fora do padrao atual -, consideremos o exemplo do “Caderno
de Piranga”, pertencente ao Acervo Maestro Chico Aniceto.
Suas caracteristicas (detalhadas no capitulo 3) podem ser um
impedimento inicial na leitura e interpretacado do contetdo,
dados alguns aspectos da linguagem notacional utilizada,
como: auséncia de barras de compasso, sinais musicais, notas
e pausas registradas de maneira arcaica, partes cavadas etc.
(Figura 67).
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Figura 67: Detalhe notacdo do Caderno de Piranga.

Fonte: Acervo Maestro Chico Aniceto/Nucleo de Acervos ESMU/
UEMG. Fotografia: Paulo Leonardo Rodrigues.

Em outros casos, a caligrafia de determinados compositores
ou copistas é praticamente ilegivel para mdsicos pouco habi-
tuados a leitura de manuscritos, como nos de Jodo Francisco

da Matta (Figura 68).
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seria um problema para os musicos de uma orquestra ou grupo
musical, mas pode representar um desafio para o maestro ou
regente (PEDROSA; ROCHA, 2019), cuja funcado, na atualidade,
esta predominantemente vinculada a presenca da grade ou
partitura para acompanhar todas as vozes de forma simulta-
nea. Esse fator torna-se determinante quando, por exemplo,
se passa pelo processo de selecao, entre as fontes musicais
dos acervos, do repertério a ser executado por grandes grupos
da Escola de Musica (Orquestra Sinfonica e Big Band). Nesse
caso, as obrasindicadas para estudo se restringem frequente-
mente as mais recentes, nas quais ja exista a partitura completa
(grade) e em bom estado de leitura para fazer a fotocdpia (além
das partes cavas para uso dos instrumentistas), ou as obras
que ja passaram pelo processo de editoracdo. Em suma, as
questdes apresentadas apontam para a edi¢ao de obras como
um processo fundamental no Nicleo de Acervos para a funcéo
de comunicacdo do repertorio, permitindo que pecas voltem

a sertocadas.

A maior parte das produ¢des no Nlcleo de Acervos (con-
forme capitulo 4) sdo edi¢Ges de obras, o que promove maior
acessibilidade ao repertério resguardado e permite sua per-
formance com maior frequéncia. Para relacionar e analisar
a producado artistica musical vinculada ao acervo, iniciamos
um levantamento dos eventos em que obras do Nicleo foram
apresentadas publicamente, porém, essa pesquisa mos-
trou-se extremamente complexa, porque ndo ha um registro
oficial integral dessas performances e porque muitas edi¢oes
encontram-se disponibilizadas virtualmente com acesso
publico, ou seja, podem ocorrer apresentacdes ndo neces-

sariamente relacionadas ao Nucleo de Acervos. Assim, sem
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a pretensao de realizar um levantamento exaustivo, apresen-
taremos os eventos identificados e os mdsicos ou grupos que

realizaram as interpretacgoes.

Inicialmente, identificamos 31 concertos'®* em que obras do
Nucleo foram apresentadas entre os anos de 1995 e 2019. Nos
primeiros cinco anos, destacaram-se os acervos Hostilio Soares
e Acervo Maestro Vespasiano Gregério dos Santos'?>. Do pri-
meiro acervo, em 1995, o coro estavel da Escola de Musica da
UFMG fez a estreia nacional da obra As Sete Palavras de Christus
Cruxificatum, de Hostilio Soares, restaurada e regida por Arnon
Savio Reis de Oliveira. E, em 1999, o Coro Madrigale realizou a
estreia da Missa Sdo Jodo Batista, do mesmo autor, também
sob regéncia do maestro Arnon, que é o pesquisador respon-
savel por diversas edicGes e apresenta¢des de obras do Acervo
Hostilio Soares em Belo Horizonte.

No caso do Acervo Maestro Vespasiano Gregdrio dos Santos,
nos arquivos do Centro de Pesquisa da ESMU/UEMG encontra-
mos um Boletim com convite para um concerto com obras
deste acervo. Nesse evento, também seria lan¢ado o CD-ROM
do catalogo de obras e digitalizacdo de todos os documentos
do acervo, facilitando a acessibilidade as fontes resguardadas.

104 A lista completa dos concertos esta disponivel na tese Entre objetos e
performances: o Nicleo de Acervos da Escola de Misica da UEMG no Gmbito das
relagbes entre mdsica e museu (AZEVEDO, 2020).

105 Estes acervos foram para a Escola de Musica da UEMG em 1999, mas identi-
ficamos apresentacGes anteriores.
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Projeto “CD-Rom Catalogo de Manuscritos Musicais
Presentes no Acervo do Maestro Vespasiano Gregorio
dos Santos”

A conclusio deste projeto esta prevista para setembro.
No dia 28, realizar-se-a um sarau musical com obras
selecionadas desde acervo, onde serda também lanca-
do o CD-Rom dos referidos manuscritos. Aguardem!
(BOLETIM 2, 1999, p. 2).

O concerto de lancamento desse projeto foi realizado no dia
28 de setembro de 1999, no BDMG Cultural (Belo Horizonte/
MG). O repertorio abarcou uma obra solo, trés duetos e obras
com coro e orquestra: Euridice (Manoel Torquato Mendes de
Oliveira - piano), Minh ‘alma (compositor desconhecido, século
XIX - canto e piano), Nhantonietta (José Nicodemos da Silva,
bandolim e piano), Chanson du printemps (José Ramos de Lima
- clarinete e piano), Sonhos de Isabel (Vespasiano Gregdrio dos
Santos - orquestra) e Ladainha (Antonio Lopes Serino - coral e
orquestra) (PONTES, 1999b).

Em 2002, foram realizados mais dois concertos (dias 26 e 27

de dezembro)'°®

com pecas do Acervo Maestro Vespasiano
Gregorio dos Santos, cujos repertdrios apresentados (Quadro
2)'%" integram maioritariamente obras vocais com acompanha-
mento de orquestra. Essas apresentagoes, juntamente com o
registro dos grupos que participaram, reforcam o empenho
necessario para trazer as pecas ao nosso tempo através da

performance. Possivelmente, um dos motivos pelos quais a

106 Realizados no Auditério da Escola de Misica da UEMG e com apoio da Lei
Municipal de Incentivo a Cultura de Belo Horizonte.

107 Esses repertorios foram formados pelas obras editadas e publicadas no
livro Mdsica em Belo Horizonte (PONTES; SANTOS, 2002).
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exposicao musical (ou performance) das obras de um acervo

ndo é concretizada de forma mais recorrente é a quantidade de

mediadores (pesquisador, editor, musicos, instrumentos etc.)

envolvidos no processo de realizacao dessas apresentagoes.

Data

26/12/2002

Local

Auditério
da Escola
de MUsica
da UEMG

Grupo/Musico

Coral Angelus (regéncia

maestrina Marilene Gangana)

Coral da Imprensa Oficial de

MG (regéncia do maestro Paulo

Henrique Campos)
Coral do Tribunal de Contas
de MG (regéncia do maestro

Cleude William)
Classe de Canto Coral da
ESMU-UEMG (regéncia
do maestro Marcio
Miranda Pontes)
Solistas do GEO (Grupo
Experimental de Opera
Geraldo Chagas)
Convidados (Suely Louzada
- soprano, Luciana Monteiro
de Castro - mezzo-soprano,
Teresa Cancado - contralto,
Julio César Valetin - tenor,
Urbano Lima - baritono)
Orquestra Sinfonica da
Imprensa Oficial de MG
(regéncia do maestro Marcio
Miranda Pontes)

Obra(s)

Tota Pulchra (Jodo de Deus
Castro Lobo)

O Lingua Benedicta (José
Rodrigues Domingues
de Meireles)
Motetos (Caetano
Rodrigues da Silva)
Ladainha (Antonio
Lopes Serino)
Maria Mater Gratiae (José
Nicodemos da Silva)
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Data ‘ Local
Auditdrio
da Escola

27/12/2002 .,
2/ de Mdsica
da UEMG

Grupo/Musico

Cantores solistas do GEO
(Grupo Experimental de Opera
Geraldo Chagas - ESMU/UEMG)
Instrumentistas da Orquestra
Sinfonica da Imprensa
Oficial de MG

Obra(s)

Chanson du Printemps
(José Ramos de Lima)
Fantasia para Flageolet
(José Nicodemos da Silva)
Hino - 13 de Maio
(José Nicodemos da
Silva - musica - e Abilio
Machado - poesia)
Hino - 15 de Novembro
(José Nicodemos da
Silva - musica - e Jodo
Batista Marques de Villas
Boas - poesia)

Hino - O Café (Firmino
José da Silva)
Modinha - Flores D’Alma
(Jodo Francisco da Matta)
Modinha - Minh’Alma
(autor ndo identificado)
Polca - Anita (Trajano de
Aradjo Vianna)
Polca - Estrela Vésper
(Jodo Francisco da Matta)
Quadrilhas - A Opulenta
(Jodo Francisco da Matta)
Valsa - Euridice (Manoel
Torquato Mendes
de Oliveira)

Valsa - Horas Alegres
(Manoel Torquato Mendes
de Oliveira)

Valsa - Nh’Antonieta (José
Nicodemos da Silva)
Valsa - Sonhos de Isabel
(Vespasiano Gregorio
dos Santos).

Quadro 2: Repertorio dos concertos realizados nos
dias 26 e 27/12/2002.

Fonte: Elaborado pela autora, 2021.
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Nesse periodo (1999 e 2002), a Sonata n2 2 (Sonata Sabara,
editada pelo musicélogo Domingos Savio Lins Brandao) foi
gravada pelo cravista Antonio Carlos Magalhaes (CD “Sabard”,
1999) e apresentada pelo pianista Luiz Carlos de Moura Castro
em Belo Horizonte e em Nova lorque (2002). Ap6s 2002, foram
encontrados registros de dois concertos do Grupo de Mdsica
Antiga da UEMG em que foram apresentadas obras do Acervo
Maestro Chico Aniceto: um no Festival Internacional de Mdsica
Antiga e Musica Colonial Brasileira em Juiz de Fora/MG (2010)
e outro no Programa Segunda Musical em Belo Horizonte
(Auditorio da Assembleia Legislativa de Minas Gerais, 2013). Em
2013, houve também um concerto, sem especificagado do grupo,
com obras do Acervo Maestro Chico Aniceto, em comemoracao

ao Dia do Barroco Mineiro'°8,

Entre os anos de 2015 e 2018, a Orquestra Minas Barroca foi a
principal divulgadora de obras do Ndcleo de Acervos, principal-
mente do Acervo Maestro Chico Aniceto, inclusive internacio-
nalmente. Além de diversas apresenta¢des em Belo Horizonte
e outras cidades de Minas Gerais, 0 grupo apresentou-se em
Rostock, na Alemanha (2015), Roma e Assis, na Italia (2016) e
Lima e Cusco, no Peru (2018). Nesses concertos, foram apre-
sentadas obras de compositores andnimos, sendo trés motetos
do Cadernos de Piranga (Acervo Maestro Chico Aniceto) - Deus
Deus Meus, Popule Meus e Pueri Hebraeorum -, o Responsorio
de Santa Cecilia (Fundo Onofre Aniceto, Acervo Maestro Chico

Aniceto) e a Sonata n?2 (Obras avulsas).

108 Instituido em 2012 (Lei n220.470) e regulamentado em 2013 (Decreto n2
46.309): “Regulamenta a Lei n®20.470, de 26 de novembro de 2012, que institui
o Dia do Barroco Mineiro e declara o ano de 2014 como o Ano de Comemoragao
do Bicentenario de Aleijadinho” (MINAS GERAIS, 2013, p. 3).
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Apesar de ndo ser um grupo formal da Escola de MUsica da
UEMG, a Orquestra Minas Barroca recebeu apoio institucional
até 2018, com ensaios realizados na instituicdo e a formacao
impulsionada principalmente a partir das atividades de pes-
quisa realizadas no NUcleo de Acervos. Na sua constituicdo,
o0 maestro da orquestra, Guilherme Matozinhos da Silva, foi
bolsista de iniciacdo cientifica em projetos realizados no Acervo
Maestro Chico Aniceto, e varios musicos participantes eram ou

tinham sido alunos e professores da ESMU/UEMG.

Nos ultimos anos (principalmente apds 2017), confirma-se um
empenho da direcao e coordenacgdes da Escola em integrar
obras do Nucleo no repertério de grupos e eventos promovidos
pela instituicao, para promover a visibilidade dos acervos e
fomentar uma identidade institucional. Em 2017, a Orquestra
Sinfonica e a Big Band da Escola de MUsica da UEMG apre-
sentaram cinco obras do Acervo da Radio Inconfidéncia no
“Encontro com a MUsica Orquestral Brasileira”'°®: Foi Boto
Sinha (Waldemar Henrique), Quando uma flor desabrocha
(Francisco Mignone), Serenata para Cordas em Mi Maior (Assis
Republicano), Tamba-taja (Waldemar Henrique) e Vai de vez
(Ary Barroso).

109 Evento realizado pelo Centro de MUsica Brasileira da ESMU sob coordena-
¢do da professora Alice Belém.
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Figura 69: Programa do “Encontro com a Musica
Orquestral Brasileira”.

Fonte: Material impresso de divulgacéo.
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Em homenagem aos 30 anos da UEMG (2019), a Escola de Musica
organizou o concerto e espetaculo “Uma noite no Radio”, no
qual a Orquestra Sinfonica da ESMU/UEMG apresentou-se, envol-
vendo alunos, professores e funcionarios para reproduzir um
programa de radio com base no repertorio do Acervo da Radio
Inconfidéncia. De acordo com matéria divulgada no site da
UEMG, o0 concerto propunha a recriacao de um programa de
auditério, formato tradicional dos programas radiofonicos em

meados do século XX.

[...] o concerto de logo mais reeditara a atmosfera dos
programas radiofonicos de antigamente, com direito a
narrador, clima de programa de auditério, entrevistas
e execucao de pecas ao vivo. Destaque especial para
a ilustre presenca do pianista e ex-professor da UFMG
Ely Drummond, que fez parte da orquestra da Radio
Inconfidéncia (UEMG, 2019).

Esse espetaculo, organizado pelo entdo vice-diretor da ESMU,
professor Valdir Claudino, contou com a colaboracao da jor-
nalista Velise Maciel, produtora executiva e apresentadora na
Radio Inconfidéncia, para a pesquisa e elaboracgdo do roteiro.
A apresentacao envolveu a participac¢ao de Ely Drummond,
musico que atuou na radio entre 1955 e 1970, juntamente com
seu pai, José Ferreira da Silva (mUsico e orquestrador), sua
mae, Ondina Drummond Ferreira (copista) e seu irmao, Waldir
Ferreira Drummond (mdUsico e copista). Além das musicas,
houve ainda a interpretacao da radionovela Histdrias que ouvi
contar, produzida originalmente por Rubem Tomich, em 28 de
novembro de 1951, e dos Causos da noite: Tem paciéncia ndo!.
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Figura 70: Material de divulgacdo do concerto
“Uma noite no Radio”.

Fonte: Site da UEMG'°.

110 Disponivel em: http://uemg.br/events2/event/escola-de-musica-orquestra-
-sinfonica. Acesso em: 23 abr. 2020.
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* R "”,

Figura 71: Registros fotograficos do concerto
“Uma noite no Radio”.

Fonte: Site da UEMG*!!.

Em 2019, assumindo a integracdo desse espaco como um pro-
cesso educativo institucional, foram realizados dois concertos
do Grupo Acervo, formado por alunos e professores da escola.
As apresentacOes destacaram-se por serem resultado de uma
disciplina optativa voltada diretamente para a pratica musical
de repertérios do Nucleo de Acervos. Uma delas foi realizada
no projeto Circulacdo de Musica de Camara e outra no Coléquio

111 Disponivel em: http://www.uemg.br/noticias-1/2938-esmu-recria-atmosfe-
ra-do-radio-ao-vivo-em-apresentacao-especial-pelos-30-anos-da-uemg. Acesso
em: 23 abr. 2020.
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de Musica Antiga da UEMG, no qual também foi apresentada a
Sonata n2 2 pelo cravista Antonio Carlos Magalhdes.

Essas iniciativas, principalmente as mais recentes, marcam
um dinamico e gradual envolvimento de intervenientes (pes-
quisadores, responsaveis pelo espaco, érgdo institucional,
musicos, professores, alunos, convidados, funcionarios etc.),
de modo a ampliara compreensao do Nucleo de Acervos como
potencializador da construcao de uma identidade institucional
e patrimonial, um espaco que vai além de ser um conjunto de

fundos ou acervos resguardados.

5.4.2 Experiéncias didaticas no Nucleo de Acervos

O repertério presente no Nucleo de Acervos, de forma geral,
ndo costuma fazer parte do quadro de contelldo do ensino tra-
dicional de musica. Sdo, em grande parte, pecas brasileiras do
século Xvill ao XX, de compositores pouco conhecidos, como o
maestro Chico Aniceto (1886-1972), Manoel Camelo Carlos Jorge
Mendonca (final séc. xvill), Candido Soares José Gouvea (final
séc. XVIII), Maciota (séc. XIX), Mestre Moura (séc. XIX) e Mestre
Carlos (séc. XIX/xX) (BRANDAO; AZEVEDO, 2018, p. 99), além de
inimeras obras de autoria ndo identificada.

A restrita visibilidade desse tipo de repertério, também no
escopo académico, pode ser relacionada a falta de disciplinas
que abordem aspectos musicoldgicos e, principalmente, de
tratamento e pesquisa em acervos musicais, uma vez que o
contato de alunos com esse material fica dependente dos proje-

tos de pesquisa e iniciacao cientifica que envolvem um ndimero
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reduzido de estudantes por ano. Com o objetivo de criar um
espac¢o de maior interagdo entre o corpo discente da Escola
de Musica da UEMG e os documentos resguardados no Nicleo
de Acervos - em conjunto com o pesquisador e professor
Domingos Savio Lins Branddo - foram elaboradas e oferecidas,
em 2019, duas disciplinas optativas: Topicos Especiais: Pesquisa
e Pratica em Acervos Musicais e Pratica Musical em Grupo B:
repertdrio do Nicleo de Acervos da Escola de Musica da UEMG.
Posteriormente, ja em regime de ensino remoto devido a pan-
demia de covid-19, foi ofertada, no primeiro semestre de 2021,
adisciplina Tépicos Especiais: A musica em Minas: uma historia

a partir do Nucleo de Acervos da Escola de Musica da UEMG.

A disciplina Topicos Especiais: Pesquisa e Pratica em Acervos
Musicais foi ofertada no primeiro semestre de 2019, com o
objetivo de que os alunos fossem capazes de:

- Relacionar-se com acervos musicais de um ponto de
vista cientifico e sistematico, e ndo meramente utili-
tario, compreendendo os processos de organizacdo e
preservacado dos acervos;

- Compreender a importéncia, os problemas e a situa-
¢ao geral dos acervos musicais historicos brasileiros;

- Iniciar ou integrar pesquisas no campo de acervos
musicais (ESCOLA DE MUSICA DA UEMG, 2019a).

O conteldo programatico, com carga horaria de 36h, previa

0s seguintes pontos:

- Visdo geral sobre a situagdo do patriménio histérico-
-musical e arquivistico-musical brasileiro;
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- Problematizacdo da atuagédo de musicos e musicélo-
gos em acervos musicais brasileiros;

- Apresentacdo dos acervos pertencentes ao Nucleo de
Acervos da Escola de Musica da UEMG (géneros docu-
mentais, produtores, histéria administrativa/biografia,
histéria arquivistica, ambito e conteudo, sistemas de
arranjo e instrumentos de pesquisa);

- Procedimentos de higienizac¢io superficial de fontes
com trinchas;

- Procedimento de reprodugio fotografica funcional;

- Metodologia de inventariacdo de documentos e
catalogacdo de obras;

- Processos de organizacdo e acomodagdo permanente
de documentos musicais;

- Principios gerais sobre edicdo de obras;

- Perspectivas de pesquisas em acervos musicais
(ESCOLA DE MUSICA DA UEMG, 2019a).

Matricularam-se dez alunos, sendo metade proveniente do
curso de Licenciatura em Mdsica com Habilitacdo em Educacdo
Musical Escolar (LEM) - a disciplina foi ofertada no turno da
manh3, periodo desse curso'? - e os demais dos outros dois
cursos ofertados na escola, Licenciatura em Musica com
Habilitacdo em Instrumento ou Canto (LIM) e Bacharelado em
MdUsica (BAC). Participou também das aulas o bolsista do projeto
de pesquisa “Tratamento informacional do Acervo de Partituras
da Radio Inconfidéncia: inventariacdo das fontes, organiza-
¢do de catélogo e acessibilidade para pesquisa”, aprovado no
Programa Institucional de Apoio a Pesquisa da UEMG (PAPq/
UEMG). As aulas foram realizadas no proprio Nucleo de Acervos,

112 Os cursos da escola sdo divididos por turno: Manha - Licenciatura em
MUsica com Habilitacdo em Educac&do Musical Escolar; Tarde - Bacharelado
em Musica com Habilitagdo em Instrumento ou Canto; Noite - Licenciatura em
MUsica com Habilitacdo em Instrumento ou Canto.
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com excecdo das duas primeiras, que tinham um contetdo
mais teodrico e foram realizadas em uma sala de aula, e uma
sobre edicdo de partituras, que foi realizada no laboratério

de informatica.

A disciplina contou com a colaboracao de dois palestrantes:
a pesquisadora Amanda Pamela Gomes, sobre a atuagao de
musicos e musicélogos em acervos musicais e tratamento
basico de papéis; e o professor Guilherme Augusto Soares de
Castro, sobre edi¢dao de partituras no programa MuseScore. A
avaliacdo dos alunos foi feita a partir dos trabalhos praticos rea-
lizados em sala, leitura e discussao de textos e trabalho final.
Para a avaliacdo final, cada aluno pdde optar pelo tipo de ati-
vidade com o qual mais havia se identificado (higienizagao de
fontes, inventariacao, fotografia funcional ou edigao de obras) e
aplica-laem um dos acervos do Nucleo, tentando articular com
as demandas do espaco, ou outros acervos musicais aos quais

tivesse acesso. Os trabalhos finais realizados foram:

« Transcri¢do de Modelo Prdtico para Afinagcdo de Pianos,
pertencente ao Acervo Maestro Vespasiano Gregorio
dos Santos;

+ Edicdofundamentada da obra Minh’alma, pertencente
ao Acervo Maestro Vespasiano Gregorio dos Santos;

« Contextualizagdo histérica da Banda de Musica Luiz
Gonzaga (Mateus Leme/MG), higienizac¢do e fotografia
funcional da obra Mancio de Paiva;

+ Edicao de Minueto de Justino da Conceicao pertencente
ao acervo da Banda de Nova Lima/MG;
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« Edicdo do dobrado Deputado Cirio Aguiar Maciel, per-
tencente ao Acervo Maestro Chico Aniceto;

+ Inventariagdo e fotografia funcional de dez discos per-
tencentes ao Acervo da Radio Inconfidéncia;

« Apresentacao de resultados parciais do projeto de
pesquisa “Tratamento informacional do Acervo de
Partituras da Radio Inconfidéncia: inventariacdo
das fontes, organizacdo de catalogo e acessibilidade
para pesquisa”.

Ao longo do semestre, os alunos demonstraram surpresa e
um grande interesse pela documentac¢do do Ndcleo, pois ndo
sabiam que havia esse tipo de acervo na escola. O maior inte-
resse deles concentrou-se nas fontes musicais mais antigas
(séculos xvlll e XIX) e no Acervo da Radio Inconfidéncia, pelo
grande volume de materiais (discos e partituras). O objetivo dos
professores ao propor a disciplina - proporcionar uma maior
interagdo do Nlcleo com a comunidade escolar - foi cumprido,
pois o relato dos estudantes aos seus colegas gerou demanda
por uma nova oferta da disciplina, maior procura por bolsas de
iniciagdo cientifica no Ndcleo de Acervos e até mesmo a dispo-

nibilidade de alunos para atuar como voluntarios nos acervos.
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Figura 72: Aulas de Pesquisa e Pritica em
Acervos Musicais.

Fonte: Arquivo pessoal da autora. Fotografia: Aline Azevedo

A optativa Pratica Musical em Grupo B: repertério do Nicleo

de Acervos da Escola de MUsica da UEMG, ofertada no segundo
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semestre de 2019, teve o objetivo de proporcionar a oportuni-
dade de interpretar obras cujos registros estao no Nlcleo de
Acervos e que, habitualmente, ndo fazem parte dos curriculos
tradicionais do ensino de instrumento e canto. Nesse sen-
tido, buscava-se que os alunos fossem capazes de identificar
elementos estilisticos caracteristicos de diferentes periodos

'3 e geograficos, promovendo a tomada

historicos musicais
de decisGes interpretativas em relacdo as obras selecionadas

(ESCOLA DE MUSICA DA UEMG, 2019b).

Para se matricular estabeleceu-se como pré-requisito o domi-
nio da leitura musical e pratica de um instrumento ou canto
(ESCOLA DE MUSICA DA UEMG, 2019b), ja que a disciplina funciona-
ria como laboratério interpretativo em grupo. Inscreveram-se
cinco alunos, permitindo um leque de diferentes instrumentos:

clarineta, violoncelo, viola, violino e flautas doces.

Aformacao do grupo instrumental apresentou alguns desafios,
dado que ndo era possivel encontrar repertério do Nucleo de
Acervos para aquela formacdo especifica. Naturalmente, essa
heterogeneidade ja era esperada e foi resolvida com adapta-
cOes e edi¢coes das pecas (Quadro 3), de forma que pudessem
ser executadas pelo grupo mantendo um equilibrio sonoro.
Juntaram-se ainda ao grupo como voluntarios uma professora

da escola (canto e flauta doce) e dois alunos (percussionistas).

113 Os repertdrios medieval, renascentista e barroco resguardados no Nucleo
sdo essencialmente fotocdpias e arranjos feitos para os grupos de musica antiga
em que Georges e Ana Maria Vincent atuaram desde a década de 1980 e que
estdo resguardados em seu arquivo (Arquivo Georges e Ana Maria Vincent).
Assim, embora ndo seja um repertdrio pouco tocado, a sua inclusdo na disci-
plina foi relevante por trazer novos arranjos das obras e dar oportunidade de
contextualizar com os alunos sobre o tipo de repertério abordado pelos grupos
de musica antiga em Belo Horizonte.
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Além disso, em uma peca especifica do repertorio (Deus Deus

Meus, do Caderno de Piranga) houve a participacado volunta-

ria dos cinco alunos da disciplina optativa Pratica Musical em

Grupo: Flauta Doce. Assim, ao final do semestre foi possivel

realizar dois concertos, um na Escola de Musica (Coléquio de

Musica Antiga) e outro no Espaco Cultural Escola de Design -

UEMG (Projeto Circulacdo de Musica de Camara).

Obra Compositor Acervo
Gavotte Michael Praetorius (1571-1621) Arquivo Georges e Ana Maria Vincent
Mile Regretz Josquin des Prés (1450-1521) Arquivo Georges e Ana Maria Vincent
Ricercare del 122 tono Andrea Gabrieli (1533-1585) Arquivo Georges e Ana Maria Vincent
Division up an italian ground Robert Carr (1686) Arquivo Georges e Ana Maria Vincent
La Folia Arcangelo Corelli (1653-1713) Acervo da Radio Inconfidéncia
Para superar Andnimo (séc. XIX?) Acervo Maestro Chico Aniceto
Deus Deus Meus Andnimo (séc. XVIII) Acervo Maestro Chico Aniceto
Popule Meus Andnimo (séc. XVIII) Acervo Maestro Chico Aniceto
Pange Lingua - Tantum Ergo Manoel Dias de Oliveira Acervo Yespasiano Gregorio <:!os §antos e
(1734/5-1813) Arquivo Georges e Ana Maria Vincent

Fim do Século XIX

José Altimiras Rocha (séc. XIX/  Arquivo Georges e Ana Maria Vincent e Acervo
XX) Maestro Chico Aniceto

Marcha dos negros de Pamplona

Andnimo (séc. XVIII) Arquivo Georges e Ana Maria Vincent

Quadro 3: Repertorio apresentado pelo
grupo Acervo.

Fonte: Elaborado pela autora, 2021.
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Figura 73: Concerto no Espaco Cultural Escola de
Design - UEMG.

Fonte: Arquivo pessoal da autora. Fotografia: Mirna Azevedo.

Novamente, a divulgagao dos alunos entre seus colegas gerou
a solicitacdo de uma nova oferta da disciplina no turno da
noite (ela havia sido realizada no periodo da manha), ja que

alguns discentes tinham interesse em cursar, mas nao podiam
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participar por limitacdo do horario. As duas disciplinas -
Topicos Especiais: Pesquisa e Pratica em Acervos Musicais e
Pratica Musical em Grupo A"*: repertério do Nlcleo de Acervos
da Escola de Musica da UEMG - seriam ofertadas simultanea-
mente no primeiro semestre de 2020, uma no turno da manha
e outra no turno da noite, porém isso ndo ocorreu devido a
suspensao das aulas em marg¢o de 2020 em consequécia da
pandemia de covid-19. Mesmo com a retomada das aulas em
regime remoto em julho, ndo foi possivel manter a oferta das
disciplinas, pois dependiam de acesso presencial ao Nucleo
de Acervos. Nesse contexto, durante o ano de 2020, ndao foram

realizadas disciplinas voltadas para o Nicleo.

No primeiro semestre de 2021, foi ofertada a disciplina Tépicos
Especiais: A musica em Minas: uma histéria a partir do Nicleo
de Acervos da Escola de Musica da UEMG. Elaborada para ser
ministrada de forma remota, teve como proposta o “estudo e
apreciacado da producdo musical em Minas Gerais nos séculos
XVIII, XIX, e inicios do século XX e sua contextualizagdo histérica
a partir da documentacao dos arquivos do Nucleo de Acervos
da Escola de Misica da UEMG” (ESCOLA DE MUSICA DA UEMG, 2021).

Matricularam-se na disciplina quinze alunos e, durante o
semestre, foram abordados repertérios, compositores e
musicos mineiros ou que atuaram em Minas Gerais, a partir
de registros encontrados nos dez acervos do Nucleo. Assim,
foi possivel abordar uma parte da histéria da mdsica em Minas
que normalmente ndo é tratada nas matérias obrigatdrias de
Historia da MUsica no Brasil (ou Historia da Mdsica Brasileira),

114 No primeiro semestre é ofertada a Pratica Musical em Conjunto A e, no
segundo, a Pratica Musical em Conjunto B.
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por serem registros muito especificos encontrados apenas em

alguns acervos.

A experiéncia dessas trés disciplinas foi extremamente valida,
pois contribuiu para que os alunos fossem conscientizados
sobre o patrimonio musical resguardado na escola e parauma
maior divulgacdo do Nucleo de Acervos na instituicdo. Além
disso, incentivou alguns estudantes a atuarem de forma volun-
taria em pesquisas desenvolvidas nos acervos, o que ajudou a
suprir temporariamente a falta de estagiarios e bolsistas para
tratamento dos materiais.

Essas vivéncias letivas integraram-se no conceito de a¢des
educativas em museus e, também, corroboraram nossa hipo-
tese do Nucleo de Acervos como um museu cuja exposi¢do de
suas obras é feita através de performances. Nesse sentido, a
iniciativa demonstrou que as trés fun¢des do museu se har-
monizam: a realizacao de concertos com obras dos acervos
necessita de edi¢do para torna-las mais acessiveis ao mediador
musical (aquele que |, executa e interpreta a obra); para ter
as edicOes, a pesquisa é fundamental para compreensao e tra-
ducdo do conteddo musical (tipos de edi¢des, por exemplo); e,
finalmente, para concretizar a pesquisa, é essencial o acesso
ao documento ou objeto em si, ou seja, depende-se de aces-
sibilidade e de condicao e tratamento da fonte (preservacgao).
Em suma, para que acervos musicais possam desempenhar
a funcdo de museu (em relagdo as obras, e ndo as fontes), a
interdependéncia da preservacao, pesquisa e comunicacgao

torna-se inerente.
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