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INTRODUCAO

Este livro ¢ um dos resultados do projeto “A nossa musica, 0 n0sso
mundo: Associa¢des musicais, bandas filarmonicas e comunidades locais
(1880-2018)”! desenvolvido por uma equipa de investigadores a partir da
Universidade de Aveiro. Aborda praticas musicais voluntariamente culti-
vadas em associagdes e coletividades, como as bandas civis ou filarmoni-
cas, as tunas, os grupos corais e orquestras. O nosso principal objetivo
consistiu em indagar as razoes dessa atividade, perceber como, quem e
porqué voluntariamente se organiza para, regularmente, fazer musica.
Nesse sentido, realizdmos um conjunto de estudos de caso sobre praticas
musicais amadoras, os sistemas de cooperagdo e transmissao de conhe-
cimento que as sustentam e as dindmicas sociais locais que geraram. As
discussdes sobre esta atividade musical tendem a problematizar o termo
“amador”, uma vez que alimenta uma falsa parti¢do e hierarquizagido da
atividade musical (ver, por exemplo, Finnegan 1989; Smith 2006; Pestana
e Lima 2020). Além disso, muitos dos nossos interlocutores no terreno de
pesquisa nao se autodefiniram como amadores. Considerando que a
atividade amadora existe com e por referéncia a atividade profissional,
intersetando-a e alimentando-se desta, seja na constituicdo e arranjo/
adaptacao do repertorio, na selecdo de solistas ou maestros/as, clarifica-
mos o sentido que demos ao termo: usamos o termo “amador” inspirados
na discussdo aberta por Robert Stebbins (1992, 3), ou seja, para referir
atividades de alguém que, para além da sua profissdo, se voluntaria e
regularmente se compromete com um coletivo para praticar e desenvolver
competéncias musicais, conhecimento especifico e experiéncia musical.

No desenho dos itinerarios desta pesquisa fomos guiados pelo estudo
que Ruth Finnegan (1989) desenvolveu na cidade inglesa de Milton
Keynes. Finnegan trouxe a analise modos de participagdo regular na vida

I Este livro insere-se no projeto “A nossa musica, o nosso mundo: Associa¢des musi-
cais, bandas filarmdnicas e comunidades locais (1880-2018)” financiado por Fundos
FEDER através do Programa Operacional Competitividade e Internacionalizagao
— COMPETE 2020 — e por Fundos Nacionais através da FCT — Fundagdo para a
Ciéncia e a Tecnologia: POCI-01-0145-FEDER-016814 (Ref* FCT: PTDC/CPC-
-MMU/5720/2014).
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musical dessa cidade agregados em “mundos da musica”, uma nogdo que
desenvolveu a partir do conceito “mundos da arte” proposto por Howard
Becker. Assim como os “mundos da arte”, os “mundos da musica” em
analise por Finnegan, distinguem-se nao sé pelo estilo, mas também pelas
convengdes sociais que compartilham entre musicos e entre os musicos, as
suas audiéncias, e todo um sistema de cooperacdo e aprendizagem indivi-
dual e coletiva.

Ao aplicar a no¢ao “mundo da musica” a um estudo com uma escala
local, Finnegan descortinou todo um oculto sistema de interagdes (entre
musicos, entre ‘mundos’, entre familias e vizinhos, entre o local ¢ o trans-
local/transnacional) alimentado pelas trajetorias individuais de cada um
dos musicos.

Neste enquadramento, a nocao “musica local” tem um significado par-
ticular que importa aqui esclarecer uma vez que foi também matricial dos
nossos estudos: refere-se a praticas coletivas ativas e reiteradas, compro-
metidas, frequentemente, com ideias de valorizagdo da localidade e ou
responsabilidade social, de continuidade ou transformacgdo de certas vi-
soes de mundo. Esta nogdo pressupde um recorte espacial micro, por com-
paracdo com as escalas de ambito universal, global, transnacional, nacio-
nal, ou regional frequentes na analise social. Permite assim colocar a lente
sobre pequenos grupos e musicos singulares ocultos frequentemente nos
estudos musicologicos. Ao contrario da nogdo “musica comunitaria”, a
nogdo “musica local” oferece a perce¢do de um espago heterogéneo, de
consenso e/ou contestacdo, ndo reforca a ideia nostalgica de um coletivo
ideal supostamente perdido e pode englobar diferentes mundos em torno
de atividades musicais especificas, inclusive grupos com perfis comunita-
rios, de bairro, de associacdes, ou coletividades. Tal como o estudo de
Ruth Finnegan evidenciou a no¢do “musica local” permite, ainda, enqua-
drar na analise as trajetdrias de musicos por diferentes mundos da musica.
Nobs acrescentamos a essas dimensdes o didlogo com as escalas transna-
cional e nacional operacionalizado na musica local, patentes nos capitulos
assinados por Ana Alcantara, Maria Jodo Lima ou Rui Marques.

Importou-nos perceber as dindmicas da atividade musical local, nao
apenas nos momentos efervescentes de apresentacao publica, mas também
nos tempos resguardados de aprendizagem, acordo e aperfeigoamento
coletivo no qual individuos/as trabalham com afinco. Esta abordagem
densificou o nosso terreno de pesquisa ao impelir-nos a trazer a analise
dimensdes menos estudadas como sejam o longo tempo de preparagdo
coletiva e ensaio, um tempo-espago ocultado na maior parte dos estudos
sobre musica; e os percursos de mulheres que assumiram papeis de lide-
ranga no movimento associativo.

Os estudos de caso aqui apresentados referem-se interacdes sociais
mediadas pelo fazer-musica promovidas e realizadas por organizagdes
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musicais voluntarias, ou seja, de iniciativa da sociedade civil, algumas
com raizes no movimento associativo que se consolidou em Portugal no
século XIX (sobre este assunto ver Esposito 2016; Pestana 2015; neste
livro o capitulo de Rui Marques sobre as tunas em Portugal). Este livro
evidencia o facto de a sociedade civil participante neste movimento ser,
historicamente, masculina e manter, no século XXI uma hiper-masculini-
zagdo dos orgdos diretivos. E, por isso, um contributo para o estudo das
dimensoes sociais da participacdo na vida musical. Este foi também um
dos eixos da investigagdo desenvolvida no ambito do projeto “A nossa
musica, o nosso mundo”. Nessa linha, estudamos os modos de participa-
¢do com a lente colocada no lado dos/as musico/as “amadores”, dos/as
maestros/as, dos/as dirigentes das associacdes, e nao tanto no lado dos
espectadores ou da sociedade envolvente. Os elementos dos grupos e
coletividades em estudo dedicam-se a fazer musica, esfor¢am-se por
adquirir competéncias musicais performativas e, em muitos casos, compe-
téncias de leitura do pentagrama. O palco (ou a rua, enquanto espago de
apresentacdo) ¢ o lugar almejado por todos, uma espécie de marco milenar
no longo caminho percorrido pelas coletividades musicais, um lugar que
os musicos alcangam com o objetivo de prosseguir a caminhada, um lugar
para o qual trabalham em aturados e reiterados ensaios, como alguns dos
estudos aqui publicados revelam.

Tal como os estudos publicados neste livro ilustram, percebemos que
as acOes das coletividades e grupos de musicos “amadores” que culmina-
ram em apresentagdes publicas tiveram impacto na sociedade local onde
se estabeleceram, gerando dindmicas com reflexo na formagao de sucessi-
vas geracdes de musicos, na produgdo e gestdo cultural, na formagao de
novos grupos, na luta politica e de classes, etc. Ancoradas num relaciona-
mento face-a-face, habilitam a uma melhor integragdo de todos na socie-
dade local ao mesmo tempo que exploram, como os estudos aqui publica-
dos bem demonstram, a possibilidade de juntos criarem as suas proprias
utopias.

O estudo que desenvolvemos evidencia que a pratica musical coletiva
reiterada produz competéncias sociais, densifica o tecido social ao criar
novos papéis e ao valorizar certo tipo de competéncias especificas, trans-
mite e consolida conhecimentos gerais sobre a vida em sociedade e espe-
cificos da musica, estes Gltimos habilitando, por vezes, os musicos ao tra-
balho musical profissional.

O livro comega com o artigo de Maria Jodo Lima sobre a parcial perce-
¢do da atividade musical local pelo sistema estatistico nacional. Tomando
como estudo de caso os grupos corais amadores, a autora compara 0s
dados fornecidos pelo INE com os resultados de um inquérito aos grupos
corais realizado no ambito de um projeto de investigacdo desenvolvido a
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partir da Universidade de Aveiro. Maria Jodo Lima evidencia que os
dados do INE invisibilizam grande parte da atividade dos grupos corais
amadores em Portugal e descreve algumas justificativas para essa sub-
-representacdo, apelando a um maior rigor no levantamento e classificagdo
e a um compromisso de todos nessa clarificagao.

O capitulo seguinte, assinado por Ana Alcantara, é revelador do modo
como bandas de musica e outros agrupamentos musicais de diferentes
tipos de coletividades ocuparam o espago publico ao lado de um movi-
mento operario transnacional. A autora centra a andlise num evento
especifico, a comemoragao do 1.° de Maio na cidade de Lisboa, ao longo
da tltima década do século XIX.

Bruno Madureira apresenta um estudo sobre o movimento bandistico
em Portugal na década de 60 do século XX, um periodo menos estudado
por ser considerado de decadéncia ou mesmo crise, dando particular des-
taque aos recursos humanos, organologia, repertorio, contextos performa-
tivos e modelo organizacional. O autor analisa o niimero médio de ele-
mentos por banda e de bandas no territdrio nacional e discute o impacto
no repertorio e atividade das bandas da caréncia e dificuldade de renova-
¢do de instrumentos. A relagdo entre o repertdrio, as competéncias musi-
cais dos maestros e os principais contextos de apresentacdo publica das
bandas ¢ também discutida neste artigo.

No capitulo “Misica em Festa!” Carla Minelli apresenta um estudo de
caso sobre a “Musica de Arnal”, ou seja, a Sociedade Filarmdnica Macei-
rense, uma banda fundada na segunda metade do século XIX. A autora
descreve a sua historia na interse¢do com transformagdes que ocorreram
na sociedade local, evidenciando as dinamicas resultantes de conflitos
internos e externos, nomeadamente as decorrentes da constituicao da
“banda da fabrica” de cimento e de outros agrupamentos musicais locais.
Carla Minelli descreve o papel historico de familias, regentes e musicos e
revela a importancia que teve nos anos 80 do século XX, a abertura da
banda a mulheres e a criacao de uma escola de musica.

O texto seguinte, assinado por Cristina Fernandes, da a conhecer trans-
formacgdes que ocorreram em agrupamentos de instrumentistas de sopro e
percussdo ao servico da monarquia entre 1707 e 1834, tais como a Banda
Real, os quais viriam a ser uma referéncia para as bandas oitocentistas,
ndo apenas na semantizacdo de uma sonoridade representativa do poder,
como também na dimensdo funcional da sua atividade e¢ na defini¢do de
um repertorio que viria a tornar-se idiomatico. A proposito da participacao
de bandas militares em celebragdes da monarquia, a autora discute a sua
constituicao, contextos de atuacgdo e repertorio.

Rui Marques assina o primeiro estudo de ambito nacional sobre as
Tunas. Sustentado numa investigacdo histérica e de campo, realizada no
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ambito do seu doutoramento, o autor da a conhecer o processo de consti-
tuicdo destes agrupamentos musicais em Portugal, correlacionando a sua
emergéncia com a expansdo e consolidagdo do associativismo em Portu-
gal. No artigo, o autor da a conhecer as constituigdes instrumentais, reper-
torio e contextos de apresentac@o, sublinhando o modo como desde finais
do século XIX até ao presente intervieram na sociedade local.

Moema Macedo analisa o impacto da Orquestra Portuguesa de
Guitarras e Bandolins na sociedade local e no percurso individual dos seus
musicos e da a conhecer um contexto frequentemente oculto as audién-
cias, o da preparagdo coletiva dos musicos durante os ensaios da orques-
tra. Desenvolve o estudo a partir das no¢des “musica local” e “caminhos
musicais” propostas Ruth Finnegan. A autora descreve ainda o modo
como se estrutura esta orquestra e as suas muitas dimensdes. Bandolinista
profissional, para realizar este estudo Moema Macedo integrou a orquestra
tendo participado nas suas atividades, inclusive como solista.

A partir do estudo de caso sobre a Filarmonica Portuguesa de Paris,
uma banda criada por migrantes portugueses residentes em Paris, Maria
Helena Milheiro analisa representacdes identitarias veiculadas e negocia-
das no seio dessa banda. A autora revela a importancia do repertorio
musical para a afirmacdo da comunidade migrante no pais de acolhimento
e da a conhecer redes de relagdes que sustentam a sua atividade musical.

No capitulo “O ensaio como espaco de preparacao” Rui Marques
analisa 0 modo como musicos diferentes na idade, profissao e proficiéncia
musical se preparam coletivamente para as apresentacdes publicas. O
estudo revela que a Tuna agrega musicos ndo-profissionais, mas cujos
itinerarios na musica perpassam por varios grupos e dominios musicais. A
partir da nogao “literacias musicais” discute as diferentes e complemen-
tares competéncias de cada um dos musicos ¢ 0 modo como a maestrina
otimiza essa diferenca nos arranjos musicais. O autor analisa os codigos e
registos de suporte e comunicag¢do do repertorio usados pela maestrina e
descreve o0 modo como os musicos os “leem” diferentemente. A Tuna é€,
como refere o autor, “um contexto de ensino coletivo, pouco hierarquiza-
do e permedvel a aprendizagem entre pares”.

Os contextos de ensaio e de aprendizagem de musica nas bandas filar-
monicas estdo no centro da analise do artigo de Rui Bessa. Partindo de um
conjunto de entrevistas, o autor descreve processos € métodos de ensino
recorrentes nas bandas nas ultimas décadas e discute o impacto que tive-
ram na formac¢do de musicos em localidades distantes de escolas de ensino
especializado em musica.

A participagdo das mulheres nos orgdos diretivos das associagdes
musicais € o centro de estudo assinado por Teresa Gentil. A partir de trés
historias de vida, a autora analisa e discute os caminhos percorridos por
essas mulheres num contexto ainda no século XXI, esmagadoramente
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dominado por uma maioria de homens e hiper-masculinizado. A esta
condigdo, a autora contrapde os casos observados, evidenciando o modo
como as trés mulheres assumiram liderangas distintivas, ajustadas as suas
visoes de mundo e a condi¢do de maes e mulheres.
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O ENSAIO COMO ESPACO DE PREPARACAO
DA PERFORMANCE E APRENDIZAGEM MUSICAL:
UM ESTUDO DE CASO SOBRE A TUNA SOUSELENSE

Rui Marques

Resumo

Este capitulo resulta de um estudo de caso sobre a Tuna Souselense e
tem como principal objetivo identificar e discutir os modos através dos
quais se aprende musica em contextos nao-formais, como os ensaios deste
grupo. O texto inicia-se com uma breve caracterizagao da Tuna Souselen-
se e da atividade artistica e pedagogica desenvolvida por esta associacao
musical. Apos esta contextualizagao, e partindo da descricdo de momentos
por mim vivenciados no decurso do trabalho de campo, analiso recursos e
estratégias de ensino e aprendizagem acionados no contexto dos ensaios.
Como desenvolverei, os ensaios da Tuna Souselense estabelecem rele-
vantes espagos de sociabilizagdo, aprendizagem musical e desenvolvi-
mento ao longo da vida, nos quais se cruzam pessoas com diferentes
idades, perfis sociais e niveis de competéncia musical.

Introducio

Este capitulo resulta de um estudo de caso sobre a Tuna Souselense,
uma associagdo musical sediada na vila de Souselas, concelho de Coim-
bra. A atividade desta associacdo oscila entre periodos de preparagdo e
momentos de apresentacdo publica. Visando documentar e compreender o
processo de preparacdo dos concertos da Tuna Souselense, realizei obser-
vacao participante como instrumentista deste grupo entre o final de 2013 e
meados de 2015. Neste periodo, durante o qual tomei parte na maioria dos
ensaios da tuna, constatei que estes eventos sdo mais do que contextos de
preparacdo de obras musicais. Como discutirei, estes ensaios estabelecem
importantes espacos de aprendizagem musical e desenvolvimento pessoal
ao longo da vida para os membros da tuna.
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Nao obstante a sua relevancia enquanto contextos de aprendizagem, os
processos de preparagdo das apresentacdes publicas de grupos musicais
como as tunas nao tém sido objeto de estudos aprofundados. A meu ver, o
desinteresse pela analise destes processos decorre, sobretudo, de duas
razdes fundamentais. Em primeiro lugar, os ensaios decorrem, em regra,
em espacos privados, restritos as pessoas que neles tomam parte, circuns-
tancia que contribui para a sua invisibilidade. Acresce que a persisténcia
da dicotomia amador vs. profissional (que, muito frequentemente, contri-
bui para remeter as praticas musicais associativas para a esfera do entrete-
nimento, tomando-as como meras atividades de lazer ou de ocupacao de
tempos livres) concorre para desqualificar ndo so as performances destes
grupos musicais, mas também todo o processo de preparacao — geralmente
longo, exigente ¢ complexo — que as precede.

Este estudo tem como principal objetivo identificar e discutir os modos
através dos quais se aprende musica em contextos nao-formais, como os
ensaios da Tuna Souselense. Sustento-me em dados que decorrem da
observagdo de ensaios e apresentacdes publicas, da realizacdo de entre-
vistas a maestrina, a instrumentistas e a cantores da Tuna Souselense, e da
analise das partituras das obras que, no periodo em que realizei trabalho
de campo, constituiam o repertorio deste grupo musical.

Entre preparacao e apresentacio publica: o ensaio no contexto da
atividade da Tuna Souselense

A Tuna Souselense é um grupo instrumental e vocal que, em 2015, era
composto por vinte e trés elementos. Este grupo €, na verdade, a face mais
visivel de uma associagdo que integra ainda uma escola de musica e uma
orquestra infantojuvenil denominada Scherzando. A orquestra inclui
bandolins, guitarras!, cavaquinhos, uma viola baixo e varios instrumentos
de percussdo. A seccao vocal, internamente designada “coro”, € mista.

No decurso do trabalho de campo pude aperceber-me que o nimero de
musicos presentes nos ensaios varia em fun¢@o da sua disponibilidade
pessoal e profissional. Pese embora esta flutuacdo na assiduidade aos
ensaios, o numero de elementos da tuna ndo diminuiu entre 2013 e 2015.
Um levantamento de dados realizado no final da fase de observagao
participante revelou o afastamento de apenas um elemento neste periodo,

I'A designacdo ‘guitarra’ é utilizada pelos membros da Tuna Souselense para se
referirem ao cordofone armado com seis cordas simples. Este instrumento toma
também as designacgdes de ‘viola dedilhada’ e ‘guitarra classica’ (preponderantes no
ambito da atividade de institui¢des do ensino artistico especializado da musica) e de
‘viola’ ou ‘violdo’ (sobretudo no dominio da musica popular).
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tendo-se registado a integragdo de trés novos musicos no grupo. Este
levantamento de dados permitiu-me também constatar que a tuna tem a
capacidade de congregar musicos de ambos os sexos ¢ de perfis sociais e
niveis etarios heterogéneos: estudantes, profissionais de diversas areas de
atividade e reformados, com idades compreendidas entre os 15 e os 81
anos (dados de 2015). A diversidade etaria dos musicos que constituem a
tuna tornou-se ainda mais notoria nos ensaios em que participaram alunos
da escola de musica desta associacao.

A direcao artistica da Tuna Souselense esta, desde 2007, a cargo de
Patricia Ferreira?, que iniciou a sua aprendizagem musical nesta associa-
¢do no final da década de 1980. A excegdo da maestrina, todos os ele-
mentos do grupo exercem (ou exerceram) atividades profissionais fora do
ambito da musica. O facto de participarem regular e continuamente nas
atividades da tuna revela um forte compromisso com o grupo, que 0s
incita a organizar a sua vida pessoal em torno de uma agenda de ensaios e
apresentagdes publicas com um impacto significativo nos seus tempos
livres.

Os ensaios da tuna, que pontuam semanalmente a vida da instituicao,
ocorrem na sua sede, o edificio da antiga escola primaria de Souselas, e
tém uma durag@o de sensivelmente uma hora e meia3. Ao longo do perio-
do de observagao, os elementos da tuna classificaram diferentemente estes
eventos em “‘ensaios” e “ensaios gerais”. Os “ensaios” sao dedicados a
preparagcdo de novo repertorio, bem como a consolidagdo e aperfeigoa-
mento de obras musicais previamente introduzidas. Por sua vez, os
“ensaios gerais”, que precedem as apresentacdes publicas, sdo dedicados a
revisdo sequencial do programa musical a apresentar, simulando uma
situacdo de concerto com eventuais repeti¢des, tendo em vista o aperfei-
¢oamento técnico e interpretativo das obras. Nas situagdes em que a
apresentacao publica envolve solistas externos a tuna, alunos da escola de

2 Patricia Ferreira nasceu em Coimbra em 1981. Concluiu os cursos complementares
de bandolim e de canto, ¢ licenciada em Educac¢do Musical e em Performance (area
de canto), pos-graduada na area de Opera e Estudos Teatrais ¢ mestre em Ensino de
Musica (area de canto). Tem vindo a lecionar em instituigdes do ensino genérico
publico e privado (educagdo musical e expressdo musical), em escolas do ensino
especializado de musica (canto e classes de conjunto) e em academias de musica
particulares (canto e bandolim). Como performer integrou diversas formagdes corais
e orquestrais, ¢ a cantora do grupo de musica folk A4 Barca dos Castigos e apresenta-
-se regularmente como cantora em formagdes de musica de camara e em contexto
operatico.

3 Quando os compromissos assumidos pelo grupo assim o exigem, os ensaios sdo
mais longos e/ou mais frequentes. Em periodos de preparagdo de repertorio mais
complexo ¢ habitual a realizagao de ensaios de naipe.
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musica da associagdo ou outros grupos musicais, os ‘“ensaios gerais”
envolvem, naturalmente, um maior nimero de musicos.

Figura 1 — Sede da Tuna Souselense (Souselas, 2015). Fotografia do autor.

O termo ‘ensaio’ encontra-se generalizado no vocabulario comum,
sendo utilizado por musicos e publico para designar o contexto de prepa-
racdo de uma obra musical distinto da sua apresentacdo final (Diciondario
Porto Editora da Lingua Portuguesa 2003). Talvez por esta razdo os
dicionarios especializados de musica como o The New Grove Dictionary
of Music and Musicians ndo incluam uma entrada exclusivamente dedica-
da a este assunto.

Os ensaios em que participei foram, de facto, orientados para a realiza-
¢do de obras musicais. No entanto, para os musicos da tuna, o termo
‘ensaio’ ndo designa apenas um contexto de realizagdo musical. Para os
membros do grupo o ensaio ¢ também um encontro social, uma oportuni-
dade para estabelecer relagdes interpessoais. No decurso do trabalho de
campo verifiquei que a interagdo entre os musicos se inicia antes mesmo
da sua entrada na sala de ensaios. A area envolvente e o atrio da sede da
tuna sao espagos privilegiados pelos membros do grupo para os momentos
de confraternizagdo que, invariavelmente, precedem os ensaios.

Para além de terem em comum a pertenga a mesma institui¢ao e o inte-
resse pela pratica musical, os musicos da tuna partilham entre si relagdes
de vizinhanga e amizade e, em alguns casos, lagos familiares. A transfe-
réncia de redes de relagdes pessoais para o contexto da tuna ¢ geradora de
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um ambiente de proximidade entre os musicos que estimula uma dindmica
de ensaio particular. Ao longo do periodo de observacao constatei que o
trabalho de preparagdo de obras musicais foi frequentemente pontuado por
intervengdes espontaneas dos musicos e por momentos de didlogo entre
estes € a maestrina, num ambiente de grande familiaridade.

Os ensaios da tuna configuram, simultaneamente, ocasides de pratica
musical e de sociabiliza¢do. Por esta razdo, sdo eventos que marcam o
quotidiano dos elementos da tuna. O “dia de ensaio” distingue-se dos
restantes dias da semana: ¢ o dia de fazer musica com outras pessoas,
tecendo relacdes humanas a pretexto de fazer musica.

A atividade da tuna como “performance de apresentacio”

Nao obstante a sua relevante componente de sociabilizag@o, os ensaios
da tuna visam sobretudo preparar obras musicais para apresentar publica-
mente, em concerto. Desta forma, a atividade da tuna enquadra-se na
categoria “presentational performance”, proposta por Thomas Turino*
para designar praticas musicais nas quais se evidencia uma distin¢do entre
musicos e publico (Turino 2008, 51-52). Turino assinala que os musicos
implicados neste tipo de praticas tém como intuito apresentar um produto
musical em eventos nos quais a assisténcia ndo desempenha um papel
musical ativo’ (/bid., 52). Esta divisdo de papéis impde aos musicos a
responsabilidade de submeter a apreciacdo do publico uma atuacdo capaz
de conquistar e sustentar o seu interesse (/bid.). Segundo o autor que
venho a citar, esta exigéncia tem um papel determinante na configuragao

4 Consciente da multiplicidade de tipos de atividades, papéis artisticos, valores,
objetivos e participantes que configuram diferentes modos de pratica musical,
Turino propde uma categorizagdo das praticas musicais em distintos dominios ou
‘campos de pratica artistica’. A ace¢do de ‘campo de pratica artistica’ inspira-se no
conceito de ‘campo social’ de Pierre Bourdieu, que designa um dominio de atividade
definido ndo apenas pelo seu objetivo especifico, mas também pelos valores,
relagdes de poder e tipos de capital que determinam as relagdes estabelecidas entre
os participantes no ‘campo’. Turino sugere uma categorizacdo das praticas musicais
em quatro “campos de produgdo”: participatory e presentational performance, para
atividades musicais em tempo real, e high fidelity e studio audio art, para praticas
mediadas por tecnologias de gravagdo (Turino 2008, 25-27).

5Na proposta de Turino a categoria “presentational performance” é definida por
oposicdo a “participatory performance”. Esta tlltima categoria enquadra praticas em
que ndo ha distingdo entre musicos e publico, e cujo objetivo primario é envolver o
maior nimero de pessoas possivel num determinado contexto performativo (Turino
2008, 26). Neste dominio, o centro para o qual converge a atengdo dos interve-

nientes ndo ¢ o produto artistico, mas a interacdo entre os participantes num
determinado evento musical (/bid., 28-29).



238 ORQUESTRAR UTOPIAS

do processo de ensaio: ao preparar uma apresentacao publica, os musicos
supdem que a assisténcia estara atenta aos pormenores da sua realizagdo
musical, razdo pela qual os ensaios sao orientados para o detalhe (/bid., 53).

Ao longo dos ensaios em que tomei parte, observei que a maestrina e
0s musicos da tuna partilham desta concegao de ensaio, direcionado para a
posterior avaliacdo por parte do publico. De facto, os ensaios da tuna sdao
orientados para a resolu¢do de problemas relacionados com a afinagdo, a
regularidade ritmica, as variagdes de andamento e de intensidade e o
equilibrio sonoro entre os naipes da tuna.

Thomas Turino sustenta que, no campo da performance de apresenta-
¢do, as obras musicais sdo concebidas como objetos artisticos (Turino
2008, 54). Para que uma obra musical possa ser publicamente apresentada
como um “objeto artistico fechado”, a sua estrutura e os detalhes da
realizacdo sdo previamente definidos (/bid.). Ao participar nos ensaios da
tuna, pude aperceber-me da atencdo dedicada pela maestrina e restantes
musicos do grupo a predeterminacdo das repeticdes e da sequéncia das
entradas da orquestra, dos solistas e do coro. A fixacdo da estrutura das
obras musicais e o trabalho de detalhe sobre aspetos técnicos e interpreta-
tivos a que acima fiz referéncia revelam que a atividade performativa da
tuna ¢, de facto, orientada por uma conce¢do da obra musical como
“objeto artistico” a ser avaliado por uma assisténcia.

Segundo Turino, os grupos que orientam a sua agdo para apresentacdes
publicas congregam geralmente individuos com niveis andlogos de com-
peténcias musicais (/bid., 54). Na perspetiva do autor, esta uniformidade
resulta de um processo de selecdo dos musicos que toma como critério as
suas capacidades musicais individuais, com o objetivo de potenciar a
previsibilidade da realizacdo musical coletiva durante as apresentacdes
publicas (/bid.). Todavia, no dominio do associativismo musical, a inclu-
sdo de um determinado individuo num coletivo nao impode, por norma,
niveis de competéncia musical predefinidos. No caso da Tuna Souselense,
a capacidade de cantar ou tocar um instrumento é entendida como condi-
¢do necessaria e suficiente para que um novo elemento possa integrar o
grupo, independentemente do seu grau de proficiéncia®. Por esta razdo a
tuna inclui pessoas com perfis de competéncias dispares, como desenvol-
verei de seguida.

6 Para garantir a continuidade da sua atividade, dependente da participacdo voluntaria
de musicos ndo-profissionais e ndo remunerados, a associagdo Tuna Souselense
promove o desenvolvimento gradual dos conhecimentos e competéncias musicais
dos seus membros, nao so através dos ensaios, mas também por meio da sua escola
de musica.
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Ler Devagar — literacia(s), codigos e outros recursos de apropriacao
da musica

No decurso dos ensaios constatei que os musicos da tuna t€m capaci-
dades de leitura de notagdo musical e de realizagdo vocal e instrumental
diferenciadas. Estamos, portanto, perante diferentes “literacias musicais”.
Emprego este conceito com o sentido que lhe ¢ atribuido por Janet Mills e
Gary McPherson, que rejeitam uma associagdo univoca do conceito de
‘literacia musical’ a capacidade de ler e escrever notacdo em pauta:

Ask anyone who uses the term ‘musical literacy’ to say what they
mean by it, and they will often speak — in effect — of the ability to
function fluently as a musician. But delve deeper to find out what is
meant by ‘function’, ‘fluently’, or ‘musician’, and it becomes clear
that views of ‘musical literacy’ often focus exclusively on the
ability to decode written staff notation and turn it ‘accurately’ into
sound (Mills e McPherson 2007, 156).

Os autores citados sustentam que o conceito de ‘literacia musical’ nao
designa uma capacidade isolada, mas um processo de aquisi¢do de com-
peténcias’ que envolve varias dimensdes, razao pela qual propdem a sua
utilizag¢do no plural (/bid., 155).

Durante o trabalho de campo constatei que, no contexto dos ensaios da
Tuna Souselense, a capacidade de “funcionar fluentemente como musico”
(Ibid., 156) nao depende exclusiva nem necessariamente da capacidade de
descodificar notacdo musical. Num dos ensaios em que participei, no dia
25 de setembro de 2015, dedicado a aprendizagem de uma nova musica,
intitulada Ler Devagar, composta por Julio Pereira e adaptada pela maes-
trina da tuna (ver figura 2), evidenciaram-se diferentes “literacias musi-
cais”, as quais corresponderam distintos modos de apropriagdo da obra
pelos musicos. Refiro-me, por exemplo, a Diana Simdes e Ana Carolina
Pais, bandolinistas que rapidamente descodificaram e converteram em
som a informagdo presente na pauta; a Horténsio Carvalho, bandolinista
cuja memoria auditiva lhe permitiu assimilar a melodia da nova musica a
partir da reprodugdo da gravagdo; a Fernando Marques, capaz de captar,
também auditivamente, a harmonia da guitarra ¢ as linhas do baixo da

7 Mills e McPherson integram neste processo as seguintes acdes: fazer musica; refletir
sobre a musica em que se estd ativamente envolvido, expressar opinides sobre a
musica que se toca, escuta ou cria; falar sobre musica e ouvir musica como forma de
formular juizos; escrever, ler, compreender e interpretar notagdo musical (Mills e
McPherson 2007, 155).
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obra musical, ou aos outros guitarristas, que aprenderam a sequéncia de
acordes através da leitura das cifras.

Como acima referi, os ensaios da tuna t€m como propdsito a prepara-
¢ao de obras musicais para apresentar publicamente. Tendo em vista
potenciar a previsibilidade da realizacdo musical final, as obras musicais
sdo objetivadas através da escrita em pentagrama. A pauta concorre para a
fixagdo das obras musicais como objetos artisticos e estabelece uma base
de trabalho para todos os instrumentistas da tuna. No entanto, a pauta nao
¢ apreendida de igual modo por todos os musicos, tal como referiu Patri-
cia Ferreira, maestrina da tuna:

[...] ler como nds lemos, nds musicos, ha casos em que ndo leem.
Mas conseguem acompanhar a pauta através dos compassos e
através do proprio ouvido. A pessoa tem uma pauta, por exemplo os
guitarristas tém uma melodia e depois tém os acordes em cima. Eles
sabem que vai ser aquele acorde, sabem o que é que vem a seguir,
porque 14 estd escrito. Mas o que os ajuda também ¢ o facto de
terem um ouvido extraordinario. O Jodo acompanha a partitura
assim. Agora ja acompanha melhor, porque, entretanto, comecou a
estudar percussdo a séria e precisa de ler a partitura. Mas o caso,
por exemplo, do Fernando: ele sabe que daqui a dois compassos vai
mudar de acorde, ou vamos mudar de tonalidade, ou vamos mudar
de parte. Ele percebe isso. Mas ler a partitura como nos a lemos,
ndo. [...] O Ti ‘Armando, por exemplo, toca cavaquinho, mas
também toca bandolim. Para tocar bandolim tem de ler partituras. A
Unica pessoa que ¢ mais “preguicosa” € o Sr. Horténsio. Como tem
uma facilidade incrivel de ouvido, facilita a propria vida dele com a
partitura, ¢ deixa-a, facilita isso. Se ndo tiver de pegar nela, ndo
pega. Ndo é que ndo saiba ler a partitura. Ele sabe, desenrasca-se!
Mas precisa do dobro do trabalho, quando pode fazer isso
naturalmente, através do ouvido dele (entr. Patricia Ferreira 2014a).

A pauta da obra Ler Devagar, que foi distribuida aos elementos da
tuna no ensaio que acima mencionei, compreendia uma linha melddica
escrita no sistema de cinco linhas e a indicagdo da harmonia, em cifras.
Com um caracter ainda provisorio, esta pauta visava oferecer aos musicos
da tuna um primeiro contacto com a obra e, simultaneamente, identificar
as suas eventuais dificuldades técnicas, tendo em vista a elaboracdo da
partitura definitiva. No ensaio seguinte a maestrina entregou aos musicos
novas pautas, adaptadas a constituicdo instrumental da tuna e as capacida-
des de leitura de notagdo musical e de realizacdo instrumental dos seus
elementos. Nesta adaptacdo, da autoria da maestrina, a melodia aparece
distribuida pelos varios instrumentos da tuna e a harmonia estd notada
através de dois cddigos diferentes: o pentagrama e a cifra.
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Ler Devagar
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Figura 2 — Excerto da partitura de Ler Devagar
(Arquivo de partituras da Tuna Souselense).

De acordo com a maestrina, a convergéncia destes sistemas de notagao
no mesmo registo escrito visa proporcionar aos membros da tuna diferen-
tes alternativas de leitura, em fun¢fo dos seus perfis de competéncias
(entr. Patricia Ferreira 2014a). No ensaio acima mencionado observei isso
mesmo: os musicos recorreram imediatamente ao codigo que lhes era
mais familiar e iniciaram a leitura da obra nos seus instrumentos. Observei
ainda que alguns instrumentistas faziam uma leitura mista dos diferentes
codigos, circulando ora pela pauta ora pelas cifras, conforme sentiam mais
facilidade de leitura. Este procedimento, que observei em outros ensaios,
decorre da capacidade de leitura de cada um dos musicos e das fungdes
musicais desempenhadas pelos diferentes naipes da tuna.

Tendo em vista identificar as fungdes musicais predominantes de cada
um destes naipes procedi a analise das partituras das obras que, durante o
periodo em que realizei observagdo participante, compunham o repertorio
da tuna. Constatei que, na maioria das partituras elaboradas pela maestrina
Patricia Ferreira, os bandolins estdo divididos em trés naipes: bandolim 1,
bandolim 2 e bandolim 3.
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Fungdio Fun¢do Harmonica Fungdio
Melédica pgf?;;llrfa) (acggl‘zacrgﬁ;‘)’“to (baixo) | Ritmica
Bandolim 1 X
Bandolim 2 X X
Bandolim 3 X X
Guitarra X X X
Cavaquinho X X
Viola Baixo X X
Percussao X
Grupo Vocal X

Tabela 1 — Fungdes musicais predominantes
dos naipes da Tuna Souselense.

Em regra, o primeiro destes naipes toca a melodia principal. Esta cir-
cunstancia possibilita que os bandolinistas menos fluentes na leitura de
notacdo musical assimilem a sua parte auditivamente. Trata-se de um
outro modo de literacia musical, que requer do instrumentista uma consi-
deravel acuidade auditiva e aciona processos de memorizagao e evocacgao
musicais que lhe permitem “funcionar fluentemente como musico” (Mills
e McPherson 2007, 156), sem a mediagdo da notagdo musical, mesmo
num contexto coletivo?.

As linhas atribuidas aos naipes de bandolim 2 ¢ bandolim 3 comple-
mentam a melodia principal. Trata-se de linhas independentes com uma
funcdo polifonica, ou seja, possuem simultaneamente uma dimensdo
meloddica horizontal ¢ uma dimensdo harmonica vertical (Michels 2003,
93). A assimilagdo destas linhas melodicas por via auditiva € mais exi-
gente, razao pela qual os musicos que compdem estes naipes estdo parti-
cularmente vinculados a pauta.

No contexto da tuna as guitarras, os cavaquinhos e a viola baixo tém
fun¢des predominantemente harmonicas. Por norma, a viola baixo destaca

8 Philip Priest refere que um dos argumentos a favor da importancia da literacia
musical (aqui entendida em sentido estrito, ou seja, como a capacidade de ler e
decifrar notagdo em pauta) prende-se com a reivindicagdo de uma “disciplina social”
supostamente indispensavel a integragdo num agrupamento musical. Priest destaca
que a leitura de notagdo musical apenas ¢ necessdria “para alguns grupos” e para
alguns “tipos de musica” (Priest 2005, 200).
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a nota fundamental de cada acorde, enquanto as guitarras e os cavaqui-
nhos fornecem um acompanhamento harmoénico (em acordes) a melodia
principal. No que respeita a estes trés naipes ¢ utilizado um outro tipo de
notagdo: a cifra. As partes escritas para estes instrumentos incluem a
indicac¢do dos acordes cifrados, sobre a linha melddica principal, normal-
mente atribuida ao primeiro naipe de bandolins.

A cifra que figura nas partes atribuidas a estes naipes ¢ uma adaptagao
do coédigo de notagdo alfabética, generalizado internacionalmente em
géneros musicais como o jazz ou o rock. Consiste na indicagdo por exten-
so da nota fundamental do acorde, a qual podem ser adicionados os sinais
de bemol ou sustenido. A nota fundamental do acorde é acrescentado um
‘m’ maiusculo ou mindsculo que assinala, respetivamente, um acorde
maior ou menor’. A cifra pode ainda ser complementada por um algaris-
mo que indica as notas suplementares a triade!°.

A notacdo em cifras tem a vantagem de ser aplicavel a distintos ins-
trumentos, nomeadamente a guitarra, ao cavaquinho e a viola baixo.
Perante a mesma cifra, cada instrumentista adapta a estrutura interna do
acorde em fun¢@o das suas proprias capacidades de execucdo e da tessitu-
ra e afinacdo do seu instrumento. Acresce que, ao condensar a informagao
sobre a harmonia, a cifra permite que a leitura do acorde seja mais ime-
diata, comparativamente a notacdo em pauta.

Nos ensaios constatei que os elementos dos naipes de guitarra e cava-
quinho associam as cifras a ac¢des fisicas, recuperando posi¢des manuais
previamente assimiladas. O baixista da tuna interpreta o mesmo codigo de
modo distinto: este instrumentista retira da cifra informagdo sobre a nota
fundamental e a qualidade de cada acorde, e utiliza-a como ponto de
partida para a criacdo de padrdes de acompanhamento.

A cifra configura um codigo eficaz na defini¢do da harmonia. Todavia,
ndo indica se deve realizar-se um baixo, um acorde ou um arpejo. Esta
indicagdo ¢ dada por abreviaturas como “ded.” ou “arp.”, inscritas sob a
melodia principal (ver figura 2). Isoladamente, a cifra também nao especi-
fica 0 momento em que cada acorde deve ser tocado. Por conseguinte, os
instrumentistas destes naipes adquiriram conhecimentos elementares de

9 Na analise de partituras encontrei apenas cifras relativas a triades perfeitas no estado
fundamental. Nos arranjos, a maestrina distribuiu as notas que constituem os acordes
aumentados e diminutos pelos naipes de bandolim, com o objetivo de simplificar a
leitura da cifra e a realizagdo dos acordes.

10 Por exemplo, um acorde de sétima da dominante construido sobre a nota ‘sol’ é
notado com a cifra SoIM7, em que “Sol” indica a nota fundamental do acorde, “M”
designa a qualidade do acorde, ou seja, as relagdes intervalares que o definem como
“maior”, e “7” representa a nota adicional a triade, calculada a partir da nota
fundamental.
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figuragdo ritmica, o que lhes possibilita complementar a leitura da cifra
com uma leitura global da pauta!’. Para além disso, estes musicos dispdem
de um conhecimento empirico que lhes permite ajustar a realizagdo ritmi-
ca da harmonia ao caracter das obras. Nos ensaios em que participei ouvi
frequentemente expressdoes como “divisdo binaria”!2, “valsear”!3, “dedi-
lhar”!4, “arpejar”!> ou “tocar o acorde aberto”!¢, que ilustram uma outra
forma de literacia musical, baseada na experiéncia musical dos proprios
instrumentistas e assente num Iéxico especifico.

No que respeita a percussdo, a pauta apenas prescreve os momentos de
entrada ¢ de saida do(s) instrumento(s) a utilizar em cada sec¢ao da pega,
ficando ao critério do instrumentista a elaboracdo do acompanhamento
ritmico, adotando como referente a gravagdo sonora da obra a partir da
qual o arranjo musical foi feito.

O grupo vocal, internamente designado ‘coro’, utiliza como suporte
mnemonico uma folha com os versos das cangdes, na qual figuram anota-
¢oes relativas a estrutura formal das obras musicais, tais como “introdu-
¢a0”, “bis”, “solo”, etc.

Em suma, as obras musicais preparadas nos ensaios da tuna sdo objeti-
vadas em registos escritos nos quais convergem diversos codigos de
notagdo: a pauta, a cifra, os versos das cangdes e anotagdes escritas. Ao
longo do trabalho de campo constatei que os instrumentistas que realizam
as diferentes linhas melddicas recorrem sobretudo a leitura de notagdo
musical segundo o sistema de cinco linhas. Os instrumentistas responsa-
veis pelo acompanhamento harmoénico privilegiam a utilizagdo de cifras,
enquanto o percussionista utiliza a pauta como guido para a realizagdo da
base ritmica das obras. Todavia, estes codigos ndo s3o estanques. Os
musicos socorrem-se de uns ou de outros numa perspetiva de comple-
mentaridade, retirando de cada um deles a informacdo que lhes é mais
acessivel. A tabela que se segue decorre da analise das partituras das obras
Balada de Outono e Ler Devagar, trabalhadas no ensaio a que aludi
anteriormente.

I A cifra informa sobre a qualidade do acorde. No entanto, para que o instrumentista
saiba onde deve aplica-lo, necessita da contextualizag¢ao da pauta, ou seja, 0 musico
1é a cifra a0 mesmo tempo que faz uma leitura global do tempo decorrido até a
realizagao do acorde.

12 Alternancia entre a nota do borddo, normalmente a nota fundamental do acorde, e
as restantes notas do acorde, num movimento binario.

13 Alternancia entre uma nota bordao e dois acordes, num movimento ternario.
14 Tocar ponteado, ou seja, destacar cada uma das notas da melodia ou do acorde.

15 Tocar rasgado, ou seja, “correndo todas as cordas ao mesmo tempo” (Oliveira
1966, 131).

16 Tocar rasgado, deixando o acorde suspenso.
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Cédigo

Informacio

Bdl.1

Bdl.2

Bdl.3

Guit.

Cav.

Perc.

G.V.

Pauta

Orquestra

Estrutura formal
(secgdes, compassos,
repeti¢oes)

Tonalidade
(armacdo de clave)

Métrica e duragdo
dos sons
(indicagdes de
compasso e figuras
ritmicas)

Altura dos sons
(notas musicais)

Indicagdes de
execucao
(dedilhado,
arpejado, etc.)

Cifra

Nota fundamental e
qualidade do acorde

Texto

Grupo
Vocal
G.V)

Versos

Anotagdes estrutu-
rais (introdugio,
instrumental, etc.)

Tabela 2 — Relacdo predominante dos naipes da Tuna Souselense

com as informagdes contidas nos diferentes codigos de notagdo musical.

A convergéncia de varios codigos de notagdo musical no mesmo
registo escrito permite que a mesma informagdo possa ser apropriada de
modo diferenciado por cada um dos membros da tuna. Ainda assim, os
registos escritos utilizados por estes musicos ndo contém qualquer indica-
¢do sobre a dindmica, a articulagdo e a agdgica do texto musical. Esta
omissao ndo significa que as realizagdes musicais da tuna sejam desprovi-
das de contrastes: os niveis de interpretacdo que acima referi cabem a
participacdo da maestrina e sdo expressos por meio de gestos de diregdo
musical ¢ de indicagdes transmitidas verbalmente aos musicos, nos en-
saios. Segundo a maestrina, esta aparente incompletude das pautas tem
como proposito simplificar a sua leitura pelos musicos. Por outro lado, e
dado que o nimero de musicos presentes nos ensaios € nas apresentagoes
publicas da tuna € suscetivel de variar, as pautas tém de ser suficiente-
mente abertas, permitindo que as obras musicais sejam adaptaveis aos
instrumentos disponiveis em cada momento. No contexto da tuna, a pauta
ndo ¢, portanto, um produto acabado. Ainda que favoreca a fixagdo das
obras musicais como objetos artisticos, a pauta estd em constante adapta-
¢a0, em fungdo das recorrentes alteragdes da configuracdo instrumental do
grupo ¢ da assiduidade dos seus elementos. Por esta razdo a escrita das
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diferentes partes que constituem os arranjos nao ¢ idiomatica, ou seja, nao
¢ especifica para um determinado instrumento.

Em articulag@o com as cifras, a pauta estabelece uma relevante base de
trabalho para os ensaios da tuna, sendo distintamente interpretada por
cada um dos naipes, como atras discuti. No entanto, a apropriagdo da
musica pelos tunos ndo depende exclusivamente da utilizagdo de registos
escritos: em conformidade com as suas caracteristicas individuais, os
musicos acionam outros modos de vinculagdo a musica que complemen-
tam ou constituem uma alternativa a leitura.

Ao tomar parte nos ensaios da tuna observei a aplicagdo de estratégias de
apropriagdo da musica que se relacionam diretamente com o fendémeno de
produgdo sonora, sem a mediacdo de registos escritos. Refiro-me, por exem-
plo, a aprendizagem de linhas melddicas a partir da reprodugdo de grava-
¢des musicais ou, no que respeita aos instrumentistas de guitarra e cavaqui-
nho, ao recurso a posi¢cdes de acordes previamente assimiladas. Estas
posicdes manuais sdo particularmente uteis para os tunos menos fluentes na
leitura do pentagrama e traduzem, como sugere Philip Priest, “imagens da
acao” (2005, 203) sustentadas na competéncia psicomotora dos musicos:

All musical performance [..] has an important psychomotor
element. Playing without notation, in its many forms, is likely to be
especially dependent on this element. The action of playing is real,
and needs no intermediary between it and the aural image. The
sounds themselves, and the means to produce them, form the only
substance necessary to play. [...] The image of the action can
conjure up the image of the sound (Priest 2005, 204).

Observei também que os instrumentistas privilegiaram a sincronizagao
dos seus movimentos com os de outros musicos!’, € 0 acompanhamento
dos gestos de direcdo musical da maestrina como meios para ajustar o seu
desempenho individual a realizagdo musical coletiva da tuna. Estes proce-
dimentos ilustram a pluralidade de estratégias empregadas pelos membros
do grupo para aceder ao conteudo das obras musicais.

O diagrama abaixo representa os modos de apropriacdo da musica que
identifiquei nos ensaios da tuna: um modo visual, apoiado principalmente
na leitura e interpretacao de codigos escritos, e dois modos fundamental-
mente sustentados na percecdo auditiva e cinestésica dos musicos. A cada
um dos modos correspondem varios recursos ¢ estratégias de apropriacao.

17 Refiro-me a sincronia entre miisicos do mesmo naipe, que lhes permite assegurar a
simultaneidade das trocas de posi¢des dos acordes, evitando que a sobreposicao de
harmonias provoque dissondncias indesejadas. Esta sincronia contribui também
para a regularidade da métrica e do andamento das obras musicais.
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Modos de apropriagdo da musica

Visual
(codigos escritos)

Auditivo

Cinestésico

Pauta
Cifras
Versos das cangdes

Outras anotagdes

Registos sonoros

Reprodugdo musical
pela maestrina e/ou
por outros membros
do grupo

Gestos de diregao
musical

Posi¢des dos acordes

Sincronismo entre
musicos

Comunicagéo verbal

Recursos de apropriagdo da musica

Tabela 3 — Modos e recursos de apropriagdo da musica identificados
nos ensaios da Tuna Souselense.

Nos ensaios em que participei, os elementos da tuna serviram-se de
recursos associados a todos os modos de apropriacdo identificados, inte-
grando-os de forma holistica na sua realizacdo musical. No entanto, cada
musico privilegiou um ou outro modo, de acordo com o seu perfil de
competéncias.

A discussao apresentada neste estudo evidencia que os ensaios confi-
guram oportunidades de aprendizagem musical para os elementos da tuna.
Em qualquer situagdo de aprendizagem, o modo como cada individuo
adquire e processa a informacao relaciona-se com o seu “estilo de apren-
dizagem” preferencial (Riding e Raynor 1998 apud Hallam 2001, 64).
Susan Hallam refere que, apesar do consenso em torno da existéncia de
diferentes “estilos de aprendizagem”, este assunto tem vindo a alimentar
um debate consideravel, estando ainda por determinar se estes “estilos”
resultam de caracteristicas fixas do individuo ou sdo adotados como
resposta a situagdes de aprendizagem particulares (Hallam 2001, 65).

Hallam sustenta que qualquer aprendizagem € uma construgdo sobre
conhecimentos previamente adquiridos (Hallam 2001, 64). Por outras
palavras, o individuo transporta consigo para cada nova situagdo de
aprendizagem um leque de experiéncias musicais anteriores, razdo pela
qual a nova informacdo adquirida tende a ser mais facilmente integrada
em estruturas de conhecimento ja existentes (/bid.).

Ou seja, o processo de aprendizagem musical pode ser concebido como
um continuum ao longo do qual novas experiéncias se articulam com a
historia individual do musico. Em linha com o contributo de Hallam, propo-
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nho que os “estilos de aprendizagem” dos tunos e, por conseguinte, o(s)
modo(s) como se apropriam do contetido das obras musicais, se relacionam
sobretudo com as suas experiéncias musicais anteriores.

Em entrevistas e conversas informais constatei que alguns musicos
(sobretudo os mais jovens) adquiriram conhecimentos e competéncias
musicais em contextos de ensino formais, enquanto outros iniciaram a sua
aprendizagem musical como autodidatas ou integrados em diversos grupos
e associagdes musicais. Um inquérito realizado junto dos membros da tuna
revelou a pluralidade de agrupamentos ¢ dominios performativos na qual
estes muUsicos se movimentam ou movimentaram: outras tunas, grupos de
cordas, grupos de fado, bandas filarmoénicas, tocatas de grupos etnograficos
e ranchos folcloricos, grupos de cavaquinhos, grupos de concertinas, coros
littrgicos, grupos de cantares tradicionais e grupos de musica folk. A histo-
ria de aprendizagem dos musicos opera um papel determinante no que
respeita as estratégias por eles privilegiadas para se apropriarem da musica.
A sua participagdo em distintos agrupamentos musicais estabelece uma
multiplicidade de oportunidades para a assimilagdo de normas e procedi-
mentos especificos de cada dominio de pratica musical.

No ensaio a que acima fiz referéncia, dedicado a aprendizagem da obra
Ler Devagar, observei que os musicos mais vinculados a pauta eram, de
facto, aqueles que tinham frequentado contextos de ensino musical formais,
nos quais os processos de transmissdo da musica sdo sobretudo sustentados
na escrita e leitura de notacdo musical, ou seja, num modo de apropriagao
predominantemente visual. Em contraste, os instrumentistas autodidatas
focaram-se na audi¢do da gravacdo, privilegiando a sua percecdo auditiva
como recurso de aprendizagem. Recordo, por exemplo, o caso do bando-
linista Horténsio Carvalho, de gravador literalmente em punho durante um
ensaio para poder, depois, basear o seu estudo individual numa ‘imagem
sonora’ da nova pega. Por outro lado, os tunos com experiéncia no acompa-
nhamento de outros instrumentistas (em diversos contextos), da voz (em
grupos de cantares) ou da danga (em grupos etnograficos), recorreram a
leitura da cifra, a audi¢ao do registo sonoro ¢ a sincronizagdo das mudancas
de posi¢des dos acordes com os seus naipes, fazendo uso dos trés modos de
apropriagdo da musica que atras identifiquei.

Musica para “puxar pela cabeca” — o ensaio como espac¢o de apren-
dizagem

Todos os elementos da Tuna Souselense sdo musicos nao-profissionais
e integram o grupo de forma voluntaria e ndo remunerada. Em entrevistas
e conversas informais, a maioria dos tunos justificou a sua participagdo
nos ensaios de modo vago, aludindo ao seu “gosto pela musica”. Quando
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convidados a explicitar em que consistia esse “gosto”, os tunos referiram-
-se aos ensaios nao s6 como espagos de realizacdo musical, mas também
como oportunidades de aprendizagem e desenvolvimento pessoal, como
ilustra o seguinte excerto da entrevista a Armando Cacdo, instrumentista
da tuna que, a data desta entrevista, tinha 74 anos de idade.

AC: Gosto muito de dangar [no grupo etnografico]. Mas a tuna,
para mim, da-me outra alegria.

RM: O que ¢ que ¢ diferente aqui na tuna? Porque é que gosta
mais?

AC: Da musica, derivado a musica.

RM: Prefere esta musica, daqui [da tuna]?

AC: Prefiro a musica.

RM: E porqué?

AC: Porque é mais trabalhada... da mais gozo, da-me gozo estar a
aprender!

RM: D4 luta? E um desafio maior?

AC: E uma ideia para puxar pela cabeca, ainda. [...] D4 mais para
puxar. Para desenvolver ainda a cabega (entr. Armando Cagéo
2013).

As alusOes ao ensaio como espago de aprendizagem musical foram
também recorrentes em entrevistas a outros musicos da tuna, que se socor-
reram de nog¢des como ‘“‘desenvolvimento”, “progresso” ou “evolugdo”
para se referirem aos ensaios:

Eu progrido um pouco de cada vez que vou [ao ensaio] e tenho
notado isso ao longo destes anos. A principio tinha imensas dificul-
dades. Agora até me rio, como ¢ que eu tinha tantas dificuldades e
agora mexo os dedos facilmente... mais facilmente?! (entr. José
Machado Lopes 2014).

Sim, gosto de cantar. E 14 [nos ensaios] aprendi umas coisas. Eu
ndo dominava bem a voz, ¢ hoje canto fados de Coimbra e canto
fados de Lisboa e sai muito melhor do que o que fazia. A Patricia
poOs-nos mais ou menos. [...] Ensinou-nos a segurar a voz. Eu ndo
sabia segurar a voz, hoje ja sei onde é que hei de respirar, para
depois desenvolver ali... antigamente ndo sabia! (entr. Licinio
Abreu 2014).

Depois nos comegamos a tocar, comecamos a evoluir, depois
comegamos a apanhar, aqui e acold, executantes muito bons e
comegamos a apreciar... ¢ isso atrai-nos. Isso liga-nos fortemente a
musica (entr. Carlos Cagao 2013).
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No ambito das ciéncias da educagdo, os contextos de aprendizagem sao
usualmente classificados em trés modalidades: formal'8, informal!® € ndo-
-formal??. Embora esta trilogia seja utilizada de modo generalizado, os
estudos sobre aprendizagem musical tém privilegiado a oposicdo entre as
modalidades formal e informal. Esta oposi¢do, que radica na dicotomia
“musica erudita” vs. “musica popular” (Green 2002, 3-4; Finnegan 1989,
133; Vitale 2011, 1-2), exclui contextos de aprendizagem como o ensaio
da tuna, para o qual convergem codigos, recursos e praticas associados a
ambas as convengoes referidas.

Em The Hidden Musicians, Ruth Finnegan identifica dois modelos
contrastantes de aprendizagem: um modelo formal, associado a musica
“classica”, e outro informal, relacionado com a “musica popular” (Finne-
gan 1989, 133). Finnegan descreve o modelo formal como um sistema de
ensino no qual prevalecem aulas individuais, orientadas por professores
especialistas (/bid., 134-140). De acordo com Finnegan este modelo
privilegia a notagdo musical como recurso de transmissdo de conheci-
mentos (/bid.). Trata-se de um modelo estruturado em torno de um curri-
culum organizado, num sistema progressivo de graus, que conduz a uma
validagdo externa (/bid., 140).

Segundo a autora que venho a citar, 0 modelo informal de aprendiza-
gem enfatiza sobretudo a performance (Finnegan 1989, 138). Neste
modelo a escrita é secundaria: a aprendizagem baseia-se na imitagdo de
registos sonoros € na interacdo com outros musicos (/bid., 137-139).

18 A categoria aprendizagem formal refere-se a instituigdo ‘escola’. Compreende
processos de aprendizagem baseados num curriculum que define os contetidos, os
objetivos, a duragdo, a metodologia e a avaliagdo da aprendizagem (Mak 2006, 2-
-4). Trata-se de processos de aprendizagem intencional, isto €, o aluno sabe o que
aprender, como aprender e qual o nivel a alcangar (/bid.). O processo de ensino €
dirigido por professores qualificados, estruturado em ciclos e conduz a um reconhe-
cimento formal (/bid.).

19 A categoria aprendizagem informal refere-se a processos de aquisicio de conheci-
mentos no quotidiano, sem a intervencao de uma autoridade educativa (Mak 2006,
3-5). Compreende aprendizagens que decorrem da motivago e da autoiniciativa do
aprendiz e que ndo sdo estruturadas em torno de objetivos formalmente descritos
(Ibid.). A aprendizagem, que pode ser intencional ou casual, ndo ¢ dirigida pela
figura do professor nem conduz a uma certificacao (/bid.).

20 A modalidade aprendizagem néo formal designa processos que se situam entre o
formal e o informal. Refere-se a atividades independentes do sistema de educagao
oficial, as quais sdo baseadas num curriculum menos estruturado (relativamente a
contextos formais) e visam publicos e objetivos especificos (Mak 2006, 3). O
processo de ensino ¢ adaptado as necessidades do grupo de aprendizagem e menos
dirigido pela figura do professor, deixando espaco a aprendizagem entre pares
(Ibid.). Trata-se de uma modalidade eminentemente experimental que resulta num
conhecimento pratico, legitimado pelo “saber fazer” (/bid., 3-5).
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Contrariamente ao ensino formal, subordinado a sistemas oficiais de
educagdo, este modelo ndo impode restricdes de idade (/bid., 137). Embora
ndo sejam validados por critérios externos, os processos de aprendizagem
informal sdo autoavaliados pelos proprios musicos e legitimados pelo
reconhecimento entre pares ¢ de musicos considerados como modelos
(Ibid., 138-140).

Finnegan caracteriza o processo de aprendizagem musical a partir da
oposi¢ao entre os pares formal/erudito e informal/popular. Sustento que os
ensaios da tuna configuram um espago de aprendizagem ndo-formal, que
se situa ‘entre’ estes dois polos. Os ensaios sdo contextos de aprendiza-
gem estruturados, mas independentes do sistema de educacdo formal.
Com efeito, os tunos ndo perspetivam os ensaios como aulas, mas refe-
rem-se a eles como espagos de construgdo de conhecimento.

Estes ensaios ocorrem a margem do sistema de educacdo oficial e,
como tal, ndo estdo sujeitos ao cumprimento de um curriculum com
conteudos formalmente descritos. No entanto, a aquisicdo de conheci-
mentos e competéncias nao fica apenas ao critério da autoiniciativa dos
musicos, como ¢ caracteristico de contextos informais de aprendizagem.
As obras que constituem o repertorio da tuna sdo um referente para a
aprendizagem destes musicos: selecionadas e adaptadas pela maestrina,
estas obras configuram um curriculum oculto do qual emergem conteudos
que estruturam a aprendizagem dos membros da tuna. Como ficou patente
no subcapitulo anterior, os ensaios da tuna privilegiam a intersecdo entre
recursos de apropriagdo da musica associados aos dois modelos de apren-
dizagem descritos por Ruth Finnegan. Refiro-me, por exemplo, a com-
plementaridade entre a pauta e os registos sonoros.

O ensaio ¢ estruturado e orientado pela maestrina da tuna que, contudo,
ndo tem a figura do professor. Trata-se de um contexto de ensino coletivo,
pouco hierarquizado e permeavel a aprendizagem entre pares. Talvez por
esta razdo, a aprendizagem que ocorre nos ensaios ¢ encarada pelos tunos
como uma experiéncia social.

“Rios que viao dar ao mar” — a performance musical como expe-
riéncia de fluxo

A observacdo de ensaios, os testemunhos da maestrina e dos restantes
musicos da tuna, e a minha propria experiéncia como maestro de um grupo
com caracteristicas similares permitem-me afirmar que a participagdo de
musicos ndo-profissionais em atividades musicais associativas depende, em
larga medida, do seu envolvimento com o repertorio ¢ do bem-estar que
retiram do ato de fazer musica coletivamente. Por outras palavras, quando
um musico se predispde a participar num ensaio, espera que este lhe propor-
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cione uma ocasido aprazivel. Para corresponder a esta expectativa, o
maestro tem de imprimir ao ensaio a fluéncia necessaria para captar e
manter a atengdo dos musicos. Dessa fluéncia depende a aprendizagem dos
musicos e, inclusive, a sua participagao nos ensaios subsequentes.

Segundo Thomas Turino, a “teoria do fluxo” (flow) proposta por Mihaly
Csikszentmihalyi contribui para esclarecer o modo através do qual a
musica pode ajudar os individuos a alcangar uma auto-integracdo mais
completa (Turino 2008, 4). Nesta teoria, o conceito de ‘fluxo’ designa um
estado de concentracdo que ocorre quando um individuo esta de tal modo
envolvido numa atividade que todos os outros pensamentos, preocupagdes
e distragdes desaparecem, permitindo ao ator situar-se no presente, de
forma plena (/bid.).

Csikszentmihalyi enumera e explica as condigdes que estdo na base de
“experiéncias de fluxo”. A primeira prende-se com a existéncia de um
equilibrio adequado entre os desafios inerentes a atividade em causa e o
nivel de competéncia do praticante. De acordo com este autor, a atividade
deve ter potencial para se expandir continuamente, acomodando possiveis
transformacdes. Para experienciar o estado de fluxo, o praticante tem de
manter-se inteiramente focado na atividade que, por esta razdo, deve
oferecer um retorno imediato e ser claramente delimitada no tempo e no
espago, permitindo que o participante se abstraia da vida quotidiana. Por
fim, Csikszentmihalyi sustenta que o estado de fluxo apenas pode ser
alcancado se a atividade tiver objetivos claros, bem definidos, e acessiveis
no periodo de tempo estabelecido (Csikszentmihalyi 1990, 71-93).

E pouco provéavel que todos os elementos da tuna experienciem, em
todos os ensaios, o estado de fluxo acima descrito. Todavia, a apropriagao
da musica através da audigdo, da leitura de codigos escritos e da relacdo
com os gestos da maestrina requer um envolvimento que se aproxima
deste estado. Ao longo da minha observagdo constatei que o envolvimento
dos musicos da tuna nos ensaios estd particularmente dependente da acao
da sua maestrina. Com efeito, Patricia Ferreira orienta os ensaios tendo
em vista a fluéncia da aprendizagem e realizagdo das obras musicais?'.

O papel da maestrina

Como venho a documentar, a Tuna Souselense ¢ constituida por musi-
cos com diferentes idades, histdrias de aprendizagem e niveis de compe-
téncia musical. Esta pluralidade exige que Patricia Ferreira adapte a sua

21 O titulo deste subcapitulo toma de empréstimo uma expressdo retirada do texto
literario da Balada de Outono de José Afonso, uma das obras trabalhadas pela Tuna
Souselense durante o periodo em que realizei trabalho de campo.
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participacdo como maestrina, acionando competéncias musicais e pedago-
gicas, recursos de ensino e estratégias de ensaio adequados as particulari-
dades da tuna:

Para manter os musicos no grupo € preciso cativa-los com o
repertorio. Ter a certeza de que gostam do repertorio. [...] Logica-
mente que eu tenho de ter algum cuidado e bom senso na escolha.
Nao pode ser algo musical e tecnicamente dificil. Deve ser, acima
de tudo, algo que eles tenham prazer em tocar. [...] Depois de
definir o repertorio dividem-se as partes de acordo com o nivel de
cada musico. SO no ensaio ¢ que a musica passa a fazer sentido,
quando ganha forma, estrutura, dindmica e estilo musical. E
exatamente esta fase de construgdo da partitura que é mais dificil. E
também aqui que tenho que utilizar estratégias para eles gostarem
ainda mais de fazer musica: muito refor¢o positivo, muita brinca-
deira pelo meio, brincar com as dificuldades, com os erros, enfim...
obviamente, existem momentos de maior tensdo, de muita
exigéncia, de trabalho performativo intenso para chegarmos a meta
(entr. Patricia Ferreira 2014b).

Na citagdo acima, Patricia Ferreira enumera as varias fases do trabalho
que desenvolve enquanto maestrina da tuna, desde a selegdo e adaptacdo
das obras musicais a sua preparacdo durante os ensaios. Centrar-me-ei de
seguida em cada uma das etapas deste processo.

Da pauta em branco a sala de ensaio — processos de selecio e adap-
tacdo da musica

Segundo a maestrina da Tuna Souselense, a organiza¢do de um con-
texto de ensaio capaz de despertar e sustentar o envolvimento dos tunos
depende, desde logo, da selecdo e adaptagdo do repertorio, tendo em vista
alcancar um ponto de equilibrio entre o grau de dificuldade das obras
musicais e os niveis de competéncia dos musicos (entr. Patricia Ferreira
2014b).

A selecao das obras musicais constitui a primeira fase de um processo
que culmina na sua apresentacdao ao publico. Uma vez que a participacao
dos membros da tuna nos ensaios depende, como referiu a maestrina, da
sua auto-motivagdo para a pratica musical, a escolha do repertorio €
determinante. Nos ensaios constatei que essa escolha resultou de um
compromisso entre as propostas da maestrina e o acolhimento das obras
por parte dos tunos. Ndo obstante a autonomia da diretora artistica, os
membros da tuna tém um papel ativo no que respeita a selecdo do reperto-
rio. Estes musicos exprimem com frequéncia a sua aprovagao ou a sua
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recusa perante as opg¢Oes musicais da maestrina, tal como ilustra o se-
guinte testemunho acerca da introducgdo de algumas das Can¢oes Heroicas
de Fernando Lopes-Graga no repertdrio da tuna:

A maioria das pessoas, por exemplo as pessoas mais velhas, estdo
habituadas a um repertorio tradicional, em que chegam e tocam
aquilo. Ao fim do primeiro ensaio, esta feito. [...] A dificuldade
maior € as pessoas nao estarem habituadas a este tipo de repertorio.
Mas depois habituam-se. [...] Aconteceu um musico vir ter comigo
e dizer assim: “O Patricia, peco imensa desculpa, mas eu nio
consigo acompanhar este repertorio, vou ter de me ausentar agora
durante algum tempo enquanto vocés estiverem a trabalhar esse
repertério, e depois volto”. E eu coloquei esta situagdo a conside-
racdo da orquestra toda: “Vocés querem continuar a trabalhar este
repertério? E que houve um colega vosso que se afastou por causa
de ser este repertorio. Como ¢? Vamos para a frente, [ou] ndo
vamos?” (entr. Patricia Ferreira 2014Db).

A constituicdo instrumental das tunas é, desde a emergéncia deste
modelo performativo em Portugal, no final de oitocentos, bastante flexi-
vel. Esta circunstancia inviabiliza a edicdo de partituras em série para
estes agrupamentos. Por conseguinte, a adaptacdo das obras musicais
(porventura uma das tarefas que melhor caracteriza a acdo dos maestros
neste dominio de pratica musical) ¢ um imperativo. Refiro-me a elabora-
¢do de arranjos??, uma estratégia de mediacdo entre as composigdes origi-
nais e a tuna, que visa dois objetivos: a adaptacdo das obras musicais a
constituigdo instrumental especifica de cada grupo e a atribuigdo de papéis
musicais a cada um dos naipes, de acordo com os niveis de desempenho
dos musicos que os compdem.

A analise das partituras elaboradas por Patricia Ferreira para a Tuna
Souselense evidenciou que as partes atribuidas a cada um dos naipes t€m
diferentes niveis de complexidade ritmica e melddica. Numa das entre-
vistas que me concedeu, esta maestrina explicou que, ao escrever os
arranjos, tem em consideragdo as capacidades de realizacdo musical dos
membros da tuna:

Por exemplo, as partes dos bandolins 3 sdo feitas a medida deles,
tendo em conta a dificuldade que eles tém, o que ja tocam e o que

22 Anténio Tilly assinala que o termo ‘arranjo’ designa o “trabalho de instrumentagio
e composi¢do sobre material musical existente” e pode referir-se a elaboragdo do
acompanhamento instrumental ou vocal de uma melodia ou cango ou a “adaptacao
de uma obra original para outro instrumento ou para agrupamentos de configuragio
diferente da prevista na composi¢ao original” (Tilly 2010, 72).
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ainda ndo tocam. Para os bandolins 2 normalmente ndo tem proble-
ma nenhum, porque elas tocam bastante bem. Entdo as partes chatas
vao para os bandolins 2. Os bandolins I ficam com a melodia
principal (entr. Patricia Ferreira 2014b).

A divisdo do trabalho musical, segundo o contributo individual que
cada um dos tunos pode dar ao coletivo, tem subjacentes critérios de
ordem pedagdgica e estabelece a primeira premissa da teoria de
Csikszentmihalyi, isto ¢, permite que o esfor¢o exigido a cada musico seja
proporcional ao seu nivel de competéncia. Os arranjos realizados pela
maestrina sdo concebidos de modo a poderem soar nos primeiros ensaios,
possibilitando aos tunos um retorno imediato da sua agdo musical, outra
condigdo prevista na ‘teoria do fluxo’. Contudo, a medida que os tunos
vdo apurando as suas capacidades de leitura e realizag@o instrumental, o
equilibrio entre os estimulos propostos pela pauta e o seu nivel de profi-
ciéncia pode ficar comprometido. Por outras palavras, a vinculacdo per-
manente de um instrumentista a uma pauta demasiadamente simples pode
gerar desinteresse, como refere Thomas Turino:

If the challenges are too low, the activity becomes boring and the
mind wanders; if the challenges are too high, the activity leads to
frustration and the actor cannot engage fully. When the balance is
just right, it enhances concentration and that sense of being at one
with the activity and perhaps the other people involved. Since flow
is experienced as pleasurable, people tend to return again and again
to activities that produce this state. As they do so their skill level
grows, requiring the challenges to increase if the proper balance is
to be maintained (Turino 2008, 4-5).

O imperativo de sustentar o interesse dos tunos pela pratica musical
requer da maestrina um esfor¢o permanente no sentido de assegurar
pontos de equilibrio entre a exequibilidade das obras musicais € o seu
potencial de desafio. Por conseguinte, esta profissional realiza um diag-
noéstico constante das competéncias individuais dos musicos, ajustando os
arranjos a sua capacidade de realizagdo e incentivando-os a progredir na
sua aprendizagem. Nos ensaios constatei que Patricia Ferreira incitou
alguns tunos a transitar entre naipes e, inclusive, a mudar de instrumento,
conforme progrediam na leitura da pauta e na sua técnica instrumental.
Para além disso, a convergéncia de diferentes codigos e recursos de apro-
priagdo da musica abre um espago de autonomia para a implementagdo de
pequenas variagdes musicais por parte dos elementos da tuna?. Todos

23 Refiro-me, por exemplo, a ornamentacdes melddicas nos bandolins, a variacdes
ritmicas na percussdo ou a elaboragdes subtis sobre a harmonia, nas guitarras.
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estes fatores conferem a musica produzida pela tuna um potencial de
expansao (Csikszentmihalyi 1990, 74-75) favoravel ao envolvimento dos
musicos nos ensaios.

Da estante ao palco — o processo de ensaio

Um dos ensaios a que assisti, em setembro de 2015, iniciou-se com a
revisdo da obra Balada de Outono, de Jos¢ Afonso. Numa primeira abor-
dagem esta obra foi integralmente tocada, quase sem a intervengdo da
maestrina, que se cingiu a estabelecer um andamento regular e a indicar as
entradas aos naipes. De acordo com a maestrina esta primeira realizagdo
visou dois objetivos: proporcionar aos tunos uma audi¢do global da obra?*
e identificar eventuais dificuldades e erros de interpretagdo. Nesta fase, os
gestos de diregdo empregues pela maestrina consistiram quase exclusiva-
mente na marcagdo do padrao de dire¢do convencional?’. Observei que
este padrdo foi adotado como referéncia pela maioria dos instrumentistas,
mas ndo pelos cantores. Como explicar esta diferente relagdo dos musicos
da tuna com a gestualidade da maestrina?

Segundo Liz Garnett, os musicos interpretam os padrdes de direcao
ndo apenas como um codigo visual, mas também como uma alusdo as
suas experiéncias musicais anteriores (Garnett 2009, 141). Ou seja, a
interpretagdo dos gestos do maestro relaciona-se com o modo como os
musicos foram preparados para os compreender. No que respeita a sua
forma e orientagdo espacial, os padrdes de direcdo aproximam-se do ato
de “marcar o compasso”. Trata-se de um procedimento comum, sobretudo
em contextos de ensino formais, pelo que € provavel que os instrumentis-
tas que frequentaram aulas de musica estabelecam essa analogia, ainda
que inconscientemente. Todavia, e como atras explicitei, alguns instru-
mentistas da tuna ndo tém uma historia de aprendizagem musical formal.

Neste e em outros ensaios observei que, ao exemplificar as partes de
cada naipe, cantando-as, a maestrina manteve presentes os padrdes de
direcdo. A meu ver, este procedimento contribui para que, ao longo de

24 A realizagdo global das obras, recorrente no inicio da maioria dos ensaios em que
participei, permite que os musicos relembrem o andamento, a tonalidade e a
métrica das obras musicais, bem como a sua estrutura, nomeadamente as entradas
dos naipes e as repeti¢des. Trata-se de um procedimento particularmente 1til para
os musicos menos fluentes na leitura da pauta que, como atras referi, privilegiam
modos de apropria¢do da musica baseados na sua percegdo auditiva e cinestésica.

25 Refiro-me a um codigo gestual generalizado na pratica de direcdo musical para
estabelecer o andamento das obras e facilitar a sincronia entre os musicos. Os
padrdes de diregao codificam informagao sobre a pulsagdo e a métrica da obra.
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varios anos de ensaios periddicos, os tunos atribuam sentido a este codigo
gestual, integrando-o nas suas “‘estruturas de conhecimento” (Hallam
2001, 64). Contudo, em conversas informais, constatei que muitos instru-
mentistas da tuna ndo relacionam os padrdes de dire¢cdo com a métrica das
obras musicais que tocam, ou seja, nao det€ém um conhecimento tedrico
sobre os cddigos gestuais aplicados pela maestrina. Trata-se, como sugere
Liz Garnett, de um conhecimento empirico que permite otimizar o proces-
so de ensaio:

Much of what goes on in rehearsal may be a matter more of
practical consciousness than self-conscious control of technique,
that is, it occurs at a level whereby participants can operate
competently, without necessarily being able to articulate fully what
it is they are doing, or how they are doing it (Garnett 2009, 165).

A direcdo de padrdes transmite aos musicos informagdo sobre a pulsa-
¢30 e a métrica das obras. Permite ndo so6 estabelecer um andamento
regular, mas também contextualizar a posi¢ao de cada tempo no compas-
so. Liz Garnett assinala que este codigo gestual ¢ particularmente 1til para
musicos vinculados a notagdo musical, os quais tém de observar alterna-
damente a pauta e os gestos do maestro (Garnett 2009, 124). De facto,
observei que os instrumentistas dividiram a sua aten¢do entre os codigos
escritos ¢ os padrdes de direcdo, no sentido de se sincronizarem com a
maestrina.

Ao contrario dos instrumentistas, os cantores da tuna ndo se apoiam na
pauta®, Durante o ensaio da obra Balada de Outono constatei que os
elementos do grupo vocal olharam permanentemente para a maestrina?’
sem, contudo, responderem aos padrdes por ela dirigidos. Para manter este
naipe em sincronia com a orquestra, a maestrina teve de percutir a pulsa-
¢d0, antecipar as respiracdes dos cantores e, por vezes, cantar a melodia
que lhes estava atribuida.

Ap6s a realizacao global da obra, a maestrina concentrou-se na corre-
¢do de erros do texto musical e no trabalho sobre detalhes de articulacao,
dinamica e agodgica — niveis de interpretacdo que, como atras referi, nao

26 Este ¢ o Unico naipe da tuna em que nenhum dos elementos 1& notagdo musical
segundo o sistema de cinco linhas. Como acima referi, os cantores adotam como
suporte mnemonico um registo escrito com o texto literario das cangdes (cf. Tabela
2). Contudo, ao longo dos ensaios, memorizam o texto, o que lhes permite pres-
cindir deste suporte.

27 Num estudo dedicado a diregdo coral Garnett observou que os coralistas que
cantam de memoria adquirem um maior dominio do contetido musical das obras.
Por esta razdo, podem manter um contacto visual continuo com o maestro, prescin-
dindo da leitura do padrao para situar os tempos no compasso (Garnett 2009, 124).
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estdo notados. Tomando como referéncia a primeira realizagdo da Balada
de Outono, Patricia Ferreira assinalou os erros de realizag¢do e indicou aos
musicos os compassos correspondentes. Estes compassos foram depois
trabalhados isoladamente, por repeti¢ao. Este exercicio orientado para o
detalhe apenas foi possivel uma vez que todos os instrumentistas adotaram
a pauta como suporte mnemoénico. Com o conteudo musical objetivado
em codigos escritos, a maestrina pode isolar fragmentos da obra sem que
estes percam a coeréncia. Constatei, contudo, que a maestrina nao isolou
motivos curtos, mas sim frases com sentido musical, favorecendo a com-
preensdo dos musicos que privilegiam a audicdo como estratégia de
aprendizagem.

Nos momentos em que se centrou nos naipes de guitarras e cavaqui-
nhos, cujas partes consistiam em sequéncias de acordes, a maestrina
cantou a melodia principal. Embora fagam uma leitura global da pauta, os
tunos que compdem estes naipes nao leem notagao musical fluentemente,
pelo que necessitam da contextualizagdo da melodia para enquadrar a
realizacdo da harmonia.

A parte atribuida ao grupo vocal ndo foi trabalhada isoladamente neste
ensaio. A maestrina interveio durante a realiza¢do da obra, cantando, no
sentido de estimular a proje¢ao vocal dos cantores, corrigir a afinagdo e
aperfeicoar a articulacdo do texto. As intervengdes vocais da maestrina
foram gradualmente substituidas por gestos indicativos da altura dos sons
e do fraseado musical. Trata-se, como sustenta Liz Garnett, de “gestos
emergentes”, gerados nos ensaios?® em resposta a sonoridade do grupo e
como estratégia para resolver problemas musicais especificos (Garnett
2009, 157). Segundo Garnett, estes gestos complementam a linguagem
oral nos momentos em que 0 maestro comunica ao grupo as alteracdes que
devem ser feitas e s@o depois recuperados durante a realizagdo das obras,
chamando a aten¢do dos musicos para os detalhes trabalhados anterior-
mente (/bid.).

Com efeito, ao trabalhar aspetos de articulag@o, agdgica ¢ dinamica, a
maestrina da tuna n3o se limitou a verbalizar as alteragdes pretendidas:
exemplificou-as de forma expressiva, cantando as melodias atribuidas a
cada naipe e complementando as suas demonstragdes com gestos. A obra
foi depois integralmente realizada. Apoiando-se no diagndstico das difi-
culdades de cada um dos naipes, a maestrina alertou os musicos para os

28 Garnett distingue entre gestos musicais e gestos diddticos: enquanto os primeiros
visam evocar o caracter expressivo da obra, os segundos sdo utilizados para corrigir
ou explicitar elementos musicais isolados. Segundo esta autora, a alternancia entre
gestos musicais e didaticos ocorre de forma intuitiva, refletindo a constante mudan-
¢a de foco do maestro entre a sonoridade global do grupo e o diagnéstico (Garnett
2009, 130-131).



O ENSAIO COMO ESPAGO DE PREPARACAO DA PERFORMANCE 259

problemas identificados, recuperando gestos empregues em fases prévias
do ensaio. Com o andamento da obra musical assimilado pelos tunos, os
gestos de direcdo tornaram-se mais expressivos, favorecendo o desenho
do contorno melodico, o equilibrio sonoro entre os naipes e os contrastes
de dinamica.

O ensaio prosseguiu com a aprendizagem da obra Ler Devagar, de
Julio Pereira. Tratando-se de uma obra desconhecida pela maioria dos
tunos, a maestrina isolou excertos da melodia e ensinou-os por repeticao,
tocando-os no bandolim?®. Ao converter em som a informacao codificada
na pauta, Patricia Ferreira simplificou a aprendizagem dos bandolinistas.
Para ensinar as progressoes harmonicas aos naipes de guitarra e cavaqui-
nho, esta profissional tocou a linha melddica no bandolim, percutiu a
pulsacdo com um pé e sinalizou verbalmente a entrada dos acordes, con-
textualizando a sua realizagdo. Com a melodia e as progressoes harmoni-
cas assimiladas pelos musicos, a maestrina retomou os gestos de diregdo
musical, facilitando a sincronia entre os diferentes naipes. Nesta fase do
ensaio, 0s tunos tocaram em simultdneo com a reprodugdo de uma grava-
cdo da musica, que contextualizou os excertos previamente trabalhados
por repeticao, integrando-os na totalidade da obra.

Na fase final do ensaio, Patricia Ferreira deu algum espacgo aos tunos
que, de forma autéonoma, se focaram nas partes da obra que consideraram
mais complexas. Constatei que os musicos mais experientes auxiliaram os
restantes na leitura dos cddigos (pauta e cifra), nas dedilhagdes e nas
posicdes dos acordes, por exemplo. Esta dindmica de aprendizagem entre
pares, recorrente ao longo da minha observacao, pde em evidéncia que os
ensaios da tuna configuram um contexto de aprendizagem multidirecional.
Os codigos, recursos ¢ estratégias de ensino acionados pela maestrina
capacitam os membros da tuna para a pratica musical e concorrem para
estabelecer um espaco de constru¢do de um conhecimento partilhado.

Consideracoes finais

A Tuna Souselense ¢é constituida por pessoas com idades, percursos de
aprendizagem musical e niveis de leitura de notacdo musical e de realiza-
¢do vocal e instrumental muito diferenciados. Por conseguinte, os ensaios
deste grupo sdo contextos de aprendizagem nos quais coexistem distintas

29 Nos ensaios a que assisti Patricia Ferreira tocou frequentemente bandolim, o seu
instrumento principal. Em fases iniciais de preparagdo das obras demonstrou tam-
bém passagens melddicas e sequéncias de acordes em outros instrumentos. Esta
profissional adquiriu conhecimentos elementares sobre os vérios instrumentos da
tuna, no sentido de auxiliar os misicos em niveis iniciais de aprendizagem.
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“literacias musicais” (Mills e McPherson 2007). Esta pluralidade exige da
maestrina da tuna um perfil de competéncias multifacetado que se traduz
na assun¢ao de varios papéis, nomeadamente a selecdo de obras musicais
e sua adaptacao a realidade do grupo que dirige, a lideranga dos ensaios e
a gestdo da aprendizagem dos musicos.

Como acima referi, a producdo de arranjos ¢ um imperativo neste domi-
nio de pratica musical. Dada a diversidade de constitui¢des instrumentais
que caracteriza as tunas, cabe aos respetivos maestros a tarefa de proceder a
instrumentagdo das obras musicais, adaptando-as em linha com as
especificidades do grupo musical que dirigem. Como discuti, os arranjos
elaborados pela maestrina da Tuna Souselense perseguem o objetivo de
alcangar um ponto de equilibrio entre o grau de dificuldade das obras e os
niveis de competéncia dos membros da tuna. Por outras palavras, os
arranjos constituem uma relevante estratégia de ensino, que permite uma
mediacdo eficaz entre o grau de complexidade das composi¢des originais e
a diversidade de niveis de proficiéncia musical em jogo nos ensaios da tuna.

Como documentei, as obras musicais trabalhadas nos ensaios da tuna
sdo objetivadas em registos escritos produzidos pela maestrina. Estes
registos, que compreendem diferentes codigos de notagdo musical, sdo
complementados por estratégias e recursos de aprendizagem que se rela-
cionam diretamente com o fendmeno de producdo sonora, nas suas di-
mensodes auditiva e cinestésica, constituindo, assim, um modo de apren-
dizagem alternativo a leitura de notagdo musical segundo o sistema de
cinco linhas. Deste modo, a maestrina da tuna adequa a sua atuacao aos
“estilos de aprendizagem” dos musicos (Hallam 2001, 65), capacitando-os
para a performance musical.

Ao mesmo tempo que responde a necessidade de adaptar as obras
musicais a realidade da tuna, a producdo de arranjos visa orientar e
incentivar a aprendizagem dos tunos, num continuo e complexo jogo de
equilibrio entre os desafios inerentes a obra e o nivel de competéncia
musical por eles alcancado, em diferentes etapas do seu percurso de
aprendizagem. No contexto da tuna a pauta ndo ¢ um produto acabado, ou
seja, ndo tem um caracter prescritivo e irrevogavel: ¢ uma ferramenta de
trabalho em continua transformacdo, em fun¢do de eventuais alteracoes da
constituicao instrumental da tuna, da assiduidade dos instrumentistas aos
ensaios e as apresentacdes publicas e, inclusive, da evolucao do perfil de
competéncias dos musicos. Esta plasticidade evidencia um primado da
performance sobre a obra: contrastando com outros dominios de pratica
musical, nos quais o conceito de ‘obra musical’ é definido pela partitura
(Barrett 2003, 22), os intervenientes nos ensaios da Tuna Souselense
privilegiam a construgdo da obra musical a partir de uma dimensao per-
formativa que valoriza e compatibiliza o contributo individual que cada
um dos tunos pode dar ao coletivo.
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¢do e Promogdo de Musica de Sopros (IGEB), como representante de pais.

Maria Joao Lima ¢, desde 2013, assistente de investigacao no CIES-Iscte
e, desde 2018, investigadora do OPAC-Observatorio Portugués das Ativi-
dades Culturais. Esta atualmente a concluir o seu doutoramento em Socio-
logia, pelo Iscte, com uma tese sobre participagdo em coros amadores em
Portugal. E mestre em Etnomusicologia e licenciada em Ciéncias Musi-
cais pela FCSH-UNL. Foi investigadora do INET-MD (1995-2000) e do
Observatorio das Atividades Culturais (2001-2013). Tem colaborado em
diversos estudos e publicagdes sobre politicas culturais locais e nacionais,
publicos da cultura e participagao cultural.

Maria do Rosario Pestana ¢ professora Auxiliar na Universidade de
Aveiro e integra o INET-md. Etnomusicologa, desenvolve investigacao
sobre folclore e folclorizagdo, musica e emigragdo, musica de expressao
local e industrias culturais. Coordenou o projeto “A musica no meio: o
canto em coro no contexto do orfeonismo (1880-2012)” e coordena atual-
mente dois projetos também financiados pela FCT: “A nossa musica, o
nosso mundo: Associagdes musicais, bandas filarmonicas e comunidades
locais (1880-2018)” e “Praticas sustentaveis: um estudo sobre o pos-
-folclorismo em Portugal no século XXI”.
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Moema Macedo ¢ bandolinista, licenciada em Musica pela Universi-
dade Federal de Pernambuco e mestre em Musicologia pela Univer-
sidade de Aveiro. Leciona bandolim Conservatério Pernambucano de
Musica e na Rede Municipal de Olinda. Participou como 1.° Bandolim
na Orquestra Portuguesa de Guitarras e Bandolins (OPGB) no Porto, de
setembro de 2015 a janeiro de 2018.Gravou varios CDs e participou em
varios estagios e festivais nacionais e internacionais de musica, tais
como MIMO — Mostra In ternacional de Musica em Olinda, FITO —
Festival Internacional de Teatro de Objeto, III Festival de Musica de
Plectro — Portugal, IV Festival Internacional de Musica de Plectro —
Portugal, III Estagio Internacional da OPGBAC com o Professor de
Bandolim Daniel Ahlert — Portugal.

Rui Bessa concluiu o Doutoramento em Ciéncias Musicais em 2009 pela
Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, Mestrado em Ciéncias
Musicais em 2001 pela mesma Universidade e Licenciatura em Professo-
res do Ensino Basico — Variante Educacdo Musical em 1996 pelo Instituto
Politécnico do Porto, Escola Superior de Educagio. E Professor Adjunto
no Instituto Politécnico do Porto, Escola Superior de Educagdo. Publicou
artigos em revistas especializadas. Possui capitulos de livros. E docente
nas areas da Historia da Musica, Pedagogia Musical, Formagdo de profes-
sores de musica, educadores de infincia e professores do 1.° ciclo. Nas
suas atividades investigativas interagiu com varios colaboradores em
coautorias de trabalhos cientificos.

Rui Marques atua como investigador no Departamento de Comunicacao
e Arte da Universidade de Aveiro/ Instituto de Etnomusicologia, Centro
de Estudos em Musica ¢ Danca (INET-md) e como docente na Escola
Superior de Educagdo do Instituto Politécnico do Porto. E licenciado e
mestre em Educacdo Musical (ESEC-IPC) e mestre em Ensino de Musica,
com especializacdo em Teoria e Formacdo Musical (DeCA-UA). Em
2019, concluiu o doutoramento em Musica, na area de especializacdo em
Etnomusicologia (DeCA-UA), com a defesa de uma tese intitulada “Tunas
em Portugal: espagos de construgdo, negociagdo ¢ transformacdo social
através da musica. Um estudo sobre a Tuna Souselense”, realizada sob a
orientacdo cientifica de Maria do Rosario Pestana e coorientacdo de
Daniel Melo. Integra as equipas dos projetos “A nossa musica, 0 Nosso
mundo: Associa¢des musicais, bandas filarmonicas ¢ comunidades locais
(1880-2018)” e “EcoMusic — Praticas sustentaveis: um estudo sobre o
pos-folclorismo em Portugal no século XXI”, em curso na Universidade
de Aveiro.
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Teresa Gentil ¢ compositora, intérprete e investigadora. E atualmente
doutoranda em etnomusicologia e bolseira de investigacdo com o finan-
ciamento da Fundag@o para a Ciéncia e Tecnologia (FCT — SFRH/BD/
137392/2018). E mestre em etnomusicologia pela Universidade Nova de
Lisboa, licenciada em composi¢ao pela Escola Superior de Musica e Artes
do Espetaculo (Porto) e pos-graduada em Educagdo — Concecdo e
Desenvolvimento de Projetos Artisticos e Culturais pela Universidade dos
Acgores. Compde para orquestra, teatro, teatro musical, cinema, danca e
colabora regularmente com o servico educativo da Casa da Musica,
Fébrica das Artes (Centro Cultural de Belém), Plano Nacional de Leitura e
Plano Nacional das Artes. Obras da sua autoria foram ja apresentadas na
Fundagdo Calouste Gulbenkian, no Teatro Nacional D. Maria II, no Teatro
Sdo Luis (Lisboa), Teatro Viriato (Viseu), Centro Cultural Vila Flor
(Guimaraes), Théatre de la Ville (Paris), entre outros. Tem editados cinco
albuns de musica original tendo sido distinguida com o prémio Labjovem/
Teatro e Labjovem/Musica, atribuido pelo Governo Regional dos Agores,
e com o prémio Zeca Afonso, atribuido pela Camara Municipal de
Almada.
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