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RESUMO

Esta pesquisa doutoral tem por objetivo investigar como as caracteristicas intrinsecas de
Goias influenciam as composicGes da literatura coral goiana e contribuem para sua
constituicdo e representatividade cultural. O percurso investigativo estrutura-se a partir da
problemética central: Como a musica coral goiana, em sua dimensdo composicional e
enquanto pratica no campo das performances culturais, expressa e constitui a
representatividade cultural do Estado de Goids? Ancorada no paradigma qualitativo e nas
perspectivas tedricas de Bortoni-Ricardo (2008), a analise € conduzida de forma analitico-
descritiva e sistemética (na revisdo e no levantamento do repertério), culminando na aplicacéo
da abordagem da semidtica tensiva de Claude Zilberberg (2011). Na revisdo teorica (centrada
em performances culturais, masica e canto coral), Richard Schechner (2003) e outros autores
definem a performance como um ato relacional e contextual, influenciado por tradicdes e
convengdes culturais. Ela é vista como um meio de comunicar, revelar identidades e
transformar sujeitos por meio de experiéncias sensoriais e do significado emergente. No
campo da musica, Nicholas Cook (2006) argumenta que a performance musical deve ser
abordada como um fendmeno social, em critica a musicologia tradicional. A anélise
sistematica revela a escassez de estudos sobre a literatura coral de Goias, embora os existentes
destaguem a importancia do canto coral para a identidade cultural e histérica do estado. Essa
literatura, composta por musica cléssica, folclérica e popular, abrange elementos e tradicoes
gue permeiam o imaginario goiano. A presenca da mausica coral € atestada ao longo da
historia de Goias, desde os seus primordios em Vila Boa (antiga capital) até Goiania. As
vozes harmoniosas ecoaram em missas, escolas e outras instituicdes da época. Um marco
significativo é o registro do Padre Manoel de Andrade Verneck, vigério de Vila Boa e regente
coral em 1757, como precursor da pratica musical profissional goiana, segundo a
historiografia (Mendonga, 1981). A literatura coral goiana, ao exemplificar essa intersecao
entre performance e identidade cultural, incorpora elementos locais que ressoam com a
identidade regional. Seu repertério, por meio de arranjos e composicfes originais, expressa
tracos identitarios de Goias, refletindo a memdria coletiva e as tradi¢Bes culturais. Em ultima
instancia, no capitulo 7, examina a peca Coral n° 2, de Estércio Marquez Cunha, buscando
evidenciar como a musica coral contemporanea de Goias ressoa suas tradicdes histéricas e
afetivas. A investigacdo aborda a partitura como um texto poético-musical vivo, em que as
dimensbes sonoras e simbdlicas se entrelacam. Ap0s um exame panoramico, a analise
aprofunda-se em trés niveis complementares da semioética tensiva (Zilberberg, 2011), com
apoio em Tatit (2019) e Lemos (2022): (1) direcOes tensivas, (2) modulacGes aspectuais e (3)
operacdes perceptiveis. O percurso sensivel da obra revela uma tensividade marcada pela
lentid&o, pelo siléncio e pela densidade harmonica, elementos que evocam paisagens afetivas,
ancestralidade e memoria coletiva, atualizando o imaginario cultural goiano. Ao destacar a
articulacdo entre o plano de expresséo e o plano de conteudo, este estudo: (a) demonstra como
a Coral n° 2 configura um “céantico da terra”; (b) ressalta que a tradigdo coral de Goias se
reafirma como acontecimento sensivel e se consolida como expressao artistica de relevancia
patrimonial, legitimando-a como bem cultural de natureza imaterial; (c) e faz ecoar a musica
coral de Goias como canto-linguagem do Cerrado.

Palavras-chave: literatura coral goiana; estudos da performance; semiotica tensiva;
identidade cultural; patrimdnio imaterial.



ABSTRACT

This doctoral research aims to investigate how the intrinsic characteristics of the state of
Goiés influence the compositions of goiano choral literature (i.e., choral literature from the
state of Goiads) and contribute to its constitution and cultural representativeness. The
investigative path is structured around the central question: How does choral music from
Goias, in its compositional dimension and as a practice within the field of cultural
performances, express and constitute the cultural representativeness of the State of Goias?
Grounded in a qualitative paradigm and based on the theoretical perspectives of Bortoni-
Ricardo (2008), the study adopts an analytical-descriptive and systematic approach in the
literature review and repertoire survey, culminating in the application of Claude Zilberberg’s
tensive semiotics (2011). In the theoretical review (focused on cultural performances, music,
and choral singing), Richard Schechner (2003) and other authors define performance as a
relational and contextual act, shaped by cultural traditions and conventions. Performance is
understood as a means of communication, the revelation of identities, and the transformation
of subjects through sensory experiences and emergent meanings. In the field of music,
Nicholas Cook (2006) argues that musical performance should be approached as a social
phenomenon, offering a critique of traditional musicology. The systematic analysis reveals a
scarcity of studies on goiano choral literature, although existing research highlights the
importance of choral singing for the cultural and historical identity of the state. This literature,
encompassing classical, folk, and popular music, integrates elements and traditions that
permeate the goiano cultural imagination. The presence of choral music is documented
throughout the history of Goiés, from its early days in Vila Boa (the former capital) to
Goiania, where harmonious voices resonated in masses, schools, and other institutions. A
significant milestone is the record of Father Manoel de Andrade Verneck, parish priest of Vila
Boa and choral conductor in 1757, recognized by historiography as a precursor of
professional musical practice in Goias (Mendonga, 1981). As an expression of the intersection
between performance and cultural identity, goiano choral literature incorporates local
elements that resonate with regional identity. Through arrangements and original
compositions, its repertoire expresses identity traits of Goias, reflecting collective memory
and cultural traditions. Finally, Chapter 7 examines Coral No. 2 by Estércio Marquez Cunha,
seeking to demonstrate how contemporary choral music from Goids resonates with its
historical and affective traditions. The investigation approaches the score as a living poetic-
musical text in which sonic and symbolic dimensions intertwine. After a panoramic overview,
the analysis deepens through three complementary levels of tensive semiotics (Zilberberg,
2011), supported by Tatit (2019) and Lemos (2022): (1) tensive directions, (2) aspectual
modulations, and (3) perceptible operations. The sensitive trajectory of the work reveals a
tensivity marked by slowness, silence, and harmonic density, elements that evoke affective
landscapes, ancestry, and collective memory, thereby reactivating the goiano cultural
imaginary. By highlighting the articulation between the plane of expression and the plane of
content, this study: (a) demonstrates how Coral No. 2 is configured as a “chant of the land”;
(b) emphasizes that the choral tradition of Goias is reaffirmed as a sensitive event and
consolidated as an artistic expression of patrimonial relevance, legitimizing it as an intangible
cultural heritage; and (c) allows goiano choral music to resonate as a song-language of the
Cerrado.

Keywords: choral literature of Goias; performance studies; tensive semiotics; cultural
identity; intangible cultural heritage.
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INTRODUCAO

A mdsica vocal tem o poder de contar e cantar historias. Por meio dela, se pode
ensinar, encantar e difundir narrativas, trazendo a tona matizes de cores subjacentes ao visivel
e ao palpavel. Com isso, posso dizer que a historia desta tese € o resultado de uma experiéncia
com a musica vocal. E assim sucedeu.

Em Brejo Santo, Ceara, minha terra natal, em 1996, quando eu tinha 13 anos, comecei
a trabalhar numa metaldrgica que ficava na mesma rua da minha casa, a poucos metros, na
verdade. Nesse ambiente de trabalho, havia outros dois funcionarios: Enos José Goiano e
Francisco de Assis, ambos atualmente pastores. Em determinados momentos do dia, “eles
erguiam suas vozes em louvor ao Senhor e cantavam”? cangGes da igreja a qual frequentavam,
a saber, a Assembleia de Deus. Essas musicas eram de cantores e cantoras ou do hinario, um
livro que redne centenas de cangdes religiosas tradicionais. E foram as cancdes desse hinario
que mais me arrebataram a alma.

Goiano e Assis cantavam as musicas em coro, a capela. Lembro-me de que, quando 0s
ouvi cantar pela primeira vez, fui transpassado pelas belissimas letras e melodias. As letras,
gracas a organizacao poética, e as melodias, cativantes, Unicas, causaram grande impacto em
mim; aquelas cangdes “me tocaram”. Foi ao ouvir o canto da vida que o canto do viver se
manifestou em mim. Por essa experiéncia, talvez aos moldes do que Junker (2013) chama de
alcance da graca sublime, lembro-me de sempre pedir que cantassem mais e mais.

Esse relato esta de acordo com o que Schechner® declara: “Seja permanentemente [...]
ou temporariamente [...], os performers — e, algumas vezes, os espectadores também — sdo
alterados pela atividade de performatizar”. No meu caso, eu estava como espectador e fui
alterado permanentemente pelo ato de cantar dos trabalhadores/performers. O autor explica
que isso ocorre porque, quando “os performers [cantaram] comoveram a audiéncia”.
Ocorrendo isso, “Uma presenca’ se manifesta; algo acontece™.

Algum tempo depois, o jovem Enos me ofereceu estudos biblicos. Nao podia ser outro o

resultado. No dia 08 de junho de 1996, no dia do meu aniversario, tomei, como diz a cangéo, a

22 CRONICAS 5: 12-13, NVI.

3 SCHECHNER, 2011, p. 217.

4 Ha um verso biblico que nos ajuda a entender o que seria essa presenca (grifo nosso no corpo do texto): E disse
Jesus, “Pois onde dois ou trés estiverem reunidos em meu nome, ali estou no meio deles” (Mateus 18:20). O
que eu poderia deduzir com base na Biblia e em Schechner (2011) é que a “presenga” que se manifestou foi
Jesus e o “algo [que] aconteceu” foi eu ser tocado, de algum modo, pela cangéo dos performers.

> SCHECHNER, op. cit., p. 218, grifo nosso.
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mais importante decisdo da vida: “A melhor coisa que eu ja fiz / Em toda a minha vida /
Salvou-me por um triz / Em aceitar Jesus, sinceramente, foi a melhor coisa que eu ja fiz"®.

Por volta de um ano depois, ja bem inserido na comunidade religiosa da Assembleia
de Deus, passei a observar a banda da igreja com certo interesse e curiosidade. Era a época do
Pastor Pedro, um profundo conhecedor da Biblia, que costumava pregar belos e inspiradores
sermdes, pai de Miquéias e André.

Logo procurei o Seu Antodnio, carinhosamente conhecido como Toinho (esposo de
Geruza), 0 mais antigo musico (cantor e violonista) da igreja. Expus meu interesse em
aprender a tocar viol&o e ele, mesmo sabendo que eu néo tinha o instrumento, se dispds a me
ensinar com o dele. Com grande paciéncia, ali na sala de sua casa, escolhida as cancdes a
serem aprendidas nos LPs, ele ia cantando e mostrando como fazer os acordes e 0s ritmos no
violdo. Eu tinha muita dificuldade em memorizar (e ndo havia ali métodos, livros ou revistas
gue me ajudassem). Pacientemente, ele repetia e repetia as explicacGes. E assim foi... Esse
era o processo de ensino e aprendizagem.

Algum tempo depois, quando eu ja possuia um pequeno repertério musical
memorizado, Toinho, impossibilitado de ir pessoalmente ao culto, pediu que eu o substituisse
naquela ocasido, em uma viagem & localidade chamada Serra, acompanhando o jovem
missionario Enos. Ele me emprestou seu violdo e sua bicicleta. Prontamente aceitei a missao.
Fomos cada um em uma delas, e ainda me lembro da marca: Monark. Enos estava
encarregado de pregar; eu, de cantar e tocar. Apos o culto, os donos da casa nos serviram um
jantar tipico nordestino. Em seguida, retornamos a cidade, ja tarde da noite.

Mais adiante, Miquéias, que ja tocava muito bem o teclado na igreja, se disp6s a me
ajudar a avancar nos estudos musicais. Estuddvamos na casa-pastoral ou na prépria igreja, o
gue ocorria na maioria das vezes. Com o avancar dos estudos, ele disse ao seu saudoso pai, 0
Pastor Pedro: - “Pai, 0 VVagner ja consegue tocar na igreja”.

Minha primeira experiéncia como musico nesse contexto foi tocando guitarra,
acompanhando Miquéias ao teclado, num domingo a tarde, num culto ao ar livre, na rua da
nossa igreja, um pouco acima do Prédio das Freiras, perto da casa de Socorro Matias’.

Na sede da igreja, no entanto, pude tocar apenas na gestdo do Pastor Alcides
Fernandes, atualmente deputado estadual cearense, que ndo apenas me deu permissdo, mas

também foi um grande incentivador. Assim, passei a integrar a banda da igreja. Um dos

® PAULA, Ozeias de. A Melhor Coisa Que Ja Fiz. In: Entrei no Templo. [S.1.]: Gravadora Evangélica Bandeira
Branca, 1979. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=97hvsUtDN_I. Acesso em: 2 jun. 2024.
" A época, salvo engano, tesoureira da igreja.
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integrantes era Assis, aquele mesmo que cantava na oficina. Ele ja se destacava como
pregador, instrumentista e cantor. Os ensaios ocorriam aos domingos & tarde. Lembro-me de
que, no primeiro dia, a primeira musica ensaiada foi Jodo Viu, da cantora Andrea Fontes,
lancada em 1992 e que teve grande sucesso nos anos seguintes.

A época, nem imaginava que aquelas notas musicais cantadas na pequena oficina se
tornariam a base da minha fé e da minha profisséo.

Anos mais tarde, impulsionado por diversos fatores, sobretudo pelo ritmo pulsante que
insistia em bater no meu coracéo, alterei meu tom consonante e fiz uma modulacédo de vida,
trilhando um novo caminho dissonante — com notas de ddvida, medo, soliddo — e me mudei
do Ceara para Goias em 2004. Interessante que a finalizacdo da primeira frase da musica Jodo
Viu ocorre pelo acorde de quinta aumentada (tonica, terca e quinta aumentada). Esse tipo de
acorde gera uma sensacdo de tensdo e instabilidade, pois sua quinta aumentada forma um
tritono em relacdo a tdnica, um intervalo dissonante que exige resolucdo. Talvez esse acorde
fosse um preludio dessa viagem. Mas essa tensdo pede descanso, e em Goias encontrei a
minha ténica nos mais variados aspectos — na fé, na arte e na vida, compondo, enfim, a
harmonia/base que hoje me define.

Em Campos Belos, Goias, apds cerca de um ano, comecei a dar aulas particulares e,
logo depois, abri uma escola de musica®. Atendia ndo sé alunos individuais, mas também
igrejas (em quatro delas tive a oportunidade de montar um coral) e outras instituicdes®. Meus
alunos integraram as equipes de louvor das igrejas locais e diversas formagdes musicais da
regido. Dois desses alunos mudaram-se para Goiadnia e ingressaram no curso técnico em
masica na Escola do Futuro em Artes Basileu Franca. Outro aluno ingressou na Escola de
Musica de Brasilia. Como professor, lecionei em escolas municipais e estaduais da cidade.
Participamos de recitais em radios, escolas e universidades da regido, como o ocorrido no
campus da Universidade Federal do Tocantins (UFT), em Arraias-TO. Encerrei as atividades
na cidade no segundo semestre de 2016. Em janeiro de 2017, mudei-me para o Tocantins. L4,
fixei residéncia em Tocantinopolis, na Regido do Bico do Papagaio, para lecionar como
professor substituto no curso Educacdo do Campo - habilitacdo em Artes e Musica
(Licenciatura) da UFT.

Na Universidade de Brasilia (UnB), cursei licenciatura em musica de 2009 a 2014 e
fiz 0 mestrado em musica entre 2017 e 2019. Alguns fios dessa teia estdo documentados no

8 O primeiro nome foi “Centro de Educagdo Musical Beethoven”. Depois, “Minueto-Ensino de Musica”.
® Como, por exemplo, Sesc-TO, Ordem dos MUsicos do Brasil-TO, Estldios de Gravagédo, UEG.
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Livro-Epistolar: Produgdo Coletiva de Conhecimento!® e em Diérios de Leitura em Grande
Sertdo: veredas!!, ambos publicados pela Editora UFG.

O ano de 2021 foi dedicado exclusivamente & atividade de canto coral. Assim, em
janeiro, iniciei uma especializacdo em regéncia. Nesse periodo, também participei de eventos
e cursos na area, dos quais se destacam: “II Painel de Musica e Regéncia Maestro Carlos
Alberto Pinto Fonseca” organizado pela UNICAMP; canto erudito e regéncia, das “Oficinas
de Musica da EMAC/UFG”; e “Técnica e preparagdo da sonoridade coral” pela Escola do
Futuro de Goids em Artes Basileu Francga. Tive ainda a grata oportunidade de participar do
Tocantus (Coral Tocantins)? como regente assistente e cantor (baixo), sob a regéncia e
direcdo musical da maestrina Renate Stephanes. Além disso, me associei a Nova Associacdo
Brasileira de Regentes de Coros (Nova ABRC/ABRACO)'®. Esse ambiente propicio me
permitiu conhecer trabalhos interessantes e estreitar lacos profissionais com regentes,
cantores, pesquisadores e professores, todos envolvidos com a atividade coral.

Como a proposta do pré-projeto de pesquisa seria direcionada a um programa de pos-
graduacdo de Goias, a UFG, entdo, nada mais justo do que abordar a literatura coral desse
Estado. Essa decisdo fortuita s6 viria a revelar sua magnitude quando mergulhei na histéria da
musica do Estado. Em resumo, num caminho anti-horério, a Escola de Musica da UFG ¢ filha
do Conservatdrio Goiano de Mdsica (0 segundo incorporou-se ao primeiro). Este teve como
fundadoras, além de outros nomes importantes, Belkiss Carneiro de Mendonga, eximia
pianista e neta de Nhanha do Couto, a primeira a conceber a ideia de um conservatorio em
Goias, e Maria Lucy de Veiga Teixeira, pianista e regente coral do Estado, responsavel pela
formagé&o de geracOes de novos regentes.

10 OLIVEIRA, Raimundo Vagner Leite de Oliveira. “Subjetividades poéticas em relevo: processos de

refiguragdo a partir de Grande Sertfo: veredas”. In: AMARAL, Roberto Antbnio Penedo do. Diérios de
Leitura em Grande Sertdo: veredas. Goidnia: Editora UFG, 2024. Disponivel em:
https://portaldelivros.ufg.br/index.php/cegrafufg/catalog/book/574.
11 OLIVEIRA, Raimundo Vagner Leite de Oliveira. Carta de Raimundo Vagner para Raimundo Vagner. In:
SILVA, Renata de Lima (org.). Livro-Epistolar: Produgdo Coletiva de Conhecimento. Goiénia: Editora
UFG, 2024a; OLIVEIRA, Raimundo Vagner Leite de Oliveira. Carta de Raimundo Vagner para Angelo
Dias. In: SILVA, Renata de Lima (org). Livro-Epistolar: Producdo Coletiva de Conhecimento. Goiénia:
Editora UFG, 2024b; OLIVEIRA, Raimundo Vagner Leite de Oliveira. Carta de Raimundo Vagner para
Leila Dias. In: SILVA, Renata de Lima (org.). Livro-Epistolar: Producdo Coletiva de Conhecimento.
Goiania: Editora UFG, 2024c. Disponivel em:
https://portaldelivros.ufg.br/index.php/cegrafufg/catalog/book/638.
Devido a pandemia, o projeto foi realizado online. Link para as produgbes do Coral Tocantus:
https://www.youtube.com/watch?v=VivtNp_YtN8&list=PL-QGH2mwNaoLNPOUEPj440G 3n2yDzQkt.
13 NovA ASSOCIACAO BRASILEIRA DE REGENTES DE COROS (NOVA ABRC-ABRACO). Disponivel
em: http://www.abraco.org/. Acesso em: 24 mar. 2026.

12
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Assim, desenhou-se o nascedouro desta tese doutoral, que explora a musica/literatura
coral** goiana, cujas composicOes, de autoria de compositores goianos, carregam em sua
esséncia aspectos do lugar, ou seja, incorporam caracteristicas intrinsecas da regido, como,
por exemplo, o Cerrado, a poesia, a cultura e a historia.

Elas sdo marcadas e/ou se destacam por uma ou pela intersecdo de carater técnico,
abordando aspectos técnicos da musica e a formacdo do compositor; carater historico,
revelando aspectos da época, como valores constitutivos e relagdes interpessoais; e carater
estilistico, que examina a apresentacdo, pelos compositores da época, dos rudimentos
fundamentais da expressdao musical. Noutras palavras, ha uma forma interna constitutiva

dessa musica coral goiana.

Justificativa

Definida a ideia desta pesquisa doutoral, entrei em contato por e-mail com o maestro,
cantor erudito e pesquisador da UFG, Dr. Angelo de Oliveira Dias, em 17 de agosto de 2021.
Conheci o Dr. Dias por meio de conversas informais com amigos regentes e por sua citacao
em eventos da &rea. Minha intencdo era perguntar-lhe sobre obras destinadas a coros
infantojuvenis ou adultos com tematica goiana. Por ndo ter pecas para O primeiro
agrupamento, ele me enviou as gque tinha para o segundo, totalizando dez pecas. No dia 6 de
janeiro de 2022, entrei novamente em contato com ele, e perguntei-lhe se em Goiania havia
um coro que trabalhasse dando maior énfase a musicas de compositores de Goias. Sua
resposta sugere que ha grupos, como o Coro de Graduacdo e o Coro de Camara, que tém o
habito de realizar, anualmente, algum tipo de projeto, com arranjos ou apresentacdes de pecas
originais.

Também procurei 0s maestros Marshal Gaioso Pinto e Elizeu Ferreira e a maestra
Katarina Araujo, todos no dia 24 de julho de 2024, e Ihes fiz a mesma pergunta que havia sido
feita a Angelo Dias. Em resposta, disseram-me que desconheciam um projeto em Goias que
contemplasse tal proposito.

A auséncia de um coro que dé maior énfase ou se dedique a valorizacdo do repertério
de compositores goianos, conforme evidenciado nas interlocugdes com 0s maestros

representativos mencionados, serviu como o catalisador primordial para a concepgéo e a

14 Importa salientar que néo se trata, aqui, de examinar se os aspectos harmonicos, melddicos ou ritmicos dessas
composi¢des dialogam diretamente com manifestacbes populares ou com a masica popular. O repertdrio
selecionado ja se configura como genuinamente goiano, tanto pela origem de seus compositores quanto pela
abordagem tematica, o que o legitima como representacéo da musica coral de Goias.
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manutencdo desta pesquisa de doutorado. Esse cenario delineou nosso compromisso em
abordar essa lacuna identificada e, consequentemente, empreender esforcos voltados a
promocdo do reconhecimento e a disseminacdo da mdsica coral autdctones na esfera
académica e cultural.

Em 18 de maio de 2022, com o referido pré-projeto ajustado a essas percepc¢des dos
trés maestros, fui aprovado no doutoramento — periodo em que era denominado Programa de
Pds-Graduacdo em Performances Culturais, entdo vinculado a Faculdade de Ciéncias Sociais,
e que atualmente, como Programa de Pds-Graduacdo em Artes, Culturas e Tecnologias,
passou a integrar o Nucleo Interdisciplinar de Pesquisa, Ensino e Extensdo Media Lab — da
Universidade Federal de Goias (UFG)™.

Ao explorarmos o panorama atual, constatamos que as pesquisas sobre a literatura
coral brasileira ainda sdo incipientes (Matos, 2014; Silvestre; Silva, 2015), e essa tendéncia
também se estende aos estudos sobre a literatura coral goiana. Por esse motivo, adotarei,
como ponto de partida, os estudos sobre a masica regional. Esse recorte nos leva aos estudos
de Soboll (2007), Penna (2012) e Oliveira (2018), que defendem a importancia da muasica
regional como dispositivo identitario, bem como sua valorizacdo e uso nas atividades
musicais. Importante mencionar que o canto coral, por ser uma atividade que utiliza a voz e
ndo demanda de grande investimento financeiro — ao contrario de ensino de instrumento —,
facilita sua pratica numa grande variedade de locais e contextos. Nesse sentido, reforca Junker
(2013) que, das expressdes musicais, 0 canto coral € o mais acessivel e ainda favorece o
desenvolvimento humano nos aspectos social, fisico e moral. O carater prético dessa
abordagem foi um dos motivos pelos quais a musica coral floresceu em Goids, gracas ao
talento e a dedicacdo de seus regentes, apesar dos desafios de época. Um forte indicio desse
aspecto pode ser encontrado na obra As modinhas em Vila Boa de Goiés, de autoria de

Rodrigues (1982, p. 50): “O Coro das igrejas [...] foi as escolas dos musicos vilaboenses, onde

15 O Programa de Po6s-Graduagdo em Artes, Culturas e Tecnologias (https://ppgact.medialab.ufg.br/) da
Universidade Federal de Goias (UFG) foi criado em 2012, com o nome de Performances Culturais. Convém
observar que os processos de alteracdo — tanto de nomenclatura, quanto de aprovacdo institucional e de
vinculacdo administrativa — ocorreram em diferentes datas e instancias: a CAPES, o CEPEC e o CONSUNI,
0 que evidencia a complexidade do tramite académico-administrativo que resultou na nova configuracdo do
Programa. O Programa de Po6s-Graduacdo em Artes, Culturas e Tecnologias passou a existir mediante a
PORTARIA CAPES N° 48, de 11 de marco de 2025, que estabeleceu mudanca de nomenclatura de
Programas e Cursos de pds-graduacdo stricto sensu. O Conselho de Ensino, Pesquisa, Extensdo e Cultura da
Universidade Federal de Goias, por meio da RESOLUCAO CEPEC N° 1949, de 06 de junho de
2025, alterou oficialmente o nome do PPG. A Resolugdo CONSUNI N° 337, de 0l de agosto de
2025, alterou a vinculacéo institucional da FCS ao Media Lab. O processo seletivo (Edital PPG ACT/NIPEE-
Media Lab/UFG n° 003/2025) para ingresso nesse novo programa foi aprovado em 17 de junho de 2025 e
publicado em 26 de agosto de 2025.
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se salientaram o0s regentes de coro [...], e onde também os cantores puderam desenvolver suas
qualidades vocais™.

Partindo do pressuposto de que “todo desenvolvimento humano envolve alguma forma
de construcio a partir daquilo que ja é presente”*®, pode-se observar que a literatura coral
goiana abrange, em seu escopo, uma variedade de aspectos de sua cultura, tais como lendas,
tradicOes, festejos, fauna, flora, giria, culinaria etc. Assim, ao colocar o sujeito em contato
com seu ambiente musical/sonoro, é possivel ampliar os meios de expressao singulares, além
de significativamente musicaliza-lo; ou, em outras palavras, tornar a experiéncia mais ampla.

Cabe ressaltar que Villa-Lobos, por meio do canto orfebnico, preocupou-se com a
valorizacdo das raizes culturais do pais ao evidenciar, em seus guias, as cangdes tradicionais e
folcloricas (Fucci Amato, 2007). Esse projeto encontrou ressonancia em Goias, onde uma de
suas primeiras regentes — e possivelmente a mais importante do estado, por ter elevado o nivel
coral local a padrdes comparaveis aos europeus, conforme aponta Pina Filho (2002, p. 136) —
foi aluna de Villa-Lobos. Trata-se de Maria Lucy Veiga Teixeira, conhecida como Dona Fifia,
que concluiu o Curso de Canto Orfednico no Rio de Janeiro, em 1952, sob a orientacdo do
préprio maestro e compositor. Essa formacdo teve um impacto significativo em Goias, uma
vez que Maria Lucy Veiga Teixeira atuou como professora e regente em importantes
instituicdes, incluindo o Instituto de Mdsica da antiga Escola Goiana de Belas Artes (EGBA),
0 Conservatorio Goiano de Musica e a Universidade Federal de Goias, além de outras
entidades.

E nesse sentido que segue esta tese, mas com vistas voltadas para a literatura coral
goiana e para toda a riqueza que ela pode oferecer.

Diante do exposto, a presente pesquisa doutoral contribui, por exemplo: dando
visibilidade a literatura coral goiana; como recurso pedagdgico (possibilidade de ensino) para
0 ensino e aprendizagem da mdsica em projetos voltados para: (i) formacdo de professores de
musica (UFG, IFG, Escola do Futuro de Goids em Artes Basileu Franca); (ii) em estagio
supervisionado e/ou projetos e oficinas ministradas por estudantes e profissionais da musica
em escolas do Estado de Goias; e (iii) formacdo de plateia. Independentemente de onde e
como se use, a literatura coral goiana é o principal recurso, um patriménio cultural imaterial,
para as atividades musicais, a formagdo e a representatividade cultural. Em relacdo a
representatividade, ela diz respeito a identidade e a sua consolidacdo, a memoria social e a sua

conservacdo, bem como as reivindicacdes politicas. Cabe destacar que o conceito de

16 SLOBODA, 2008, p. 257.
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performance (pela Gtica da area de Musica e das Performances Culturais) € aclarado com mais

detalhes no topico referente a fundamentacdo tedrica.

Portanto, esta pesquisa sobre a literatura coral goiana sugere alguns aspectos

considerados relevantes. A saber:

Relevancia cientifica: Porque é um estudo que se propbe a preencher uma lacuna
existente sobre a literatura coral goiana, sendo uma contribuicdo nesse contexto no
Estado, objetivando promover avancos nessa &rea tematica e estimular futuras
discussoes;

Relevéancia politica: Porque vai analisar obras da literatura coral goiana, podendo
tornar-se referéncia para agdes de politicas publicas no Estado;

Relevancia pedagdgica: Porque analisa o olhar, as reflexbes, as percepcbes, o
desempenho e as acBes de professores formadores, compositores, regentes, estudantes
e pesquisadores, podendo trazer, assim, subsidios para a formacéo pedagdgica;
Relevéancia social: Porque considera o lugar, sua cultura e contexto para a formagéao e
atuacdo para os processos de fazer/performance, ensinar e aprender masica;
Relevancia histérica: Porque é uma forma de revelar a histéria do conhecimento
cientifico da musica e de demais areas que fazem fronteira com ela no Goias/Brasil;
Relevancia artistica: Porque compreende a musica coral goiana como préatica/ato das
performances culturais, evidenciando seus modos de realizacdo estética e
interpretativa, bem como suas relagdes com o contexto histérico, contribuindo para

sua valorizacdo, circulacdo e permanéncia no campo artistico.

Problema de pesquisa

Como a mdasica coral goiana, em sua dimensdo composicional e enquanto pratica no

campo das performances culturais, expressa e constitui a representatividade cultural do Estado

de Goias?

Objetivos

Geral:

Investigar como as caracteristicas intrinsecas de Goias — tais como ritmos tipicos,

instrumentacdo especifica e temas liricos ou narrativos relacionados a historia, tradigdes,
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folclore, mitos ou eventos especificos — influenciam as composic¢Ges da literatura coral goiana

e contribuem para sua constituicdo e a representatividade cultural.

e Especificos:

1) Contextualizar a presenca e a consolidacdo da musica coral em Goias, desde seus
primordios (Vila Boa) até o cenario contemporaneo, identificando marcos, precursores
e instituicdes relevantes que solidificaram a tradigdo e o repertorio no Estado;

2) Identificar as formas de comunicacdo presentes nas composigdes corais goianas e oS
conteddos expressos por meio delas, analisando como 0s aspectos técnicos, historicos
e estilisticos se articulam para transmitir a mensagem da mausica.

3) Organizar a literatura coral levantada goiana em um catélogo sistematico, com dados

técnicos sobre o repertério.

Apresentacdo da tese

Embora, nesta descricdo, os capitulos desta pesquisa estejam organizados como uma
sinfonia, uma composicdo musical dividida em movimentos (Preltdio; Allegro Moderato;
Andante con moto; Adagio assai; etc.), a leitura que proponho?’ também segue um fio poético
em Cora Coralina (2008): versos e imagens gque conectam teoria e materialidade a linguagem
tedrico-académica com uma sensibilidade e estética local.

A Introducdo age como uma abertura sinfoénica — Preludio —, preparando o terreno
para as descobertas (ou seriam as vozes?) que se seguirdo. As notas iniciais ressoam na
definicdo do problema de pesquisa, uma melodia que ecoara ao longo de cada capitulo. A
harmonia entre a pergunta de pesquisa e a justificativa busca uma solidez que confere
equilibrio e propdsito a pesquisa. Os objetivos estabelecem o “tom da cangdo”: o canto que
conta e canta Goias. Como em toda abertura sinfonica, cria-se aqui um ambiente sensivel de
sons, imagens, cheiros e sabores, que inaugura a jornada que nos levard a explorar o canto
coral no Estado.

O primeiro movimento, Entre pedras cresceu minha poesia’® — Allegro Moderato —
conduz a um caminhar firme e animado sobre as pedras alicercadas da fundamentagéo
tedrico-metodoldgica. Sustentado pelo paradigma qualitativo, ancora-se nas perspectivas de
Bortoni-Ricardo (2008), que ressaltam a relevancia do contexto socio-historico na

17 Noutras palavras, a trajetoria desta tese.
18 Cora Coralina / Das pedras / Melhores Poemas / 32 ed. rev. e ampliada (2008, p. 213).
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interpretacdo de fendbmenos sociais e culturais. Esse movimento metodoldgico apresenta as
bases da pesquisa: analises descritivas, revisdes bibliograficas e documentais, bem como a
aplicacdo da semiotica de Claude Zilberberg (2011) e de Luiz Tatit (2021) a literatura coral
goiana.

O segundo movimento, O chamado das pedras'® — Andante con Moto — estabelece o
cenario para a jornada que se desdobrara ao longo da tese. Exige-se um estudo cuidadoso,
estabelecendo as bases para reflexBes subsequentes, pois se dedica a literatura sobre
performances culturais, musica e canto coral, evidenciando como os autores do campo podem
iluminar a leitura das manifestacdes corais em Goiés. Esse andamento moderado, embora em
movimento, estabelece as bases conceituais necessarias para o prosseguimento da anélise.

O terceiro movimento, Becos de Goias®® — Adagio Assai — trata da revisao sistematica
da literatura coral goiana. Num tempo lento e reflexivo, esse movimento nos permitiu
localizar autores, compositores, acervos, registros e lacunas. Este é o nucleo da pesquisa, 0
ponto em que se delineia 0 que existe e 0 que ainda falta na documentacéo coral de Goiés.

O quarto movimento, Caminhada de retorno as raizes ancestrais - 0 cantico da
volta?* — Andante molto mosso —, nos conduz a uma ampla se¢do histérica de exploracdes e
descobertas: a investigacdo revela atores, trajetorias e sentidos, por vezes inesperados, do
canto coral no Estado. Essa se¢do, por indicar, a0 mesmo tempo, vivacidade e energia na
progressao, um som forte e constante, faz-se ouvir por todos os cantos do Estado, 0 que nos
forca a buscar sua localiza¢do: um olhar para dentro. E, nesse gesto de olhar para o lugar, um
dos achados mais significativos sugere que foi um regente coral o pioneiro musical a chegar
as terras goianas.

O quinto movimento, Apurar o ouvido ao longinquo cantar do carro?? — Moderato —
volta-se a mdusica coral goiana como patrimoénio cultural imaterial. Dialogando com a
Convencdo da UNESCO e o debate patrimonial brasileiro (Taylor, 2023; Tamaso, 2008),
discute-se como manifestacdes corais podem ser reconhecidas como bens imateriais, com
implicacdes politicas, educativas e de salvaguarda. Também séo discutidas propostas de agoes
para promogao, documentacdo e salvaguarda. O canto coral, aqui, estd sendo concebido como

memoria coletiva e heranca cultural.

19 Cora Coralina / O chamado das pedras / Melhores Poemas / 32 ed. rev. e ampliada (2008, p. 231).

20 Cora Coralina / Becos de Goias / Melhores Poemas / 3% ed. rev. e ampliada (2008, p. 256).

21 Cora Coralina / Semente e fruto / Melhores Poemas / 32 ed. rev. e ampliada (2008, p. 240).

22 Cora Coralina / O longinquo cantar do carro / Melhores Poemas / 3 ed. rev. e ampliada (2008, p. 204).
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O sexto movimento, Esta é a tua safra®® — Vivace — apresenta uma cartografia coral
de Goias, que vai além do mapeamento inicial. Vivéncias de grupos corais, trajetdrias de
regentes e compositores, bem como a localizacdo e a disponibilizacdo de acervos
documentais, sdo colhidos como frutos de uma colheita musical: identificam-se producdes
corais inéditas, repertorios pouco explorados e iniciativas que mantém viva a pratica do canto
coletivo no Estado. A “safra” aqui evocada ndo se restringe a um inventario, mas propde uma
leitura critica das condi¢bes de existéncia da musica coral goiana, revelando tensdes entre
preservacdo e esquecimento, institucionalizacdo e espontaneidade no compartilhamento dos
acervos (ou ndo), bem como entre tradi¢do e inovagdo composicional.

O sétimo movimento, O cantico da terra®* — Lento sostenuto — aplica a semi6tica
tensiva de Zilberberg (2011) e as contribui¢c6es de Tatit (2019), Lemos (2022) e Bonin (2023)
a uma composicao representativa de Goids. Mapeiam-se as direcdes tensivas, mobilizadas
pelo acento e pelo inacento, as modulagfes aspectuais, mobilizadas pelo quadro de foremas, e
as operacOes tensivas, mobilizadas pela experiéncia sensivel. Tudo isso se desenvolve a partir
da articulacdo entre a estrutura ampla e a estrutura restrita da semiotica tensiva, cujas
correlagcdes permitem observar como o sensivel (intensidade) e o inteligivel (extensidade) se
entrelagam na construcdo dos efeitos de sentido. E aqui que a analise coral se aprofunda,
revelando como a musica traduz, em canto, a experiéncia da terra goiana.

Por fim, a Coda goiana — a guisa de um canto em devir, isto é, as consideracdes
finais, apresenta ndo o Ultimo ressoar, mas 0 eco que persiste em Goias; 0 acontecimento em
inacento, 0 gesto ainda por vir, entre tantos gestos corais ja vistos e ouvidos neste Estado
d’alma cantora.

Assim, entre poesia e musica, palavra e canto, letra e voz, a tese sustenta-se em trés
fios que se entrelacam como linhas melddicas de um mesmo contraponto: o fio poético,
inspirado em Cora Coralina; o fio musical, estruturado nos movimentos da sinfonia; e o fio
académico-experiencial, que atravessa a vivéncia do repertério coral goiano. Juntos, eles
compdem, como um acorde perfeito, o tecido afetivo e sensivel deste percurso, que &,
simultaneamente, memdria e invengdo, Goiés e coro, poesia e canc¢do. Propositalmente, Goias
e coro ocupam o centro, pois sdo indissociaveis, como se observa na trilha sonora poético-
musical contada e cantada nesse entrelagamento de vozes e siléncios nas andancgas no tempo?

que se descortinardo nas paginas seguintes.

23 Cora Coralina / Esta é a tua safra / Melhores Poemas / 32 ed. rev. e ampliada (2008, p. 244).
24 Cora Coralina / O cantico da terra / Melhores Poemas / 32 ed. rev. e ampliada (2008, p. 311).
25 SPENZIERI, Belkiss. Andangas no tempo. Goiania: Agepel, 2006.
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1. “ENTRE PEDRAS CRESCEU MINHA POESIA”%: PERCURSO TEORICO-
METODOLOGICO DA PESQUISA

1.1 FUNDAMENTACAO METODOLOGICA

Esta pesquisa enquadra-se no paradigma?’ qualitativo de pesquisa, com subsidios em
Bortoni-Ricardo (2008). Parte-se do entendimento de que o contexto socio-histérico em que
nos situamos revela significados importantes para a condugdo de acdes que envolvam, entre
outros aspectos, crencas, praticas sociais, ideologias, interpretacdes e negociacGes dos
colaboradores, quando € o caso.

Nessa perspectiva, procuramos “entender e interpretar fendmenos sociais inseridos em
um contexto” (Bortoni-Ricardo, 2008, p. 34) gerando dados de pesquisa preocupados com
essa realidade, proporcionando a possibilidade de trabalho com categorias que surjam ao
longo da andlise — ndo pré-estabelecidas — ligadas ao recorte de pontos observados no
contexto.

A preocupacdo com a situcionalidade, propria deste paradigma, mescla-se ao nosso
interesse por uma abordagem de natureza fortalecedora (empowerment) (Cameron, 1992;
Oliveira M., 2004; Pereira, 2006) que va além da descricdo de uma realidade social. O
conceito de pesquisa fortalecedora ¢ definido como uma “ag¢do coletiva desenvolvida pelos
individuos quando participam de espacos privilegiados de deciséo e de consciéncia social dos
direitos sociais” (Pereira, 2006, p. 1). Nessa abordagem, considera-se o trabalho coletivo e
democratico, ndo apenas os interesses dos colaboradores e o dialogo no decorrer de uma
pesquisa, mas todo um escopo de pesquisas ja concluidas, a divulgacdo cientifica desses
trabalhos e as performances geradas por eles, pois, de um modo ou de outro, constituem-se
como verdadeira diversidade expressiva humana, numa visdo transcultural, transversal e
transdisciplinar. Campo de conhecimento cientifico e artistico, interdisciplinar e
multidisciplinar, essa diversidade retorna como terreno fecundo sob o olhar do pesquisador.
Essa abordagem preocupa-se, particularmente, com a importancia de proporcionar retorno aos
colaboradores — ndo apenas com a pesquisa pronta e publicada — e de mobilizar recursos, com
foco em uma conduta ética e em um processo de relacdo que atue em favor do contexto,

visando introduzir transformagdes nos agentes sociais.

% Cora Coralina / Das pedras / Melhores Poemas / 32 ed. rev. e ampliada (2008, p. 213). A pedra emerge como
metéafora para fundamentacgdo te6rico-metodolégica.

27 «“padrio” (Paradigma, 2025). Ou, nos termos do filésofo da ciéncia Thomas Kuhn: “[...] realizagdes cientificas
universalmente reconhecidas que, durante algum tempo, fornecem problemas e solu¢des modelares para uma
comunidade de praticantes de uma ciéncia” (Kuhn, 1997, p. 13).
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Podemos acrescentar que a pesquisa de fortalecimento se constitui, de acordo com
Cameron (1992), como “pesquisar sobre, para € com”, ou seja, uma abordagem preocupada
com os conhecimentos e a voz dos pesquisados, as negociacdes e aberturas, a situcionalidade
da pesquisa e o seu feedback para a comunidade. Destaca-se, entdo, a questdo da
responsabilidade social, que deve estar imbricada ao fazer do pesquisador. Para Oliveira
(2004, p. 135), usar essa abordagem envolve “a construgdo de um conhecimento
compartilhado, voltado para o desenvolvimento humano™.

Esta pesquisa doutoral por mim empreendida insere-se nesse paradigma de pesquisa
pelo fato de entendermos que o lugar, 0 contexto do sujeito e sua cultura, provou ser um
espaco privilegiado para a condugéo de pesquisa qualitativa. Em outras palavras, entendemos
que o Estado de Goias se mostra como um contexto cultural rico para evocar significacdes e
questdes culturais envolvendo agentes sociais e problematicas situadas e que, além disso, a
relagdo literatura coral-espagcos formativos-comunidade se insere no bojo das pesquisas de
fortalecimento quando tratamos do entendimento, da formacdo e da transformacdo de uma
realidade local.

O enfoque analitico e descritivo adotado neste estudo constitui uma escolha
metodoldgica estratégica para a compreensdo aprofundada e detalhada da historia e literatura
coral goiana. A pesquisa analitica visa desmembrar e examinar minuciosamente os elementos
constituintes desse fendmeno cultural, permitindo uma andlise detalhada de suas
caracteristicas, dinamicas e implicacdes. Presta-se ainda a uma compreensdo mais refinada
das relacbes entre os componentes da literatura coral goiana, tais como ritmos,
instrumentacdo, temas liricos, e suas conexdes intrinsecas com a cultura e identidade goianas.
Por outro lado, a natureza descritiva da pesquisa permite a elaboracdo de uma representacao
abrangente e fiel da literatura coral goiana, documentando suas manifestacdes, evolucdes ao
longo do tempo, e 0s contextos nos quais se insere. A descri¢do detalhada é fundamental para
situar o fendbmeno em sua realidade cultural, histérica e social, destacando nuances e
particularidades que contribuem para uma compreensdo mais holistica — ou seja, que
considera o fendmeno em sua totalidade — da literatura coral em Goias.

Esta pesquisa envolve ainda a pesquisa bibliografica, a revisdo sistematica, que
permite uma analise abrangente e estruturada da literatura existente — pois aprimora a
experiéncia da pesquisa bibliografica, uma vez que é metodica —, e a pesquisa documental.

A pesquisa bibliogréfica, voltada ao levantamento de trabalhos que dialogam com a
tematica literatura coral goiana, foi realizada na Biblioteca da UFG, em sebos de Goiania —

como a Livraria Opgéo Cultural, Avalon Revistaria e Armazém do Livro —, além de bases de
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dados multidisciplinares, repositdrios institucionais e universitarios de acesso aberto e
periodicos cientificos da area de musica.

Em relacdo a revisdo sistematica, é imprescindivel expandir nossa analise para melhor
compreensdo desse método de pesquisa cientifica e as abordagens particulares adotadas em
diferentes areas do conhecimento.

Cabe destacar que os estudos de revisdo — como, por exemplo, a revisdo bibliografica
(RB), a revisdo narrativa (RN) e a revisdo sistematica (RS) — sdo formas de pesquisa que
utilizam a literatura sobre determinado tema como fonte de dados (Cf. Sampaio; Mancini,
2007, p. 84). Entretanto, h& algumas vantagens da RS sobre a RN e RB.

A revisdo bibliografica (RB), em termos gerais, € um processo que envolve a coleta,
analise e sintese de informacdes provenientes de fontes bibliograficas, como livros, artigos
cientificos e outras publicacdes. Pode incluir diferentes abordagens, como revisdes narrativas,
revisdes sistematicas, revisdes integrativas, entre outras. Por sua vez, a revisdo narrativa (RN)
geralmente € mais &gil e simples de ser realizada, porém, é subjetiva, o que a torna suscetivel
a uma maior incidéncia de vieses e erros. Esse tipo de revisao, também conhecida por revisdo
ndo sistematica, ndo detalha o processo de pesquisa bibliografica, a escolha dos artigos ou a
avaliagdo da qualidade dos estudos, sendo muitas vezes tendenciosa ao refletir a perspectiva
dos autores sobre o tema em questdo. Por exemplo, ao fazer uma revisdo narrativa (RN) sobre
0 impacto da leitura ou mesmo do ensino da musica na educacdo, o pesquisador pode escolher
estudos com base em sua relevancia para a questdo central, mas sem um critério rigoroso para
selecionar ou avaliar esses estudos, o que pode resultar em uma selecdo tendenciosa.

Por contraste, a revisdo sistemética (RS) — ou mapeamento sistematico — segue um
método estruturado, visando a imparcialidade e passivel de reproducéo. Seu objetivo é mitigar
enviesamentos, erros e subjetividades por meio do uso de processos explicitos para conduzir
uma pesquisa bibliografica abrangente e avaliar criticamente os estudos individuais (Cf.
Donato; Donato, 2019, p. 227). Como a RS esta relacionada a uma “estratégia” ¢ a “aplicagado
de métodos explicitos e sistematizados de busca” para chegar a uma “apreciagdo critica e
sintese da informagdo selecionada” (Sampaio; Mancini, 2007, p. 84), isto &, a critérios

especificos de pesquisa?®, optamos também pelo uso de duas ferramentas computacionais:

28 Ha quatro critérios essenciais para uma RS (1) Deve ser exaustiva: toda a literatura relevante na area deve ser
incluida; (2) Deve ser seguida uma metodologia rigorosa — definir a questdo de investigacdo, escrever um
protocolo, pesquisar a literatura, recolher e fazer a triagem e a andlise da literatura. Todo o processo também
deve ser cuidadosamente documentado; (3) Uma pesquisa exaustiva da literatura para encontrar todos os
artigos relevantes sobre o tdpico. Assim, é importante que a estratégia de pesquisa seja rigorosamente
desenvolvida com alta sensibilidade para encontrar todos os potenciais artigos relevantes e efetuar essa
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Parsifal®® e Zotero®. Assim sendo, a época dessa RS, o objetivo delineado foi investigar
trabalhos que abordam a literatura coral goiana e, com isso, identificar as can¢des que, em sua
esséncia, carregam caracteristicas do Estado de Goias.

Em se tratando de pesquisa documental, com recorte lexical sobre a musica/literatura
coral goiana, estd sendo utilizada para conhecermos e termos acesso as partituras das obras de
autores goianos ou que tematizam a cultura do Estado de Goias em acervos publicos ou
particulares. Sobre os critérios de selecdo das obras, é imperativo salientar que apenas
entraram no escopo da pesquisa as obras de autoria de compositores goianos que carreguem,
em sua esséncia, aspectos do lugar, ou seja, incorporam caracteristicas intrinsecas de Goias.

Foi incorporado ainda o diario de campo a nossa metodologia, pois, embora esse
instrumento seja comumente associado a pesquisas de campo, revela-se uma ferramenta
valiosa em pesquisas qualitativas, bibliograficas e documentais. Nele, como destaca Neto
(1996, p. 64), “[...] podemos registrar nossas percepgdes, angustias, questionamentos e

informagdes que ndo seriam obtidas por meio de outras técnicas”.

1.2 REFERENCIAL TEORICO

A semidtica, conforme Barros (2005, p. 12), busca “explicar 0s sentidos do texto, isto
¢ [...], mecanismos e procedimentos que constroem os seus sentidos”. Dito de outro modo, a
semiotica busca explicar o que o texto diz e como o diz, examinando tanto os procedimentos
de organizacdo textual quanto os mecanismos enunciativos de producdo e recepcdo. Em sua
arquitetura teorica, distinguem-se quatro niveis de andlise: (1) fundamental, mais simples e
abstrato, que abrange as categorias semanticas de oposicdo de base; (2) narrativo, que
estrutura os programas de acdo dos sujeitos e suas relagcbes com o objeto-valor; (3) discursivo,
no qual as estruturas narrativas recebem revestimento tematico e figurativo, instalando
pessoa, tempo e espaco no discurso; (4) e tensivo, que trata da correlacdo entre intensidade e
extensidade, concebendo a interacdo entre experiéncias subjetivas/vivéncias afetivas e

realidades objetivas/condi¢des do mundo.

pesquisa em Vvérias bases de dados e em outros recursos; (4) Pelo menos duas pessoas devem estar
envolvidas, especialmente para triagem de artigos e extracdo de dados.

2 Ferramenta online e gratuita desenvolvida para apoiar pesquisadores na realizagio de revisdes sistematicas de
literatura” (Parsifal, 2013, s.p.): https://parsif.al/.

30 Ferramenta gratuita para ser baixada na maquina com a opgéo de sincronizar a partir de qualquer navegador —
¢ usada para “coletar, organizar, anotar, citar e compartilhar pesquisas” de modo geral (Zotero, 2023, s.p.):
https://www.zotero.org/.
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No que se refere ao referencial tedrico desta pesquisa, o estudo analitico da literatura
coral goiana foi submetido a abordagem da semioética tensiva do francés Claude Zilberberg,
com base em sua obra Elementos de Semidtica Tensiva (2011). Luiz Tatit, pesquisador
brasileiro e autor de Passos da Semiética Tensiva (2019), ndo apenas contribui para uma
melhor compreensdo dessa perspectiva tedrico-metodoldgica, mas também insere a masica no
cerne da teoria.

Nesse sentido, ao trazer a tona um excerto da obra O Século da Cancéo, também de
Tatit (2021, p. 141, 43), segundo o qual “[...] nunca a fala é s6 fala e nem o canto é so canto”,
compreende-se que tampouco a letra € apenas letra, nem o texto musical pode ser reduzido a
sua partitura. Tal concepcdo amplia o entendimento da musica coral goiana como pratica
semidtica complexa, na qual elementos sonoros, poéticos e performaticos se entrelacam na
construcdo de sentidos do lugar.

Importa destacar que, nesta pesquisa, a andlise ndo recaira diretamente sobre a
sonoridade gravada ou performada das composicdes, mas sim sobre o0s conteldos
configurados do componente melddico e suas formulac@es linguisticas, tal como inscritos na
partitura, enquanto vetores de sentido.

Essa escolha metodoldgica se apoia na constatacdo de que, desde a cangdo brasileira
do século XX, “a letra do falante nativo, aquela que ja4 nasce acompanhada pela entoagdo
correspondente”, tornou-se elemento vital para a compreensédo da identidade (Tatit, 2021, p.
71). Tal aspecto nos levou a considerar uma investigacdo focada nas relacdes entre o texto e a
melodia na construcdo de sentido das composi¢des corais. Além disso, observa-se que as
letras das cancbes assumem a primeira ou a terceira pessoa, 0 que da énfase a determinados
personagens e revela, entre outros sentimentos, admiracdo, sofrimento, amor, medo, surpresa
e nostalgia do enunciador. Em qualquer caso, “O modo de dizer ndo é prerrogativa deste ou
daquele género. Ele ¢ um indice de presenga do ‘ser sensivel’ que estd por trds de toda e
qualquer cancao” (Tatit, 2021, p. 158, 171).

Em Zilberberg (2011), encontramos subsidios para nos aproximarmos do sensivel, um
aspecto do campo frequentemente negligenciado pelas perspectivas estruturalistas. O autor
apresenta um “principio de analise mais refinado, ndo apenas dos sentidos habituais da nossa
vida cotidiana, mas, sobretudo, dos acontecimentos! que nos pegam de surpresa”. A

semidtica tensiva ‘“‘contenta-Se em apresentar um ponto de vista que realca algumas

31 para compreender a nogdo de “acontecimento”, é necessario considerar a oposi¢do entre o impacto stbito do
sobrevir e a perenidade relativa dos estados. Trata-se daquilo que nos sobrevém de modo inesperado,
instaurando uma ruptura na continuidade do vivido. Nesse sentido, como afirma Zilberberg (2011, p. 235-
236), “o acontecimento ¢ o correlato objetal do sobrevir”.
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grandezas até entdo tidas como irrelevantes, as grandezas afetivas”. O semioticista busca
“reservar um lugar para a medida, para 0 valor dos intervalos [...]” (Zilberberg, 2011, p. 2,
14, grifo nosso).

Como se viu na tipologia dos quatro niveis, a tensividade ocupa a quarta camada, a
mais profunda. Retomamos agora essa definicdo para examinar onde se localiza o sensivel.
Para responder a esta pergunta, assumimos a tensividade proposta por este tedrico francés,
que desloca o olhar para a dimenséo afetiva dos fenémenos musicais: “A tensividade constitui
tdo-somente a relacdo da intensidade com a extensidade, dos estados de alma com os estados
de coisas” (Zilberberg, 2011, p. 286).

Quando a investigacdo avanca para o capitulo 7, a tensividade se evidencia em sua
dimensao relacional, ou seja, a nocdo desse nivel de analise ganha concretude. Como explica
Zilberberg (2011, p. 287), “trata-se de estabelecer trocas e uma circulacdo entre entidades

plurais ou numerosas, ou ainda, de fixar as regras gramaticais de uma boa comunicacao”.

Figura 1 — Tensividade e grandezas

intensidade extensidade
[regente] [regida]
estados da alma estados de coisas
O SENSIVEL O INTELIGIVEL

Fonte: Do autor com base em Zilberberg (2011, p. 66).

A intensidade e extensidade sdo grandezas discursivas, ou ainda dimensdes, e a
primeira, dentre elas, é a regente. A tensividade, como explica o autor, “é o lugar imaginario
em que a intensidade — ou seja, 0s estados da alma, o sensivel — e a extensidade — isto €, 0s
estados de coisas, o inteligivel — unem-se uma a outra”. Entretanto, “uma desigualdade
criadora liga a extensidade a intensidade: os estados de coisas estdo na dependéncia dos
estados de alma”. Ou dito de outra forma, ha uma “autoridade do sensivel sobre o inteligivel”
(Zilberberg, 2011, p. 66-67).

A analitica do sensivel revela a aparéncia do intervalo; ou, pensando musicalmente,

revela o som do intervalo. Estou compreendendo a sensibilidade como aquilo que observa a
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“visdo inconsciente (subliminar)32; ¢ o detalhe, é a imensiddo do detalhe” (Zilberberg, 2011,
p. 79, 230). O que diremos, pois, dessas sensibilidades? Como a melodia num discurso
musical, a sensibilidade serd o fio do discurso, resoluto e condutor no momento oportuno
desta pesquisa.

Essa perspectiva fica mais bem exemplificada quando posta:

“a exemplo das notas musicais”, [significando que] nossos afetos s@o antes de mais
nada — e talvez somente — a medida das transformacdes que 0s acontecimentos nos
provocam, enquanto da dimensdo extensiva, a dos estados de coisas, a partir das
classificacdes proprias ao nosso universo de discurso, procederemos a transferéncias
de uma classe a outra que resultam em enumeragdes menos ou mais precisas”.
(Zilberberg, 2011, p. 287).

Recentemente, descobri algumas composi¢fes corais (ou que fazem referéncia a este
corpo cantante) intrigantes que ndo recorrem exclusivamente ao texto e/ou a escrita
convencional (ndo ha preocupagdo com as alturas das notas, mas sim com a organizacgdo da
massa sonora), 0 que representa uma descoberta bastante singular. H4 também uma musica
instrumental para piano e orquestra que incorpora variacdes sobre a musica coral, o que é
igualmente digno de nota. O elemento unificador entre as composi¢des mencionadas € a
inspiracdo em manifestacGes sonoras associadas ao contexto litdrgico e religioso catolico: a
primeira, de Estercio Marquez Cunha, “Reza”, foi composta e inspirada na massa sonora
(falas, sussurros, cochichos, rezas, cantos...) a partir do contexto das missas; a segunda, de
Juliano Lima Lucas, “Rapsodia Goiana n°2”%, foi composta a partir de variagdes sobre a
masica coral cantada na procissao do fogaréu na Cidade de Goias, manifestacao religiosa que
compde a Semana Santa®*.

Se apenas considerassemos os critérios adotados inicialmente no livro O Século da
Cancao, escrito por Tatit (2004), que se concentra apenas na melodia e na letra, perderiamos
outras informacdes valiosas dessas composi¢Ges. Entretanto, em Elementos de Semidtica
Tensiva de Claude Zilberberg (2011)*° encontramos subsidios para nos aproximarmos do
sensivel, daquilo que se encontra no valor dos intervalos. A literatura coral goiana, até aqui
levantada e analisada, ainda que superficialmente, mostra que o sensivel também pode ser

localizado ndo apenas no valor dos intervalos, mas também nos siléncios. Estes siléncios, no

32 “Manifesta capacidades de observagdo amplamente superiores as da visdo consciente” (Zilberberg, 2011, p.

230).
33 LUCAS, Juliano Lima. Rapsodia Goiana n. 2: para piano e orquestra. Baseada nos temas da Procissdo do
Fogaréu da Cidade de Goiés. [S. I.: s. n], 2025. 1 video (19 min e 23 seg.). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=M6Gz5ncxS-4. Acesso em: 27 out. 2025.
Pelos critérios de exclusdo, a pega de Juliano Lima Lucas ndo podera ser selecionada para analise, mas a
usamos apenas para explicar as potencialidades das sensibilidades que podem ser extraidas das pegas.
% E, consequentemente, em Tatit (2019): Passos da Semiética Tensiva.

34
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entanto, tém muito a dizer; eles sugerem o que realmente é importante e se equiparam ao que
Zumthor (1993) chama de anterioridade da linguagem, mas que adotaremos como
anterioridade da voz:
[...] o enunciado [poetico] pertence a outra ordem de palavra — palavra intensa, que
aspira a representar a totalidade do real; os sinais remetem, de maneira menos ou
mais claramente indicativa, a certa anterioridade da linguagem, a um texto do qual
as palavras cotidianas permanecem separadas [...]. (Zumthor, 1993, p. 159).

E um olhar para além da grafia (escritura e/ou partitura) e da voz que se canta. Se para
Zumthor (1993, p. 160), “O texto domina o escrito; o modal, as artes da voz”, poderiamos
acrescentar que a anterioridade da voz — entenda-se aqui “voz” como “canto” — daquilo que
esta obnubiladamente posto ou dito, ou seja, o siléncio, domina a totalidade do real, que tem
sua morada no sensivel. E é no sensivel que encontraremos as grandezas afetivas. Isso esta
para além das margens — margens estas que na maioria das vezes nao é percebida, ou pior, é
percebida, mas negligenciada. Nem sempre o que é invisivel é de fato invisivel; o olhar pelo
dispositivo adequado, por exemplo, o microscépio, pode revelar outro universo antes
invisivel. Assim, no siléncio, grandezas afetivas podem estar apenas a espera de serem
descobertas. Os acontecimentos e seus significados que dali emergirem certamente acabardo
por nos pegar de surpresa (Cf. Zilberberg, 2011, p. 14).

Ainda no campo das hipéteses, ocorreu-me que a sensibilidade pode ser o resultado do
que acontece entre os intersticios da notacdo musical e suas negociaces, e 0s intersticios do
sujeito e suas negociacdes (ambas as negociacdes seriam culturais?).

Ao entendermos, a partir de Zumthor (1993, p. 163, grifo nosso), que “na performance
que se fixa, pelo tempo de uma audi¢cdo, o ponto de integracéo de todos os elementos que
constituem a ‘obra’”, justifica-se o olhar para o que estou me propondo a analisar na literatura
coral goiana pela perspectiva de Zilberberg (2011) e Tatit (2019), acrescido ndo apenas pelo
visivel, mas também pelo que ainda ndo esta posto... ainda.

Descortinado o invisivel e representando a totalidade do real, far-se-4 mais sentido
quando a literatura coral goiana se tornar voz. Esta voz ndo emerge necessariamente pela
performance de um coro, mas também através desta escrita, de outras que virdo e pela voz
deste pesquisador ao apresentar esta pesquisa. Em qualquer que seja o contexto, a
performance sera afetada por uma “mutagdo global” (Cf. Zumthor, 1993, p. 165),

modificando sua natureza, mas também sera carregada de significados.
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1.3 ANALISE DOS DADOS

Os caminhos para a analise desta tese estdo respaldados na semidtica tensiva e foram
concebidos a partir da correlacdo entre 4 trabalhos. O primeiro deles é o livro Elementos de
Semidtica Tensiva, de Claude Zilberberg (2011). O autor propde a articula¢do da intensidade
e da extensidade, bem como os seus subprodutos: a tonicidade (tbnica, atona), 0 andamento
(rapido, lento), a temporalidade (breve, longa) e a espacialidade (fechada, aberta). Além disso,
propBe novos conceitos para a descri¢cdo do sentido, reservando um espaco teorico especial
aos acontecimentos inesperados. Tudo isso de forma muito pormenorizada, densa e complexa.

O segundo, para uma melhor compreensdo das ideias do projeto tedrico acima, nos
debrucamos sobre o livro Passos da Semidtica Tensiva, de Luiz Tatit (2019) — obra dedicada
a explicar especificamente a anterior. Nesse livro de apoio, o autor promove algumas
incursdes descritivas para, entre outros aspectos, compreendermos a construcdo do sentido no
mundo da cancao.

Ao me debrucar sobre esta obra de Tatit, senti a necessidade de aprofundar ainda mais
a compreensdo dos conceitos ali apresentados. Para isso, busquei palestras do autor
disponiveis online, e foi assim que encontrei videos no canal do Grupo de Estudos Semidticos
(GES-USP) — LabOrino, no YouTube. Ao visitar o site do programa, descobri que promoviam
encontros regulares e, prontamente, realizei minha inscricao.

Meu primeiro contato com o LabOrino ocorreu no sexto encontro do semestre,
realizado na terca-feira, 20 de maio, as 14h, cuja proposta se centrava em exercicios praticos
de andlise. Tanto nas palestras de Tatit quanto nesse encontro formativo, ficou evidente que o
ponto de partida para a analise semidtica tensiva pode — e deve — concentrar-se nas dire¢oes
tensivas. Essa orientacdo metodoldgica, portanto, consolidou-se como referéncia para o

primeiro nivel analitico desta tese, conforme ilustrado a seguir:
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Figura 2 — Direcdes Tensivas
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Fonte: Tatit (2019, p. 109).

Essas direcOes tensivas, também denominadas de sintaxe intensiva ou modulagdes

aspectuais, sdo explicadas por Tatit (2019) da seguinte forma:

Se leio a noticia de que acaba de sair o melhor livro do ano sobre cultura brasileira,
depreendo sinais de velocidade acentuada (“acaba de sair”) além de informagdes
sobre o alto indice de tonicidade do objeto anunciado aliadas a revelacdo de um
processo de triagem ja efetuado no ambito bibliografico (“melhor livro”).
Encontram-se assim garantidas as cifras tensivas do produto anunciado: seu carater
recente, sua relevancia (ponto de vista intensivo) e sua singularidade (ponto de vista
extensivo). Posso ler outra matéria sobre o mesmo livro que reconhece suas
qualidades, mas realgca os seus limites diante de outros trabalhos da area mais
elaborados. Percebo, entdo, nesse instante, que a primeira noticia havia atingido o
ponto maximo da positividade ou da ascendéncia (o acento, a implosdo), ao passo
que a segunda matéria ja relativizava aquelas impressfes atenuando tanto o impacto
da informagdo como a selecéo da obra em seu conjunto temético, inaugurando, desse
modo, a direcéo descendente (a modulagdo, a explosdo). [...]

Para traduzir essas, digamos, sutilezas quantitativas, o autor francés introduz os
'incrementos’ mais e menos, ja chamados metaforicamente de 'silabas tensivas',
particulas que produzem acréscimos e decréscimos de conteldo a partir de suas
simples combinagdes. Por exemplo, a combinacdo de mais com mais (mais mais)
produz o 'recrudescimento’ de uma qualidade ou de uma grandeza. Se houver
saturacdo de mais (somente mais), a continuagdo do processo so pode ser degressiva
com a retirada de uma pequena porcdo desse mais (menos mais), operacao
lexicalizada como ‘atenuacdo’. As duas matérias sobre o suposto livro lancado
ilustram a exacerbagdo da ascendéncia seguida de sua atenuagdo, jA num regime
descendente. Mas posso ainda ler uma resenha critica que deprecia a obra hipotética
equiparando-a ao que ha de mais banal na literatura sobre o pais. Essa diminuicéo
dréastica do seu grau de importancia (intensidade) combinada com sua inclusdo entre
numerosos livros do mesmo género (extensidade) soam ndo apenas como subtracdo
de mais, mas principalmente como acréscimo de menos (mais menos), caso tipico da
“minimizagdo”. Se um critico ainda mais severo “reduzir a nada” a publicacao,
como se diz algumas vezes, atingiremos o limite negativo (somente menos), a partir
do qual s6 se pode evoluir retirando, agora, uma por¢do desse menos (menos
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menos). E quando se diz, por exemplo, que o livro ndo deve ser desprezado pois
que, lido em outra chave, traz algum esclarecimento para a compreensdo da nossa
cultura. Essa avaliagdo que se mantém numa faixa negativa, mas inicia um processo
ascendente, ¢ denominada “restabelecimento”, cujo progresso pode atingir
novamente a faixa positiva e as manifestagdes elogiosas tipicas do recrudescimento.
E assim por diante. (Tatit, 2019, p. 107-108).

Para uma camara mais profunda de andlise tensiva, notamos, a partir da leitura do
artigo Sintese da Gramatica Tensiva de Zilberberg (2006) — que, inclusive, nos chegou as
maos durante o evento do LabOrino, embora esse conteudo se encontre de forma mais diluida
no livro Elementos de Semidtica Tensiva (2011), onde o referido quadro aparece na pagina 74

—, que 0 passo seguinte seria implementar o cruzamento metddico de trés foremas com quatro

subdimensdes, resultando em doze pares de valéncias.

Figura 3 — Dimens6es, subdimensdes, valéncias e foremas

dimensoes intensidade regente extensidade regida
subdimensoes - ; 2.
andamento tonicidade temporalidade | espacialidade
foremas
dire¢ao aceleracao tonificacao foco abertura
vs Vs Vs Vs
desaceleragdo| atonizagao apreensao fechamento
posigao adiantamento | superioridade | anterioridade | exterioridade
Vs vs vs Vs
retardamento | inferioridade | posterioridade | interioridade
ela rapidez tonicidade brevidade deslocamento
Vs Vs Vs Vs
lentidao atonia longevidade repouso

Fonte: Zilberberg (2006, p. 175; 2011, p. 74, grifo nosso, em vermelho).

No modelo tensivo proposto por Claude Zilberberg (2006, 2011), a organizacdo dos
processos de sentido estrutura-se a partir do cruzamento entre duas grandes dimensdes:
intensidade regente e extensidade regida. A intensidade refere-se aos estados afetivos e a
variacdo da forca sensivel que atravessa o discurso, enquanto a extensidade esta ligada a
configuracdo inteligivel, ou seja, aos estados de coisas, ao espaco e ao tempo. Cada uma
dessas dimensOes se desdobra em subdimensfes: na intensidade, encontramos o andamento
(ritmo do fluxo) e a tonicidade (grau de destaque); na extensidade, ha a temporalidade

(relacdo com o tempo) e a espacialidade (organizacdo no espago). O cruzamento entre essas
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subdimensdes é operado por trés tipos de articulacdo, chamados foremas — direcéo, posicao e
eld — que, por “intersecgdo” (Zilberberg, 2011, p. 73), geram doze pares diferentes de
valéncias expressivas (em destaque na imagem acima). Por exemplo, o forema direcdo sobre o
andamento resulta nas valéncias “aceleragao vs. desaceleragdo”, enquanto o forema posi¢ao
sobre a espacialidade gera as valéncias “exterioridade vs. interioridade”. Assim, as valéncias
sdo os efeitos perceptiveis resultantes dessas articulagbes, e formam o campo de variagao
tensiva que estrutura os acontecimentos do sentido no discurso, como também no som
musical. Zilberberg (2006, p. 73, grifo do autor) explica que “As caracteristicas a priori das
valéncias sdo justamente aquelas que Ihes permitem circular, ‘comunicar-se’, confrontar-se
umas com as outras no discurso e, ao fazé-lo, promover o indispensavel vaivém entre as
localidades e a globalidade.

Cabe destacar que, embora os pares de valéncias possam parecer sinbnimos, como se
vé na subdimensdo andamento (aceleragdo vs. desaceleracdo, adiantamento vs. retardamento,
rapidez vs. lentiddo), eles ndo sdo equivalentes. A diferenca estd no forema mobilizado, ou
seja, no tipo de relacdo que esta sendo produzida entre as grandezas. Por exemplo, no forema
direcdo, o foco estd no sentido do movimento — se a musica anda para frente ou regride,
acelera ou freia; ja no forema posicdo, a analise € comparativa — ou seja, observa-se se 0
evento musical chega antes ou depois do que se esperava e/ou se esta adiantado ou atrasado
em relacdo a um ponto de expectativa; e, por fim, o forema eld, que se trata da energia interna
percebida no fluxo, “[...] energia que supere os receios, as resisténcias e os obstaculos”
(Zilberberg, 2011, p. 74) — ndo da direcdo ou da posi¢do, mas da velocidade existencial do
tempo sonoro, como ele é vivido subjetivamente.

Um dado importante sobre esses trés elementos da estrutura tensiva é que:

Como todo inventario, essa triparticdo € cega. Em primeiro lugar, a direcdo e a
posicdo sdo pressuponentes e o eld, pressuposto; adotamos o termo .forema, a fim de
indicar que as pressuponentes permanecem como tributarias de seu pressuposto.
Essa primazia do eld estd em concordancia com dois outros dados: por um lado, a
precedéncia do ser atingido sobre o agir e, por outro, a rec¢do que postulamos da
extensidade pela intensidade. Em segundo lugar - mas ja sob um outro aspecto:
quando o agir se liberta da autoridade do ser atingido, apenas para satisfazé-lo, para
agrada-lo -, é a diregdo que prevalece sobre a posicao e o eld. Tocamos, assim, na
questdo do sujeito, desde que o pensemos em termos de deformacdo, acomodacao,
concordancia (Zilberberg, 2011, p. 73).

O autor afirma, com isso, que, entre os trés foremas (direcdo, posicdo e eld), o ela é o
mais fundamental. Enquanto direcdo e posicdo dependem de algo que ja esta dado — sdo
pressuponentes —, o0 ela é aquilo que permite a existéncia delas — € o pressuposto. Ou seja, 0

ela é o fundamento dindmico que sustenta a movimentagdo tensiva (movimento, impulso,
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energia interna). Noutras palavras, devido ao eld ser a forca primeira, 0 motor do sentido, e
por estar na base da dindmica tensiva do sentido, e, portanto, anterior a dire¢do e a posicao, €
ele que impulsiona o movimento tensivo, permitindo que a direcéo e a posicao se configurem
como formas discursivas.

Nos estudos de Caio Victor de Oliveira Lemos (2022) e Gustavo Bonin (2023),
terceiro e quarto trabalhos que também ajudam a fundamentar a andlise desta tese,
encontramos a utilizacdo da semiotica tensiva para abordar enunciados musicais a partir de
excertos que evidenciam operacdes sensiveis e estruturais relevantes.

Lemos (2022) apropriou-se da semiotica tensiva no que lhe era pertinente: a
performance musical ao vivo. Entretanto, o autor recorre a partitura para ver acentos,
inacentos, rupturas, continuagdes, se sdo abruptas e como se constroem essas nuances
discursivas e se existe uma correlacdo na performance ou ndo. Do ponto de vista da partitura,
0 autor busca identificar, por exemplo, uma aceleracdo tensiva, ou seja, uma estratégia do
compositor de chamar a atencdo para um novo material e, na performance, se ocorre um
movimento parecido ou ndo, ou seja, se 0 performance vai ou ndo acentuar (mudar o timbre
ou tocar mais forte). Todos esses aspectos envolvem o uso dos foremas. Como vemos, ainda
assim, existe uma andlise da partitura e, por isso, a importancia desse trabalho para esta
pesquisa doutoral. Por exemplo, o autor, ao analisar um trecho inicial da sonata Omaggio a
Boccherini op. 77, de Mario Castelnuovo-Tedesco — onde nos quatro primeiros compassos se
observa “o refrdo, estruturado com um arpejo seguido de uma melodia em sextas e baixo em
ré” —, e comparar com a performance de Segovia, observa que:

A escolha do andamento feita por Segovia procura evidenciar o aspecto virtuosistico
de sua performance, isto é, provocar um engajamento sensivel no ouvinte através da
velocidade se sua execugdo. Todavia, ao utilizarmos os foremas propostos por
Zilberberg, percebe-se uma grande oscilacdo no eld do andamento, sendo algumas
vezes dificil precisar a base de que parte para seus aumentos e diminui¢cdes de
velocidade. [...] Isso resulta em uma frequente mudanca de posicdo do eld do
andamento, em especial nesse trecho do refrdo, ou seja, ndo existe uma passagem
gradual de uma velocidade & outra (acelerando ou desacelerando), mas sim uma
rapida mudanca de velocidade. De acordo com a terminologia dos foremas tensivos,
esse procedimento seria a manifestacdo de uma mudanga de posigdo. (Lemos, 2022,
p. 116-17).

Em outro ponto, quando na interpretacdo de Segovia é utilizado o rubato, recurso
“bastante empregado nos trechos em que se tem uma melodia acompanhada por um arpejo
descendente”, é notorio “uma intencionalidade na mudanca de direcdo do eld, isto é, os
aumentos e diminuicdes da velocidade de base, a servico de uma coeréncia interpretativa

interna a obra” (Lemos, 2022, p. 117).
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Bonin (2023), por sua vez, faz a andlise tensiva rente ao texto partitura na pe¢a Choro
n® 6, de Villa-Lobos. Antecede a esta analise um mergulho para se depreender as dimensoes,
subdimensdes, o aparato de foremas e as valéncias (Cf. p. 256-261) para depois mostrar que
“[...] se pode construir a temporalidade, a espacialidade e as proximidades e afastamentos do
observador a partir de qualquer figura e estratégia figurativa do plano de expressdo sonoro-
musical” (Bonin, 2023, p. 263). Isso significa dizer que a obra musical (no caso, Choros n° 6)
permite a construcdo de temporalidade (como o0 tempo se organiza na escuta), espacialidade
(como a musica cria sensacdes de espaco e/ou posicionamento sonoro), e também de
proximidade ou afastamento do observador (que pode ser o ouvinte, o intérprete ou o
analista/pesquisador).

Para chegar a essas consideracdes (valores tensivos), apds observadas as valéncias
resultantes, Bonin (2023, p. 267) ndo considerou apenas o “detalhamento no campo das
alturas”, mas também as “modulagdes figurativas de dindmica [ppp <ff> ppp]” e a “densidade
da ocupacdo melddica (ou timbristica) [pedal-melddico + percussdo <tutti> pedal-melddico +
percussdo]”. Considerando a primeira proje¢do (tonicidade — espacialidade) feita para dois
trechos da obra Choros n° 6, o autor reporta que “[...] o ouvinte é mobilizado sensivelmente
tanto pelo som que cresce demais quanto pelo som que decresce demais” (p. 273). Ou seja,
sdo duas modulagdes pelas quais 0 sujeito pode ser mobilizado sensivelmente pela dindmica
figurativa da expressdo musical (superficie da escrita musical).

Nessas duas modulagdes, o sensivel ganha predominéncia, porque o processamento
inteligivel é enfraquecido, seja pela apassivacdo produzida pelo som que “invade”
intensamente o sujeito, seja pela necessidade de “sustentar” a consciéncia que foi
neutralizada pelo desaparecimento quase completo do som. O segundo trecho
corresponde ao decrescimento extremo da dindmica e da ocupagdo melddica
figurativas, o que exige do ouvinte uma ativacdo maior de sua subjetividade. (Bonin,
2023, p. 273).

Esses apontamentos fornecem elementos significativos para o encaminhamento
metodol6gico desta tese. Considerando que determinadas modulagBes figurativas, como o
crescimento ou o decréscimo extremos da dinamica e da ocupacdo melddica, enfraquecem o
processamento inteligivel e intensificam a mobilizagdo sensivel, estabelece-se um critério
analitico para a selecéo dos excertos. Assim, a analise tensiva aqui proposta parte do principio
de que € nas zonas de maior densidade expressiva e instabilidade tensiva que se tornam
mais visiveis 0s jogos entre intensidade e extensidade, permitindo observar como o discurso

da literatura coral goiana configura sentidos de modo ndo apenas estrutural, mas também
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afetivo. Ao privilegiar essas zonas, reforga-se o compromisso com uma leitura/escuta
atravessada pela tenséo, pela subjetividade e pelas forgcas do acontecimento sonoro.

Assim, a presente pesquisa doutoral, opta por analisar, na mesma direcdo, trechos
especificos das obras corais selecionadas. A escolha por excertos justifica-se pelo foco na
densidade expressiva e na emergéncia de curvas tensivas significativas, evitando uma leitura
totalizante ou formalista das composicdes. Tal recorte permite dar énfase as zonas de maior
tensdo e significacdo poética, em consonancia com o principio tensivo de valorizagdo dos

intervalos e do sensivel, conforme proposto por Claude Zilberberg (2011).

1.4 CONTRAPARTIDA A COMUNIDADE

Pondo em relevo o conhecimento compartilhado e o lugar como espaco privilegiado
de pesquisa qualitativa, este estudo toma como contrapartida a comunidade goiana, organizar
um catalogo online com os PDF’s das obras levantadas nesta tese, cuja versdo inicial
encontra-se sistematizada nos Quadros 11, 12 e 13, no capitulo Esta é a tua safra: cartografia
coral goiana — vivéncias, compositores e acervos levantados. Além de j estarem acessiveis
por meio do QR Code disponibilizado ao final desta tese, as obras poderao ser hospedadas em

site(s) reconhecido(s) pela comunidade musical®.

% Embora inicialmente estivesse prevista, durante o doutorado, a implantacdo de um programa anual (2025)
para ensaio, gravacdo e publicacdo no YouTube de algumas das obras originais aqui catalogadas da literatura
coral goiana, em parceria com um coro representativo de Goidnia ou com um coro amador em Formosa-GO,
tal proposta sera retomada apds a conclusdo deste curso, devido a amplitude das demandas da pesquisa, ou
mesmo aprofundada em um futuro pds-doutorado, tendo em vista a relevancia do tema e o potencial de
expansdo da pesquisa.
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2. “O CHAMADO DAS PEDRAS”¥: APROXIMACOES ENTRE PERFORMANCES
CULTURAIS, MUSICA E CANTO CORAL

As teorias da performance desempenham um papel fundamental ao fornecer estruturas
conceituais e ferramentas analiticas para desvendar a complexidade da interpretacdo musical.
Elas abrangem uma ampla gama de abordagens académicas e perspectivas interdisciplinares
que nos ajudam a explorar como, em nosso caso especifico, 0s sujeitos/musicos interpretam,
comunicam e dédo vida as obras musicais. Essas teorias ndo se limitam a pratica musical, mas
também mergulham na intersecéo entre a performance, a cultura, a histéria e a filosofia.

As performances culturais sdo praticas interdisciplinares que transcendem as
disciplinas convencionais, tornando-se um locus de experiéncia onde sujeitos e plateia
interagem, gerando significados complexos e transformacfes mutuas. Por isso, a necessidade
de tecer um dialogo entre as performances culturais e a musica, mais especificamente, a

musica coral.

2.1 PERFORMANCES CULTURAIS®

Ha um diélogo interdisciplinar e complexo em torno das performances culturais que se
mostra mais desafiador, surpreendente e cheio de vida a medida que adentramos nas areas e
chegamos aos sujeitos e, consequentemente, as suas performances carregadas de alma. Cheias
de surpresas, essas performances revelam sensibilidades e significagdes outras que podem
estar explicitamente ditas, mas também podem nio estar pintadas nas “peles de papel”3® — ndo
enxergar algo ndo quer dizer que nao exista. Por exemplo, podemos citar as memorias. Estas,
segundo Hartmann e Langdon (2020, p. 19), sdo transmitidas pelas performances. Contudo,
essas memorias nem sempre se ddo durante as performances. Elas, as memdrias, sdo
anteriores as performances.

Mas “O que ¢ performance?”. Este ¢ o momento propicio para retomarmos O
questionamento de Richard Schechner, titulo de ensaio publicado na revista O Percevejo em
2003, no Dossié Estudos da Performance.

No ensaio em questdo, Schechner (2003, p. 25) discorre sobre “as muitas maneiras de

entender a performance: artistica, ritual ou cotidiana”. O autor inicia abordando trés conceitos,

37 Cora Coralina / O chamado das pedras / Melhores Poemas / 3 ed. rev. e ampliada (2008, p. 231).

38O termo performances culturais, segundo Camargo (2013, p. 01), foi “estabelecido pela primeira vez em 1955
pelo antropologo, filésofo e psicologo polonés, naturalizado norte-americano, Milton Borah Singer (1912-
1994)”.

% Termo usado por Kopenawa e Albert (2015, p. 64) “palavras tragadas em peles de papel [...]”.
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0s quais serdo problematizados oportunamente mais adiante, quais sejam: (a) comportamento
restaurado, “processo chave de todo tipo de performance, no dia-a-dia, nas curas xamanicas,
nas brincadeiras e nas artes”; (b) Ser performance [sic], “eventos definidos e delimitados,
marcados por contexto, conven¢do, uso e tradi¢ao”; e (c) como se fosse performance,
segundo o qual “qualquer evento, acdo ou comportamento pode ser examinado ‘como se
fosse’ performance”.

Dando prosseguimento, Schechner, a fim de ampliar o nosso entendimento do
conceito, acrescenta que a “performance ¢ um ato” e, nesse sentido, pode ser compreendida a

partir de quatro termos:

Quadro 1- O que é performance

Ser “Ser” pode ser ativo ou estatico, linear ou circular,
expandido ou contraido, material ou espiritual. “Ser” é
uma categoria filoséfica apontando para qualquer
coisa que as pessoas teorizem como realidade Gltima.

Fazer “Fazer e mostrar-se fazendo” sio acOes. Fazer e
mostrar estdo sempre num continuum, sempre
performance ato mudando o universo pré-socratico de Heréclito (535-
475 a.c), a qual disse que ‘Ninguém pode pisar duas
Mostrar-se fazendo vezes 0 mesmo rio, nem tocar uma substancia mortal
duas vezes na mesma condicdo’ (fragmento 41).

Explicar acdes “Explicar a¢cBes demonstradas” € um esforco reflexivo
demonstradas para compreender 0 mundo da performance e 0 mundo
como performance.

Fonte: Do autor com base em Schechner (2003, p. 25, grifo nosso).

Como se V&, as performances tém raizes profundas e ndo podem ser compreendidas
sem uma andlise cuidadosa por parte do pesquisador. Esse esforco € necessario, pois as
“performances afirmam identidades, curvam o tempo, remodelam e adornam corpos, contam
historias”. Direciona melhor nosso entendimento sobre o que é performance a afirmativa de
gue “toda a gama de experiéncias, compreendidas pelo desenvolvimento individual da pessoa
humana, pode ser estudada como performance” (Schechner, 2003, p. 27).

Com o propo6sito de adentrar mais na questdo, Schechner (2003, p. 27) faz o seguinte
questionamento: “Onde ocorre a performance?” Ele mesmo responde:

A performance ndo estd em nada, mas entre. Tratar qualquer objeto, obra ou produto
como performance — uma pintura, um romance, um sapato, ou qualquer outra coisa —
significa investigar o que esta coisa faz, como interage com outros objetos e seres, e

como se relaciona com outros objetos e seres. Performances existem apenas como
acdes, interacdes e relacionamentos. (Schechner, 2003, p. 27).

Um ponto essencial para compreender as diferentes formas de performance (artistica,

ritual ou cotidiana) estd no modo como podem ser distinguidas. O autor explica que a
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diferenga entre ir ao teatro, a igreja ou a um jogo de futebol “se baseia na funcdo, na
circunstancia do evento inserido na sociedade, no espaco que o abriga e no comportamento
esperado de performers e espectadores” (Schechner, 2003, p. 32).

PropOe-se agora um exame mais detido dos trés termos anteriormente citados,
essencial para entender as performances em suas dimensdes artistica, ritual e cotidiana, como

se pode verificar a seguir:

Quadro 2 - Alguns conceitos

Comportamentos “Os habitos, rituais e rotinas da vida sdo comportamentos restaurados”;

restaurados “Comportamentos restaurados sdo comportamentos vivos tratados como um cineasta
trata um pedago de filme”;

“Comportamento restaurado € o processo chave de todo tipo de performance, no dia-a-
dia, nas curas xamanicas, nas brincadeiras e nas artes”;

“O Comportamento restaurado é — eu me comportando como se fosse outra pessoa, ou
eu me comportando como me mandaram ou eu me comportando como aprendi”;

“Todo comportamento é comportamento restaurado”;

“Performance, no sentido do comportamento restaurado, significa — nunca pela
primeira, sempre pela segunda ou enésima vez: comportamento duas vezes exercido”.

Ser performance “Sob o angulo da prética cultural, algumas coisas serdo vividas como performances
¢ outras ndo; e isto ira variar de uma cultura ou de um periodo historico para outro”;
“Hoje, dificilmente existe atividade humana que ndo seja uma performance para
alguém, em algum lugar. De um modo geral, a tendéncia do século passado foi
dissolver as fronteiras entre a performance e a ndo-performance, a arte e a ndo-arte”.

Como se fosse “Tudo pode ser estudado como se fosse performance”;

performance “Qualquer comportamento, evento, acdo, ou coisa pode ser estudado como se fosse
performance e analisado em termos de a¢do, comportamento, exibi¢do”;

“[...] Mapas [...] performam [...]”; “Mas os mapas ndo apenas representam a terra de um
modo especifico, eles também encenam relagdes de poder.”.

Fonte: Do autor com base em Schechner (2003, p. 33-35; 37-39, grifo nosso).

Os exemplos do Quadro 2 séo suficientes para evidenciar a amplitude dos conceitos.
E, uma vez concluida essa exposic¢do, importa agora apresentar as fun¢des que a performance
pode desempenhar. Em suas pesquisas, Schechner (2003) identificou sete funcdes principais:
“entreter; fazer alguma coisa que é bela; marcar ou mudar a identidade; fazer ou estimular
uma comunidade®®; curar; ensinar, persuadir ou convencer; lidar com o sagrado e com o
demoniaco”. Para ele, essas fungdes ndo estdo e nao podem ser listadas em ordem de
importancia. A hierarquia das fungdes da performance “mudara de acordo com quem vocé é e
com o que quer fazer [...], uma vez que nenhuma performance exerce todas essas funcdes
[simultaneamente, embora] muitas enfatizem mais de uma” (Schechner, 2003, p. 45).

Diante dessa compreensdo, as reflexbes de Esther Jean Langdon (2012) sobre

performance e sua diversidade como paradigma analitico, nos ajudam a ter um

40 Essa pesquisa por mim desenvolvida enquadra-se nas funcgdes: fazer alguma coisa que é bela, marcar a
identidade, fazer ou estimular uma comunidade, ensinar.
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direcionamento mais claro sobre o que e como olhamos. A autora identifica “cinco qualidades
inter-relacionadas, que [...] sdo compartilhadas pelas abordagens de performance, e que [...]
formam um eixo dos diversos usos do termo”, quais scjam: experiéncia em relevo;
participacdo expectante; experiéncia multisensorial; engajamento corporal, sensorial e
emocional; e significado emergente.

Seguindo esse rito, podemos argumentar que o significado emergente — o qual trata de
“novos significados e valores, novas praticas, novos significantes € novas experiéncias estao
sendo continuamente criados [...]” (Langdon, 2012, p. 176) — é a qualidade que melhor se
adequa ao objetivo aqui proposto. Esta qualidade se enfatiza na forma como os significados
sdo construidos e interpretados, o que se alinha bem com a andlise das sensibilidades e
subjetividades reveladas nas partituras.

Essa perspectiva, centrada nas qualidades da performance, abre caminho para outras
abordagens que também buscam compreender o fenbmeno das performances culturais em
diferentes contextos. Nesse sentido, outro autor que contribui para a reflexdo sobre o tema é
Robson Camargo (2013, p. 2), que parte do significado particular das performances culturais
enquanto conceito plural. Para tanto, fundamenta o conceito desse termo numa triade, da

seguinte forma:

» Proposta metodolégica interdisciplinar: o estudo comparativo das civilizagdes em
suas multiplas determinagdes concretas;

» Estabelecimento do processo de desenvolvimento da proposta metodoldgica
interdisciplinar: o desenvolvimento das possiveis derivacoes do referido processo;

+ Entendimento das culturas por meio de seus “produtos culturais”, em sua
profusa diversidade: o entendimento de como 0 homem as elabora, as experimenta,
as percebe e se percebe, de sua génese, de sua estrutura, de suas contradicdes e de seu

“vir-a-ser”.

A triade revela — ou, dito musicalmente, ecoa — que as performances culturais “Sa0
sempre plurais, pois solicitam o estudo comparativo, seja a partir de uma perspectiva macro
[...] em contraste com as microexperiéncias [...]”. Elas destacam ndo apenas as grandes
tradices em contraste com as pequenas, mas também colocam em foco determinada
producéo cultural humana, permitindo uma compreensdo comparativa das outras culturas com

as quais dialogam (Camargo, 2013, p. 03).
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O argumento central € que as performances culturais sdo manifestacdes simbdlicas e
concretas que perpassam distintas formas de expresséo, revelando “aquilo nao evidenciado”
por quaisquer que sejam as formas de medidas ou registros convencionais. Elas alcancam o
sujeito de forma plena por meio da “experiéncia, pela vivéncia, pela relagdo humana”. Em
outras palavras, o conceito de performances culturais é fundamentalmente “plural em seu viés
metodoldgico”, sendo essencial para compreensdo dos “atos artisticos, culturais e sociais de
nossa civilizagdo” (Camargo, 2013, p. 3-5).

Em qualquer contexto, as chamadas “grandes ¢ pequenas tradigdes”, Sejam
reconhecidas ou ndo como tais, sdo entendidas como “formas de pensamento construidas pela
humanidade”. Elas “possibilitam distintas experiéncias pessoais”, capazes de transformar os
sujeitos, definindo diferentes “modos de ser, [de perceber, de praticar] usos e costumes”.
Essas tradi¢Bes sdo construidas com uma carga de “tensdes, desejos, esquecimentos e fricgdes
entre pessoas, vilas ou civilizagdes”. Esse entrelacamento de experiéncias e significados
sugere que as tradigdes ndo existem isoladamente, mas dialogam constantemente com quem
as vivencia.

Se as tradicdes sdo permeadas pela experiéncia, torna-se possivel considerar que o
sujeito, em seu contexto cultural, comunica sua esséncia de maneira complexa e convincente.
Ou seja, a experiéncia cultural ndo é apenas vivida; ela se expressa, se transmite e se faz sentir
nos atos e praticas humanas, abrindo espaco para analises mais detalhadas sobre como a
comunicacdo entre o individuo e a cultura se realiza.

A partir dessa perspectiva, podemos operacionalizar o conceito de Performances
Culturais como plural (Camargo, 2013), o que nos permite explorar essas expressoes culturais
sob duas perspectivas convergentes: 0 pensamento e a palavra, conforme Vigotski (2010), e a
letra e a voz, sequndo Zumthor (1993).

Comecemos pelo psicologo e pensador Vigotski, para quem uma das principais
preocupacOes consiste em “elucidar a relacé@o interior entre 0 pensamento e a palavra nos
estdgios mais primarios do desenvolvimento filogenético [desenvolvimento ao longo da
evolucdo da espécie] e ontogenético [desenvolvimento do individuo]”. Para o autor, essa
relacdo, ou melhor, essas relagcdes “[...] surgem e se constituem unicamente no processo do
desenvolvimento historico da consciéncia humana, sendo elas préprias, um produto e ndo uma

premissa da formag¢do do homem” (Vigotski, 2010, p. 395, grifo nosso).
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Quadro 3 - Da relagéo entre pensamento e palavra*

pensamento

<relacdo>

palavra

“[...] movimento linear continuo,
que transcorre em uma superficie
por vias associativas entre a
palavra e o seu significado e entre

“Surgem e se
unicamente  no
desenvolvimento
consciéncia humana.”

constituem
processo
histérico

Fendmeno de pensamento e de
do | discurso.
da

o significado e a palavra”.
relagBes = produto

Fonte: Do autor com base em Vigotski (2010, p. 395, 398, 401).

Para Vigotski, (2010, p. 395, 396), “0 pensamento e a palavra nao estdo ligados entre
si por um vinculo primario”. Na verdade, o que ocorre ¢ que o vinculo primario “[...] surge,
modifica-se e amplia-se no processo do proprio desenvolvimento do pensamento e da
palavra”.

Essa compreensdo de que a palavra ndo constitui o ponto de partida, mas resulta de
processos anteriores, aproxima-se da reflexo de Zumthor (1993), para quem a “VVoz” — assim
grafada, com inicial maitscula — antecede a propria palavra e 0 pensamento. E essa instancia
primordial, anterior a linguagem verbal, que, segundo o autor, fundamenta a comunicagéo. O

quadro a seguir, reformulado a partir do anterior, ilustra o lugar dessa “VVoz” anterior:

Quadro 4 - Da relacéo entre voz, pensamento e palavra

vVoz <relacéo> pensamento <relacéo> palavra
Voz como Surgem e se fluxo sensorial Surgem e se exteriorizacao
linguagem”. constituem constituem sonora
“[...] avoz como unicamente no unicamente no
uma processo do processo do

auto-revelacdo
[sic] da linguagem

L]

desenvolvimento
histérico da
consciéncia
humana.

relacbes = produto

desenvolvimento
histérico da
consciéncia
humana.

relacGes = produto

Fonte: Do autor com base em Vigotski (2010, p. 395) e Zumthor (1993, p. 132).

Zumthor (1993, p. 16) afirma que “[...] a Voz tem necessidade — uma necessidade vital

— de ‘tomar a palavra

299

. No quadro anterior, a Voz e a palavra aparecem em polos distintos,

mediados pelo pensamento, que estabelece os vinculos entre ambos. Em sua perspectiva, 0
pensamento ndo se restringe a um processo logico-racional: é um fluxo interior, sensorial e

imaginativo que antecede a linguagem articulada. Palavra, por sua vez, é a exteriorizagdo

41 «A compreensdo da linguagem consiste numa cadeia de associacdes, que surgem na mente sob a influéncia das
imagens semioticas das palavras. A expressdo do pensamento na palavra € um movimento inverso, pelas
mesmas vias associativas, dos objetos representados no pensamento as designacgdes verbais desses mesmos
objetos”. (Vigotski, 2010, p. 401).
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sonora desse fluxo, 0 momento em que O pensamento se converte em um signo
compartilhdvel. Se, como observa Vigotski (2010, p. 396), “o pensamento e a palavra ndo
estdo ligados entre si por um vinculo primario”, infere-se que a Voz também ndo se une
imediatamente a palavra. Entretanto, a entrada da Voz reforca e amplia esse vinculo,
permitindo que pensamento e palavra se entrelacem no processo de desenvolvimento da
linguagem e da comunicacéo.

A partir desses autores, compreende-se que, quando falamos inicialmente para nds
mesmos, momento em que fazemos um rascunho mental*?, e, em seguida, passamos a escrita,
da-se 0 momento complexo a partir do qual a performance se origina. Esse movimento, do
pensamento a materializagdo, guarda analogia com a composi¢cdo, ou seja, a escrita da
partitura, que, a posteriori, se consolida como instrumento de realizacdo musical.

A luz das consideracdes de Taylor (2013, p. 49), compreendemos a partitura como
concebida em dois momentos. Primordialmente, existe como repertdrio (conhecimento
incorporado), vindo a ser depois materializada em arquivo (material duradouro), ou seja, na
partitura em si. Para a autora, 0 repertorio “encena a memoria incorporada — performances,
gestos, oralidade, movimento, danca, canto —, em suma, todos aqueles atos geralmente vistos
como conhecimento efémero, ndo reproduzivel”. Segundo, consequentemente, “Na medida
em que se constitui material que parece durar, 0 arquivo excede o que acontece ao vivo”.
Essas reflexdes, que articulam pensamento, palavra e voz, oferecem o alicerce conceitual
necessario para compreender a literatura coral goiana ndo apenas como arquivo, mas também
como repertorio vivo de praticas performaticas.

E nesse horizonte tedrico que se insere um dos objetivos desta tese: conferir
visibilidade a literatura coral goiana. Esse objetivo estd em consonancia com os dizeres de
Taylor (2013, p. 49), que afirma: “O que muda ao longo do tempo ¢ o valor, relevancia ou
significado do arquivo, como os itens que ele contém sdo interpretados ou mesmo
incorporados”. Portanto, ao destacar e reinterpretar a literatura coral goiana, esta tese
contribui para a valorizagdo e a relevancia continua desse arquivo, mostrando como 0S

significados podem evoluir e se incorporar as praticas contemporaneas.

42 Vigotski (2010, p. 395) pontua que “[...] muito amilde falamos primeiro para ndés mesmos e depois
escrevemos: aqui estamos diante de um rascunho mental. Esse rascunho mental da escrita é a linguagem
interior [...]”. Partindo do principio de que “é possivel [...] exprimir todos os pensamentos, sensagdes € até
reflexdes profundas com uma palavra” e de que isso s6 “é possivel quando a entonagdo transmite o contexto
psicolégico interior do falante [...]”*%, o autor sustenta que “[...] a linguagem escrita é a forma de linguagem
mais prolixa, exata e desenvolvida” (Vigotski, 2010, p. 455-456).
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Apos explorar as dimensdes conceituais das performances culturais a partir de autores

relevantes da &rea, é relevante examinar como esse termo se manifesta no campo da musica.

2.2 PERFORMANCE EM MUSICA

No campo da musica, a no¢do de performance adquire contornos proprios, refletindo
tanto tradicGes historicas quanto interpretacdes contemporaneas. Uma forma de perceber essas
transformaces é analisar como o termo € registrado em diferentes dicionarios musicais ao
longo do tempo. E, a escrita a seguir se dedicara a essa investigacgao.

O termo performance ndo aparece no Dicionario Musical escrito originalmente em
1904 por Isaac Newton de Barros Leite, nem em sua terceira edigdo lancada em 2023%,
indicando que ndo foi revisado e atualizado. Por outro lado, o termo € encontrado em dois
outros dicionarios.

No primeiro, denominado The Facts On File Dictionary of Music, da autora americana
Christine Ammer, o termo néo aparece isoladamente, mas sim como performance practice. A
autora ndo define a performance em si, mas a pratica da performance (subarea), que para ela
é:

A forma de executar uma obra musical tal como seria no momento da sua
composicdo. O termo quase sempre se refere & misica do passado. Ao longo dos
séculos, as convengdes musicais, os instrumentos, 0os andamentos, a afinacdo e
varios outros detalhes mudaram drasticamente. Além disso, as partituras musicais
ndo podem definir todas as caracteristicas de uma performance. Consequentemente,
as tentativas de produzir uma performance historicamente precisa devem basear-se
em qualquer informagéo disponivel, em outras composi¢fes do periodo, escritos
contemporaneos e assim por diante. Problemas semelhantes surgem com a mdsica
ndo-ocidental, que em muitos casos depende inteiramente de uma tradi¢do oral.
Presumivelmente, a disponibilidade de equipamentos de gravacdo modernos
simplificard enormemente esta tarefa para as geragfes futuras que executam a
musica do nosso tempo (Ammer, 2004, p. 308, tradugdo nossa).

No Brasil, encontramos o registro de “performance” no Dicionario de termos e
expressdes da masica, de Henrique Autran Dourado (2004, p. 249). Para este autor,
performance significa: “Execucdo ou apresentacdo, de forma geral, de qualquer atividade
artistica, da musica e da danga ao teatro e outras manifestagdes chamadas performaticas.
Manifestacdo humana de qualquer natureza a que se imprime caracteristica de evento
artistico”.

Num primeiro momento, a definicdo e a compreensao de performance na musica nao

podem ser consideradas dinamicas, mas sim contextualmente especificas no ambito das artes.

4 LEITE, Isaac Newton de Barros. Dicionario musical (1904). — 3. ed. — S&o Paulo: Pimenta Cultural, 2023.
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A auséncia do termo nocional no diciondrio antigo e a presenca de uma definigdo
contextualizada com as artes, mas ainda descontextualizada do campo das performances
culturais na obra mais recente, evidenciam, de certo modo, a evolucdo do conceito ao longo
do tempo; entretanto, ainda assim, limitada. Isso reflete a necessidade de revisédo e atualizacao
continua das fontes de referéncia para acompanhar as praticas e teorias emergentes em relacéo
as performances culturais no campo da masica, uma lacuna na qual buscaremos contribuir.

Diverge das defini¢cBes encontradas nesses dicionarios o pesquisador Nicholas Cook
(2006). Sua abordagem representa um avanco importante para a area da musica ao centrar-se
no significado social da performance, embora ndo explore todos os aspectos técnicos e
especificos da préatica performética. Isso ficara evidente nas linhas a seguir.

A musica, para Cook (2006, p. 5, 7), “pode ser compreendida tanto como um processo
guanto como um produto, mas € a relagdo entre os dois que define ‘performance’ na tradicédo
da ‘arte’ ocidental”. E completa, “pode-se compreender a performance como geradora de
significado social”. O autor faz uma dura critica a musicologia, que, ao longo de sua histdria,
vinha compreendendo as obras musicais dos compositores “[...] como mensagens a serem
transmitidas do compositor ao publico, tdo ficlmente quanto possivel”. Quando isso ocorre,
explica o autor, “o performer, na melhor das hipdteses, se torna um intermediario [nunca se
interpde entre a musica e plateia] e, na pior, como um atravessador [que, visando o lucro,
coloca uma margem de lucro sem nunca contribuir em nada com a musica]”. Ao discordar
desses caminhos, ele defende que “a musica ¢ uma arte de performance”.

Sendo a performance um comportamento expressivo, como defende Turner (1982), as
“[...] obras musicais existem para que o performer tenha algo para interpretar [...]”.
Entretanto, uma Unica performance ndo exaure todas as possibilidades de uma obra musical
(Small, 1998, p. 51 apud Cook, 2006, p. 8). Ela é uma teia de inumeras direcdes, densidades,
significacbes e sensibilidades. Ao tratar da muasica como performance, Cook (2006, p. 11)
explica que isso “significa vé-la como um fendmeno irredutivelmente social, mesmo quando
apenas um individuo esta envolvido [...]”.

Assegura essa perspectiva da performance como fenémeno social trés pontuagdes do
autor. Primeiro, que “do ponto de vista da tradicdo oral, cada performance € original”.
Segundo, “toda musica [...] representa uma tradi¢do oral”. Terceiro, que “Analisar musica
enquanto performance ndo significa necessariamente analisar performances ou gravacgdes
especificas. [Também pode ser] a partir da partitura, desde que sejam interpretados a luz do
conhecimento adequado a performance” (Cook, 2006, p. 13, 18-19). Esta ultima afirmacdo do

autor mostrou-se valiosa para esta pesquisa, uma vez que é o caminho que estamos trilhando.
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Outros autores da area musical ainda entendem a performance como apenas 0
momento de realizacdo de uma interpretacdo, ou dito de outro modo, da articulagcdo da
pesquisa e analise mais a interpretacao, significando ser sindbnimo de execucdo/desempenho
(Unes, 1988; Pareyson, 1989; Magalhdes, 1992; Stier, 1992; Ross, 1993; Guerchfeld, 1995;
Kraus, 2001; Winter; Silveira, 2006; Menezes; Kayama, 2019). Obviamente, em um contexto
de mausico, palco e plateia, com um instrumentista, banda, coro ou orquestra, essa
interpretacdo ndo estaria incorreta, pois se trata de um ato performatico. No entanto, reitero
que essa Vvisdo — ndo apenas o focar nesse aspecto, mas também enxergar e aceitar somente
esse aspecto —, limita o alcance da performance. Por esse motivo, devido ao olhar restrito dos
autores mencionados, que nao contribuem para as reflexdes que buscamos articular neste

trabalho, ndo discorreremos sobre eles.

2.3 AFINANDO SENTIDOS ENTRE LITERATURA CORAL E AS PERFORMANCES
CULTURAIS

As performances culturais [...] sdo loci de experiéncia para quem o
olha e para quem é olhado. (Camargo, 2016, p. 12).

Quando estd em cena um repertorio representativo e significativo, que revela uma
dimensdo artistica cultural que transcende o cotidiano e o lugar comum, esse repertorio vai
além do fazer musical e carrega a forca do povo de um lugar. O repertério utilizado em uma
performance especifica oferece, por um lado, condicBGes técnicas fundamentais para a
formacédo de coros, beneficiando tanto cantores quanto regentes aspirantes, e proporcionando
entretenimento ao publico. Por outro lado, esse repertorio apresenta uma representatividade
cultural significativa em seu contexto. Assim, conforme foi possivel identificar até o presente
momento, a performance, seja qual for, esta imbuida de possibilidades de experiéncia, mas
espera-se que ela transforme aqueles que a vivenciam, como bem demonstrou Siqueira e
Favret-Saada (2005), no texto “Ser Afetado”. Essa perspectiva nos leva ao conceito de
dimensao ritualistica da performance, que, segundo a percepcao de Schechner (2011), implica
que todos os participantes de uma performance, sejam performers ou espectadores, sejam
profundamente afetados pela experiéncia.

Observando esses aspectos a luz das problematizaces sobre musica (Bowman, 2006),
das nocdes de experiéncia e sentido (Larossa, 2011), das relacfes entre si, 0 outro, 0 tempo
(Ricoeur, 2014) e do lugar (Bortoni-Ricardo, 2008; Ferreira da Silva, 2017), e tomando como

centralidade a literatura coral goiana como contribuicdo de sentidos com e pela performance
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para a formacgdo e representatividade cultural, emergem questdes outras que nos ajudam a
enveredar por este campo musical. Tais questdes incluem: O que se pode perceber pela
performance? Seria a consciéncia do que chega aos ouvidos (melodia, contraponto, ritmo) ou
a percepcdo do mundo pelos proprios sentidos? Ou as duas coisas a0 mesmo tempo? E o que
se pode perceber pela formacdo? Seria a forca transformadora de novas realidades por/para
si, pelo outro que se perpetua atemporal? E a representatividade cultural, o que significa?
Seria identidade?

A interseccdo entre identidade cultural e a expressdo artistica, especialmente na
masica coral, revela um terreno complexo e multifacetado de significados e simbolismos.
Stuart Hall (2006), renomado tedrico cultural jamaicano, em seu livro A Identidade Cultural
na Pos-Modernidade, analisa as transformacdes e fragmentagdes identitarias nas sociedades
contemporaneas. Ele delineia trés concep¢des de identidade: o sujeito do lluminismo, o
sujeito sociolégico e o sujeito pés-moderno. O primeiro é caracterizado por um individuo
centrado e unificado; o segundo emerge da interacdo entre o eu e a sociedade; j& o terceiro
ndo possui uma identidade fixa e celebra a fluidez e a multiplicidade. Ao cruzar esses
conceitos com a literatura coral goianiense, observamos uma intricada teia de identidades em
constante movimento.

A literatura coral goianiense, marcada por sua rica diversidade cultural, reflete a
comunidade imaginada de Goids e do Centro-Oeste do Brasil. A goianidade, conceito
abordado por Chaul (2011), estende-se além das fronteiras estaduais e compreende uma
identidade regional compartilhada. Essa identidade, como propde Hall (2006), ndo é estética,
mas sim um mosaico de influéncias e relacbes em constante transformacao.

Contudo, a literatura coral vai além da mera representacdo identitaria. Ela desafia os
limites entre o local e o global, articulando identidades singulares a cultura globalizada. A
globalizacdo impacta tanto a desintegracdo quanto o refor¢o das identidades culturais (Hall,
2006), e a literatura coral goianiense ndo esta imune a essas forgas.

O cerne da questao reside na relacdo entre a musica coral e a identidade cultural. E
como a musica coral goianiense, composta por artistas locais e moldada pela histéria e estilos
regionais, dialoga com as concepcoes de identidade propostas por Hall? A musica coral é uma
forma de expressdo que transcende as palavras, comunicando emocdes e significados de
forma Unica. Ela carrega consigo a memoria e a representatividade de um povo e de uma
regido. Na busca por respostas, encontramos, na literatura coral, uma ponte entre as
identidades individuais e coletivas. Os corais, como comunidades artisticas, sao expressdes

tangiveis da interacdo entre o eu e a sociedade, evocando o sujeito sociologico proposto por
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Hall. No entanto, também observamos a presencga do sujeito pds-moderno, fluido e mdaltiplo,
nas escolhas musicais e nas interpretacdes dos coralistas.

Goffman (2002) explora como os individuos constroem e apresentam suas identidades
no cotidiano. Ele destaca a relagdo entre o “eu” interno, a consciéncia subjetiva, ¢ 0 “mim”
externo, a representacao publica. Essa dualidade se reflete na atuacdo dos corais goianienses.
O coral, como um todo, é o “eu coletivo”, resultado da interagdo entre as vozes individuais,
cada uma com seu proprio “eu interno”. A presentacdo (ndo se trata de apresentacao) coral,
portanto, € uma complexa negociacdo entre esses dois aspectos, moldando a identidade sonora
que serd transmitida ao publico.

A relagdo entre os corais e seu publico também ressoa as ideias de Goffman sobre a
construcdo de confianca e a avaliacdo de sinais ndo verbais. Assim como esse autor discute
como as pessoas avaliam a confianga com base na linguagem corporal e no comportamento,
os ouvintes de um coral também interpretam sinais visiveis e audiveis para formar uma
impressdo sobre a qualidade da performance. E quando um coral se apresenta em um contexto
gue ressoa com aspectos da cultura local, como a literatura coral goianiense, essa impressao
se amplia, pois o publico reconhece a conexdo entre a performance e sua prépria identidade
cultural.

Em sintese, a literatura coral goianiense € um microcosmo das complexas relacdes
entre identidade cultural e expressdo artistica. A musica coral, ao mesmo passo em que € local
e global, pessoal e coletiva, une-se a visdo de Hall (2006) da identidade como um processo
continuo de transformacdo. Como se localiza o sujeito nessa sociedade complexa? Onde se
localiza a sociedade no contexto do sujeito em constante mutagdo? Essas perguntas ganham
vida no palco da literatura coral goianiense, convidando-nos a outra analise das identidades
culturais nesses complexos atravessamentos.

Percebe-se, portanto, que a musica coral pode revelar sentidos daquilo que ainda esta
em nivel sensorial e, assim, atravessar como experiéncia o sujeito envolvido (Aradjo, 2017),
consubstanciando-se na propria arte como experiéncia (Dewey, 2010). Isso evidencia um
repertério regional com carater artistico e educativo, pois serve ndo apenas para musicalizar,
mas para preservar as tradigdes culturais da comunidade, cidade, Estado e/ou pais (Soboll,
2007).

Antes de continuarmos, é necessario apresentar algumas definigdes breves, mas
precisas, sobre cultura. Tais elaboragdes estéo presentes no livro A Interpretacdo das Culturas
de Clifford Geertz. O autor apresenta onze defini¢fes de cultura propostas por outro estudioso

da area, o pesquisador Clyde Kluckhohn, das quais destacaremos, a principio, apenas cinco.
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Essa “escolha” ocorre porque Geertz sugere que, apesar dessa/da variedade tedrica, o mais
importante é propor um argumento consistente sobre cultura. As definicbes que julguei
coerentes com esta tese doutoral sdo: cultura como sendo (a) “o modo de vida global de um
povo”; (b) “o legado social que o individuo adquire do seu grupo”; (¢) “uma forma de pensar,
sentir e acreditar”; (d) “um celeiro de aprendizagem em comum”; (e) “um precipitado da
historia” (Kluckhohn apud Geertz, 2015, p. 16-17).

Diante dessa introducdo ao conceito de cultura, Geertz (2015, p. 17) apresenta dois
argumentos que me chamam a atencdo. O primeiro é que ele defende o conceito de cultura
como “essencialmente semidtico”. Segundo, “[assumindo] a cultura como sendo essas teias e
a sua analise; portanto, ndo como uma ciéncia experimental em busca de leis, mas como uma
ciéncia interpretativa, a procura do significado”, visando “construir expressdes sociais
enigmaticas na sua superficie”. Esse autor ndo apenas reforga a primazia do olhar semiotico
que propus como referencial tedrico nesta pesquisa, como também mostra as varias
possibilidades que a cultura oferece para analises, por meio de suas teias que se expandem as
margens e buscam significacdo. Talvez essas expressdes sociais enigmaticas pontuadas pelo
autor estejam nos gritos do siléncio, ou, dito de outra forma, nos cantos mudos das notas e
letras... sdo as sensibilidades corais esperando a chance de emergirem a superficie.

Diante do exposto, pode-se inferir que a préatica coral, com repertdrio do contexto dos
cantores, ou seja, regional, se expressa pela (a) musica e (b) palavras que desvelam um modo
de vida, representando uma forma de pensar e, além disso, registrando o legado social de um
povo. Soma-se a esses dois planos um terceiro campo, (¢) o da experiéncia sensivel
compartilhada, no qual se condensam aprendizagens, afetos e modos de estar no mundo,
forjados historicamente e atualizados no ato performativo do cantar coletivo. Desse modo, a
musica coral goiana consubstancia-se como um dos muitos precipitados da histéria do Estado,
configurando-se ndo apenas como registro cultural, mas como um celeiro de aprendizagem e
de atualizacdo continua das sensibilidades que atravessam e constituem essa pratica artistica.

Tal perspectiva pode ser lida, ainda conforme Geertz (2015, p. 25), como a cultura
sendo “[...] teias de significados do homem em seu contexto”; um “documento de atuagdo”;
um bem publico. E completa o autor: “Embora uma ideagdo, ndo existe na cabega de alguém,;
embora nao fisica, ndo ¢ uma identidade oculta”. E o significado dessa identidade, como
procuré-la no campo da musica coral?

A musica coral, tanto na sua dimensdo textual quanto nas composi¢fes que ndo usam

texto, que nos propusemos a investigar, possui caracteristicas e significados inerentes ao
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lugar**. Desse modo, temos na literatura coral goiana uma comunicacdo que pode ser
significativa para a compreensdo desse tipo de composicdo e do lugar. Mas como as
caracteristicas intrinsecas de Goias influenciam as composi¢fes da literatura coral e como
esse repertorio pode ser usado para a formacao e representatividade cultural? Como e o que
esse repertorio comunica? O que a imaginacao capta ao estar envolvida numa atividade coral
com repertorio goiano e o que isso representa para a experiéncia do sujeito? Como interpretar
essa masica?

Ajudam-nos a refletir sobre essas questdes as palavras de Zumthor (1997):

O ouvinte ‘faz parte’ da performance. O papel que ele ocupa, na sua constituigdo, ¢
tdo importante quanto o do intérprete. A poesia é entdo o que é recebido; mas sua
recepgdo é um ato Unico, fugaz, irreversivel... e individual, porque se pode duvidar
que a mesma performance seja vivida de maneira idéntica [...] por dois ouvintes; e o
recurso posterior ao texto (se ha texto) ndo ha recria (Zumthor, 1997, p. 241).

Na literatura coral goiana, ha uma relacdo estreita entre a musica e a poesia locais.
Nessas obras corais, encontram-se as experiéncias pessoais e as lembrancas dos compositores
sobre o lugar. Os cantores, por sua vez, (re)vivem sua propria cultura e histéria por meio da
performance nessa comunidade cantante. Como resultado, reafirmam o carater musical da
cultura do seu lugar, do seu contexto, por meio da musica e da poesia presentes na literatura
coral goiana, tanto para performance e representatividade cultural quanto como
dispositivo/ferramenta de formacdo de professores, alunos, instrumentistas, cantores,
historiadores, pesquisadores etc. (Cavalcanti, 2012).

Tal como argumenta o maestro, compositor, arranjador, cantor e professor da UFG
Angelo Dias (2022), a literatura coral goiana é composta por arranjos e obras originais para
coro. Esclareceremos brevemente essas duas condi¢cbes composicionais. De acordo com o
Dicionario de Termos e Expressdes da Musica (Dourado, 2008), arranjo € um processo
criativo indireto, enquanto a obra original € uma composicdo gque nasce de um processo
criativo direto. Considerando o contexto desta pesquisa, 0 arranjo parte de uma canc¢do ja
existente, ou seja, que integra o cancioneiro popular goiano. O arranjador, apoderando-se
desta composicao, a reescreve para a formagdo que deseja: uma banda, uma orquestra ou,
nesse Nosso caso, um coro. Por sua vez, a obra original ou composicdo para coro tem uma
instrumentacdo estética singular, Unica, para a criagdo de nova musica.

Na mdasica regional, seja ela arranjo ou obra original, encontram-se tracos identitarios

de um lugar. Oliveira (2016), ao buscar caracterizar a cancdo regionalista com identidade,

4 J& a musica instrumental, apesar de ndo se expressa em palavras (Dewey, 2010), a critério do compositor,
pode ou ndo possuir tragos identitarios locais.
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destaca que, no cancioneiro regional, os processos culturais e os discursos de legitimacao
estéo presentes, direta ou indiretamente, nas obras. Dessa forma, parafraseando o autor, pode-
se inferir que, na literatura coral goiana, ha mitos, verdades e versdes que permeiam 0
imaginario coletivo do lugar. Entretanto, Oliveira (2016, p. 5) aponta uma “lacuna de estudos
que abordem a cancdo regionalista [...] como discurso de constru¢do simbdlica de identidade
em sua integridade estética”. E ¢ nesse sentido que este estudo busca contribuir.

De acordo com Finnegan (2008, p. 29), “a existéncia de cangdes ¢ viabilizada pelos
maultiplos modos com que a voz humana, esse instrumento notavel e flexivel, explora um
complexo conjunto de recursos auditivos”. Esses recursos podem se manifestar por diferentes
vias, como 0s textos poéticos, os meios tecnoldgicos e, sobretudo, a emissdo vocal organizada
coletivamente, como ocorre no canto coral. Nessa direcdo, Oliveira (2016, p. 5) ressalta que
“a performance vocal [...] negocia expectativas, convengdes € inovagdes em um processo
dinamico de aglutinagdo de sentidos”. E justamente nesse espaco performativo de negociacio
simbdlica que a musica regional se afirma como pratica cultural relevante. Assim, conforme
aponta Travassos (2005, p. 94), a musica regional, aqui entendida como a musica goiana
escrita ou arranjada para coro, configura-se como um tema privilegiado da cultura brasileira.
Nela, tornam-se visiveis 0s processos discursivos que emergem da dindmica cultural de
construcdo e negociacdo simbolica da identidade.

Esses apontamentos nos fazem entender que a literatura coral goiana é uma musica
auténtica que representa uma reconstrucdo social permeada de tradicdes. Assim, trazer a
literatura coral goiana para discursdes académicas é falar profundamente sobre a identidade
da musica brasileira.

Os trabalhos até aqui apresentados sobre a musica regional indicam que a tematica
literdria celebrizada nas cancdes possui paralelos com o poema romantico, saudosismo,

ufanismo e exaustivas referéncias as riquezas naturais e tracos culturais da vida rural:
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Figura 4 — Suite Goiana (Engenho)
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Fonte: Acervo pessoal do autor.

Portanto, para interpretar e realizar uma performance adequada das cangbes que
compdem a literatura coral goiana — considerando a hipétese de que a literatura coral goiana é
composta por musica erudita, folclérica e popular, e que seus elementos perpassam mitos,
verdades e versdes, ou seja, tradi¢des, que permeiam o imaginario coletivo do povo goiano —
é preciso observar os tracos identitarios do lugar, os processos culturais e discursos de
legitimacdo presentes direta ou indiretamente nas obras, e, por fim, as caracteristicas vocais e
de instrumentacéo regionais, se houver.

Taylor (2013, p. 17, 19) nos ajuda a compreender melhor o delineamento acima
quando diz: “a performance [¢] um modo de conhecer [...]”, ela “transmite memorias [...] €
manifesta o0 senso de identidade de um grupo”. Schechner (2014, p. 716), nessa mesma linha
de pensamento, relata que os “estudos da performance oferecem lentes criticas para o
entendimento das sociedades, dos grupos e dos individuos”, pois estdo implicitas “as suas

identidades pessoais e coletivas” nessas manifestagoes.
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Pensando a partir de Dawsey (2016), a performance significa, dentre outras coisas,
reviver o passado num tempo presente. Pode-se inferir, portanto, que, na performance,
pensada para esse contexto da/por a literatura coral goiana, ndo € apenas a voz que expressa a
melodia; o texto também possui um significado importante, bem como a voz primordial, da
primeira aparicdo do que se pretendia dizer e/ou cantar. S&o os significados contidos nos
documentos, ou seja, no que esti escrito nas pecas musicais, que ndo sO expressam ou
manifestam a arte do lugar, mas também (trans)formam pela experiéncia que transpassa o
sujeito.

Evaristo (2016, p. 117) nos ajuda a perceber melhor a forca dessa voz primordial ao
revelar que “Escrever ¢ uma maneira de sangrar”. E este ¢ o exercicio do compositor goiano.
A luz de Paul Ricoeur (1994), a literatura coral goiana, nesse ponto, pode ser observada sob a
triplice mimese. O processo composicional, ou seja, a escrita musical, configura-se como um
exercicio prefigurador, uma vez que o compositor se utiliza de elementos de seu passado,
vestindo-se de memorias para compor. A obra em si é a configuracdo do seu trabalho, que diz
respeito ao seu presente. No entanto, constantemente se modifica por meio da refiguragdo, um
exercicio que pode ser realizado tanto pelo compositor quanto por terceiros — por exemplo, a
acdo desta escrita sobre a literatura investigada. 1sso é apenas para mostrar o ciclo de vida
performético presente no texto refigurado. Assim, podemos inferir que, por meio da literatura
coral goiana, é possivel contar e cantar, com as préprias palavras e identidades, as proprias
historias.

Ao refletir sobre Paul Zumthor (1993), poderiamos considerar essa literatura como a
palavra fundadora. Mas antes da letra, hd uma voz anterior, ou seja, pré-existente. Ao analisar
essa literatura, € possivel examinar as dimensdes estéticas, comunicativas e expressivas,
proporcionando uma visao rebuscada de uma experiéncia musical e/ou do que podera vir a ser
isto por outra performance: o ato de fazer, ou seja, de conhecer e/ou cantar a partir dessa
partitura.

Desse modo, as teorias da performance exploram as dimens@es estéticas ndo somente
do ato de fazer aqui e agora, ou seja, mas o texto (partitura e tantos outros escritos), gerando
assim uma gama de possibilidades interpretativas, investigando como 0s musicos criam
nuances, variacoes e texturas que dao forma a qualidade estética da musica. Isso envolve a
analise da escolha de articulagdes, dindmicas, tempos, timbres e ornamentagdes, bem como a
exploracdo das nuances emocionais e atmosféricas que surgem na interacdo entre o
compositor, masico, obra e o publico. Através dessa lente, os estudiosos podem examinar

como a performance molda a percepcao e a apreciagéo estética da masica.
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Numa outra frente, a partir dos pressupostos de Schechner (2003, p. 28), trés pontos
precisam ser destacados. Primeiro, entendemos que as caracteristicas elencadas até aqui se
aplicam as partituras, uma vez que essa fonte documental apresenta “[...] particularidades [...]
para além de sua materialidade, a saber, a interatividade”. Segundo, a recepc¢do desta fonte
documental “também varia de instancia para instancia [...] em relacdo a vida diaria, em que o
contexto ¢é, necessariamente, incontrolavel”. Terceiro, por fim, a partitura se enquadra na
ferramenta conceitual “como se fosse performance”. Nesse ponto, o autor usa o exemplo do
mapa. Assim como 0 mapa, a partitura também néo é neutra; como 0 mapa, também é uma

projecao.

2.4 UNIFICACAO DA DIVERSIDADE DE PENSAMENTOS

A partir dos construtos das Performances Culturais, numa tentativa de propormos uma
unificacdo da diversidade de pensamentos, entendemos que a performance na musica tem sua
génese na execucdo e apresentacdo de uma obra musical, partes estas que envolvem a técnica
e a precisdao da reproducdo sonora (aspecto técnico-musical). Contudo, ela também abrange
amplamente e profundamente a expressdo artistica, cultural e social de quem participa
(dimensao expressiva e artistica).

A performance musical, nesse sentido, opera como um territorio sensivel, onde a
fidelidade & partitura cede lugar a irradiagdo signica*® do corpo e da voz. O ato de executar
uma obra coral, portanto, transcende a mera reproducdo do cdédigo musical em si; torna-se um
evento efémero e ritualistico, um locus de inscricdo de identidades. Nesse contexto,
poderiamos questionar: a performance € inscrita sob qual signo? O da ancestralidade, da
memoria coletiva, do pertencimento, da afetividade regional, da pedagogia musical/formacéo,
da devocao/fé/litirgica, da identidade profissional? E neste palco dindmico que a preciso
técnica se converte em tessitura de significados, forjando uma experiéncia estética que ressoa
com a memoria coletiva e o pertencimento cultural — nesse caso, goiano.

Os sujeitos e seus sons ultrapassam o que se pode ouvir, ver, dizer e sentir, e até as
experiéncias gustativas (sinestesia auditivo-gustativa, condi¢cdo neurolégica em que sons,

como musica ou palavras faladas, evocam sensacOes gustativas especificas). Assim, a

4 Relativo ao signo (ponto focal da analise semiética), o termo é composto por signo + -ico. O radical signo
remete a um “sinal ou simbolo de algo”; “forma, objeto ou fendmeno que representa ou remete a algo”
(Signica, 2025). Sua acepcdo, inclusive, e isso € importante dizer, abrange a area de influéncia em que um
texto, evento ou manifestacéo pode ser lido. Portanto, o signo na/da performance ndo é fixo, mas depende do
contexto de execucdo e da intencionalidade do grupo, nesse caso, cantante.
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performance na muasica é um fendmeno dindmico e multidimensional (experiéncia e
transformac&o), que inclui o contexto identitério e a criacdo e a receptacdo de significados. As
experiéncias que dela emergem transformam tanto os performers quanto a audiéncia.

Dentro das aproximacdes entre performances culturais, masica e canto coral, emerge 0
conceito de coralidade, fundamental para a compreensdo da dindmica coletiva do canto coral.
A coralidade, consoante as reflexdes de Celestino (2015), Connor (2015, 2016) e Leme
(2022), nédo se restringe a soma de vozes em harmonia, mas constitui um fenémeno social e
estético que envolve a interacdo entre individuos, suas expressdes e sensibilidades. Esse
conceito serd explorado mais detalhadamente no Capitulo 4 (tépico 4.5.1), & luz do contexto
coral goiano.

No presente tépico, fornecemos ao leitor uma escrita introdutéria que buscou uma
aproximacdo tematica entre performances culturais, performance em musica e performance
coro-documental, considerando a partitura como instancia da performance*®. Um estudo de
maior amplitude, correspondente a uma revisdo sistematica da literatura coral goiana, devido

a sua abrangéncia, é desenvolvida de maneira mais detalhada em capitulo subsequente.

46 Isto €, “como se fosse performance” (2003, p. 25). Ver Quadro 2 (p. 47).
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3. “BECOS DE GOIAS™": UMA REVISAO SISTEMATICA SOBRE A
LITERATURA CORAL GOIANA®%*

Em Goiés, o repertdrio de arranjos ou pecas originais para coro é apresentado ao
publico atualmente de forma esporadica por grupos vocais representativos do cenario goiano,
como, por exemplo, o Coro de Graduagdo e o Coro de Camara, ambos da UFG, e o Coro
Sinfénico Jovem de Goiés, entre outros. Entretanto, os estudos direcionados a esta literatura
coral ainda s&o incipientes, como aponta Dias (2022).

Essa problemaética na pesquisa académico-cientifica sobre a temética da literatura coral
goianiense foi o cerne que nos impeliu a investigar esse tema neste ponto da pesquisa,
respaldada pela abordagem metodoldgica da revisdo sistematica da literatura.

Uma revisdo sisteméatica (RS) tem como premissa ser a mais completa possivel
(Donato; Donato, 2019). Ela permite a incorporagdo de uma gama mais ampla de estudos que
abordam um tema de pesquisa especifico. Entretanto, conforme Sampaio e Mancini (2007):

E importante destacar que esse ¢ um tipo de estudo retrospectivo e secundario, isto
é, a revisdo é usualmente desenhada e conduzida ap6s a publicacdo de muitos
estudos experimentais sobre um tema. Dessa forma, uma revisdo sistematica

depende da qualidade da fonte priméria. (Sampaio; Mancini, 2007, p. 84, grifo
N0Ss0).

Cabe pontuar ainda que:

Antes de se iniciar uma revisdo sistematica, trés etapas precisam ser consideradas,
quais sejam: definir o objetivo da revisdo, identificar a literatura e selecionar os
estudos possiveis de serem incluidos. Essas etapas preliminares sdo importantes,
uma vez que auxiliam os pesquisadores a adequar a pergunta norteadora da revisao
com base na informacéo. (Sampaio; Mancini, 2007, p. 84, grifo nosso).

Esta revisdo sistematica teve origem no ambito da disciplina Producé@o Coletiva do
Conhecimento 1, a partir das discussdes e reflexdes realizadas em sala. Como previsto, 0
objetivo desta RS sofreu alteragdes a medida que surgiam estudos possiveis. Foram
selecionados dez trabalhos nessa fase e, a partir de sua leitura, o objetivo geral foi tomando
forma.

Assim, definiu-se como objetivo desta RS investigar trabalhos que abordam a
literatura coral goiana e, com isso, identificar as cangdes que, em sua esséncia, carregam
caracteristicas do Estado de Goids. A pesquisa para essa etapa preliminar foi realizada,

primeiramente, nos repositorios e peridodicos da UFG, considerando que o tema “musica coral

47 Cora Coralina / Becos de Goias / Melhores Poemas / 32 ed. rev. e ampliada (2008, p. 256).
48 Este capitulo esta publicado como artigo na Revista Orfeu: https://doi.org/10.5965/2525530409012024e0205.
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goiana” se concentra no Estado de Goias. Em um segundo momento, procedeu-se a realizacdo
de pesquisas em outras bases de dados.

Identificados os estudos possiveis, passamos a utilizar a ferramenta computacional
Zotero. Nesse ponto, criou-se e organizou-se a biblioteca para os dez estudos supracitados (0s
escolhidos na referida fase) e, com isso, anota¢des foram feitas na ferramenta. Paralelamente,
a sincronizagdo de dados ocorria automaticamente. Com esses passos, dentre outros
pormenores necessarios da ferramenta, finalizamos a etapa preliminar da RS.

Em relacdo as etapas da proxima fase de uma RS, os estudos observados néo
comungam da mesma visdo sobre a quantidade dessas etapas para a realizagéo desse tipo de
metodologia. Por exemplo, Kitchenham e Charters (2007) apontam trés etapas; Sampaio e
Mancini (2007, p. 85), cinco; e Donato e Donato (2019, p. 228), nove. Veja aqui o protocolo
do primeiro exemplo®. Vale destacar que o Parsival implementa as etapas propostas pelos
autores mencionados inicialmente, o que favorece a aderéncia ao referencial tedrico ja
consolidado. Entretanto, usaremos as etapas da prdpria ferramenta computacional, Parsifal,
criada especificamente para a referida revisdo, mas, na medida do possivel, manteremos
dialogo com esses e outros autores™.

Com o Parsifal, o pesquisador dispde de ferramentas para fazer o planejamento, a
conducdo e o reporte, por meio dos dados gerados em relatério e dos achados da pesquisa,
como se vera adiante. E importante ressaltar, ainda, que os resultados inerentes a artigos de
RS, como ¢ o caso deste, “podem ser apresentados em um [formato de] quadro, tabelas ou
estrutura similar, destacando seus atributos essenciais” (Sampaio; Mancini, 2007, p. 87).
Assim sendo, no &mbito deste capitulo, decidimos aderir a essa recomendacéo.

O texto completo e as tabelas® sobre o planejamento e a conducdo desta revisdo
sistematica encontram-se no APENDICE, devido a sua complexidade e & quantidade de dados

apresentados. Para garantir maior fluidez na leitura, optou-se por incluir aqui apenas um

490 protocolo proposto por Kitchenham e Charters (2007), amplamente utilizado em pesquisas académicas e na
area de engenharia de software, organiza a RS em trés grandes fases: planejamento, conducao e relato da
revisdo. A fase de planejamento inclui a identificacdo da necessidade da revisdo, a defini¢do das perguntas de
pesquisa, o desenvolvimento do protocolo da revisdo e a avaliagdo desse protocolo. A segunda fase, a de
conducdo, envolve a identificacdo dos estudos primarios, a selecdo dos estudos com base em critérios de
inclusdo e exclusdo previamente estabelecidos, a avaliacdo da qualidade dos estudos selecionados e a
extracdo e sintese dos dados. Por fim, a fase de relato compreende a defini¢do da estratégia de disseminagéo,
a formatagdo do relatério final e a avaliacdo da revisdo sistematica realizada. Esse modelo metodoldgico
busca garantir que o processo de revisdo seja rigoroso, transparente e replicavel, reduzindo vieses e
assegurando a confiabilidade dos resultados obtidos.

50" Cabe destacar que ao fazer uma busca teste na Google Académico, no dia 09.08.2023, as 20h, com o descritor
a seguir — (“revisao sistematica” AND “Parsifal” AND “musica”) — nenhum resultado retornou.

51 Das tabelas citadas neste capitulo, apenas a Tabela 1 esta presente. Todas as demais tabelas (exclusivas da
presente se¢do) constam do APENDICE.
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resumo dessas duas fases. Ja os achados da pesquisa sdo apresentados em sua integra ao longo
deste capitulo.

3.1 PLANEJAMENTO

O planejamento desta revisdo sisteméatica contemplou trés elementos essenciais: 0
protocolo, a lista de verificacdo de avaliacdo de qualidade e o formulério de extracdo de
dados. Cada um desses aspectos foi detalhado para garantir rigor metodologico e a
sistematizacdo dos achados.

O protocolo foi estruturado com base em diretrizes estabelecidas e incluiu os seguintes
componentes: 0s objetivos, que buscaram identificar estudos sobre a literatura coral goiana e,
a partir deles, mapear cancGes que incorporam caracteristicas do Estado de Goias; a estrutura
PICOC, que orientou a selecdo dos estudos conforme critérios de populagdo, intervencao,
comparacao, resultados e contexto; as questdes de pesquisa, definidas como QP1, QP2, QP3,
QP4 e QP5, direcionadas a compreensao e categorizacdo da literatura coral goiana; a selecdo
de palavras-chave e sinénimos, considerando 0s termos mais recorrentes na literatura
levantada; a sequéncia de pesquisa, denominada chave de busca (CB), essencial para a
definicdo dos termos abrangentes da pesquisa; as fontes de dados, que englobaram bases de
acesso aberto, bibliotecas digitais e pesquisas manuais; e, por fim, os critérios de selecdo,
divididos em incluséo e exclusdo, estabelecendo pardmetros objetivos para a escolha dos
estudos analisados.

A lista de verificacdo de avaliacdo de qualidade foi estruturada em trés partes: as
questBes propriamente ditas, as respostas possiveis e a pontuacdo atribuida a cada estudo.
Foram formuladas dez questbes (AQ1...AQ10), cuja avaliacdo seguiu um sistema de
pontuacdo no Parsifal, onde as respostas eram classificadas como “Sim” (1,0 ponto),
“Parcialmente” (0,5 ponto) ou “Néao” (0,0 ponto). Dessa forma, cada estudo poderia alcancar
um maximo de 10,0 e um minimo de 0,0 pontos, assegurando um critério padronizado para
mensuracdo da qualidade dos trabalhos selecionados.

O formulario de extracdo de dados foi outra etapa fundamental do planejamento.
Conforme o Parsifal (2023, s.p.), “Os formularios de extracdo de dados sdo Uteis para extrair
os dados dos estudos selecionados, a medida que vocé os |, para que possa reunir todos 0s
resultados e analisar posteriormente”. Para esta pesquisa, 0 formulario foi estruturado com
base em descritores especificos (ED1..ED7), permitindo a organizacdo sistematica das

informagdes extraidas e facilitando a analise posterior dos achados.



70

3.2 CONDUCAO

A conducéo da pesquisa foi gerenciada pelo Parsifal, que estruturou essa etapa em seis
fases: (E1) Pesquisar; (E2) Importacdo; (E3) Selecdo de estudos; (E4) Avaliacdo da
qualidade; (E5) Extracdo de dados; e (E6) Analise de dados.

E importante ressaltar que na etapa de selecdo de estudos (E3), as buscas resultaram
em 47 estudos e 23 partituras como candidatos, totalizando 68 trabalhos, conforme
apresentado na Tabela 6 (Cf. Apéndice). Em uma andlise inicial, 14 artigos foram aprovados e
nenhuma composi¢do atendeu aos critérios. Apds uma andlise mais detalhada dos artigos,
constatamos que apenas 9 atendiam aos critérios estabelecidos para esta pesquisa.

Sobre a verificacio de qualidade® de uma revisdo sistematica, vale pontuar que “[...]
depende da validade dos estudos incluidos nela” e, para isso, faz-se necessario 0 emprego de
“escalas que auxiliam na avaliagdo dos estudos” (Sampaio; Mancini, 2007, p. 87). Conforme
justificado no topico anterior, a extracdo de dados foi realizada em 9 estudos nesta etapa e esta
apresentada na Tabela 6 (Cf. Apéndice). As respostas as questdes de qualidade, bem como a
pontuacdo de qualidade atribuida pelo software Parsifal (com base nas marcacGes dos
pesquisadores), encontram-se na Tabela 7 (Cf. Apéndice).

Em relacéo as questBes do formulério de extracdo de dados, ele permitiu estruturar os
dados de forma criteriosa, garantindo maior precisdo na identificacdo dos elementos
relevantes para a pesquisa. Veja a Tabela 7, que apresenta as questbes do formulério de
extracdo de dados (ED1..EDS8), utilizadas para a organizacdo e andlise das informacdes
coletadas nesta revisdo sistematica.

No tdpico seguinte, serdo apresentados e discutidos os resultados obtidos a partir dessa

extracéo.

3.3 ANAL|§E POSICIONAL E AVALIACAO QUALITATIVA DOS RESULTADOS DA
REVISAO SISTEMATICA

Fundamentada em Sampaio e Mancini (2007), juntamente com a abordagem proposta
pela ferramenta Parsifal (2023), a estrutura desta secdo analitica adotou uma sequéncia que
considerou o posicionamento dos nove trabalhos frente a lista de qualidade, ao formuléario de

extracdo e as questdes de pesquisa, de acordo com os dados extraidos.

52 Qs critérios apresentados na lista de verificacio niio necessariamente implicam diretamente em “qualidade”,
mas sim em préticas e elementos que indicam um cuidado metodoldgico e rigoroso na realizacdo da pesquisa.
Esses critérios servem para garantir que 0s aspectos essenciais da pesquisa estejam bem documentados,
ajudando na compreensdo e validando as informagdes coletadas. A qualidade, nesse caso, pode ser
interpretada como um reflexo do cuidado com que os pesquisadores conduziram os seus estudos.
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3.3.1 Posicionamento dos estudos diante da lista de verificagdo de qualidade

Sete dos nove estudos basearam suas pesquisas nos acervos musicais de Goiés. Esse
fato ressalta a importancia e o papel vital que essas colecdes desempenham na compreensdo
da musica regional e na exploracdo das raizes culturais e historicas.

Curiosamente, todas as nove pesquisas abordadas forneceram uma resposta negativa a
nona questdo: (AQ9) Ha links para as obras corais ou elas estdo no trabalho como anexo?
Uma observacao relevante nesta avaliacdo é que uma das diretrizes da Associacdo Brasileira
de Normas Técnicas (ABNT) prevé a inclusdo de links para as obras referenciadas nos
estudos. Seria bastante conveniente se 0s estudos que mencionam composi¢fes musicais
também  disponibilizassem esses links, especialmente considerando que leitores

especializados podem estar interessados em executar essas obras com seus coros.

3.3.2 Posicionamento dos estudos diante do formuléario de extracédo de dados

Alguns aspectos merecem destaque na Tabela 7 (Cf. Apéndice). No ponto associado a
origem (ED4) da pesquisa, nota-se que, apesar das extensas investigacdes realizadas em
diversas bases de dados, a instituicdo predominante em sete dos nove estudos é a UFG. Essa
predominancia abrange ndo apenas a Escola de Mdusica e Artes Cénicas, mas também os
programas de pos-graduacdo e outras faculdades da referida universidade. Essa constatacdo
ressalta de forma significativa a importancia central da UFG como alicerce fundamental para
a pesquisa musical. Para além disso, as demais instituicdes e editoras localizam-se em Goiés.

Um aspecto que merece destaque é o que diz respeito a0 compositor e a sua obra
(ED5). Dos nove trabalhos selecionados, apenas dois resgatam obras que atendem aos
pressupostos desta pesquisa, ou seja, um repertorio original para coro. Curiosamente, esses
dois estudos, o de Carvalho (2012) e o de Barbaresco Filho (2016), investigam o mesmo
compositor, a saber, Estercio Marquez Cunha (1941- ) (Cf. Tabela 7, coluna EDS5, linhas 5 e
6).

Convém, entdo, perguntar: quem € este compositor? Estercio Marquez Cunha, natural
de Goiatuba-GO, iniciou contato com a musica ainda na infancia, quando ja residia em
Goiania e estudava piano. Tempos depois, passou a estudar este instrumento no Conservatorio
Goiano de Musica. Mudou-se para 0 Rio de Janeiro em 1959 para aprimorar-se no
Conservatorio Brasileiro de Musica e na Escola Nacional de Musica. Como aponta Carvalho

(2012, p. 107), ja “formado nos cursos de Piano, Composi¢do e Regéncia”, volta para Goiania
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em 1967 “para lecionar no Conservatorio Goiano de Musica e, como professor concursado,
ocupa a cadeira de Harmonia Superior, Contraponto e Fuga”. Buscando uma sdélida formagao

em sua area:

Em 1970 investiu em duas especializagdes no Departamento de Mdsica da
Universidade de Brasilia (UnB): “Musica Brasileira Contemporanea para Piano”
com o pianista Paulo Affonso de Moura Ferreira, e “Técnica e Estética da Musica de
Vanguarda” com o compositor uruguaio Conrado Silva, o que remete,
possivelmente, a elementos peculiares do seu processo criativo. JA& no final da
década de 1970, deslocou-se para a Oklahoma City University, EUA, onde cursou
Mestrado em Modsica e Doutorado em Artes Musicais (Composicdo). (Carvalho,
2012, p. 107).

Concluindo essa fase, ele retorna para Goiania em 1982 “para assumir a sua fungao de
professor no Instituto de Artes” na UFG, somando-se a sua formacdo a extensa experiéncia
como professor de composicdo dessas instituicdes.

Sobre a obra do compositor, em Carvalho (2012), primeiro estudo, encontramos trés
pecas: Coral N. 1; Mdusica para soprano, flauta e violdo N.2; e Magnificat. Dessas, somente 0
Coral N. 1 (1970), em seu texto, carrega em sua esséncia aspectos do lugar pelas “imagens do
Cerrado Goiano” (Carvalho, 2012, p. 114).

Ja em Barbaresco Filho (2016), encontramos cinco composic¢des que incluem o coro.
A primeira, o “Requiem para Prometheus (1982)”, ¢ “uma musica-teatro” (p. 126) que “pode
ser entendida numa forma sonata, em trés atos: 1 — exposicdo dos fatos; 2 — reflexdo e
comentario do ato prévio; 3 — recapitulagdo e consequente coda” (p. 127). Nela, ha a
“presenga de certos elementos culturais locais” (p. 136). Trata-se de uma “Opera”, na qual
participa também um “coro” (p. 315-316). A segunda, “Variagdes sobre dor e soliddo
(1993)”, trata do “homem do Cerrado” (p. 196). A terceira, por titulo “Lembrancgas (2012), é
can¢do para coral e dois pianos”, onde 0 autor recorre “a citacdo de um espago de
sobrevivéncias, do geogréfico, do Cerrado e do campo, das tradi¢oes de Goias” (p. 224- 225).
A quarta, “Reza (1970)”, ¢ para um “grande coral; 0s participantes escolhem palavras soltas,
sussurram e falam, compondo a massa sonora; sdo utilizados efeitos sonoros de pedras
percutidas” (p. 126). E, por fim, a quinta, “Guarda noite (1977)”%%, ¢ uma peca que “apresenta
varios dispositivos teatrais-cénicos para sublinhar o sentimento de soliddo de uma mulher, [e

nela] o coral é instruido para envolver a figura feminina-narradora”, isso “enquanto ela

5 E uma sequéncia de cinco poemas intitulada “O Guarda-noite” de Yéda Oscarlina Schmaltz: fala sobre um
trabalhador noturno que explora os aspectos misticos da lua e desenvolve uma conexdo intima com ela (a
poeta nasceu em Recife-PE, em 8 de novembro de 1941, e faleceu em 10 de maio de 2003, em Goiania).
Como se vé, ndo ha relagdo com Goias.
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expressava sua propria emoc¢do com retraimento.” (p. 126). Assim, como ficou claro, a
principio, apenas as trés primeiras composic¢des estdo alinhadas aos critérios deste estudo.
Outro aspecto esta relacionado as limitacdes das fontes de dados (ED7). N&o ha acesso
direto aos registros originais ou a documentacdo primaria. Isso pode criar lacunas na
compreensdo do contexto e das informagdes relevantes. A mencdo de que as obras sdo do
campo erudito e limitadas ao espaco do Coro de Camara da UFG sugere um foco especifico

na musica classica e, talvez, uma abordagem académica.

3.3.3 Posicionamento dos estudos diante das questdes de pesquisa

Reiteramos agora 0 objetivo central deste estudo, visando a um entendimento mais
aprofundado das questbes que serdo posteriormente abordadas, a saber: Investigar trabalhos
que abordam a literatura coral goiana (e com isso identificar as can¢fes) que carregam em sua
esséncia aspectos do lugar e que possuem carater técnico, histérico e estilistico do Estado de
Goiés. Faz-se importante ter clareza desse objetivo para que nao haja ddvidas sobre 0 motivo

das respostas seguirem numa dire¢do e ndo em outra.

3.3.3.1 (QP1) Como as pesquisas tém abordado a literatura coral que carregam em sua
esséncia aspectos do lugar e que possuem carater técnico, historico e estilistico do
Estado de Goiés?

Com um olhar instrumentalizado inicialmente voltado as pecas destacadas nos dois
estudos, percebe-se que, na obra “Coral N. 1”, o siléncio emerge como um tema central. Por
meio do siléncio, o compositor captura os sonhos e as imagens do local, retratando a
tranquilidade e os passos largos e serenos de épocas passadas, que se entrelagam com o0
presente. Essa musica traz a tona nuances da paisagem goiana, como exemplifica Carvalho
(2012, p. 116), ao descrever “o horizonte de eventos que antecedem o nascer do sol,
culminando com a sua ascensao”.

Nas composicGes Réquiem para Prometheus (1982), Variacdes sobre dor e solidéao
(1993) e Lembrancas (2012), o tema do Cerrado, como espaco repleto de tradi¢bes enraizadas
no povo goiano, ecoa harmoniosamente. Além dos elementos tradicionais, emergem temas
relevantes, como o trabalho arduo, a dor e a solid&o.

E inegavel que essas composicdes refletem um marcante caréter técnico, historico e
estilistico intrinseco ao Estado de Goias. Este fendbmeno pode ser atribuido a dois motivos

principais. Em primeiro lugar, Estercio Marquez Cunha tem uma base que lhe confere uma
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compreensdo profundamente arraigada dos aspectos locais. Em segundo lugar, suas obras
transcendem como notével representatividade do Estado.

Os outros sete estudos, dos nove selecionados nessa fase, indiscutivelmente
significativos para a historiografia coral do Estado de Goias, abordam o canto coral em Goias,
mas sob a perspectiva historica. Fato constatado considerando que trés trabalhos usaram
acervos como locus, um investigou cronicas de padres redentoristas, dois outros se
debrucaram em documentos historicos e/ou entrevistas com importantes personalidades (e/ou
filhos, amigos, e parentes destes) da localidade/do Estado. As obras corais citadas nesses sete
trabalhos séo sacras e/ou com texto em latim, de modo que o cerne ndo recai sobre elementos
identitarios de Goiés, razdo pela qual ndo atende a principal questdo desta RS.

De modo geral, as pesquisas tém abordado a literatura coral goiana (musica vocal)
como: “identidade” (Mendonga, 1981, p. 7); “[...] vanguarda da historia da musica [em
Goiania e] complemento precioso [...] de divulgagdo musical” (Pina Filho, 2002, p. 135);
“forma de expressao”, “atividade estruturada” (Dias, 2008, p. 130); “importante instrumento
de edificagdo espiritual e humana” (Lopes; Dias, 2010, p. 167); “bem simboélico” (Carvalho,
2012, p. 149); “modos de se pensar temporalidades e espacialidades”, “[que] estabelece uma
relacdo amistosa com o verbal, pela no¢do de escritura, de traco, e constituicdo da critica”
(Barbaresco Filho, 2016, p. 229); “acervo histérico-musical de Goiania” (Lopes, 2018, p. 8).

Um dos autores resume bem o significado da musica coral de Goias: “Seja nos saldes

da sociedade ou nas celebracdes religiosas, o canto tornou-se a marca registrada do

goiano” (Dias, 2008, p. 130, grifos nossos).

3.3.3.2 (QP2) Como a literatura coral goiana esta distribuida (onde e quando)?

Consideramos sendo objeto primeiro desta questdo (QP2) as pecas de Estercio
Marquez Cunha (1941-), localizadas nos trabalhos de Carvalho (2012) e Barbaresco Filho
(2016). Pioneiro da mausica contemporanea em Goids, suas composi¢cdes circulam
inicialmente em Goiania, no meio erudito. E importante ressaltar que a dpera Requiem para
Prometheus, encomendada pela Universidade Catélica de Goiania, ainda ndo foi estreada
(Barbaresco Filho, 2016, p. 330).

Certamente, por outro lado, com a apresentacdo de cada peca e o trabalho de
divulgacdo que vem ocorrendo, ndo s6 com as pesquisas académicas (os estudos

supracitados), mas com outras a¢gdes como, por exemplo, 0 curta-metragem “Tempo de
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Siléncio™® com o referido compositor, suas obras ganham propor¢des outras que rompem
espacos fronteiri¢os, ganhando “o Brasil e outros paises” (Carvalho, 2012, p. 104).

Sua obra, entdo, “tem circulado, sobretudo, a partir da ligagdo do compositor com
instituicOes académicas, principalmente a Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG”
(Carvalho, 2012, p. 15), e esta parceria tem proporcionado visibilidade ao compositor. Com
ISso, suas composicOes tanto para coro quanto para outras formagdes tém alcado voos em
outros eventos nacionais e internacionais, pois, além do nome do compositor figurar entre 0s
mais representativos do Estado de Goias, também esta em sites como, por exemplo, o Musica
Brasilis, Sesc Partituras e na Unicamp, na colecéo (fisica) que leva seu nome.

O compositor goiano, Estercio Marquez Cunha, inclusive, foi homenageado no 36°
Festival Nacional de Musica da EMAC/UFG, realizado de 31 de outubro a 5 de novembro de
2011. E importante destacar que esse “evento contou com a participagio de quinze
convidados, inclusive de paises como os EUA (onde ele fez mestrado e doutorado), Franca,
Meéxico e Argentina” (Carvalho, 2012, p. 104).

Em relacdo aos sete dos nove trabalhos selecionados, apesar de ndo haver outras
composicdes que atendam aos critérios aqui elencados, discorreremos, de maneira geral, sobre
onde a musica coral vem se delineando em Goids. Os estudos apontam que a “Cidade de
Goias e Pirendpolis [sdo] o ber¢o da musica no Estado” (Mendonga, 1981, p. 15).

Na Cidade de Goiéas, o primeiro nome associado a musica coral é o de “padre Manoel
de Andrade Verneck”, cuja chegada ocorreu em 1757 para assumir o posto de “vigario da
Igreja de Vila Boa”. Esse padre desempenhava, em seu antigo local de trabalho/ministério, a
funcdo de “chantre”, ou seja, um “funcionario eclesidstico encarregado de dirigir o coro [...]".
Presume-se que ele tenha dado continuidade ao seu ministério musical na nova cidade
(Mendongca, 1981, p. 21).

Em Pirendpolis as obras para coro reportam “das velhas igrejas coloniais” e depois
“do coro da Matriz” — cujo repertorio estava em posse, na época da escrita da autora, de Dr.
Sebastiao Pompeu de Pina Junior [...] e o Sr. Pompeu Christovam de Pina” (Mendonga, 1981,
p. 98) — e ao que tudo indica o primeiro nome associado a musica é o do também vigario
“José Joaquim Pereira da Veiga” (Mendonga, 1981, p. 101).

Séculos mais tarde, na década de 1930, sendo Goiania a nova capital, “a presenca do

coral se fez a partir da sua primeira missa festiva, realizada em 27 de maio de 1933, com “O

% GONCALVES, Luiz. Tempo de siléncio [documentario]. Mdsica Intima, 2022. Documentério sobre Estercio
Marquez Cunha. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=gKAkxy-SAtE. Acesso em: 2 out.
2023.
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coral do Colégio Santa Clara” (Pina Filho, 2002, p. 135). Realizada a transferéncia da antiga
para a nova capital e, com isso, também o “Liceu Goiano” (Ibid., p. 135), a musica coral
passa a figurar com: “Joaquin Edson de Camargo”, que atuou como “violinista, professor,
[...] compositor” e regente coral no referido local (também chamado de Liceu de Goids/Lyceu
de Goyaz), além da Escola Normal Oficial, Colégio Estadual de Goiéds e Instituto de
Educacdo; e, também, por “Maria Angélica da Costa (Nhanh4a do Couto)”. Esses foram os
precursores do ensino da musica em Goiania (Mendonca, 1981, p. 48, 363; Pina Filho, 2002,
p. 135).

Além disso, na mesma cidade, destacam-se importantes locais onde a mdsica coral
teve presenca marcante, por exemplo: em 1945, na “Escola Técnica Federal de Goias [...]
onde se instalou 0 Curso de Musica e Coral, dirigidos por Nair de Morais, que foi substituida,
alguns anos depois, por Maria Lucy Veiga Teixeira”; em 1956, no Conservatorio Goiano de
Modsica; em 1965, com a Universidade Federal de Goiés; em 1976, na Escola de Musica José
Ricardo (Pina Filho, 2002, p. 135-137) (Cf. Lopes, 2018).

Anapolis (Costa; Vasconcelos; Torres, 2014), Jaragud e Bomfim/Silvania (Silva,
2019), Trindade, Goiabeiras/Inhumas, Ribeirdo e Bela Vista (Lopes; Dias, 2010) também
figuram entre as cidades de tradicao coral em Goiés.

Em relacdo a linha do tempo dos nove estudos analisados, estes surgem entre 1981 e
2019. Houve uma lacuna de 21 anos entre o primeiro e o segundo trabalho (isso, considerando
a segunda edicdo da primeira obra, 1981; a primeira edi¢do foi publicada em 1976 e, se
considerada essa data, seriam 26 anos). Do segundo para o terceiro trabalho, seis anos.
Depois, nos demais trabalhos, entre um, dois e quatro anos.

3.3.3.3 (QP3) Como os estudos — a respeito da literatura coral goiana — tém abordado os
temas, metodologias e resultados de pesquisa?

De modo geral, os estudos oferecem uma visdo abrangente da musica coral em Goias,
abordando temas como a historia, as praticas corais, 0 ensino, o repertério e figuras
importantes na cena musical goiana. As diferentes metodologias empregadas, como pesquisa
documental, bibliogréfica, entrevistas e estudos de caso, enriquecem a compreensdo do
cenario coral na regido ao longo do tempo (Cf. Tabela 8 do Apéndice).

Especificamente, entretanto, faz-se necessario relembrar que somente os estudos de
Carvalho (2012) e Barbaresco Filho (2016) citaram e analisam composi¢des da literatura coral

do Estado de Goids. Estes, inclusive, figuram com a maior pontuagdo nas perguntas de
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qualidade (Cf. Topico 4.1). As obras sdo, no primeiro, o Coral N. 1 (1970) e no segundo,
Requiem para Prometheus (1982), VariagOes sobre dor e soliddo (1993), Lembrancas (2012),
Guarda noite (1977), todas, de Estercio Marquez Cunha (Ver tépico 4.3.2). Entretanto, elas
ndo estdo disponiveis na integra.

A pesquisa de Carvalho (2012) esta vinculada ao curso de mestrado do Programa de
Pds-Graduacdo Stricto-Sensu da Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal
de Goias (UFG). Conforme o autor, seu enfoque estava na musica erudita que vinha
ocorrendo no “cenario musical goianiense” e isso o levou a investigar o tema: “obras vocais
de Estercio Marquez Cunha” (Carvalho, 2012, p. 15). Em se tratando de aspectos
metodoldgicos, seu estudo também se diferencia, pois, diferente dos demais (documental e
/ou bibliografica), pautou-se no estudo de caso - metodologia classificada como aplicada, que
coleta e analisa informacgdes de uma comunidade e/ou sujeito (Bogdan; Biklen, 1994), e nesse
caso especifico, de um compositor goiano.

J& a pesquisa de Barbaresco Filho (2015, p. 13) esté vinculada ao curso de doutorado
do Programa de Pés-Graduacgdo da Faculdade de Historia, também da UFG. Seu enfoque esta
em “[percorrer] o justo espaco, intersticio, entre musica e historia, tendo o compositor goiano
Estercio Marquez Cunha como referéncia para pensar essas relagoes, a vida e a obra [...], a
escritura [...] e o proprio testemunho [...]”. A fim de alcangar seus objetivos, ele adota a

entrevista e a revisdo bibliografica como abordagens de pesquisa.



78

Tabela 1 - Temas, metodologias e resultados dos nove trabalhos selecionados

(continua)

TEMA

METODOLOGIA

RESULTADO

AUTOR TITULO

Mendonca A Msica em Goias

(1981)

Pena Filho Meméria Musical de Goiania

(2002)

Dias (2008) O Canto Coral em Goiénia: uma trajetéria

Lopes e Dias
(2010)

O canto coral em Goiania: uma trajetdria
artistico-educacional registrada nas cronicas dos
padres redentoristas de Campinas de 1908 a
1965

Carvalho (2012) A obra vocal de Estercio Marquez Cunha:
especificidades da musica e memdria musical

no cenario GOIANIENSE

A musica em Goias

Memodria Musical de
Goiania

O canto coral em
Goiania

O canto coral em
Goiania

Obras vocais de
Estercio  Marquez
Cunhg; cenario

musical goianiense

Pesquisa documental

Pesquisa documental e
bibliografica; entrevista

Pesquisa bibliografica

Pesquisa documental/Cronicas
dos Padres Redentoristas de
Campinas s

Estudo de caso

Informa sobre as manifestacfes musicais — serdes, modinhas, serestas, Festa do Divino
(congo, tapuio, pastorinhas), cavalhada — em diversas cidades histéricas (Cidade de
Goiés, Pirendpolis, Luziania, Bonfim/Silvania e outras) e apresenta textos musicais,
partituras, fotografias de musicos, bandas e orquestras.

Aborda a muisica em Goiania desde a sua efetivacdo como capital em 1933. Mas
retorna no tempo e descreve os acontecimentos de 1866 a 1890. Retrata a musica nos
principais eventos da nova capital e cita as instituicdes onde ela acontecia. Tem um
capitulo que aborda “Os corais”, tratando do cerne desse movimento, dos nomes de
regentes, corais e institui¢des. O livro é repleto de documentos.

Retrata “uma atividade bem estruturada que atinge todos os segmentos da sociedade,
em niveis técnicos e artisticos. Se, por um lado, os coros académicos, mantidos
regularmente pela Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goiés,
iniciam cantores, futuros professores e regentes no estudo aprofundado da musica —
habilitando-os para o trabalho com uma comunidade que aprendeu a cantar em grupo —,
por outro, os coros amadores também proliferam a cada dia [...]”. Discorre sobre o
“processo que resultou neste contexto, visualizando a trajetéria percorrida para que a
pratica do canto coral germinasse em uma cidade construida no meio do sertdo do
planalto central e, seguindo de perto cada passo de seu desenvolvimento, fosse, com
ela, capaz de adquirir perfil definido e projegdo”. (p. 136-137).

“As Cronicas dos Padres Redentoristas de Campinas (1908 a 1965) sdo uma importante
fonte de pesquisa acerca das atividades musicais desta localidade e seu entorno,
incluindo, desde 1933, a nova capital do estado, Goiania. Da leitura, depreende-se que
a musica era usada como importante instrumento de edificacéo espiritual e humana,
quase em paralelo ao esforgo em busca da cidadania a ela ligada hoje em dia. O
trabalho coral dos Redentoristas foi propagador de um repertério significativo, que
seria inacessivel para grande parte da populagéo da época. Eram obras de compositores
como Johann Singenberger (1848-1924), Michael Haller (1840-1915), Lindenberg (?),
P. Jodo Baptista Lehmann (1873-1955), Fr. Basilio Rower (1876-1952) e a brasileira
Maria da Anunciagdo Lorena Barbosa. Arranjos e, talvez, pecas menores eram também
produzidas pelos proprios padres musicos”. (p. 167).

Construgdo de “[...] forca em termos de capital simbélico, capaz de evidenciar obras e
praticas que incorporam o habitus que circula nesse campo especifico de produgéo
musical. Por outro lado, ndo se tem estabelecido como capital econdmico, nem tem
demonstrado um dialogo significativo com outros campos da producdo musical.[...]
(Carvalho, 2012, p. 15). A escolha das trés obras em si, ja tem a ver com o texto, que é
mais um elemento para facilitar a analise do contexto [histérico e musical de Goiania] e
o fato das trés obras - Coral N. 1 (1970); Mdsica para soprano, flauta e violdo N.2
(1984); Magnificat (1997) -, respectivamente, representarem as trés Gltimas décadas
(de atuacéo do compositor: 1970, 1980, 1990)]”. (Carvalho, 2012, p. 24, 26).
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(conclusdo)

AUTOR

TITULO

TEMA

METODOLOGIA

RESULTADO

Costa,
Vasconcelos
Torres (2014)

Barbaresco
Filho (2016)

Lopes (2018)

Silva (2019)

e

A Prética e ensino do canto coral em Anapolis:
um estudo da sua trajetoria

Entretempos do corpo e da voz na escrita de
artista como  histéria:  testemunho e
(des)construcdo de representaces na escritura
biografica de Estercio Marquez Cunha
(Goiénia, dos anos 1965 a 2013)

Uma trajetéria coral do Colégio Santa Clara
(Goiania-GO) a partir da andlise e performance
de obras selecionadas de seu acervo musical

Catdlogo dos impressos musicais do acervo
Balthasar de Freitas: subsidios para o estudo das
atividades musicais em Goias da segunda
metade do século XIX a primeira metade do
século XX

A
trajetoria da pratica e
ensino do canto
coral em Andpolis-
GO

Escritura biogréfica
de Estercio Marquez
Cunha

Trajetéria coral do
Colégio Santa Clara
(Goiania-GO).

Catalogo de
impressos musicais
do acervo Balthasar
de Freitas

Pesquisa  bibliogréfica e
documental.

qualitativa,
documental;

Pesquisa
bibliografica,
entrevista.

Pesquisa documental centrada
no acervo musical do Colégio
Santa Clara Laboratério de
Musicologia Bras  Wilson
Pompeu de Pina Filho da
EMAC/UFG.

Documental e bibliogréfica.

O inicio da prética e o ensino do canto coral em Anapolis aconteceram por meio da
Igreja Catolica. O surgimento dessa prética foi um grande avango para o crescimento
cultural em Anépolis; porém, ao comparar a movimentacdo dos primeiros anos com a
do cenario atual do canto coral em Anapolis, é dificil vislumbrar o futuro dessa préatica
coral. Isso, pelo simples fato de ndo haver investimentos suficientes para a manutengéo
e o desenvolvimento do canto coral na cidade.

“A producéo de Estercio é marcada por pecas diversificadas, com formagdes para
instrumentos solos, orquestra, coral, grupos de camera. Seu processo de criagdo é
fortemente interagido com outras artes, como suas can¢des com poemas de sua autoria
ou ainda o género de destaque, o musica-teatro. Todo o0 som, ritmo, movimento podem
tornar-se material de uma composicdo, desde que organizados e pensados
artisticamente. Em suas pecas, a figura do siléncio, do tempo esticado, alargado, é
marcante, com preferéncia por andamentos lentos, que estimulam o processo de
percepcdo — maneira que o artista utiliza para reflexdes estéticas, além da exploracéo
timbristica, ritmica, melédica — do espago da critica e do posicionamento do ser
humano frente as dimensdes da soliddo, da angustia. Tais questdes ainda sdo pouco
estudadas na musicologia em Goids ou no cenario da musica erudita regional, no qual
Estercio é referéncia. Varias pulsdes sonoras tornam-se ecoadas numa relagdo temporal
multipla e sobreposta da inspiragdo, da intencgdo, da escritura e da performance”. (p. 14)

“O colégio tornou-se uma referéncia ndo s6 no campo pedagégico, mas também nas
areas artisticas e culturais. Foram analisadas obras representativas [de trés periodos:
iniciando pelo Ultramontanismo, seguido de um periodo de transicédo que desemboca
no periodo posterior ao Concilio Vaticano 1], tendo como um dos critérios de selegéo
que as partituras tivessem sinais claros de manuseio, caracterizando seu uso em
performance. Algumas dessas obras enfocadas e outras do acervo foram executadas em
concerto ao longo da pesquisa, a fim de perceber, na préatica, elementos necessarios
para uma compreensdo mais ampla da atividade coral da instituicdo. Ap6s o
cruzamento dos resultados com os dados documentais do acervo, ficou demonstrado
que a prética coral do colégio foi muito intensa e sempre esteve sintonizada com todas
as mudancas na musica sacra (litargica ou ndo) determinadas pelo clero, constituindo-
se como importante componente do desenvolvimento histérico-musical da cidade de
Goiénia no periodo abrangido pela pesquisa”. (p. 8).

Os resultados mostram que os impressos musicais do acervo Balthasar de Freitas foram
publicados por editoras brasileiras, de S&o Paulo e do Rio de Janeiro, e por
estrangeiras, da Franca, Italia, Alemanha e Bélgica, e foram utilizados nas cidades de
Jaragua, Bomfim (Silvania) e Cidade de Goias. As obras publicadas abrangem
principalmente musica de saldo, popular e sacra e religiosa. Ha repertério para banda,
orquestra de cinema, piano solo, canto e piano e grupos vocais com ou sem
acompanhamento instrumental (p. 9).

Fonte: Do autor (2023).
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Observa-se uma comunidade musical diversificada em que o canto coral floresceu
tanto em niveis académicos quanto em niveis amadores, contribuindo para a riqueza cultural
de Goias. A masica € apresentada inicialmente como um instrumento sagrado,
desempenhando um papel crucial na edificacdo espiritual e humana da populacdo. De maneira
analoga, como instrumento intelectual, ou seja, o ciclo de intelectuais que moldam e s&o
moldados pela musica, torna-se evidente.

Adentrando ao rol de figuras notaveis, destacam-se Camargo Guarnieri, professor,
compositor e maestro (1907-1993), Braz Wilson Pompeu de Pina Filho, jornalista, folclorista,
historiador, escritor, compositor e maestro (1946-1994), Levino de Alcéntara, maestro e
fundador da Escola de Musica de Brasilia (1922-2014), Belkiss Spenzieri Carneiro de
Mendonca, professora, pianista com reconhecimento internacional, escritora, cofundadora do
Conservatorio Goiano de Mdsica, atualmente Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG
(1928-2005), Maria Lucy Veiga Teixeira, professora, pianista, maestrina, cofundadora do
Conservatorio Goiano de Mdsica, atualmente Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG
(1926- ). Erik Pipper, pianista e maestro alemdo (datas desconhecidas), José Amaral
Neddemayer, arquiteto, escultor, musico e pintor (1894-1951), e Amalia Hermano Teixeira,
professora, escritora, advogada (1916-1991), também se destacam nesse cenario, pois
contribuiram significativamente para 0 movimento cultural da regido, sendo responsaveis por
iniciativas que moldaram a cena artistica local, como a fundacdo da Sociedade Pro-Arte.

Além dessas personalidades, é relevante mencionar também os eventos marcantes que
contribuiram para a histéria da musica em Goias, tais como o Recital de Inauguracdo da
Sociedade Pro-Arte em 1945, o Batismo Cultural no Palacio das Esmeraldas em 1942%, o
Grande Festival Litero-Musical em homenagem a Polénia no ano de 1994, o Recital da
Orquestra de Goiania em 1950, o IV Concerto Educativo pelo violinista belga Clemens
Quatacker em 1957, o Concerto de Natal com a Orquestra Sinfonica de Goias e Coro do
Conservatorio Goiano de Musica em 1958, o VI Festival de Mdusica e Artes Plasticas do
Estado de Goias em 1977 e iniciativas como o Grupo OVAT - Organizacdo Vilaboense de
Artes e TradicOes (Pina Filho, 2002, p. 161-291).

O ponto que mais chama a atencdo € que, apesar da diversidade musical e da riqueza

cultural que se desenvolveram ao longo do tempo em Goias, ainda que a literatura e outros

% Conforme informagdes da Assembleia Legislativa do Estado de Goias (Alego, 2021), a sessdo solene de
inauguracdo congregou governadores, intelectuais e ministros, que proferiram discursos e realizaram a
entrega simbdlica da chave da cidade ao primeiro prefeito, Venerando de Freitas. Na ocasido, a cidade
contava com aproximadamente 10 mil habitantes, e mais de 600 estrangeiros compareceram para prestigiar o
evento do Batismo Cultural.
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meios exaltassem as tradi¢des culturais goianas, composi¢des corais originais com tematicas
locais permanecem incipientes. Ou dito de outra forma, iniciativas nesse sentido poderiam ser

incentivadas e as existentes postas em maior evidéncia.

3.3.3.4 (QP4) A musica coral goiana vem sendo discutida como um patrimonio historico e
cultural imaterial?

Em nenhum dos trabalhos esse assunto foi abordado. Inclusive, essa lacuna é uma das

questBes centrais que a pesquisa de doutorado busca preencher (Cf. Capitulo 5).

3.3.3.5 (QP5) Quais os aspectos (cientificos, politicos, pedagdgicos, sociais, histéricos) dos
estudos levantados?

Em se tratando dos aspectos politicos, os estudos fazem saltar aos olhos a urgéncia de
iniciativas ainda mais incisivas para a pesquisa no Estado, mas de politicas que possibilitem a
visibilidade, manutencdo e digitalizacdo de acervos musicais que contam a histdria do povo
goiano. Além disso, as pesquisas demonstram que a musica vocal, nesse caso a coral, teve
grande influéncia cultural na cena musical do Estado.

Quanto aos aspectos pedagdgicos, a atividade coral é a principal porta de entrada para
a educacdo musical. E ndo somente para cantantes, mas para formacéo de novos profissionais
como regentes e, consequentemente, futuros professores de musica. Por outro lado, fica claro,
a partir dos estudos aqui analisados, que o canto coral vem desempenhando um papel
fundamental na preservacdo e promocao da musica goiana. Escolas, empresas, instituicGes de
ensino e religiosas oferecem aulas de musica pelo canto coral — que, entre as atividades
musicais, figura como a mais democratica. Os trabalhos bibliograficos e documentais
revelam, nesse sentido, a abrangéncia do canto coral: uma ampla gama de géneros e estilos,
desde o folclore até a musica classica e popular. Além disso, contribui para a manutencéo
dessa tradigdo musical local.

Em relacdo aos aspectos sociais, o canto coral em Goids desempenhou e desempenha
um papel central na vida social das pessoas. E isso pode ser constatado com clareza, por
exemplo, nas pesquisas de Dias (2008) e de Lopes e Dias (2010). Em festas religiosas,
escolares e familiares, muitas vezes o canto coral esteve como elemento central. Sendo a

musica uma forma de expressdo cultural, ela reflete as identidades locais e regionais,
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promovendo um senso de pertencimento e de unidade entre os habitantes do Estado. E como
ja ressaltado, “o canto tornou-se a marca registrada do goiano” (Dias, 2008, p. 130).

E, por fim, sobre os aspectos histéricos, o que se depreende dos trabalhos —
especialmente nos livros A musica em Goias de Belkiss S. Carneiro de Mendoncga (1981),
natural da Cidade de Goids, nascida em 1928 e falecida em 2005 e Memdria Musical de
Goiania de Pina Filho (2002), natural de Pirenopolis, nascido em 1946 e falecido em 1994 —é
que a histéria da muasica em Goias remonta as tradi¢bes indigenas e ao periodo colonial.
Durante o século XVIII, a influéncia das missbes jesuitas trouxe elementos da musica sacra
europeia. No século XIX, com a chegada de imigrantes europeus e o desenvolvimento das
cidades, novos estilos musicais foram introduzidos na regido. O século XX trouxe a
modernizacdo e a urbanizacdo, resultando na coexisténcia de tradi¢des folcloricas e géneros
mais contemporaneos. E, nesse contexto, com as festas religiosas da Semana Santa, a Festa do
Divino, além das modinhas e serestas nos meios seculares, recepcdes de figuras ilustres,
houve uma efervescente produgdo musical local.

E notéavel ressaltar que o canto coral emergiu como destaque em meio as celebracdes
religiosas. Entre os diversos registros histéricos apresentados por Lopes e Dias (2010), um
elemento fortalece o que ja foi enfatizado: “A maioria esmagadora do repertorio dos grupos
vocais e instrumentais mencionados nas cronicas ¢é sacra” (Lopes; Dias, 2010, p. 160-162). E
reforca essa ideia o que encontramos em Mendonca (1981, p. 178). A autora, em seu capitulo
trés, versa sobre festividades religiosas, incluindo ndo apenas menc¢des, mas também
transcrigdes de partituras de obras corais, como os “Motetes dos Passos compostos pelo
goiano Basilio Martins Braga Serradourada [com texto em latim], datados de 1855, entre
outras obras significativas.

O canto coral do Estado de Goias é um reflexo da diversidade cultural e histérica da
regido, desempenhando papel importante na expressao da identidade local, na preservacéo das
tradicOes e na construcdo de pontes entre as geracdes. O estudo desses aspectos cientificos,
politicos, pedagogicos, sociais e historicos do canto coral em Goiania/Goias é fundamental

para compreender sua importancia e sua evolugdo ao longo do tempo.

3.4 ASPECTOS REVELADOS NA REVISAO SISTEMATICA SOBRE A MUSICA
CORAL EM GOIAS
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E importante esclarecer que esses aspectos do lugar evidenciam o cerne musical do
Estado de Goias, como, por exemplo, as paisagens bucolicas, a poesia, as modinhas e serestas
e tantas outras manifestacGes culturais distintas. No contexto da musica coral em Goias, que
captura esses elementos em suas composigdes, surge um veiculo para preservar memorias e
uma maneira de explorar a propria identidade, a dos outros e a histéria, pois, nessa musica, é
manifesto o senso coletivo de identidade.

Destaca-se que, entre as nove pesquisas examinadas, duas correspondem (Carvalho,
2012; Barbaresco Filho, 2015) diretamente aos pressupostos desta pesquisa e dentre elas
apenas as composi¢es de Estercio Marquez Cunha atenderam plenamente aos critérios
propostos. No entanto, a abordagem histérica e documental adotada pelos sete estudos
(Mendonga, 1981; Pina Filho, 2002; Dias, 2008; Lopes; Dias, 2010; Costa; Vasconcelos;
Torres, 2014; Lopes, 2018; Silva, 2019) também desempenha papel importante na construcdo
de um panorama abrangente da masica coral em Goias.

Sete dos nove estudos, ou seja, 77,77%, apontam para a importancia da Universidade
Federal de Goids como fonte vital de pesquisa e de promocao da masica coral do Estado. O
trabalho de Estercio Marquez Cunha, em particular, esta em evidéncia e ganhou, como
apontam os estudos, reconhecimento nacional e internacional, destacando o papel
fundamental das parcerias académicas na divulgacao e na preservacdo do patriménio musical
goiano.

No entanto, algumas pesquisas também revelam limitacGes, como a dificuldade de
acesso a acervos, a falta de compartilhamento de partituras e a indisponibilidade de enderecos
(links) para as obras corais mencionadas nos estudos. Essas limitagbes destacam a
importancia de iniciativas que facilitem o0 acesso a recursos musicais e promovam a
digitalizacéo e preservacao de acervos — e esta também é premissa desta tese.

Em relacdo as limitacOes apresentadas nesta revisdo sistematica (RS), foram
selecionadas algumas das bases tedricas significativas no campo da musica; entretanto, é
possivel que tenham passado despercebidas outras igualmente relevantes, bem como
periddicos altamente especializados que ndo foram identificados inicialmente. Pode também
haver publicacdes na area da masica ou em areas correlatas que ndo foram recuperadas com
as chaves de busca (CB) empregadas nesta pesquisa. Embora esta RS tenha abrangido uma
variedade consideravel, ainda ha a possibilidade de existirem publicacbes que tenham

utilizado termos ndo indexados nas bases de dados escolhidas.
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Na questdo QP2, citamos as cidades de tradicdo coral em Goids, tais como Cidade de
Goiéds, Pirenopolis, Goiania, Andapolis, Jaragud, Bomfim/Silvania, Trindade,
Goiabeiras/Inhumas, Ribeirdo e Bela Vista. E importante ressaltar que outras formag@es
musicais, como bandas, filarmonicas e orquestras, também estdo presentes no Estado desde os
primérdios. No capitulo seguinte, em um topico especifico, adentraremos um pouco mais
nesses assuntos.

Em suma, a andlise das pesquisas levantadas nesta RS revela a complexidade e a
riqueza da musica coral em Goias, abrangendo aspectos cientificos, politicos, pedagdgicos,
sociais e histdricos. Até aqui, esta pesquisa contribui para uma compreensdo mais
aprofundada desse patrimdnio cultural e ressalta a necessidade continua de investimento e de
apoio a pesquisa e a preservacao da musica coral no Estado.

Durante a escrita das Gltimas linhas deste capitulo, consideramos explorar a
possibilidade de estabelecer uma parceria com Estercio Marquez Cunha, visando a realizacdo
de pesquisas em seu acervo. Felizmente, 0 mencionado compositor aceitou prontamente

compartilhar suas composicdes corais que serdo importantes fontes para a presente tese.



85

4. “CAMINHADA DE RETORNO AS RAIZES ANCESTRAIS — O CANTICO DA
VOLTA” %: DA HISTORIA E SEUS SENTIDOS DO CANTO CORAL EM GOIAS

O canto coral em Goids é mais do que uma simples expressdo musical; € um
testemunho vivo da historia e da cultura dessa regido, tendo desempenhado um papel
significativo na formacéo da identidade goiana e na coesdo social de suas comunidades. Neste
capitulo, exploraremos as diversas facetas do canto coral em Goiés, desde suas origens e seu
desenvolvimento historico até seu impacto duradouro na sociedade e na cultura locais. Vamos
destacar as figuras-chave e os movimentos culturais que moldaram sua evolugéo e examinar
seu papel na construcdo da identidade cultural goiana. Além disso, analisaremos a interacdo

entre o canto coral e o contexto social de Goiés.

4.1 RAIZES HISTORICAS DA MUSICA CORAL EM GOIAS
4.1.1 Origens e influéncias da musica vocal/coral na regido

Inicialmente, tinhamos a intencdo de discorrer sobre as influéncias indigenas,
portuguesas, africanas ou outras que tenham contribuido para o desenvolvimento da masica
vocal/coral na regido de Goias. Entretanto, ao nos depararmos com o texto de Dr. Nilson
Gomes Jaime (2022, s.p.), membro do Instituto Histérico e Geogréafico de Goias (IHGG) e da
Associacdo Goiana de Imprensa (AGI), um dos especialistas de destaque na histéria de Goias,
sendo idealizador, coordenador e editor-geral da “Colecdo GOIAS +300, Reflexdo e

Ressignificacdo”, alcancamos a seguinte declaracéo:

Ainda falta um grande livro sobre a historia de Goids e seu processo de formacao,
“fundacdo” e colonizacdo. Um livro generalista, que abranja e permita ao leitor
conhecer os antecedentes de sua colonizagdo, desde a Vila de Sdo Paulo de
Piratininga (1554). [...] Que também mensure os impactos desse encontro de
civilizagdes sobre o0s povos originarios indigenas. Mais que uma simples dizimagao,
como se propaga, a colonizacdo se deu por assimilacdo, e mesmo a preservacao das
etnias indigenas ainda hoje existentes em Goias. [...] Referéncias importantes da
historiografia goiana, Americano do Brasil (“Stmula de Historia de Goias” — 1961,
e “Pela Historia de Goias” — 1980); Colemar Natal e Silva (“Historia de Goias™) e
Luis Palacin (“Historia de Goias”, com Maria Augusta de Sant’Anna Moraes; e
“Histéria de Goias em documentos — colonia”, com Ledonias Franco Garcia e
Janaina Amado), ou se omitiram ou abordaram o bandeirismo “de passagem”, por
uma ou duas paginas, apenas para justificar as incursdes dos Anhangueras e seus
antecessores por esta regido. [...] Semelhantemente, Modesto Gomes (“Estudos de
Histéria de Goias”, 1974) aborda o bandeirismo apenas com os olhares para os
Bartolomeu Bueno da Silva, pai e filho, sem se aprofundar no fenémeno do
bandeirismo paulista e formacdo étnica dos mamelucos que compunham essas

56 Cora Coralina / Semente e fruto / Melhores Poemas / 32 ed. rev. e ampliada (2008, p. 240).
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bandeiras, comumente confundidos com portugueses. O livro de Amalia Hermano
Teixeira (“Historia de Goias”, 2011, 585 paginas, organizado “post-mortem” por
Eleuzenira Maria de Menezes e Janete Romano Fontanezi) [...] é 0 que mais se
dedica ao tema do bandeirismo, incluindo os troncos familiares que deram origem
aos conquistadores que colonizaram Goias, e algumas linhagens deles originados. A
civilizacdo goiana faz questdo de esquecer suas origens indigenas: ndo se tem sequer
noticia de quem seriam nossas ancestrais amerindias, embora os bandeirantes que
para cé vieram ndo trouxessem mulheres (Jaime, 2022, s.p).

Diante dos fatos, optamos, por enquanto, por focar primordialmente nos povos
originarios de Goias. Esta delimitacdo esta, inclusive, alinhada a proposta inicial deste
trabalho, conforme indicado na introdugdo: “Esta tese doutoral explora a musica/literatura
coral goiana, cujas composicOes, de autoria de compositores goianos, carregam em sua
esséncia aspectos do lugar, ou seja, incorporam caracteristicas intrinsecas da regido [...]".
No entanto, essa escolha ndo impede gque mencionemos, ainda que brevemente, as influéncias
africadas e lusitanas, na medida em que dialogam com o contexto musical analisado.

A escassez de fontes historicas que nos permitam compreender o periodo colonial em
Goias também se reflete nos estudos dedicados as artes musicais. Por exemplo, Mendonca
(1981), em seu livro A Musica em Goias, faz referéncia a tribo de Inhenguira, aos povos
originarios Goyas (p. 10) e Caiap6s (p. 11), porém nédo aborda qualquer manifestacdo musical
indigena. Ela destaca as dificuldades encontradas ao tentar realizar o trabalho histérico (p. 13)
para elaboracdo da obra, atribuindo tais dificuldades a falta de literatura sobre a mudsica em
Goias no século XVIII e a auséncia de arquivos organizados. Pinto (2010), por sua vez, em
sua tese sobre a musica sacra em Goias, abordando o periodo de 1737 a 1936, inicia com uma
breve apresentacdo das bandeiras e, imediatamente, passa a discutir a influéncia da Igreja
Catdlica.

Apesar da escassez de estudos que tratem especificamente da origem da musica vocal,
traremos, a partir das linhas seguintes, alguns achados sobre essa temaética, ainda que
incipientes. Comecaremos pelos aspectos histéricos mais gerais, relacionados aos povos
indigenas de outras regides para os quais ha bibliografia disponivel, até chegarmos a
discussao sobre os indigenas no Estado de Goias e sobre os demais povos que desembarcaram
por aqui. Dessa forma, poderemos ter um vislumbre da musicalidade vocal presente aqui.

Em relacdo aos aspectos gerais, comegcamos com o registro da chegada da expedicao
de Pedro Alvares Cabral (c. 1467/1468-c. 1520) as terras brasileiras em 22 de abril de 1.500.

5 Nesse contexto, “c.” é uma abreviacio de “cerca de” e indica uma aproximacdo em relacio a uma data ou
numero. J& “-c” ¢é utilizado para indicar um periodo aproximado, nesse caso, indicando que Pedro Alvares
Cabral viveu aproximadamente entre 1467/1468 e 1520.



87

Segundo Perpétuo (2021), a expedicdo desembarcou “com 13 navios e 200 homens”,
acompanhada de uma variedade de instrumentos musicais, incluindo “trombetas, atabaques,
tambores, sestros (sistres), flautas, tamborins e gaitas de fole”. O autor também revela que o
escrivdo Pero Vaz de Caminha (1450-1500) descreve, em sua carta, que, durante a exploragao
além do rio, “Diogo Dias [...] levou consigo um gaiteiro nosso com sua gaita”. Logo, “meteu-
se com eles [povos originarios] a dancar, tomando-os pelas méos; e eles folgavam e riam, e 0
acompanhavam muito bem ao som da gaita’” (Perpétuo, 2021, p. 9, 11, 12, grifo nosso).

O trecho “acompanhavam muito bem ao som da gaita” revela, no minimo, que 0s
povos indigenas demonstraram uma reagdo positiva e receptiva a musica trazida pelos
europeus no primeiro contato, indicando familiaridade com a linguagem musical. Essa reacao
sugere que a musica desempenhou um papel importante na quebra de barreiras culturais e na
construgdo de lagos de comunicagdo e de entendimento entre os dois grupos, pelo menos
nesse momento inicial do contato.

Sobre a questdo de familiaridade com a mdusica, ha relatos historicos que corroboram
essa ideia, apontando, nesse periodo, a existéncia de “musica dos indigenas”. De acordo com
Tinhordo (2000, p. 28, grifo nosso), o “padre Jodo Azpilcueta [usava] de requintado
oportunismo ideolégico-religioso [para] apropriar-se da musica dos indigenas [...]” para fins
de conversdo a fé catdlica. Os relatos apontam que, nessa “musica dos indigenas”, havia tanto
cancdes quanto instrumentos musicais. As cancGes estavam ligadas a seus rituais, mas
também a outras manifestacdes sociais. Algumas can¢des eram caracterizadas como “lascivas
e diabolicas”. Esse relato foi escrito pelo padre Manoel de NoObrega ao padre Siméo
Rodrigues em 06 de janeiro de 1550. Além disso, é sabido que os indigenas fabricavam e
usavam diversos instrumentos musicais. Inclusive, esses instrumentos eram usados pelos
“meninos portugueses” — também chamados de alunos antigos do Colégio dos Meninos
Orfaos de Lisboa ou meninos da casa da Bahia — que, por ndo possuirem instrumentos de seu
pais de origem, passaram a usa-los para “cantar as versdes em tupi de seus cantos religiosos”.

Durante o periodo colonial brasileiro, é plausivel considerar a ocorréncia de
movimentacOes de povos indigenas em diversas dire¢es, motivadas por uma série de fatores,
tais como pressdes coloniais, conflitos intertribais e a busca por novas terras para subsisténcia
e atividades agricolas. No entanto, a compreensdo dessas migracOes e frequentemente
dificultada pela auséncia de registros detalhados. Grande parte do conhecimento disponivel

sobre esses movimentos € derivado de fontes coloniais, que nem sempre oferecem uma visao
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abrangente das atividades indigenas, tornando desafiador afirmar com precisdo a ocorréncia
de migracdes e suas direcOes especificas.

Especificamente em relacdo a possibilidade de migracdo de indigenas do litoral até
Minas Gerais e, posteriormente, em direcdo as terras da regido de Goiés antes das bandeiras,
as evidéncias histdricas sdo escassas e fragmentadas. As investigagdes conduzidas por Holler
(2006, p. 39) lancam luz sobre a possibilidade de “deslocamento dos [povos indigenas]
aliados” do sertdo e litoral para aldeamentos mais proximos onde os portugueses estavam e,
consequentemente, para areas mais internas do Brasil durante o periodo colonial. O autor
observa que esse movimento, conhecido como “descimento”, estava sujeito a regulamentos,
como os estabelecidos no regimento de Tomé de Souza de 1547 e, posteriormente, em
documentos como o Alvara de 21 de agosto de 1582 e a Provisdo Régia de 1° de abril de
1680. Tais regulamentos visavam facilitar a integracdo dos povos originarios a sociedade
colonial, localizando os aldeamentos proximos aos centros urbanos para promover sua
civilizacdo e o0 uso de servigos. Essas descobertas sugerem que os deslocamentos indigenas
durante esse periodo ndo eram apenas uma possibilidade, mas sim uma préatica regulamentada
e parte da politica colonial.

Apesar disso, embora existam indicios (que apontem para a possibilidade) de
migracdes indigenas durante o periodo colonial, como nos documentos supracitados, a falta
de outras evidéncias concretas e o carater fragmentado das fontes historicas tornam dificil
afirmar com certeza a ocorréncia desses movimentos e suas direcdes especificas. Essa questdo
destaca a necessidade continua de pesquisa e investigacdo para uma compreensdo mais
completa da histéria indigena na regido de Goias no Brasil colonial.

Merecem destaque alguns aspectos importantes da atuacdo dos jesuitas junto aos
indigenas no Brasil colonial. O primeiro deles diz respeito a “[...] preservacdo e a
documentacao das linguas indigenas”, a chamada “lingua brasilica, que na verdade eram
linguas gerais, comuns a diferentes grupos, tendo por base o tronco Tupi, no sul, e a lingua
geral amazénica”. E foi nesse processo que “cantigas e ora¢bes foram traduzidas [...]”” (Holler,
2006, p. 39). O segundo aspecto refere-se ao ensino de “canto e instrumentos” pelos jesuitas
aos “meninos [indigenas]” que chegavam a “[oficiar] missas com mdsica”. Esse relato era
comum nas correspondéncias entre 1552 e 1557 (Holler, 2006, p. 151-152). Os frutos desse
ensino floresceram e “da mesma forma que ocorria no sec. XVI com os meninos [indigenas] e
orfaos portugueses, no séc. XVII [indigenas] musicos [adultos] sdo levados nas novas

expedicdes como uma forma de atrair os selvagens”. Em certa ocasido, a saber, da “primeira
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missdo bem-sucedida dos jesuitas ao Maranhdo, [que] ocorreria somente em 16157, s&o
citados “300 [indigenas] como soldados e cantores que cantavam os oficios divinos em canto
de 6rgao, com flautas, charamelas e outros instrumentos musicais”. E, por fim, o terceiro
aspecto refere-se ao “uso dos instrumentos dos proprios indigenas no processo de catequese”,
ndo se limitando a isso, mas também envolvendo o fato de que “costumavam cantar pelo
mesmo tom [dos indigenas], e com seus instrumentos [...]” (Holler, 2006, p. 151-153).

Diante do exposto, é seguro afirmar que as praticas dos jesuitas no Brasil colonial ndo
ocorriam de forma isolada, mas sim em consonancia com documentos regulatérios que
tratavam dos direitos dos indigenas, como mencionado anteriormente. A atuacdo dos jesuitas
estava alinhada a esses regulamentos, evidenciando uma abordagem que visava respeitar e, ao
mesmo tempo, influenciar a vida das comunidades indigenas de acordo com o0s interesses e
objetivos da colonizacdo. Acredita-se que essa era a pratica que também ocorria no entdo
Goias, onde os jesuitas desempenhavam um papel significativo na interacdo com as
populagdes nativas.

De acordo com Perpétuo (2021):

Via de regra, 0s cronistas coloniais ndo se dignaram a dar o nobre status de musica a
manifestacdo sonora dos nativos, falando de gritos e sons guturais dos selvagens.
Uma excecdo meticulosa e honrosa, contudo, foi o francés Jean de Léry (1534-
1611), pastor e missionario calvinista que, em 1556, visitou a Franca Artértica
(1555-1567), estabelecida na baia de Guanabara [...]. Ele ndo apenas descreveu as
praticas musicais dos nativos, como ainda anotou em partitura alguns de seus
canticos (Perpétuo, 2021, p. 22).

Portanto, observamos que a musica desempenhava um papel fundamental na cultura
indigena, sendo ndo apenas uma expressao cultural, mas também uma valiosa ferramenta que
desempenhou papel significativo tanto no primeiro contato com os colonizadores quanto ao
longo dos séculos posteriores.

Retiramos de alguns escritos, como se vera adiante, informag6es que nos auxiliam a
contextualizar o periodo colonial em Goias. Desde o final do século XVI, paulistas e jesuitas
empreenderam expedi¢Ges em busca dos povos originarios. Os primeiros buscavam escraviza-
los para 0 mercado de escravos, enquanto 0s jesuitas tinham por objetivo converter suas
almas, ensinando-lhes a doutrina cristd (Palacin, 1994; Pinto, 2010). Os povos indigenas que
ocupavam o Cerrado, segundo Bicalho (2012, p. 132), pertenciam ao tronco linguistico
Macro-Jé. Ainda conforme o autor, “[...] o Cerrado consolidou-se como o territorio ideal para

a sobrevivéncia fisica e cultural de etnias falantes das linguas Macro-Jé [...]".
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E de acordo com Paulo Bertran (1995, p. 34), “Os Jé dividiam-se em diversas nacgoes
individualizadas e, ndo raro, rivais entre si”. Essas nagfes incluiam os Caiapd, que
anteriormente ocuparam toda a regido sul de Goias, os Caraja, Carajauna e Carapitangua, das
bandeiras seiscentistas, e todas estavam localizadas no Vale do Araguaia. Além dessas, havia
outras nagfes como os Macro-Jé Acrod e Xacriabg; Xavante, Xerente, Apinaje, que foram
apenas “nomeados [como J&] em fins do século XVIII”, e os Bareri.

Faz-se importante destacar aqui alguns apontamentos sobre outra nacdo, a antiga
nacdo Crix4, também reconhecida como Quirixa, “dos onipresentes Caiap6”. Ainda segundo
Bertran (1995), essa nacdo é identificada como tribo Tapuia, conforme relato do cronista
Silva Braga em 1722. O termo “Tapuia” era usado para se referir a diversas etnias indigenas,
e “J&” se refere a um grupo linguistico especifico, indicando possiveis afinidades e/ou
caracteristicas linguisticas dessa tribo com outras etnias J&. A nagdo Crix&/Quirixd ocupou
trés areas distintas, a saber: parte do Vale/Vdo do Parand; o vale do rio Crixas, que verte no
Araguaia, ambos no Estado de Goias; e, por fim, a regido de Porto Nacional no Tocantins. De
acordo com uma informacdo datada de 1760, “[essa nac¢do] teria emigrado para o Oeste
junto com [indigenas] Goid”. Por sua vez, “Os [indigenas] Goia [parecem ter sido uma]
grande nagdo, ocupando Minas e Goias no século XVII [...]” (Bertran, 1995, p. 26, 34, 67,
grifo nosso). Em 1760, o governador de Goiés, Jodo Manoel de Mello, os reconhecia como
proprietarios originais da regido de mineracdo em Goias.

Essa informacdo destacada acima, da emigracdo conjunta dos Crixa/Quirixa e Goi4,
confirma a hipdtese levantada por mim anteriormente, quando citava a possibilidade de
migracdo dos povos originarios. Com base no Dicionario Online de Portugués, hd uma
diferenga entre “emigrado” e “migracdo”, a qual reside principalmente na perspectiva e no
contexto em que sdo utilizados. Emigrado é mais especifico e se refere a acdo de deixar um
lugar, enquanto migracdo € mais amplo, abrangendo o movimento de pessoas ou populagdes
entre diferentes lugares, incluindo tanto a saida quanto a chegada (Emigrado, 2024; Migracéo,
2024).

Agora que temos conhecimento sobre os povos originarios que habitavam as terras de
Goias durante o periodo colonial, vamos brevemente adentrar o contexto das Bandeiras (mas
brevemente, pois muitos ja o fizeram com louvor). De acordo com Palacin (1994) e Pinto
(2010), entre 1590 e 1674, diversas expedicdes, conhecidas como Bandeiras, compostas por
paulistas e portugueses, adentraram o Sertdo dos Goyazes ap0s partir de Sdo Paulo. Por outro

lado, a partir de 1653, varias outras expedicdes, principalmente lideradas pelos jesuitas,
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chegaram a Goiés partindo de Belém, seguindo pelo Amazonas e, posteriormente, pelos rios
Tocantins e Araguaia. No entanto, cada uma dessas expedicOes teve carater transitdrio, ndo
estabelecendo assentamentos permanentes apds alcancar seus objetivos.

Essa dindmica mudaria para sempre com uma Bandeira formada no inicio da terceira
década do século XVIII. Trata-se da expedicdo organizada em julho de 1722, que partiu de
Sdo Paulo, liderada por Bartolomeu Bueno da Silva (fundador do Estado de Goias), Jodo
Leite da Silva Ortiz e Domingos Rodrigues do Prado, com o propoésito de encontrar ouro,
prata e outras pedras preciosas. Essa expedicdo resultou no povoamento do territorio que hoje
abrange os estados de Goias e Tocantins, bem como partes dos estados de Minas Gerais e
Mato Grosso. E importante ressaltar que o referido ano é considerado “o inicio da colonizag&o
de Goias” (Oliveira, E., 2012, p. 158).

Em 1727, Bartolomeu Bueno da Silva, o filho, retornou a S&o Paulo com noticias de
suas descobertas ¢ o informe da fundagdo do Arraial de Sant’Ana. Mais tarde, esse arraial
mudaria seu nome para Vila Boa de Goias®®, tornando-se a sede do governo da nova
Capitania. Esses primeiros assentamentos, além do Arraial de Sant’Ana/Vila Boa de Goias,
incluiam também Meia Ponte (1731), Crixas (1734), Sao José do Tocantins (1735), Trairas
(1735), Séo Félix (1736), Corrego do Jaragua (1737) e Santa Luzia (1746).

Todos esses esforcos de exploracdo e de estabelecimento de assentamentos,
juntamente com a busca por recursos minerais preciosos, a fundacdo de diversos povoados e 0
répido crescimento urbano, contribuiram para “a descoberta definitiva de Goias” (Palacin,
1994, p. 16). A partir desse momento, testemunhamos um répido processo de povoamento das
terras recém-descobertas, impulsionado pela descoberta de minas de ouro, seguido pelo
estabelecimento de diversos centros urbanos, culminando na criacdo da Capitania de Goiés.
Este marco histérico ocorreu em 8 de novembro de 1744, quando a regido alcancou a
emancipacdo politica da Capitania de S&o Paulo. Como discutido anteriormente, a locomogéo
nessas terras era extremamente desafiadora, o que possivelmente contribuiu para um atraso de
cinco anos até que os cidadaos goianos recebessem seu primeiro governador (Palacin, 1994).
Apos anos de esforcos e desafios, 0 momento decisivo chegou. E finalmente, “[...] em 1749,
[...], a Capitania de Goias foi oficialmente estabelecida, com a nomeacgdo de Dom Marcos de
Noronha como seu primeiro governador” (Assembleia Legislativa do Estado de Goias, 2021,

s.p.), posteriormente agraciado com o titulo de Conde dos Arcos.

% 0 nome “Vila Boa de Goias” (Vila Goiana) é uma homenagem dupla ao seu fundador (“Boa” de “Bueno”) e
a tribo que originalmente habitava suas terras (“Goias” dos “Goyazes”).
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As informacg6es histdricas relacionadas aos povos indigenas presentes na regido de
Goids, que antes comportava também Tocantins, durante a época da colonizacdo sdo
derivadas exclusivamente “de relatos de viajantes e etndgrafos do século XIX, depoimentos
dos proprios indigenas e documentos oficiais do governo sobre os indigenas que
sobreviveram ao violento impacto da colonizagdo branca, que desestruturou a sociedade
nativa e estabeleceu uma nova, nos moldes dos colonizadores” (Trindade, 2009, p. 22).

Apesar da falta de documentacdo oficial, ha indicios de que, no periodo da
colonizagdo, cerca de cinquenta mil indigenas habitavam a regido correspondente ao atual
territério Goiads-Tocantins, incluindo grupos como: Karaja, Poxeti, Gradal, Xerente,
Capepuxi, Temimbo, Xavante, Akroa, Goya, Tapirapé, Kayapd, Canoeiro, Xacriaba,
Curemecra, Araés, Tecemedu, Apinajé, Guiagucu, Krixa, Porecramecrd, Amadu e Akroa
(Pohl, 1976 apud Silva; Lima, Souza, 2018, p. 148). A maioria das linguas faladas no
territdrio goiano na época pertencia a diferentes familias linguisticas do tronco Macro-Jé: a
lingua Karaja, da familia Karaj4, e as linguas dos povos Akuen, Kayapé e Timbira, da familia
Jé (Rodrigues, 1999 apud Silva; Lima, Souza, 2018).

Célio Ribeiro Dias Apinagé — indigena da etnia Apinajé e egresso do curso de
Licenciatura em Educacdo do Campo, com habilitacdo em Artes/MUsica, da Universidade
Federal do Tocantins, Campus Universitario de Tocantindpolis (TO) — aborda, em sua
monografia, 0 primeiro contato de seu povo com a musica. A época de sua formacao, atuei
como professor substituto na referida instituicdo, nos anos de 2017 e 2018, tendo lecionado
em turmas compostas por estudantes indigenas da etnia Apinajé, entre eles o proprio autor.
Esse vinculo formativo encontra-se, inclusive, documentado em seu trabalho de conclusdo de
curso, no qual consta uma fotografia (Figura 1, p. 14) na qual ambos estamos presentes.
Segundo Célio Apinagé, esse contato ocorreu por meio de uma cang¢do composta por Pep
Puxihti e outros trés amigos. O relato menciona que a composicdo teve origem nas
proximidades do pontal dos rios Tocantins e Araguaia, regido conhecida como Bico do
Papagaio, localizado no Norte do Tocantins. Essa musica emergiu precisamente onde 0s
Apinajé foram avistados pela primeira vez pelos portugueses. O autor explica que “o povo
[Apinajé] gostava de viajar e migrar para outras regides”. E foi nesse contexto de
atravessamentos da mata que a musica “med krepox runhti” foi composta pelo quarteto de
amigos. Sua letra fala de “um grupo de jovens que iam brincar no mato e se transformaram

em passaros, voaram e foram embora” (Apinage, 2020, p. 14, 18, 28, 36, 42).
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Retomando a ideia anterior ao paragrafo acima, com o avanco da colonizagdo em
Goiés, os povos indigenas foram submetidos a violéncia perpetrada pelos colonizadores, o
que levou a reducao de muitas na¢des indigenas. Apds décadas de exterminio, atualmente, ha,
conforme Silva, Lima e Souza (2018), trés povos indigenas aldeados no territorio goiano: o0s
Karaja, no municipio de Aruand; os Ava-Canoeiro, entre 0s municipios de Minagu e Colinas
do Sul; e os Tapuio, no municipio de Rubiataba e Nova América, como indicado no mapa a

sequir:

Figura 5 — Mapa das terras indigenas em Goias®
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Fonte: SIEG/GO (2015 apud Sllva Lima, 2018, p. 150).

Alguns estudos destacam caracteristicas distintas da musica indigena (Cf. Quadro 5). E
amplamente reconhecido que o0s instrumentos musicais dessas comunidades Ss&o
confeccionados a partir de elementos da floresta, com a finalidade de reproduzir os sons da
natureza circundante.

A seguir, apresenta-se uma breve descricdo dos instrumentos musicais indigenas,
conforme a classificacdo proposta por Berta G. Ribeiro (1994, p. 144), que 0s organiza em

quatro categorias: idiofones, membranofones, cordofones e aerofones.

59 Cabe ainda ressaltar a presenca dos Xavante (60 pessoas aproximadamente) Xiguano e Chiquitano na cidade
de Aragarcas/GO e dos Tapirapé que vivem com a familia Ava-Canoeiro em Minacu/GO.
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A classe de idiofones é composta por instrumentos em que a propria substancia,
devido a sua elasticidade e solidez, ressoa sem necessidade de membranas ou cordas. Esta
categoria abrange uma variedade de instrumentos indigenas, como chocalhos e maracas, e é
subdividida em diversas subcategorias. Os membranofones sdo instrumentos em que o som é
produzido por uma membrana sob tensdo. Basicamente, este grupo é composto por tambores
e é pouco representativo na América do Sul. Os instrumentos com uma ou mais cordas
estendidas entre pontos fixos sdo os cordofones. Na musica tradicional indigena, eles séo
igualmente raros, com a possivel excecdo dos arcos musicais, cuja presenca pré-colombiana
tem sido objeto de intenso debate. Por fim, os aerofones. Este grupo é talvez o mais
simbolicamente importante na América do Sul, representando uma familia de instrumentos
que passou por extensa elaboracdo na forma de produzir som. O ar é o vibrador primario e a
flauta € um exemplo de instrumento dessa familia. No quadro a seguir, ha uma lista de

instrumentos e dos povos que 0s usam.

Quadro 5 - Lista de (alguns) instrumentos indigenas®®

(continua)

INSTRUMENTOS

COMUNIDADE INDIGENA

Flautas longitudinais com aeroduto

Ramkokamekra-Canela, Tukurina, Kadiwéu, Ava-canoeiro, Wayana-
Apalai, Borord e sem identificacdo.

Flauta globulares

Xavante, Kadiwéu, Nambiquara, Krahd, Makuxi, Tikuna e Guarani-
Kaiowa.

Flautas sem aeroduto ¢ longitudinal pan

Parakand, Xavante, Gavido. Tukano e Rio Negro.

Flauta Transversal

Mekranoti.

Clarinetes

Borord, Waiapi e sem identificacao.

Trompete Transversal

Ramkokamekra-Canela, Kaingang, Kaxinaua, Mekranoti, Xerente,
Gavido e sem identificacdo.

Maracd, Trompete Longitudinal

Ramkokamekra-Canela e Mekranoti.

Chocalho em fieira

Xavante, Waidpi, Canela, Kayapd, Mekranoti e sem identificacao.

Maracé Tukano, Assurini, Xikrin, Canela e sem identificaco.
Arco de boca Tukurina e Krahd.
Tambor Tikuna.

Zunidor Waura

Taqua'pu (bastdo de ritmo feito de | Guarani

taquara); Chocalho

Chocalho, buzina, apitos, maracas Timbira
(maracas), flauta (xiwiwire)

Chocalho; chocalho de unha de anta; | Xikrin

chocalhos diversos; buzina de cauda de

tatu canastra; cinto-chocalho; cachimbo.

Tambor Ka’apor Ka’apor

Flautas globulares e no formato

zoomorfo (pecas em ceramica)

“[H4] semelhanca de diversos cddigos culturais” entre Tupinambé e
Tapajds (Barros, 205, p. 176-177).

Ajaka, apa, Mbaraka, Rawe’i, mbaraka
mirim, Takua’pu, Angua’pu

Guarani Mbya

o) presente quadro é limitado, pois ndo é objeto de nosso trabalho.
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(conclusdo)

INSTRUMENTOS

COMUNIDADE INDIGENA

Sautikapehaw (casco de jabuti) e Sykd
(chocalho):

P.S.: Posicionados em partes distintas do
corpo para produzir som sobre o
instrumento, acompanham a marcacéo
acentuada da perna direita quando se
inicia a danca.

Surui Aikewara

Pios

Sem indicacdo de povos

Maraca (Gohtax/Cotoj);

Flautas de taboca com uma cabacinha
esférica aposta e dois furos para os
dedos; flauta dupla; flautas de taquara,
com orificio para sopro nasal de uso
feminino  (botocudos, caingangues,
apinajés); Apito Mataco Apinayé; Apito
Mataco Apinayé duplo; flauta de pan;
cinto maraca de cascos de veado;
buzinas e apitos; clarineta com cabaca
de ressonéncia; as gaitas de folhas
verdes, 0s apitos e 0s bastdes de ritmo
(botocudos, caingangues); o0 maraca
(caingangues, coroados, aveicomas,
crads); "as trombetas" ou buzinas (crads,

caingangues); Chocalhos
confeccionados com  cabaca de
ressonédncia;  Chocalho de  fieira

Apinayé; colar de conchas; zunidor; pido
de coco

Xavante, Goya, Krixa, Kayap0, Araés, Canoeiro, Apinajé, Capepuxi,
Temimbd, Amadu, Xerente, Tapirapé, Poxeti, Karaja, Gradad,
Tecemedu, Guiagugu, Porecramecrd, Curemecra, Akroa e Xacriaba.

“Para os Krahd [Mehi], o Maraca (Cotoj) é o préprio Pé-do-Céu
(Cojkwa Kat) e deve permanecer sempre em movimento, garantindo
a respiragdo do mundo. O Cojkwa Kat, também traduzido como Pé-
de-Mundo, tem a funcéo de segurar o céu para que ndo desabe”
(Aldé; Krahd, C.; Krahd, G; Herbetta, 2023, p. 432, grifo nosso).

As jovens do povo Krahd, quando separadas para se tornarem
“hokrepdj”, isto ¢, cantoras, adotam os chamados “instrumentos
rituais”. Estes sdo usados apenas pelas “aprendizes de canto”. Por
exemplo, no caso de Prumkwyj e Mixa, ambas de 8 anos, 0s
instrumentos rituais foram Kratre®® e Hahi®?, “considerados
importantes mestres [no] processo de formacdo das cantoras”. E
quem os usa “ndo pode casar, nem namorar”. OS mestres ndo s&o
pessoas (p. 441). “Além de contar com os dons e ensinamentos dos
instrumentos rituais, para aprender, a pessoa devera seguir o
resguardo da memoria (Amjikam Hapaxa) metodicamente”.
“Nenhuma pessoa ensina as méisicas Mehi. E a natureza que ensina”.
(Aldé; Krahd, C.; Krahd, G; Herbetta, 2023, p. 436, grifo nosso).

Fonte: Do autor com base em Viana (1986, p. 87), Camarinha (2020), Rodrigues (2020), Grupioni (1994, p. 258)
e Silva, Lima e Souza (2018, p. 148), Barros (2015), Rodrigues (2015), Souza R., (2023), Aldé, Krahd, C.,

Krahd, G., e Herbetta (2023).

E importante ressaltar, conforme Rodrigues (2015, p. 55), que os instrumentos

musicais representam elementos da cultura material, ao passo que a musica produzida por
uma sociedade, suas performances musicais e 0os conhecimentos musicais sdéo manifestagdes
da cultura imaterial®®. Esses diversos aspectos sdo expressdes intrinsecas da humanidade,
interdependentes e profundamente interligados. Assim sendo, a “musica (vocal, instrumental
e do choro cerimonial)” desempenha um papel essencial nas comunidades indigenas.

A masica é uma expressdo artistica que ndo pode ser tocada nem segurada, mas é

experienciada e compartilnada por meio de sons (altura, intensidade, duracdo, timbre;

61 “Colar de tucum ou algoddo” (Aldé; Kraho, C.; Krahd, G; Herbetta, 2023, p. 436, grifo nosso).

62 “Tira larga tecida com algoddo, com um feixe nas extremidades, feito de diversos fios de algoddo revestidos
de migangas, e finalizada com pingentes também de algoddo” (Ibid., p. 436).

83 A cultura material refere-se aos objetos fisicos e tangiveis criados e utilizados por uma sociedade, enquanto a
cultura imaterial diz respeito a préaticas, expressdes e conhecimentos ndo fisicos, como tradices, rituais,

mausicas e performances.
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melodia, simples ou contrapontistica; harmonia, consonante e dissonante; ritmo, dos mais
diversos). As performances musicais, como concertos, apresentacdes ao vivo, cerimonias e
rituais, sdo eventos que envolvem a execucdo e a interpretacdo da mdsica em contextos
sociais e culturais especificos. Esses dois aspectos da cultura, material e imaterial, estdo
intrinsecamente relacionados e se complementam, qualificando, assim, o canto e o0s
instrumentos musicais como ferramentas para expressar e manifestar a musica, que, por sua
vez, reflete as crencas, valores e identidades de uma sociedade, nesse caso, indigena.

Como se pode perceber acima, das comunidades indigenas de Goids, apenas 0s
Xavante e Apinajé sdo listados. E, dos instrumentos catalogados, a grande maioria sdo da
segunda comunidade®*. E importante pontuar que ha referéncias de que os proprios indigenas
tocavam seus instrumentos “em cerimonias religiosas e eventos profanos”, como aponta
Holler (2005, p. 2005), ao citar a troca de correspondéncias entre o bispo Pedro Fernandes
Sardinha e o padre Simdo Rodrigues, ainda em 1552.

Na pesquisa de Walace Rodrigues, intitulada “A literatura dos viajantes do século XVI
ao XIX e suas imagens de instrumentos musicais indigenas” (2020), ndo se mencionam 0s
povos indigenas que habitavam toda a Goias da época. Noutro importante trabalho intitulado
“Consideragdes sobre musica e instrumentos musicais indigenas”, assinado por Marcia
Vianna (1986), sendo este inclusive parte de uma série de pesquisas iniciada em 1978 no
acervo tribal da Divisdo de Iconografia e Museus, também ndo sdo citados instrumentos
musicais dos povos originarios de Goias.

No entanto, deste Ultimo, vale frisar alguns aspectos relacionados ao canto. Segundo a
autora, a masica instrumental e vocal, bem como a dancga, coexistem entre os povos indigenas.
Entretanto, a muasica pode ser exclusivamente vocal, sem necessariamente estar acompanhada
de danca. Acrescentando ainda que:

Muitos outros grupos vinculam certas dan(;as e certos cantos ao seu comportamento
mitico-religioso. Entre muitos dos [indigenas] Guarani, cantos especificos sdo
recebidos através de sonhos ou como comunicacdo extraterrena. S8o cantos que
fazem parte da personalidade do individuo. Nesses casos quanto maior o nimero de
cantos, mais elevada, num sentido religioso, é a personalidade do canto. A entoa¢do
desse tipo de canto é sempre vinculada a inspiracdo, e ndo a ocasides
preestabelecidas. [...] Da mesma forma que o canto vocal e a danca, 0s instrumentos
musicais sdo muitas vezes manifestagdes da relacdo do homem com seu criador, ou

com o mundo extraterreno, pois € comum serem vinculados a um aprendizado e a
um legado de origem divina (Viana, 1986, p. 89-90).

% Nos mantivemos atentos e investigando os instrumentos musicais dos povos originarios de Goias, mas sem
mais avancos.
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Nesse contexto, Grupioni (1994, p. 233) ressalta que “0 grande tema tratado na musica
indigena ¢é a natureza”. Por conseguinte, a musica esta intrinsecamente relacionada também a
“aspectos da organizagdo social ¢ da cosmologia”, conforme observado por Ribeiro (1994, p.
141).

Nas comunidades indigenas, a musica manifesta-se sobretudo nos rituais, que sao

consistentemente eventos musicais. Nesses espacos ritualisticos:

A matéria-prima de que € feito o instrumento e o lugar do corpo em que é fixado
possuem, também, um significado que varia conforme a tribo e o evento musical. O
fato de determinados individuos tocarem musica num ou noutro espaco, para certas
plateias e ndo para outras, produzindo efeitos sonoros distintos, pode ser altamente
significativo para a correta interpretacdo de um rito (Seeger, 1986%, p. 174 apud
Ribeiro, 1994, p. 141).

Em se tratando de can¢es, transmitidas oralmente de geracdo em geragdo, Giannini
(1994, p. 146, 151) relata que “[...] varios ‘cantos de aves’ sdo entoados durante os rituais”.
Antes dos rituais, contudo, “estas media¢des [para aprendizado dos segredos da natureza] se
estabelecem pela acdo de um xama que, a0 Se comunicar com 0S animais, aprende seus
nomes, dangas e cantos, transmitindo estes conhecimentos aos homens”.

Em relagdo as letras dos cantos, Grupioni (1994, p. 233) explica que constam de
“descrigdes minuciosas da fauna, da flora e da relagdo dos homens com a natureza”. Vale a
leitura de um excerto do referido autor sobre os rituais que podem nos dar um direcionamento

em relacdo a comunicacgdo indigena em comunidade, com a natureza e o sobrenatural:

Numa perspectiva mitica, uma ideia de fundo compartilhada pela mitologia destes
povos situa a origem da mdsica nos primordios da criagcdo, quando os bichos
falavam e os homens aprenderam com eles melodias, dancas, além de uma série de
técnicas e enfeites. Houve entdo uma ruptura e os bichos desaprenderam tudo.
Ficando os homens com toda a heranga deste conhecimento. Os instrumentos
musicais parecem sempre estar querendo imitar o som de entidades sobrenaturais
[...]- Interpretar estas musicas, € passar para outra realidade, para o universo mitico
[..]- Muitas vezes o intérprete & naquele momento, aquele animal ou aquela
entidade. Esta passagem para 0 mito ndo é tanto uma volta ao passado, mas um
contato com as forgas originrias, indispensavel a continuidade do grupo. Dai a
importancia que os [indigenas] dao ao bom desempenho da performance musical ou
do cerimonial. Um erro do cantor ou um momento de desatencdo pode, em alguns
casos, deixar de produzir os efeitos benéficos e também trazer graves consequéncias
para a aldeia. A mdsica sempre ocorre em contextos precisos: cantigas de roda para
brincadeira de criangas, cantos de cagada, gritos ou buzinas para comunicagdo a
distancia ou cerimoniais de iniciacdo, ciclos propiciatorios, rituais guerreiros ou
flnebres, curas xamanisticas ou cantos religiosos. Quem toca ou canta 0 que em
cada um destes contextos também é algo bem definido. [...] O cerimonial é o

8 SEEGER, Anthony. Novos horizontes na classificagdo dos instrumentos musicais. In: RIBEIRO, D;
RIBEIRO, B. G. (Orgs). Suma Etnoldgica Brasileira. Vol. 3 — Arte Indigena. Petropolis: Vozes, Finep,
1986.
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momento da transmissdo de valores e de conhecimentos e do direito de executar
determinados cantos ou instrumentos, de usar nomes ou ornamentos. A musica est,
quase sempre, associada a danca. A repeti¢do das letras, o ritmo marcado, a energia
do coletivo levam a um transe musical. Os cantos podem ser ensaiados diariamente
durante meses de preparacdo e repetidos por mais de doze horas consecutivas no
encerramento de um cerimonial (Grupioni, 994, p. 257-258).

Os autores Veronica Aldé, Creuza Krahd, Gregorio Krahd e Alexandre Herbetta
(2023, p. 433, grifo dos autores) — sendo os dois autores centrais cacica e cacique,
respectivamente — de um dos capitulos que compde o livro Povos Originarios da Colecdo
Goias + 300, afirmam que “vem ficando cada vez mais explicita a importancia dos cantos, ou
me increr, como uma de suas principais matrizes epistémicas, onde estdo assentadas
filosofias, teorias e conhecimentos ancestrais que orientam e sustentam o modo de vida
Mehi”. Os mesmos autores explicitam que “é na oralidade e na musicalidade que as

pedagogias Mehi (Krahd) se expressdo e se renovam”:

Figura 6 — Encontro de Cantores Krahd, Aldeia Areia Branca, Territério Indigena (T.1) Krahd, 2021

Fonte: Veronica Alde (2021 apud Aldé, Krahd, C.; Krahd, G.; Herbetta, 2023, p. 434).

H4, inclusive, um esforco do Nucleo Takinahaky de Formacdo Superior Indigena
(NTFSI) — que coordena o Curso de Licenciatura em Educacdo Intercultural da UFG,
contando até 2023 “com cerca de 300 discentes pertencentes a 30 povos indigenas”,
abrangendo Minas Gerais, Mato Grosso, Goias, Tocantins e Maranhdo — em priorizar e

incentivar “os alunos indigenas a realizarem pesquisas e trabalhos sobre seus proprios
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repertorios orais que se mantem vivos e em circulagdo [...]” (Aldé; Krahd, C.; Krahd, G.;
Herbetta, 2023, p. 433-435).

Os grupos indigenas ndo apenas se distinguem da populacdo ndo indigena, mas
também apresentam uma significativa variedade interna entre si. Esta diversidade se
manifesta em vérias esferas, incluindo tradi¢cGes, musicas, dangas, arte, religido, economia e
linguas. Essas distingbes comecam a ser ensinadas desde a infancia. As criancas sao
plenamente imersas na vida comunitaria, acompanhando os adultos em suas atividades diarias
pelo territorio desde tenra idade. Elas participam ativamente de atividades como ir & roca,
pescar e visitar outras aldeias. Durante essas jornadas, as criangas absorvem conhecimento
sobre a natureza, identificando os habitos dos animais, aprendendo sobre as propriedades das
plantas e adquirindo técnicas para obter alimentos. Além disso, recebem ensinamentos por
meio de cantos e historias transmitidos pelos mais velhos (Grupioni, 1994, p. 254, 257).
Sobre esse aspecto, corrobora o historiador e cronista Cunha Mattos (apud Vieira, 1971, p.
87, grifo nosso) ao discorrer sobre 0os homens da tribo Xavante. Esses sdo criados “apartados
em casa particular até chegarem a uma idade competente”, onde “sdo educados” com o intuito
de se tornarem “bons guerreiros, corredores ¢ cagadores, além de receberem instrugdes em
canto e danga”. Essa formagdo visa prepara-los para participar tanto das guerras quanto das
festas, aspectos “constantes na psicologia do indigena brasileiro”.

Curioso que, para certos povos Tupi-Guarani, receber o ‘“nome-alma” de um
antepassado equivale a uma forma de reencarnacdo dos mortos ou de seres celestes,
sugerindo, assim, uma possivel associacdo entre a continuidade do xamanismo e a
perpetuacdo de determinados nomes. E na infancia que alguns individuos manifestam certos
“sinais de uma vocagdo xamanica, de acordo com os padrdes culturais nativos, como a
habilidade de cantar durante o sono” (Viveiros de Castro, 1986% apud Rodrigues, 2013, p.
107, grifo nosso).

No contexto dos Maxacali de Minas Gerais, a musica desempenha um papel crucial
nos rituais de cura e na formacdo da identidade individual. Para alcancar plenamente a
identidade Maxacali (tikmu’un), ¢ fundamental que, ao longo de suas vidas, possuam 0s
cantos Yamiy (espiritos cantores que habitam o além). Essa conexdo dos povos indigenas
com a musica transcende os limites fronteiricos da comunidade Maxacali, como evidenciam

os “exemplos nos quais a musica de um grupo se entrelaga com a [...] de outro, seja este outro

% VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo B. Araweté: os deuses canibais. Rio de Janeiro: Jorge Zahar/ANPOCS,
1986.
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grupo indigena, outra faixa etéria, outro cld, animal ou espirito”, como destacado por Queiroz
(2006, p. 21, 24).

No entanto, toda essa riqueza de interacdo entre indigenas, a natureza e o sobrenatural
ndo foi reconhecida e, pior ainda, pode até ter sido deliberadamente ignorada. Conforme
observado por Bastos (2006) em seu “O indio®” na musica brasileira: recordando quinhentos

anos de esquecimento”:

Néo faz parte dos discursos modernos usuais - cientificos e de senso comum - sobre
a ‘musica brasileira’ colocar em suas origens a ‘musica indigena’. O corriqueiro a
este respeito é que a fabula das trés racas retroaja a de duas, o célebre tridngulo
racial brasileiro reduzindo-se assim a um segmento de linha, com 0s extremos
ocupados por ‘negros’ e ‘brancos’. Nao ha lugar aqui, portanto, para os [indigenas],
a mesticagem que estaria na base da formacdo da musica brasileira limitando-se t&o
somente a brancos e negros (Bastos, 2006, p. 115).

As narrativas dominantes sobre a formacdo da musica brasileira frequentemente
negligenciam a contribuicdo dos povos indigenas nesse processo. E, como ja vimos, ndo é
uma percepcao isolada desse autor. A positividade exemplificada acima, a respeito da sinergia
musical, na qual as expressdes sonoras de um coletivo amalgamam-se com as de outro,
inclusive entre distintas comunidades indigenas, nos traz, alids, novamente a mente a questao
da migracdo. Vamos nos ater, a esse respeito, a observacéo de Bastos (2006), na qual disserta

que:

Estudos recentes arqueoldgicos, no entanto, apontam para as terras baixas da
América do Sul, ao tempo da chegada aqui dos colonizadores europeus, como um
grande universo relacional, extremamente diverso e no qual ndo parecia- haver lugar
para isolamento. Universo este densamente populoso, onde, além da existéncia de
bandos e tribos igualitérios, a apari¢éo do estado - através dos cacicados amaz6nicos
(chefaturas hierarquicas), similares aos estados classicos do mar Egeu e do vale do
Indo, segundo Roosevelt (1992, 1998) e outros (Roosevelt, 1994) - é um dado
basico. Ha rei, ha lei, ha igreja aqui, sim, embora de naturezas, sem dudvida,
diferentes das correspondentes européias do século XVI. Também, segundo essa
arqueologia recente, os [indigenas] tupinambd e guarani - ocupantes da larga faixa
do litoral brasileiro e os indigenas modelares da literatura quinhentista e seiscentista
- parecem constituir, no século XVI, o resultado de um longo processo de expansdo
territorial (de cerca de 3.000 anos) de duas grandes configuracBes estatais
emergentes tupi-guarani, com origem no Amazonas (Noelli et al., 1996,
Hackenberger et ai., 1998). O que do “[indigena] puro” aqui, entdo, uniforme,
atrasado, isolado? (Bastos, 2006, p. 119-120).

A hipdtese de que as masicas indigenas constituam a base de muitos dos universos
musicais rotulados como “folcloricos” em vastas regides do pais € considerada. O caso do

Nordeste emerge como um exemplo significativo dessa dindmica, em que o universo musical

67 O termo indio caiu em desuso por ser considerado estereotipado. Indigena é o termo correto para se referir aos
povos originarios do Brasil.
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e ritualistico do “toré”®® parece assumir um papel central, servindo como linguagem cultural

comum que permeia toda a regido, da Bahia ao Ceara (Bastos, 2006, p. 123).

Em relacdo as influéncias de outros povos nas terras de Goias, encontramos em Silva,

Oliveira e Melo (2012) que:

Estudos arqueolégicos indicam que ha 11 mil anos povos de origem negroide e
mongdlica se encontraram na regido do Cerrado®. Esse encontro foi promovido
por significativas alteragdes ambientais, quando um processo de desertificacdo
provocou a reducdo da fauna em certas regides da América do Sul. Alguns milhares
de anos depois, os indigenas do grupo Tupi, provenientes do litoral,
encontraram-se com os Jé, habitantes do centro do pais. Estes povos
estabeleceram densas relagdes com o Cerrado. No século XVIII, houve uma
redefinicdo nas bases dessas relacfes a partir de outro encontro: bandeirantes
paulistas, escravos africanos e portugueses se encontraram no Cerrado e alteraram
os dialogos travados entre a natureza e a cultura nesse bioma. Percebemos, entéo,
que desde a pré-histéria o Cerrado é lugar de encontros entre povos de culturas
diferentes” (Silva; Oliveira; Melo, 2012, p. 6, grifo nosso).

A citacdo acima nos chama a atencéo para alguns aspectos importantes. A presenca e a

interagdo dos povos de origem negroide e mongolica na regido do Cerrado, conforme indicam

estudos arqueoldgicos, constituem um aspecto crucial da histéria pré-colonial (obviamente

abrangendo o periodo pré-historico’™®) dessa area. Os povos de origem negroide, com suas

caracteristicas fenotipicas distintivas, remontam a uma longa linhagem de ancestrais

africanos, enquanto os povos de origem mongo6lica tém raizes na Asia Central e Oriental.

Essas duas linhagens étnicas, embora geograficamente distintas, encontraram-se e interagiram

na regido do Cerrado ha cerca de 11 mil anos, aproximadamente 8.974 a.C., conforme sugere

a pesquisa de Silva, Oliveira e Melo (2012).

68

69
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FUNAI. Conhega o Toré, ritual de diferentes etnias do Nordeste do pais. Brasilia: Fundacdo Nacional do
indio, 18 jul. 2022. Disponivel em: https://www.gov.br/funai/pt-br/assuntos/noticias/2022-02/conheca-0-
tore-ritual-de-diferentes-etnias-do-nordeste-do-pais. Acesso em: 27 out. 2025.

Considerando que, no momento da escrita desse texto, estamos em 2026, o célculo seria: 2026 — 11.000 =
8.974 a.C. Portanto, aproximadamente 8.974 a.C. corresponderia a 11 mil anos atrds. Essa é uma forma
interessante de compreendermos a vasta histdria da regido do Cerrado e a presenca de diferentes povos ao
longo do tempo.

O periodo da Pré-Histéria abrange desde o surgimento dos primeiros seres humanos até o desenvolvimento
da escrita e o inicio das civilizagdes urbanas, marcando o fim da pré-histdria e o inicio da histéria registrada.
Durante a Pré-Historia, os seres humanos viveram em sociedades cagadoras-coletoras, desenvolveram
ferramentas de pedra e madeira, e gradualmente dominaram a agricultura e a domesticagcdo de animais. Este
periodo € subdividido em Paleolitico, Mesolitico e Neolitico, marcando diferentes estagios de evolugdo
humana (Prous, 2006). Esse assunto nos leva ao préximo periodo, que é o surgimento da escrita, um marco
significativo que marca a transicao da Pré-Histdria para a Historia registrada, pois permitiu que as sociedades
comegassem a registrar eventos, leis, crencas e avancgos culturais de forma escrita. Isso possibilitou uma
compreensdo mais detalhada e precisa do desenvolvimento humano ao longo do tempo (Cohen, 1970).




102

Essa interagdo entre grupos étnicos tdo diversos implica uma complexa dindmica de
migracdo humana, trocas culturais e influéncias genéticas ao longo de milénios. Esses
encontros pré-histéricos ndo apenas moldaram a composicao étnica da regido, mas também
deixaram um legado de intercambio cultural e desenvolvimento humano, assunto que merece
maiores aprofundamentos, que ndo é a proposta deste estudo. A pesquisa de Silva, Oliveira e
Melo (2012) reforca e, novamente, destaco esse assunto: a hipotese levantada neste topico
sobre as migrac6es em direcdo ao Cerrado.

Em relacéo as influéncias africanas no desenvolvimento da mdusica vocal na regido,
sabe-se que, segundo Alencastro (2000, p. 33, 85), “até 1600, os portugueses haviam
comercializado a quase totalidade de 125 mil negros traficados da Africa para a América, mas
apenas 40% tinham sido desembarcados em portos brasileiros”. A demanda desumana pela
escravidao lamentavelmente se intensificou, com estimativas que sugerem que “entre 1551 e
1820, o Brasil recebeu quatro milhdes de africanos escravizados”. Os relatos sé&o de puro
terror, desde as prisGes em terra natal, perpassando pela travessia no mar, até a chegada ao
Brasil. Um trajeto que ceifou a vida de milhdes.

Entre os que conseguiram sobreviver as duras condicdes iniciais da captura, as viagens
nos navios em que eram transportados acorrentados e as inUmeras doencas tropicais e outras
adversidades enfrentadas pela crueldade dos portugueses e de outros povos, é surpreendente
notar o aumento de seus numeros. De acordo com Maxwell (2005, p. 109, 299), excluindo-se
0S povos originarios, em 1776 Minas Gerais contava com mais de 300 mil habitantes, o que
equivale a 20% do total da América Portuguesa, constituindo, assim, a maior aglomeragédo da
colonia. “Mais de 50% da populacdo era negra, integrada por africanos importados ou por
escravos brasileiros de pura heranga africana”. O autor ndo menciona igualmente o Estado de
Goias quanto ao numero de africanos ou povos originarios, mas aponta que sua populacao,
entre 1772 e 1782, foi de 55.514 habitantes.

Nesse contexto devastador da crueldade humana, Rezende’ (1989 apud Perpétuo,
2021, p. 46) revela o contetdo de um antigo documento, datado de 1717. Nele, € descrito que
0S escravos africanos “entoavam melancoélicas cangdes no dialeto banto; invocavam a
protecdo dos orixas através de dangcas como o caxambu, acompanhadas de chocalho e batidas
dos pés”. Sobre esse assunto, Angela Grillo (2010, Volume 1 e 2), em pesquisa de mestrado,

I REZENDE, Maria da Conceicdo. A musica na histéria de Minas Gerais. Belo Horizonte: Itatiaia; Brasilia:
Instituto Nacional do Livro, 1989. Infelizmente ndo conseguimos ainda localizar esta obra.
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desenvolve um estudo inédito “que focaliza o percurso da criagdo do manuscrito Preto’? [de
Mario de Andrade], constituido, sobretudo, de notas de trabalho abarcando a coleta de
assuntos e topicos [...] (Grillo, 2010, p. 12, Volume 1), que integra a se¢do pos-textual da
dissertacdo “O dossié Preto no Catélogo Analitico da série Manuscritos Mario de Andrade”,
descreve o seguinte trecho da “Secdo XIV: Escraviddo de Africanos [...]":

Estes povos pertencentes em geral a regido que os geografos antigos chamavam de
Nigricia, distinguiam-se sobretudo pela facilidade com que suportavam o trabalho
no litoral do Brasil, facilidade proveniente da sua forca fisica, da semelhanca de
climas, e ndo menos de seu génio alegre, talvez o maior dom com que a Provincia 0s
dotou, para suportar a sorte que 0s esperava; pois que, com seu canto mondgtono,
mas sempre afinado e melodioso, disfarcavam as maiores penas. (Grillo, 2010, p.
14, Volume 2. Notas de Trabalho: Escravidao, grifo nosso).

Ouve-se dia e noite 0 som da marimba do escravo africano. (Grillo, 2010, p. 188,
Volume 2, Notas de Trabalho: O Mulato. Documento 201, grifo nosso).

[...] Quando andam sozinhos falam com os botfes ou riem alto para si mesmos,
assobiam ou cantam. Parece que especialmente o canto, embora sem melodia fixa,
Ihes da um prazer grande. (Grillo, 2010, p. 197, Volume 2, Notas de Trabalho: O
Mulato. Preto n. 153, grifo nosso).

Nesses documentos de Mério de Andrade, recolhidos por Angela Grillo (2010, p. 226
Volume 2), consta um trecho do livro de Mello Filho Morais, de titulo Factos e Memdrias
(1904)73. Trata-se se uma fotografia da pagina quatro desse livro, na qual o autor narra os
horrores vividos pelos africanos escravizados: “Na promiscuidade mais horripilante, nas
profundezas d’aquelle carcere, na immundicie d’aquelle esconderijo, o ultimo ai do
moribundo era correspondido pela gargalhada estridula do alienado, [...] pantano da
deshumanidade e da dor [sic]”. Num outro cenario, “[da] mendicidade do Rio de Janeiro”, ja
ao fim da pégina, a musica soa como balsamo as feridas de tamanho sofrimento africano:

Constituidas as primitivas turmas de mendigos por escravos d’Africa, como ficou
dito, errantes ou estacionados nas pracgas, velhos trovadores de Benguela e de
Angola, maltrapilhos, nis da cintura pra cima, encostavam ao ventre enrugado e
negro as cuias de suas marimbas, e o casco de cdco de seus urucungos em arco, ao
som de cujas toadas nativas deliciavam seus conterraneos, que, secundando-0s em
cbro, lhes cediam ap6s espontanea esmola que humilhava os sentimentos de seus

senhores [sic]. (Filho Morais, 1904, p. 4 apud Grillo, 2010, p. 226, VVolume 2. Notas
de Trabalho: Msica).

72 «gstudo [este] desenvolvido durante 20 anos, aproximadamente, [e que] foi interrompido pela morte
prematura de Mario de Andrade, trata-se de mais um projeto inacabado e original do escritor. O dossié
integra a série Mério de Andrade, em seu acervo no Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de S&o
Paulo”. (Grillo, 2010, p. 12, Volume 1).

8 FILHO MORAES, Mello. Factos e memdrias. Rio de Janeiro: H. Garnier, 1904. (BYAP).
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As mazelas sofridas acima encontram ressonancia noutra nota de trabalho de Mario de
Andrade. Trata-se de outro documento, um bloco de notas assinado por Z¢ Bento, “autografo
a grafite”, cuja catalogacéo de Grillo (2010) indica o subtema “costume e masica”: “Musicos
pretos/ Vestidos todos a tragica / mas de diferentes cores”. (Taunnay, Affonso d’E. 19157
apud Grillo, 2010, p. 410, Volume 2. Notas de Trabalho: Musica. Documento 309).

Apesar das agruras, o canto estava sempre presente nos afazeres, quer de dia, quer de
noite, quer na cidade, quer no campo. Eles cantam sobre temas do cotidiano e da saudade de
casa (Cf. Grillo, 2010, p. 283, 328, Volume 1). Uma dessas cancgdes foi registrada por
Henrique Carvalho (18907° apud Grillo, 2010, p. 289, Volume 1):

Figura 7 — Canto dos africanos Lundas’®

Fonte: Henrique Carvalho (1890, p. 478-479 apud Grillo, 2010, p. 289, Volume 1).

" TAUNNAY, Affonso d’E. Frei Gaspar da Madre de Deus. Revista do Instituto Geogréafico de S&o Paulo,

n. 20, 1915.

CARVALHO, Henrique Augusto Dias de. Ethnographia e historia tradicional dos povos de Lunda.

Lisboa: Imp. Nacional, 1890.

6 Autégrafo a tinta preta; folha pentagramada cortada ao meio (12 x 23,2); manchas de fungo. Transcricéo:
Canto dos africanos; MA-MMA 97-98; n° 119 entre pgs 478 e 479; 1; 2; 3 (sdo trés cantos distintos);
Alegretto; Clave de Sol; Compasso binario; Alegretto; notar no 1% a 72 abaixada. Em relagdo a transcricéo,
guanto ao texto do Gltimo pentagrama, considerando que o primeiro e Ultimo trago sdo parénteses, ndo parece
ser a palavra “notar”. As duas primeiras palavras parece ser “Ch”. Talvez, pela ndo clareza e permanecendo a
duvida, Grillo ndo tenha tido alternativa a ndo ser considerar a palavra mais nitida, a saber, “notar”, como ja
consta. Entretanto, se considerarmos o contexto, a primeira palavra pode ser “Cantar”. No entanto, a terceira
letra desentoaria, ou seja, ela ndo parece, pelo menos na estética, com as demais letras “a”. Assim também
considerando ser a palavra “notar”, a letra “n” observada pela autora também ndo parece com a letra “n” de
“na”. Além disso, as duas palavras “Alegretto” que constam na transcri¢do acima, ndo constam no estudo de
Grillo. O 1 e 7 da autora estdo indicados como 1° e 7°, e, olhando mais atentamente e pelo contexto musical,
a notacdo deveria ser 12 e 72,

75
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Um ponto que merece destaque, citado acima, diz respeito a 72 abaixada. A explicacao
sobre essa variacdo da escala diatonica (Do, Ré, Mi, F4, Sol, La, Si), ¢ que tem “grande valor
tensional”, € dada a partir da musica nordestina, onde se entende que guando ocorre “uma
tensdo harmonica” do tipo 72 abaixada (D0, Ré, Mi, F4, Sol, L4, Si bemol) ela ¢ “traduzida
para uma tensdo corporal [que, por sua vez] mantém o ouvinte atento ao cantador” (Carvalho,
2007, p. 32 apud Grillo, 2010, p. 289, Volume 1).

Clovis Moura, no livro Brasil: raizes do protesto (1983), afirma que a influéncia do
povo africano € incontestavel, principalmente na musica brasileira. Refere-se o autor aos
batuques, as batidas e ao gingado, elementos tdo presentes desde os primérdios nas rodas de
capoeira. E, numa ampliagdo desta perspectiva, Helder Silva, em artigo intitulado “A cultura
afro como norteadora da cultura brasileira”, afirma que “a influéncia africana na musica
brasileira se manifesta na melodia e no ritmo de alguns estilos”, destacando que o samba ¢
“[...] a principal influéncia da musica africana no Brasil [....]”. Cabe pontuar que o samba,
[nascido] em meados da década de 1920 [...] no Rio de Janeiro [...], permitiu a criacdo de
outros ritmos, tais como: o samba-enredo, 0 samba-de-breque, o samba-can¢do e a bossa
nova” (Silva H., 2014, p. 29-30).

Entretanto, antes do samba, o Brasil ja vinha sendo marcado pela riqueza e diversidade
de outras expressdes culturais de tradicbes musicais africanas. E, ao longo dos séculos, essas
manifestacbes foram se desenvolvendo e se transformando. Dentre essas expressoes,
destacam-se 0 coco, 0 mogcambique, 0 maracatu, o frevo, a capoeira (Cf. Oliveira, J., 2022,

para arco musical da capoeira), o afoxé, o jongo, o candomblé, o lundu e o maculelé’’, como

"0 coco, também conhecido como bambeld, é uma danca popular litoranea do Nordeste, especialmente em
Alagoas. Consiste em uma roda de danca, onde 0s participantes executam passos de sapateado em pares,
acompanhados de palmas e cantos. J& 0 mogambique é uma danca ritualistica praticada comumente em S&o
Paulo, Minas Gerais e na regido Central do Brasil. Os dancarinos formam uma esteira em formato de losango
com bastdes, pulando, agachando e sacudindo, sem tocar nos bastdes, enquanto entoam louvores aos santos,
tanto individualmente quanto em coro. O maracatu, originario das cerimdnias de coroacdo dos reis africanos,
é um desfile carnavalesco que teve suas raizes nos chefes tribais vindos do Congo e de Angola. Surgiu como
uma forma de exibi¢do de poder e forca, mesmo em meio & realidade da escraviddo. O frevo, considerado um
simbolo do carnaval pernambucano, ¢ uma danca coletiva que recentemente foi reconhecida como
Patrim6nio Cultural Imaterial do Brasil. Surgiu a partir da capoeira, com movimentos estilizados para evitar
a repressdo policial. A capoeira, originaria de Angola, era inicialmente praticada como uma danca religiosa.
No entanto, durante o século XVI, os escravos fugidos em Palmares utilizaram seus movimentos como forma
de ataque e defesa contra expedi¢es de captura. Embora proibida pelo Coédigo Penal de 1890, a capoeira
resistiu até sua legalizagdo, sendo reconhecida como Patriménio Cultural Brasileiro e registrada como Bem
Cultural de Natureza Imaterial em 2008. O afoxé, surgido na Bahia, € uma expressdo musical associada aos
blocos afro, que desfilam durante o Carnaval de Salvador. Originado no final do século XIX, o afoxé
combina elementos musicais africanos, como os ritmos do candomblé, com instrumentacdo ocidental, como
tambores e metais. O jongo, originario das regides do Sudeste, especialmente no estado do Rio de Janeiro, é
uma tradicdo musical afro-brasileira que remonta ao periodo colonial. E uma danca de roda que combina
musica, danca e poesia, trazendo influéncias de ritmos africanos como o batuque e o lundu. O candomblé,
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apontam os trabalhos de Malk (2011), Silva H., (2014) e Lopes (2014), dentre outros. Apesar
de ja citado acima o elemento melodia que se faz presente na musica africana, talvez seja
importante nova énfase nesse elemento. Nesse sentido, destacamos a fala de Tiago Pinto e
Priscila Correa (2018), na apresentacdo do “Dossié: Musica e pensamento africano™. Para
esses autores:
Existe um imaginario amplamente difundido entre nés, emitido tanto por estudiosos
quanto por leigos, de que musica africana, e, por conseguinte a afro-brasileira, se
pauta essencialmente no “tambor”, e naquilo que o tambor emite, no “ritmo”. [...] E
evidente, que estes conceitos ndo correspondem a realidade. Sdo preconceitos,
simplesmente (Pinto; Correa, 2018, p. 6).

A cultura material africana também engloba “artesanatos e técnicas de [...] fabricacdo
de instrumentos musicais” como 0 berimbau, reco-reco e atabaque. Os afrodescendentes
fundamentam suas tradi¢Ges na oralidade, e a expressao vocal pelo “canto sacro” talvez seja a
gue mais se aproprie desse formato. A “musica sacra” e “a danga sacra” também figuram
nessa oralidade (Silva H., 2014, p. 31, 33).

Com “[...] reflexdes e sugestdes [que] visam contribuir a compreensdo das praticas
musicais da diaspora africana”, Makl (2011, p. 60-61) defende que “as praticas musicais
negras da diaspora aparecem [...] como portadoras de sentidos civilizatorios”. O autor chama
atencdo para “os processos de ‘poiésis musical’®” que sdo permanentes e “se encontram
continuamente em didlogo nas praticas dos proprios musicos, compositores e
improvisadores”. Adensando um pouco mais, ele discorre que esses “processos de PoOiésis
musical nas praticas criativas das artes expressivas negras deram lugar a transformacédo e
criagdo de novas formas”, das quais destacamos a que se refere aos “‘corais negros, CoOmo 0s

Jubilee Singers, em comecos do século XX — obviamente influiram noutras formacGes — que,

embora ndo seja estritamente um estilo musical, é uma religido de matriz africana que tem uma forte
expressdo musical em seus rituais. As cantigas, os toques de tambor e as dancas sagradas desempenham um
papel central nos cultos religiosos, mantendo tradi¢des ancestrais vivas desde o periodo colonial. O lundu é
um género musical e de danga que teve origem nas comunidades afro-brasileiras durante o periodo colonial.
Misturando influéncias africanas e europeias, o lundu era frequentemente acompanhado por instrumentos
como a viola e o cavaquinho, e era praticado em festas e celebracBes populares. Por fim, o maculelg,
originario da Bahia, ¢ uma danca folcldrica afro-brasileira que surgiu entre os trabalhadores nas plantacGes
de cana-de-agtcar. Combinando movimentos ritmados com o batuque dos atabaques, o maculelé é uma
expressdo vibrante da cultura afro-brasileira. Essas expressdes musicais sdo parte fundamental da identidade
cultural do Brasil, refletindo a diversidade e a riqueza das influéncias africanas na formagéo do pais. (Malk,
2011; Silva H., 2014; Lopes, 2014; Oliveira, J., 2022).

8 CARVALHO, José Jorge de; SEGATO, Rita Laura. Sistemas Abertos e Territdrios Fechados: para uma
nova compreensdo das interfaces entre musica e identidades sociais. Série Antropologia n. 164. Brasilia:
UnB, 1994.
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nas palavras do autor, ocorreram em uma “disseminacio rizomorfica”’

, OU Seja, um processo
de circulacéo cultural ndo linear.

Duas outras consideracGes nos chamam a atenc¢éo no referido trabalho de Makl (2011).
A primeira é a de que “todas as estratégias de arte estdo presentes na musica negra:
complexidade e disciplina; [...] improvisacdo para parecer espontanea, facil e tranquila; [0 uso
de] objetos a méo, [isto €] as coisas disponiveis; [e o cuidado em] ndo deixar ver as emendas e
costuras”. Além disso, ¢ preciso “dar atencdo as sentencas, a estruturacdo por meio das
repeticGes que organizam a musica, a textura (a heterofonia de sons) e ao tom que permitem
destaques momentaneos de uma voz em relagdo a polifonia do coletivo” (p. 61-62). A
segunda é a que uma das complexidades da musica negra “encontra-Se notavelmente
desenvolvida [...] na heterofonia ou diversidade de vozes/sons” (p. 64).

Considerando os dois ultimos paragrafos acima, trés expressdes e/ou termos merecem
uma melhor explanacdo, a saber, poiésis musical, disseminacdo rizomorfica e préticas
musicais negras na diaspora.

A palavra poiésis, que deu origem a palavra poesia na lingua portuguesa, tem origem
na filosofia grega antiga e se relaciona com a ideia de “fazer”, “criar”, “vigorar no ser” e/ou
“eclodir na plenitude”. No contexto da musica, a poiésis musical refere-se ao processo de
criacdo musical ou a atividade criativa e envolve a capacidade dos musicos, compositores e
improvisadores de conceber, desenvolver e expressar ideias musicais por meio de diferentes
meios e formas de expressao (Poiésis, 2022).

Por sua vez, a expressdo “disseminacdo rizomorfica”, formulada por Paul Gilroy
(2001) e empregada por Makl (2011), refere-se a um padréo de disseminacdo ou propagagéo
que ocorre de maneira semelhante as raizes de uma planta rizomatica. O termo “rizomorfico”
deriva de “rizoma”, uma estrutura subterranea das plantas que cresce horizontalmente e em
varias direcOes, estabelecendo conexdes e ramificagbes (Rizoma, 2014). Nesse contexto, a
disseminacdo rizomorfica sugere que as praticas musicais negras da diaspora africana se
espalharam de forma descentralizada, multifacetada e interconectada, assim como as raizes de
uma planta rizomatica. 1sso implica que essas praticas musicais ndo seguiram uma rota linear
ou hierarquica de transmisséo, mas sim se ramificaram em diferentes dire¢des, influenciando
e sendo influenciadas por uma variedade de contextos culturais, geograficos e sociais ao
longo do tempo. Portanto, ao usar o termo disseminacao rizomdrfica, Makl destaca a natureza

complexa e fluida das interagdes culturais e musicais entre as comunidades afrodescendentes

7 Conceito que Makl (2011) evoca de Paul Gilroy (2001, p. 38).
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na diaspora africana, enfatizando a diversidade e a interconectividade das praticas musicais
negras em diferentes partes do mundo.

O termo “praticas musicais negras na diaspora” refere-se, conforme Silveira e Santos
(2018), as expressdes musicais desenvolvidas por comunidades afrodescendentes ao redor do
mundo, que foram dispersas a partir do continente africano durante a diaspora africana,
especialmente durante o periodo de escraviddao. Esses africanos escravizados e seus
descendentes mantiveram suas tradi¢Ges culturais, incluindo suas praticas musicais, mesmo
em condi¢cdes adversas e em novos contextos geograficos e sociais, como j& apontado na
literatura apresentada. Assim, as praticas musicais negras na diaspora abrangem uma ampla
gama de estilos, géneros e tradicbes musicais desenvolvidos por comunidades
afrodescendentes em diferentes partes do mundo, muitas vezes incorporando elementos tanto
das culturas africanas quanto das culturas locais onde foram levadas. Essas praticas musicais
desempenharam um papel crucial na preservacdo da identidade cultural, na resisténcia a
opressao e na criacdo de formas de expressdo e de conexdo comunitéria para 0S povos negros
ao redor do mundo e, nesse caso, em Goias.

Conforme Moura (1983, p. 34), “a propria classe escrava tinha um sistema de

estratificacdo que a diversificava a nivel e status, qual seja:

Quadro 6 - Esquema de categorias de pessoas escravizadas conforme o género de trabalho

(continua)
NIVEL STATUS DESCRICAO
Agropecudria
Atividades extrativas: Congonha, borracha, algodéo,
A fumo, etc.
PESSOAS ESCRAVIZADAS Agroindustria dos engenhos de
DOEITO aclcar e suas atividades auxiliares
E DE ATIVIDADES Nos trabalhos das fazendas de café
EXTRATIVAS e algodio diretamente ligados &
producdo agricola
Na pecudria
Doméstico urbano: Ourives; ferreiros, mestres de
oficina; pedreiros; taverneiros;
B carpinteiros; barbeiros; calafates;

PESSOAS ESCRAVIZADAS
NA MINERACAO

parteiras; escravos correios;

carregadores em geral

De eito e de atividades afins:

Trabalhadores nas minas de ouro;
extratores de diamantes.

C
PESSOAS ESCRAVIZADAS EM
ATIVIDADES DOMESTICAS
NAS CIDADES OU NAS
CASAS-GRANDES

Carregadores

Cacadores

Mucamas

Amas-de-leite

Cozinheiras

Cocheiros
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(conclusdo)

NIVEL STATUS DESCRICAO
Barbeiros
Médicos
Vendedores ambulantes
D Carregadores de piano, pipas e
PESSOAS ESCRAVIZADAS DE | outros objetos
GANHO Muisicos Festas, entretenimento, ensino, etc.
DAS CIDADES Prostitutas de ganho
Mendigos de ganho
Escravos dos cantos (de ganho) Os cantos eram pontos fixos da
E cidade onde escravos de ganho se
OUTROS TIPOS DE PESSOAS reuniam a espera de trabalho. O
ESCRAVIZADAS dinheiro obtido denominava-se
ganho.
Soldados
Do Estado
De convento e igrejas
Reprodutores

Fonte: Do autor com base em Moura (1983, p. 34).

Cabe destacar que “[...] quantitativamente, os escravos do eito [...] constituiam a
grande maioria da populacdo cativa”. Nesse contexto, revoltas e fugas de pessoas
escravizadas eram corriqueiras € ocorriam como resposta a brutalidade, a opressdo e as
condicdes desumanas impostas pelo sistema de escraviddo. Essas revoltas e fugas
originavam-se “nos componentes sociais [dos] escravos do eito e [..] das cidades,
especialmente os de ganho”. (Moura, 1983, p. 35). A classe dos mdsicos estava no centro
desses acontecimentos, como se pode observar no terceiro item “D” do quadro acima.

Isso revela uma espécie de setorizacdo e/ou segmentacdo da escraviddo no Brasil,
caracterizada por uma “pretensa benignidade”. Consequentemente, observava-se uma forma
de “escraviddo patriarcal no Nordeste, uma escravidao adogada pelo catolicismo em Minas e
uma escravidao capitalista [promovida pelos] bardes do café em Sao Paulo” (Moura, 1983, p.
35). Assim, entendemos que, em Goidas, decorreu uma escravidao envolta em aurea aurifera,
isto €, sustentada pela extradicdo de ouro e pela riqueza decorrente.

Finalizando esta secdo sobre a expressdo vocal africana, € incontestavel que, nos
primordios do Brasil Colonia, a linguagem empregada nas composi¢des consistia em uma
linguagem ancestral, enraizada no sentimento do Banzo. No contexto da cultura loruba, o
Banzo € a expressdo da saudade do lugar de origem, da terra natal. Num segundo momento,
como evidenciado, os canticos ndo apenas abordavam o Banzo, mas também tratavam de

assuntos cotidianos, frequentemente com forte tendéncia a improvisagéo.
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Diante do contexto histérico apresentado, o que se pode inferir sobre a expressdo
vocal dos povos indigenas e africanos em Goias durante o periodo colonial? Levando em
conta os desafios e as mudancas politicas e sociais vivenciados pela regido durante a
formacdo da Capitania de Goids, de que forma esses eventos podem ter impactado a
diversidade e a complexidade da musica e da expressdo vocal dos povos indigenas locais
(questdo voltada aos povos indigenas, uma vez que séo originarios daqui)?

As respostas a essas questdes sdo apresentadas a seguir na seguinte ordem: povos

africanos e, depois, indigenas.

Povos africanos

Infere-se que a expressao “musica vocal africana” durante o periodo da escraviddo nas
Américas constitui uma manifestacdo cultural de relevancia incontestavel. Estudos como os
de Carvalho (2003), Silva J., (2004), Tugny e Queiroz (2006), Santos (2016), Makl (2011),
Santos (2016), Silva H., (2014), entre outros, ja se debrucaram amplamente sobre o tema,
fazendo uma anélise aprofundada em seu complexo contexto. A luz do que vimos até aqui,
uma espécie de tdnica se destaca: mesmo diante da brutalidade e das condi¢es desumanas
enfrentadas por muitos africanos subjugados pelo sistema escravista, a musica se manteve
como um canal potente de expressao e de resisténcia.

E importante ter em mente que ao longo dos séculos, os africanos escravizados
transportaram consigo uma vasta gama de tradicGes musicais, profundamente enraizadas em
suas respectivas culturas de origem. Estas tradicdes englobavam estilos vocais diversos,
incluindo cantos em coro, gritos e lamentos, além de padrdes ritmicos percussivos e de
instrumentacao tradicional, cada qual impregnado de sua prépria carga historica e simbolica.
Evidéncias dessas praticas podem ser encontradas em diversas fontes historicas, como relatos
de viajantes e documentos da epoca.

Apesar das restricGes impostas pelo contexto da escravidao, € imperativo reconhecer o
papel crucial desempenhado pelos africanos na formagdo e evolugdo da musica vocal nas
Américas e, como ndo poderia deixar de ser, em Goids. Suas contribui¢Bes influenciaram
profundamente as tradicdes musicais locais, como revelam inimeros estudos sobre o tema,
deixando um legado indelével que ecoa até os dias contemporaneos. De acordo com Tatit
(2021), elementos da musica africana, como a percussdo, a danca, a dicgdo negra e o canto
responsorial, que consiste em um “dialogo de uma voz solo com o coro”, foram incorporados

e transformados nas “principais diretrizes da sonoridade brasileira”. Essa fusdo cultural
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contribuiu significativamente para a formacgdo de novos estilos e géneros musicais como 0
lundu, modinha, choro e samba, que continuam a influenciar diversas manifestacdes culturais
até os dias de hoje. Esses estilos e géneros tiveram origem nas casas de “tias descendentes de
escravos”, como a de Tia Ciata. Essas casas, descritas como ‘“biombos culturais”,
desempenharam um papel crucial na consolidacdo do “moderno carnaval” na década de 1920
(Tatit, 2021, p. 21, 22, 26, 30, 32, 33).

Desse modo, ao investigar a expressdo musical vocal africana durante o periodo da
escravidao, é de suma importancia considerar ndo apenas as adversidades enfrentadas pelas
pessoas escravizadas, mas também a resiliéncia e a inventividade demonstradas por meio da
musica, especialmente a vocal, por ser a mais pratica das expressdes musicais. A musica
vocal africana também funcionava como forma de resisténcia a opressdo, proporcionando
uma voz aos que eram privados de liberdade e dignidade. Tal abordagem ampliada nos
permite apreciar a riqueza cultural e a significancia historica dessas manifestacdes musicais,
enriquecendo nossa compreensdo da historia e da identidade das comunidades africanas na

diaspora.

Povos indigenas

Considerando os relatos dos primeiros anos do “descobrimento” e a familiaridade dos
povos originarios com a mausica, bem como a possibilidade de migracdo de indigenas do
litoral até Minas Gerais e, posteriormente, em direcdo as terras da regido de Goias antes das
bandeiras, como consequéncia de pressdes coloniais, conflitos intertribais e/ou a busca por
novas terras, além da possibilidade de “deslocamento dos [indigenas] aliados” do sertdo e
litoral para o interior do Brasil, é razodvel deduzir que os indigenas da regido das novas terras
de Goias no século XVII, na época das primeiras bandeiras, também possuiam uma rica
tradicdo musical, assim como os povos indigenas do litoral.

Nesse periodo, de acordo com Tatit (2021, p. 19-20), havia, “do lado indigena, a
musica de encantagdo — magia, religiosidade, rito propiciador de espiritos, defuntos e
trabalhos coletivos —, mais ritmica que melddica, pautada por um instrumental singelo, a base
de percussao e sopros rudimentares (apitos, gaitas, flautas de madeira)”. Essa tradicdo musical
poderia ser nata ou adquirida por influéncia de outros, provenientes de fora do convivio tribal.
Noutras palavras, isso sugere a possibilidade de que a tradicdo musical dos indigenas de
Goiéas poderia ter surgido de forma inata, ou seja, como parte intrinseca de sua propria cultura

e identidade, ou poderia ter sido influenciada por pessoas ou grupos externos que chegaram a
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regido, trazendo consigo diferentes estilos musicais e praticas culturais por ocasido das
politicas coloniais — devido a imposicao da religido catdlica, a escravizacdo de africanos e 0s
préprios portugueses também podem ter influenciado a mdsica e a expressao vocal, seja
através da incorporacdo de elementos religiosos cristdos, ou das (novas) formas de expressdo
vocal entre os povos africanos e tradigdes portuguesas nas praticas musicais indigenas. De um
modo ou de outro, a expressao vocal por meio do canto é predominantemente presente nas
culturas indigenas (Rodrigues, 2020).

Essa dualidade entre a musicalidade inerente e as influéncias externas introduz um
elemento de complexidade (intricadeza) a compreensdo da histéria musical dos povos
indigenas de Goids, ampliando o escopo da analise e convidando a uma reflexdo mais
profunda sobre as origens e evolu¢do da sua tradicdo musical. Essa minha deducdo ou
inferéncia fundamenta-se em Perpetuo (2021, p. 17), o qual propde um exercicio reflexivo
semelhante, qual seja, o de “[...] adivinhar como era a musica dos indigenas [...]”, uma vez
que “ndo faz parte dos discursos modernos usuais sobre a musica brasileira colocar em suas
origens a musica indigena”.

Embora a histéria musical dos povos indigenas de Goias durante o periodo colonial
ainda seja pouco documentada e compreendida, é evidente que suas tradices musicais
desempenharam papel significativo na construcdo da identidade cultural da regido. Prova
disto, Veronica Aldé, Creuza Krahd, Gregério Krahd e Alexandre Herbetta (2023, p. 435,
grifos dos autores) ressaltam a importancia da “presenga e valorizagdo dos especialistas dos
cantos, me increr, nas dinamicas culturais dos varios espagos de aprendizagem, inclusive na
escola”, num esfor¢co para “[ajudar] a manter o territorio e o modo de ser Mehi Vivos e
seguros”.

Hoje, esforcos de preservacdo cultural e iniciativas de revitalizacdo da mdsica
indigena continuam a destacar a importancia dessa herangca musical na sociedade
contemporanea de Goias (Cf. Bicalho; Moura; Iny-Karaja, 2023).

Entendemos que a construcdo e a edificagdo musical da sociedade brasileira, desde o
periodo colonial, resultam da interacdo entre diferentes matrizes culturais, dentre as quais se
destacam 0s povos originarios, os africanos e 0s portugueses. No caso especifico de Goiés, 0s
habitantes indigenas, enquanto povos originarios deste territorio, ocupam um lugar fundante e
primordial, inscrito no cerne das préaticas culturais e expressivas que antecedem a colonizag&o.
Os povos africanos, por sua vez, introduzidos de forma violenta pelo sistema escravista,

inscrevem-se como agentes igualmente estruturantes, cuja presenca atravessa 0 periodo
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colonial e projeta-se de modo continuo e crescente na constituigdo da musicalidade goiana. Ja
0S portugueses, enquanto agentes colonizadores, atuaram como mediadores institucionais,
religiosos e politicos, contribuindo para a organizacdo de praticas musicais, especialmente no
ambito da liturgia cristd, da escrita musical e das formas corais, estabelecendo um campo de

tensdes, apropriacdes e ressignificacdes entre essas matrizes.

Outras elucubracoes

As consideragdes que seguem ndo pretendem acrescentar novos dados historicos,
apenas propor um deslocamento do olhar, a partir do qual a musica coral em Goiés possa ser
pensada para além de suas determinacfes cronologicas, encontrando ecos — e, talvez,
perturbacdes — no perfil social e étnico da populacdo goiana contemporanea, cuja diversidade
molda maneiras de estar, cantar e existir no territorio.

De acordo com o Censo Demografico de 2022 do IBGE, a populagdo do Estado de
Goias é de 7.056.495 (sete milhdes, cinquenta e seis mil, quatrocentos e noventa e cinco).
Desses, a populacdo indigena corresponde a aproximadamente 10.432 pessoas (0,15%),
enquanto a populacdo autodeclarada como preta corresponde a cerca de 648.560 pessoas
(9,19%). Os pardos somam 3.822,864 (54,2%), os brancos 2.557.454 (36,2%) e os amarelos
16.985 (0,24) (IBGE, 2022). Esses numeros sdo importantes para compreendermos a
diversidade e a composicdo da populacdo goiana hoje, fruto, em parte, de tempos de outrora

Portanto, compreender a presenca e a interacao desses povos na regido do Cerrado ndo
sO langa luz sobre a historia pré-colonial e colonial do Brasil, mas também enriquece nossa
compreensdo da diversidade humana e das complexas relacGes culturais que moldaram essa
area geografica ao longo do tempo.

As melodias de tantas vozes que as letras do tempo cantaram até aqui nos dizem que o
tom da cangdo ouvida reflete e revela as vozes dos africanos, pessoas escravizadas de Guing,
dos indigenas, pessoas escravizadas da terra (Alencastro, 2000, p. 44, 117) e portugueses,
escravos da ganancia. Essa convergéncia transcontinental ecoou mudangas profundas no
Cerrado, modificando e impactando significativamente a formacdo de Goids ndo apenas no
que diz respeito a masica.

A observacdo de Luiz Tatit em seu livro O Século da Cangédo sobre os sambistas é
intrigante. Ele destaca que os sambistas “retiravam suas melodias e seus versos da propria fala
cotidiana”. No entanto, o autor aponta que esse método ndo € original, pois ja era utilizado

nas “brincadeiras indigenas e nos rituais religiosos das primeiras levas de negros” que
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chegaram ao Brasil (Tatit, 2021, p. 34-35). Isso revela uma convergéncia profundamente
significativa entre as culturas indigenas e africanas no contexto da formacao do samba, uma
das principais expressdes culturais e identitarias do Brasil. Ao destacar que 0s sambistas
extraiam suas melodias e letras da fala cotidiana, Tatit nos leva a reconhecer que essa préatica
ndo era exclusiva dos sambistas, mas ja era presente nas tradi¢cdes indigenas e nos rituais
religiosos dos primeiros africanos que chegaram ao pais. Essa observacao ressalta ndo apenas
a influéncia dessas duas culturas na criacdo do samba, mas também a interacdo e a sinergia
entre elas ao longo do tempo. E uma revelagéo significativa que nos convida a repensar a
histéria e a natureza do samba, enriquecendo nossa compreensdo da riqueza e da
complexidade das raizes culturais brasileiras. Essa intersecdo entre as culturas indigenas e
africanas destaca a profunda miscigenacédo e a formacao multicultural do Brasil, reforcando a
importancia de reconhecer e celebrar essa diversidade em todas as suas manifestacOes
artisticas e sociais.

E evidente, conforme as conclusdes de Tatit (2021), que houve influéncia dos
portugueses na musicalidade de Goids, muito por ocasido dos “hinos catdlicos de celebracdo e
catequese”, que eram “mais melddicos que ritmicos, [que ressoavam] o canto gregoriano do
medievo europeu, mas também cantos coletivos de lazer que beiravam o profano”. Entretanto,
ainda nos primeiros sons daquela época, “as inflexdes melddicas gregorianas [cederam]
espaco as palavras cantadas dos [indigenas], adaptando-lhes o contetdo aos dogmas cat6licos,
mas conservando a inteligibilidade da lingua de origem” (Tatit, 2021, p. 20-21).

Neste subtdpico, ndo se buscou uma exploracao detalhada do tema, uma vez que esse
ndo é o objetivo primordial. A intencdo foi apenas apresentar alguns aspectos das influéncias
indigena, portuguesa e africana na musica vocal em Goids, especialmente, sem esgotar o
assunto. Encoraja-se que outros estudos se aprofundem nas consideracdes aqui apresentadas,
apesar da énfase na negacao da influéncia cultural afro-indigena. Nesse contexto cultural afro-
indigena-luso-colonial, parece ressoar que o canto nunca se limita ao ato de cantar, mas, antes

de tudo, é um gesto ancestral de permanecer.

4.1.2 Contexto histérico-cultural de Goiés colonial

O periodo colonial, ou, dito de outra forma, o periodo do Brasil Coldnia, refere-se ao
periodo da historia em que determinada regido ou territorio estava sob o controle e dominio

de uma poténcia colonial estrangeira. No contexto brasileiro, o periodo colonial abrange
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aproximadamente os anos entre a chegada dos portugueses, em 1500, e a independéncia do
Brasil, em 1822. Durante esse periodo, o Brasil era uma col6nia de Portugal e estava sujeito a
administracdo colonial portuguesa, incluindo sua politica, economia, cultura e sociedade.

Em Goids, esse periodo foi marcado por uma série de eventos histéricos que
moldaram profundamente a regido e sua cultura. Localizado no coracdo do Brasil, Goiés
desempenhou um papel crucial na colonizacdo portuguesa e no desenvolvimento do interior
do pais. Importa mencionar que:

A formagdo cultural de Goiés remonta ao préprio momento da descoberta, quando o
Anhanguera reconhece o lugar [onde] estivera com seu pai, 40 anos antes, e resolve
permanecer, construindo as bases fisicas da sociedade. Sitio do Ferreiro, ou Barra, ai
nasceu o primeiro agrupamento, eshoco do arraial de Santana, cuja capela se
inaugura [em] 26 de julho de 1727. Nasceu também ai o traco basico da cultura ndo
material, exatamente aquele que relne os homens, no sentido do divino. (Neiva,
1971, p. 94).

Nesse contexto, nas linhas seguintes, séo exploradas diversas fontes académicas para
embasar a analise e abordar aspectos fundamentais da historiografia cultural goiana.

Durante os primeiros anos da colonizacdo buscava-se a expansdo do territério do
Brasil devido alguns fatores: o fim do Tratado de Tordesilhas, que levou a decadéncia do
acucar no Brasil; a criacdo de gado, inicialmente na Bahia e Pernambuco, mas que seguiu-se 0
curso do rio Sdo Francisco fazendo-se chegar até primeiro em Minas Gerais, depois no Mato
Grosso e, por fim, em Goias; a busca dos jesuitas por medicamentos, geralmente partiam do
Pard em direcdo ao interior do pais; e os bandeirantes paulistas que adentraram o territorio
goiano em busca de ouro, outras riquezas minerais e cativar 0s povos originarios para serem
escravizados. Esse movimento exploratdrio contribuiu para a expansao do territério colonial
portugués para além da costa, alcancando o interior do continente.

Em relacdo ao bandeirismo, eram quatro os tipos de bandeiras: entrada, expedi¢édo
financiada pela coroa na busca de ouro, pedras preciosas e povos originarios; bandeira,
expedicdo financiada na maioria das vezes por iniciativa privada que buscava também ouro,
pedras preciosas e povos originarios; descidas, 0s jesuitas geralmente estavam a frente dessas
expedi¢Oes cujo interesse estava em encontrar drogas/medicamentos, povos oOriginarios,
expandir o cristianismo, alem da elaboracdo de mapas muito usados pelos bandeirantes; por

fim, as mongoes, que, na verdade, sdo quaisquer dos tipos de expedic¢Oes anteriores, com a
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diferenciacdo de que seguissem o curso dos rios (Natal e Silva®®, 1935, 1979; Palacin, 1976;
Brasil, 1980; Palacin; Moraes, 2008; Morais, 2010; Leite, 2013; Salgado, 2018).

Inicialmente, a regido de Goias foi explorada pelas bandeiras paulistas e por
expedicdes de reconhecimento, muitas delas lideradas por religiosos, frequentemente
denominadas de descobertas pela historiografia. A primeira expedicdo bandeirante registrada
em territorio goiano ocorreu entre 1590 e 1593, liderada por Domingos Luis Grau e Antonio
Macedo, engquanto a primeira descoberta foi liderada pelo padre Cristovdo de Lisboa em
1625. Muitas outras expedicBes seguiram, porém, varias delas ndo foram registradas, o que
dificulta o rastreamento detalhado dessas incursdes. Nao se tinha o objetivo de estabelecer
uma presenca permanente na terra em ambas as situagdes.

De acordo com Natal e Silva (1935, p. 25), “O século XVII assinala o inicio da
conquista do Brasil Central”. No entanto, foi somente durante o século XVIIl, com o advento
da mineracgdo, que se iniciou a efetiva colonizagdo do territorio goiano pelos portugueses.

A primeira descoberta de ouro em terras goianas deu-se em 26 de julho de 1725,
guando Bartolomeu Bueno da Silva (filho), que havia partido em expedi¢do em 3 de julho de
1722, chegou as margens do Rio Vermelho (também conhecido como Rio das Cambaubas),
proximo a Serra D’ourada, onde encontrou um veio de ouro. Essa descoberta atraiu uma
grande quantidade de colonos, promovendo um rapido crescimento populacional e econémico
na regido. No intervalo de tempo compreendido entre os anos de 1722 e 1725, desvelaram-se
as riquezas jazidas de Sant'/Anna, Ouro Fino, Barra, Anta, Santa Rita, Santa Cruz, Meia Ponte,
Jaragud, Corumba e Araxa. Este despertar de abundéncia desencadeou um efervescente fluxo
migratorio rumo a regido aurifera de Goiés.

O ciclo do ouro em Goias teve seu auge ainda no referido século, especialmente com a
descoberta de jazidas significativas na regido de Vila Boa (atual Cidade de Goias). Esse
periodo foi marcado pela intensa exploracao do trabalho escravo, principalmente de indigenas
e africanos, que foram forgados a trabalhar nas minas em condi¢des desumanas.

Natal e Silva (1935, p. 25) relata que o “progressivo aumento” das novas terras
descobertas, “e para a boa fiscalizacdo que se fazia mister, dividiu-se essas terras em
capitanias”. Porém, havia “enormes dificuldades de comunicagdo, agravadas pelos sucessivos
descobrimentos, [e pela] grande distancia entre os centros povoados e as novas terras”. Isso

levou & “impossibilidade de zelar pelos interesses da administragao”. Por outro lado,

8 Natal e Silva é o sobrenome composto de Colemar, autor do livro Histéria de Goias (1935). Esclarece-se isso
para evitar a interpretacdo equivocada de que a citacdo estaria incorreta, como se se tratasse de dois autores
distintos “(Natal; Silva, 1935)”, quando, na verdade, corresponde a um tnico autor (Natal e Silva, 1935)”.
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desenhava-se um contexto de lutas internas entre os bandeirantes e entre as autoridades locais,
como “intendentes, guardas-mor e juizes” dos arraiais. Adicionalmente, ocorriam guerras

entre esses externos da terra e 0s originarios, os bravos e temidos Caiapds, por volta de 1739.

O interesse desenfreado da metropole, ndo se preocupou tanto com as capitanias que
criara, como com o0s proveitos que sua exploracdo lhes pudesse logo dar. Assim se
explica o florescimento efémero de muitas delas. Passado o primeiro entusiasmo da
mineracéo, se 0s interesses em manté-las ndo eram extraordinarios, abandonava-se
pela metade o trabalho iniciado e descuidava-se, por completo, de melhora-la. (Natal
e Silva, 1935, p. 25-26).

A partir desse momento, ressalta o autor, iniciou-se a grande crise na mineragéo, que,
posteriormente, transformaria povoacdes prosperas em ruinas. Ocorreu que, ao assinar o
alvara de 8 de novembro de 1744, D. Jodo separou as capitanias de Sdo Paulo e Goias. Quatro
anos depois desse alvard, determinava, por uma provisdo do Conselho Ultramarino, de 2 de
agosto de 1748, aos capitdes-governadores das Capitanias de Goias e Mato Grosso, que,
definitivamente, fixassem os seus dominios. Assim, foi estabelecida a “linha de demarcacao
definitiva” de Goias (Natal e Silva, 1935, p. 27-28). Muito se discutiu nos anos seguintes
sobre os limites de Goias com os estados de Mato Grosso, Minas Gerais, Para e Bahia.

A populagdo ndo parava de crescer nas novas terras. E, além do luxo desregrado para
alguns, instalaram-se, por essas terras, proibicdes de canaviais, a operagdo de engenhos de
aguardente e o cultivo de cana-de-aglcar entre 1732 e 1733. Sob a “ordem do Conde das
Sarzedas e [agindo] como superintendente-geral das minas, o Ouvidor de Sdo Paulo, Gregorio
Dias da Silva”, as plantagcdes de cana existentes deveriam ser destruidas no prazo de dois
meses. Além disso, houve uma séria “crise de géneros alimenticios”, pois a agricultura ainda
ndo estava fixada (Natal e Silva, 1935, p. 129, 130). Isso, apenas para citar algumas das
chamadas “proibicGes vexatorias”.

Quanto mais caravanas chegavam, mais adentravam no interior das matas oS povos
Goié e, rareando, foram até desaparecerem por completo. Dos colonos que chegavam a Goias,
0s registros mostram que muitos, talvez a maior parte, eram da pior estirpe. Insubordinacao,
revoltas, motins, irregularidades, abusos e outras sortes de males eram corriqueiros nesse
“oeste”. (Natal e Silva, 1935, p. 133).

Entre 1743 e 1756, ocorreram alguns acontecimentos importantes. Fora instalada por
D. Luiz de Mascarenhas, em 25 de julho de 1739, Vila Boa, denominada assim “em
homenagem a Bueno, descobridor e fundador daquelas minas [...]”. Com a nova ordem, a

regido passa a funcionar sem os entraves citados, pelo menos por certo tempo. (Natal e Silva,
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1935, p.159). Guerras aos povos originarios, investidas das hostes de Bororés de Antdnio
Pires, e a morte de Bartholomeu Bueno da Silva (1672-1740), sdo alguns desses
acontecimentos de destaque. Com o falecimento do Anhanguera, “seu filho [toma] o nome de
Pai e do Avo [conseguindo], mais tarde, com a rainha D. Marianna, ver premiados, em sua
pessoa, todos os servigos de seus maiores”. Isso se deu pela carta régia de 18 de maio de
1746, que “lhe concedeu por trés vidas, o rendimento das passagens por [importantes] rios”
(Natal e Silva, 1935, p.167).

Por volta de uma década depois, um outro cenério se delineou durante o governo de
Morgado de Mateus®, que ocorreu entre 1765 e 1775 (Leite, 2013). Nesse contexto, muitas
estradas foram abertas, conectando as rotas em direcdo as ricas Minas de Goias, também
conhecidas como caminhos dos Goiases. Segundo Morais (2010):

Trés vias coloniais se abriam rumo a Goias [...]: a via primitiva ou de Anhanguera,
que partia de S&o Paulo e ainda é conhecida como a estrada entre os dois estados. O
segundo caminho, que ligava Goias ao Rio de Janeiro, [passava] por Minas Gerais.
O terceiro caminho, que saia da Bahia, possuia algumas variantes, incluindo a
estrada que, do Piaui, passava pela Bahia e voltava ao interior, sendo uma variagcdo
da estrada do Sdo Francisco e passando por grande trecho do territério mineiro.
Outro caminho, este fluvial, era observado desde o século XVIII: o caminho que
ligaria Goids ao Para, pela navegagdo do complexo Tocantins-Araguaia, mas [...]
sofria com a hostilidade dos [indigenas] e com a falta de colonos que dessem
suporte a navegacao na regido. (Morais, 2010, p. 35).

Nomes de estradas como a Via Anhanguera, que parte de Sdo Paulo em direcdo a
Campinas, o Caminho do Viamao, ligado a bacia hidrografica do rio Parana, além de Raposo
Tavares e Ferndo Dias, sdo exemplos de tais rotas. Por tras da construcdo dessas estradas,
havia planos ambiciosos da coroa portuguesa, que representavam estratégias de integracdo e
de dominio territorial. Essas politicas visavam a fundacdo de povoados, vilas e cidades ao
longo do tragado das trilhas entéo abertas.

Retomando os postulados de Natal e Silva (1935), dessa vez no segundo volume de
sua obra sobre a histdria de Goias (1979), diferentemente do que ocorria uma década atrés,

esse movimento estratégico de Morgado de Mateus ndo apenas deu origem a assentamentos

8. Morgado de Mateus, cujo nome completo era Martinho de Melo e Castro, foi um administrador colonial
portugués que desempenhou um papel significativo no Brasil durante o século XVIII. Ele nasceu em
Portugal, em 1715, e faleceu em 1795. Morgado de Mateus ocupou diversos cargos importantes, incluindo o
de governador e capitdo-general da capitania de So Paulo e Minas Gerais, além de ser membro do Conselho
Ultramarino. Sua gestao, particularmente entre 1765 e 1775, foi marcada por politicas que visavam fortalecer
o controle portugués sobre o territério brasileiro e promover o desenvolvimento econémico da colbnia (Leite,
2013).



119

humanos, mas também estimulou o cultivo da cana-de-agUcar, semeando os alicerces de uma
economia florescente.

Lamentavelmente, nesse interim (1743-1756), travaram-se novas e mais guerras contra
0s nativos, como a ocorrida contra os Caiapds por Victor Antonio que, ao atacar duas de suas
aldeias, ndo deixou pedra sobre pedra, nem mesmo os que se rendiam e imploravam por suas
vidas foram poupados, bem como exploragdes delineavam-se, como é o caso do Rio do Sono.
Essas decisdes foram tomadas ainda em decorréncia da “junta de Missdes” ocorrida em 1746,
criada em S&o Paulo, onde se regularizavam “todos os assuntos atinentes aos [indigenas] e a
sua sorte” (Natal e Silva, 1979, p.10, 15).

Durante os anos de 1757 a 1770, vérias acdes de destaque ocorreram. Dom Marcos,
determinado a cumprir as ordens recebidas, tomou importantes medidas para resolver alguns
problemas no Norte. Ap6s 0 sucesso dessas agles, que incluiram a conquista dos povos
originarios gueguez, xacriald e acorod nas povoacgdes do Tocantins, que estavam causando
distarbios na regido, novas minas de ouro foram descobertas. Essas conquistas levaram a
promocdo de Dom Jodo ao honroso posto de Vice-Rei do Brasil. Com essa promocéo, 0
Conde de Sdo Miguel, D. Alvaro Xavier Botelho, assumiu o cargo. No entanto, ele logo se
envolveu em crimes e escandalos administrativos, caracterizados por “abusos inominaveis”.
Apos sua remocdo do poder e uma certa estabilizacdo local, duas importantes instituicGes
publicas foram criadas: a Junta de Justica Real e a Junta Real da Fazenda (Natal e Silva, 1979,
p.10, 11).

Um evento significativo na historia colonial do Brasil, que reverberou em Goiés, foi a
expulsdo dos Jesuitas, Companhia de Jesus, de todas as colbnias portuguesas, incluindo o
Brasil, decretada pela Carta Régia de 19 de janeiro de 1759, emitida pelo Marqués de Pombal.
Essa medida foi tomada para reestruturar e fortalecer o controle do governo portugués sobre
as coldnias, reduzindo a influéncia da Igreja Catdlica e da Companhia de Jesus, que eram
vistos como obstaculos aos interesses politicos e econdmicos da coroa portuguesa. Apesar de
os Jesuitas terem desempenhado um papel significativo na colonizagdo e na educacdo no
Brasil, estabelecendo missdes, escolas e seminarios em varias regiées do pais, suas atividades
missionarias, acumulacéo de terras e, consequentemente, poder, despertaram a desconfianca
das autoridades coloniais e foram consideradas ameacas, portanto, a autoridade régia. De
acordo com relatos em Goias, os membros da ordem de S&o Inécio receberam ordens para
retornar aos seus conventos, onde a reforma da ordem estava em andamento, sob a

responsabilidade do “patriarca de Lisboa” (Natal e Silva, 1979, p. 33).
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Sob a gestdo do governador D. Jodo Manoel, criou-se, em referéncia a administracao
militar, o quartel de Vila Boa e a cadeia. Sendo “um dos maiores benfeitores da Capitania de
Goias”, o governador “restabeleceu a ordem, moralizou a administracdo, levantou o nome da
capitania, [e] tratou com interesse dos negocios publicos e da sua prosperidade [...]”. No dia
“13 de abril de 1770, vitima de uma apoplexia fulminante™, faleceu D. Jodo Manoel, “sendo
sepultado na Matriz de Vila Boa”. Sua “morte repentina ¢ inesperada [...] causou em toda a
Capitania a maior contristacao € a mais justa tristeza geral”. Além das ja citadas benfeitorias,
deixou “uma memoria que, sem favor nenhum, fez jus a consagracdo historica” (Natal e Silva,
1979, p. 37, 42).

Nomeado pela carta patente de 11 de outubro de 1770, José de Almeida Vasconcellos
foi o sucessor de D. Jodo Manoel. Os registros informam que o novo governador foi um
homem prudente, seguro e justo e, por essas qualidades, foi muito elogiado por seus ministros
(Natal e Silva, 1979, p. 48). Nesse interim, chama a atencdo a decadéncia da mineracéo e,
consequentemente, o surgimento da industria pastoril e da lavoura em Vila Boa. Novas
bandeiras foram empreendidas, e a navegacdo do Tocantins foi posta em pratica devido a
grande necessidade (Natal e Silva, 1979, p. 78). Prova disto, em 1773:

Consoante [isto &, conforme] atestam muitas cartas régias e alvaras, interditou-se por
largo tempo a navegacdo de alguns rios do norte, porque supunha-se ser a sua
navegacdo porta aberta ao contrabando do ouro. [...] Depois, calculando os
beneficios reais que adviriam & capitania [...], [D. José de Vasconcellos] levantou o
interdito e com grande visdo, franqueou o Tocantins a navegacdo e ao comércio.
(Natal; Silva, 1979, p. 149).

Ademais, “Jodo Pereira Caldas, governador do Pard, ja havia escrito a Pombal,
patenteando as vantagens de tal navegacdo”, autorizando-as, “[satisfazendo] os desejos e
aspiracdes de todos os povos do norte, do Para e do Maranhdo™ (Natal; Silva, 1979, p. 149).
Entretanto, sobre a navegacao fluvial entre Goias e Para, que possibilitaria a comunicacao e
comércio, ocorreu que ndo foi uma atividade regular, como aponta Moreira (1971, p. 39):
“[...] nunca deixou de ser intermitente, e jamais adquiriu um sélido carater econdémico, com
influéncia no desenvolvimento regional”. As navegacOes ndo eram apenas para fins de
comércio, pois “quando Luiz da Cunha [de Menezes] cuidou da catequese do xavante, viu
que, para esse fim, era necessario promover a navegacdo do Tocantins e de outros rios
inferiores”. Este, ao buscar essa possibilidade, foi informado de que o tratado relativo aos

termos navegacionais ja estava em vigor. (Natal; Silva, 1979, p. 154).
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Durante o periodo de 1780 a 1785, em Goiés, destacaram-se eventos importantes que
moldaram a estrutura e a organizacao da regido. Isso incluiu a criacdo e organizacdo da forca
publica, bem como o estabelecimento dos Regimentos de Infantaria e de Cavalaria,
fortalecendo, assim, a defesa e a seguranca do territdrio. Outro marco significativo foi a
criagdo de uma nova comarca no Norte, na cidade de Cavalcante, 0 que demonstra a expansao
administrativa e juridica da regido para areas anteriormente menos desenvolvidas (Natal e
Silva, 1979, p. 181, 183).

Entre 1785 e 1800, periodo que coincide com o final do século XVIII, Goias era
governado por Tristdo da Cunha, que permaneceu no poder por dezesseis anos. Segundo
relatos de cronistas e fatos histéricos, seu periodo de administracdo “foi dos mais estéreis,
fazendo-se também precursor de fatos graves. Foi uma “era de reducdo e pacificacdo do
gentio [...]”. Tristdo da Cunha estava envolto no “descobrimento e a exploragcdo do Ouro
Podre [no] distrito de Arraias [...]”, onde foram encontradas “riquissimas minas”, episodio
“ligado a motins e conflitos” devido ao “ndmero consideravel de mineiros que na auséncia do
guarda-mor exploravam, atropeladamente, as minas”. Como resultado, “a ambicdo e a falta de
um controle [ali instalados] levaram a anarquia”. O desordeiro governo, em numero de trinta
sujeitos, foi entdo punido pelo ouvidor Antonio de Liz. Com isso, deu-se continuidade aos
trabalhos.

Estabelecida a ordem, as buscas por ouro retomaram e, logo, os resultados
apareceram. Novas descobertas se deram, como o caso do Rio das Eguas, nas “terras de
Natividade e Concei¢do”, em 1797. Lamentavelmente, essa descoberta de terrenos auriferos
desencadeou lutas politicas entre Minas, Bahia e Goias, que, logo, foram resolvidas de forma
diplomatica, sem conflitos armados entre suas forcas.

Durante esse periodo, também se estabeleceu o correio, um marco significativo na
infraestrutura de comunicacdo de Goiés. A implementacdo do sistema de correios, apesar das
limitacbes da infraestrutura da época, como ja apresentado, representou certamente um
avanco significativo na modernizagdo e no progresso da provincia de Goids. Foi possivel,
com tal empreendimento, agilizar a transmissdo de informac6es, promover 0 comércio e
facilitar a comunicacgéo entre os cidaddos e as autoridades de outras locais, a integracdo de
Goids com outras regides do Brasil, contribuindo para fortalecer os lagos politicos,
econbmicos e culturais entre as diferentes areas do pais. Em 25 de fevereiro de 1800, Tristdo
da Cunha, diante das falhas e problemas em seu governo, foi destituido do poder e 0 novo

governador, D. Jodo de Mello, assumiu o cargo (Natal e Silva, 1979, p. 197, 201).
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Por fim, do ponto de vista politico, o periodo colonial em Goids caracterizou-se por
tensdes politicas e sociais e pela implementacdo de politicas administrativas e militares
destinadas a fortalecer o controle e a exploracdo econémica da regido pelo governo portugués.
Essas estratégias visavam ndo apenas expandir o dominio territorial, mas também enfrentar
desafios como a resisténcia indigena, conflitos territoriais e questdes de governanga interna,
contribuindo para a consolidacdo do sistema colonial na area.

Nos cinguenta anos seguintes, de 1800 a 1850, ocorreu um processo de transicao
econdmica significativo em Goiés, da mineragdo para atividades agropecuarias, marcando
uma nova fase na histéria socioeconémica do Estado. Durante o periodo de apogeu, a
pecudria foi estritamente regulada pelos representantes da coroa portuguesa, que a percebiam
como potencial concorrente a exploracdo do ouro e como ameaga a arrecadacdo dos dizimos
(um dos impostos cobrados na época®?). A influéncia da extracdo de ouro em Goias sobre a
indUstria pecuaria pode ser dividida em trés fases distintas: o auge das atividades mineradoras,
de 1725 a 1753, quando a pecuaria servia principalmente para suprir as necessidades basicas
de alimentacdo; a crise na mineracdo, de 1753 a 1777, periodo em que a pecuaria tornou-se
uma estratégia para mitigar as adversidades e o declinio do ciclo do ouro, atuando como um
suporte secundario & atividade mineradora e servindo principalmente para alimentar os
trabalhadores das minas, que ansiavam pelo ouro; e finalmente, de 1788 a 1822, uma fase em
gue a pecuaria emergiu como uma importante atividade econémica por si s6 (Funes, 1986).
Nesse sentido, devido “as rotas oficiais de escoamento de metal precioso [terem servido] de
referéncia para a entrada de gado entre Sao Paulo, Goids e Bahia”, torna-se um “exemplo de
qudo intimo foi a historia do ouro e a criacdo de gado no Brasil Central” (Corréa da Silva;

Boaventura; Fioravanti, 2017, p. 38).

82 A tributagdo no periodo colonial no Brasil desempenhou importante papel na estruturacdo da economia e na
manutencdo do poder. Em Goias, essa realidade ndo foi diferente, e diversos impostos foram aplicados para
financiar as atividades administrativas e garantir o controle sobre a regido. Dois se enquadram como tributos
primordiais, quais sejam, o quinto, que correspondia a 20% da produc¢do de ouro extraido, e a capitacdo, um
imposto cobrado por cada escravo em posse dos habitantes, o que demonstra a relagdo direta entre a
exploragdo de méo de obra escrava e a arrecadacéo fiscal. Contudo, além desses, havia uma série de outros
impostos que impactavam diversas esferas da vida colonial: entradas, incidiam sobre a circulacdo de
mercadorias, afetando o comércio local de itens essenciais como roupas, ferragens e alimentos; dizimos,
taxavam a produgdo agropecuaria em 10%, evidenciando a preferéncia do governo colonial pela atividade
mineradora em detrimento do desenvolvimento agricola e pecudrio; passagens, impostas sobre o transito nos
rios, constituiam mais uma barreira para a integracdo da regido e dificultavam o acesso a Goias, ja
naturalmente isolado geograficamente; oficios, tributacdo sobre a ocupacéo de cargos publicos, revelavam a
pratica comum de compra de cargos na administracdo colonial; e as sizas sobre o comércio de pessoas
escravizadas que acaba por contribuir para 0 aumento do trafico ilegal dessa mado de obra em todo o territério
brasileiro. (Cf. Natal; Silva, 1979; Salgado, 2019; Palacin; Moraes, 1975).
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Até o momento, foram apresentadas algumas visfes gerais sobre a sociedade colonial
de Goias até 1800. No entanto, para compreendermos mais profundamente a esséncia dessa
sociedade e como a musica dela veio a emergir, especialmente a coral, é necessario um olhar
mais instrumentalizado e minucioso sobre a realidade social e econdmica, com base nas
informacdes levantadas até aqui e em outras que, porventura, virem a surgir a medida que
avangarmos nas nossas pesquisas.

A sociedade colonial goiana era extremamente diversa, tanto do ponto de vista étnico
quanto socioecondémico. As diferencas de classe eram evidentes, traduzidas em gestos
publicos de distingdo da elite (luxuosos trajes usados) nos dias santificados pela classe alta,
enguanto a maioria sofria na pobreza, como evidenciado pela abundancia de mendigos. A
escassez de mulheres brancas levava a unido com mulheres indigenas, muitas vezes nao
oficializada, enquanto o nimero de africanos escravizados superava significativamente o de
homens livres, estes Gltimos, em sua maioria, mesticos, mamelucos e mulatos. A populagédo
era uma mistura de aventureiros em busca de minas, comerciantes sem escrupulos,
contrabandistas, tropeiros e até mesmo criminosos procurados pela justica. O isolamento de
Goiés era agravado pelo custo e pelas dificuldades de transporte, 0 que contribuia para um
sentimento generalizado de inseguranga e violéncia, exacerbado pelas doencas endémicas e
pelas consequéncias econdmicas da crise do setor de mineragdo. Esse cenario resultou no
esvaziamento dos centros urbanos, no empobrecimento e no isolamento cultural da regido.
(Corréa da Silva; Boaventura; Fioravanti, 2017).

Sobre os aspectos culturais propriamente ditos de Goias, dois pontos se sobrepdem
nos pressupostos de Palacin (2008, p. 73). Primeiro, a educacdo em Goias colonial estava
intimamente ligada a Igreja Catolica, sobretudo por meio da atuacdo dos jesuitas. Segundo, “a
educacdo em Goias foi inexistente no século XIX”, “a cultura era propria do clero e
inexpressiva” e, por fim, “[havia] na Capitania, no comec¢o deste século [XIX], apenas 60
homens ilustres”.

Cabe a questdo: poderiamos vislumbrar um panorama cultural por esse viés em Goias?
N&o se deve supor que a cultura possa ser avaliada apenas por esses homens, uma vez que
havia manifestacGes identitarias, expressoes de identidade, interagfes sociais, organizacdo de
eventos e transmissdo de memdrias ocorrendo constantemente. No entanto, as formas de
expressao dos indigenas e dos africanos ndo foram devidamente reconhecidas, valorizadas ou
registradas como mereciam. Sobre registros, vale destacarmos a fala de Paulo Sérgio Moreira

(1971, p. 37-38): “a excecdo de alguns literatos, tudo o que se escreveu em Goias € reflexo do
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ponto de vista da classe dominante, quer dos que estivessem no poder, quer dos que se
encontrassem na oposi¢ao”.

Nos paragrafos seguintes sera possivel perceber que a visdo de Palacin (2008) néo se
harmoniza com a de outros autores. Primeira desarmonia. Em 1834, o conde de Castelneau
fez um resumo descritivo das riquezas locais, conforme trazido a luz por Americano do Brasil
no livro Pela historia de Goias, de 1980. Assim ele diz:

[...] é com justa satisfacdo que constatamos os progressos ndo s6 materiais como
também morais e intelectuais, operados em nossa sociedade, a qual com patriotismo
e zelo tem velado pelo desenvolvimento de nossa querida terra natal. Uma mocidade
laboriosa e inteligente, culminando as mais risonhas esperancas do ideal, no
exemplo, no jornalismo, na literatura e na politica, envida os melhores esfor¢os no
intuito de aumentar os proventos Uteis a fisiologia social. Os proceres da alta
politica, [...] ttm chamado ao grémio comum todas as individualidades que amam
sinceramente 0 progresso da terra goiana. [...] E é com verdadeiro jabilo que nos
goianos, langando os olhos para essa messe tdo bem encetada, s6 devemos ter uma
opinido fixa inabaldvel: deixarmos & margem quaisquer vislumbres de melindres,
abandonarmos o restrito interesse préprio e atirarmo-nos a dignificadora obra de

engrandecimento da terra goiana, para que ela possa um dia ser ndo o coracdo, mas o
cérebro do Brasil (Brasil, 1980, p. 26-27).

No livro Aspectos da cultura Goiana, organizado por Atico Vilas Boas da Mota e
Modesto Gomes (1971), ha 32 artigos de importantes autores do Estado. Esses trabalhos
discorrem sobre os mais variados temas, tais como teatro, Cerrado (vegetacdo e &guas
subterraneas), igrejas, ciganos, folclore, cadeia publica, entre outros. Chamou a nossa atencao
0 capitulo “Um estudo antropoldgico: a formagéao cultural de Goias”, de Anténio Theodoro da
Silva Neiva (1971, p. 94). Ele defende que o “traco basico da cultura em Goias” nasceu “ao
proprio momento da descoberta”. Diante do exposto, podemos inferir, com base no que ja foi
apontado até aqui, que ha muitas somas de criagdes culturais humanas em terras goianas.

Com os anos decorridos e com a heterogeneidade étnica ou diversidade étnica, Neiva
(1971, p. 95-96) defende que “para um perfeito entendimento da formagao cultural de Goias,
é indispensavel que analisemos a interacdo das trés racas [lusitanos, indigenas e africanos],
que reagiram entre si e ao ambiente historico-geografico, que constituiu 0 manancial dos
estimulos para a génese cultural”. Desse modo, a heranga cultural inicialmente foi
predominantemente lusitana, devido a colonizacdo portuguesa. Posteriormente, ao longo do
tempo, as influéncias indigenas e africanas também se tornaram significantes, contribuindo

para a diversidade cultural da regi&o.
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Desde os primordios da colonizacdo, ainda em Vila Boa, diferentes fendbmenos
influenciaram a evolucgéo cultural e social da regido. Ao menos trés mudancas significativas

moldaram sua identidade ao longo dos séculos, como acentua Neiva (1971):

[1* Mudanca] Em Vila Boa, no Planalto Goiano, houve uma repeticdo intensa dos
fendmenos que tiveram por moldura a linha litoranea. L4, como em todos os nucleos
surgidos, no sertdo, ocorreu uma verdadeira orgia de sexo. Era natural isto: ndo
havia mulheres brancas e o intercurso do portugués e mesticos com as negras e
indias tinham de ser forte.

[22 Mudanga] [...] As sociedades que se organizam nas regies, onde a mineracdo
constitui o fundamento da vida, sdo sempre, marcadas pela mobilidade e pela
intranquilidade, mobilidade resultante dos descobrimentos continuados, que exigem
0s vaivéns dos grupos e, da exaustdo a que descem os filGes; e intranquilidade
consequente aos choques que se verificam entre os grupos que disputam os veios, ou
pretendem, desprezando o regime da lei, enfrentar as autoridades, ou sobrepor-se a
elas. Os elementos que integram esses organismos sociais, na generalidade
aventureiros, audaciosos, sdo homens irrequietos, saldos de todas as camadas,
preferentemente das menos elevadas. Com o andar dos tempos, vencida a
indisciplina, estabelecida a ordem politica, alterada a atividade econdmica dos
mineiros, a paisagem toma novas cores. E a sociedade sedentarizasse,
desenvolvendo-se dentro de um novo ritmo. [...].

[3% Mudanga] [...] Veio ap6s o declinio da mineracdo, quando a infraestrutura
econdmica passou a ter base agraria e pastoril. Viviam, na Capitania, 60 mil
individuos, descendentes dos sertanistas do século XVIII. Constituiam uma
populagdo mestica. O [indigena] recuara para o Norte. O negro diminuira. O branco
escasseara. A explicacdo deste panorama étnico reside no minguar das correntes
imigratorias e na perseguicdo do [indigena]. Ap6s a independéncia, a populagio
cresce pela entrada de maranhenses, baianos e mineiros; crescem também a
agricultura e o criatorio. Define-se uma sociedade goiana, tipicamente brasileira,
cujos tracos principais sdo: a Familia Rural, a Igreja e a Escola (Neiva, 1971, p. 96-
97).

Como se V&, inicialmente, destacou-se a intensa miscigenacdo étnica, que desencadeou
uma verdadeira transformacéo na estrutura social. Posteriormente, surgiram novas dindmicas
impulsionadas pelas condi¢fes econémicas e politicas da época. Por fim, a terceira mudanca,
gue marcou uma transicdo fundamental na base econémica e demografica de Vila Boa,
consolidando uma identidade goiana tipicamente brasileira.

Feitas essas consideracdes, eis entdo a segunda desarmonia em relacdo a educacdo em

Goiéas. De acordo com Saint-Hilaire (apud Neiva 1971):

Na época em que Goias era ainda um Estado préspero, ndo se descuidara da
instrucdo da mocidade: criou-se em Vila Boa uma cétedra de Filosofia e de Moral,
uma de Retdrica, uma terceira de Gramatica Latina, e, para completar, contratasse
um mestre de ensino primario. No comego deste século (XIX), o Conde da Palma,
Governador da Provincia, teve a ideia de fazer economia; incluiu na sua reforma
varios professores, €, na época de minha viagem, ndo havia em toda a Provincia,
mais do que um professor de Gramatica, em Meia Ponte, um outro, em Vila Boa, e
um mestre-escola em cada uma das principais povoagdes. Pohl, que visitou Goias,
em 1839, diz, pela boca de Kidder, que o nimero das escolas primérias se eleva,
nesta Provincia, a 60 para meninos, 2 para meninas, existindo 5 ou 6 escolas de
ordem mais elevada (Saint-Hilaire apud Neiva 1971, p. 97).
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A histéria de Goiés é marcada por diversos marcos que delineiam o desenvolvimento
religioso, juridico, administrativo, educacional e cultural do Estado ao longo dos séculos. Os
alicerces religiosos remontam a 1727, com a construcdo da capela de Santana, enquanto os
aspectos juridicos e administrativos tém origem na proclamacdo da descoberta, ocorrida em
1749. A imprensa goiana surge em 1830 com a Matutina Meiapontense, editada por Joaquim
Alves do Oliveira, na entdo Meia Ponte. O ano de 1837 testemunha o inicio da circulacdo do
Correio Oficial, produzido em suas préprias oficinas. A consolidacdo do ensino secundario
ocorre apenas em 1846, durante o governo de Joaquim Inécio de Ramalho, com a inauguragdo
do Liceu de Goias, conforme estabelecido pela Lei n.° 29, de 20 de julho de 1846. Em 1872,
surge o Seminario de Santa Cruz, fundado por D. Joaquim, que contribui para a formacao
educacional do estado. Finalmente, em 1898, é estabelecida a Faculdade de Direito, um marco
crucial no avanco da educagdo superior em Goids. Esses eventos representam momentos
significativos na trajetoria historica e cultural do estado, moldando sua identidade e seu
legado até os dias atuais (Neiva, 1971, p. 94-98).

A partir dessas instituicdes e meios de comunicacdo, 0 povo goiano obteve avangos
significativos nos campos da educacdo e da comunicacdo. Revistas e jornais desempenharam
um papel crucial ao disseminar “o pensamento literario, politico e cientifico por todos os
recantos do Estado e para o resto do Brasil” (Neiva, 1971, p. 97-98). Como é perceptivel, a
primeira instituicdo formal de ensino na regido foi estabelecida apenas em 1846,
nomeadamente o Liceu de Goias. Antes da fundacdo do Liceu, porém, o Pe. Luis Antbnio da
Silva e Souza ministrava aulas de nivel secundario sem cobrar de seus alunos. Ocorreu que no
século seguinte, especialmente apds os anos 30, como € amplamente reconhecido, diversos
empreendimentos educacionais foram estabelecidos em Goias.

Nesse sentido, torna-se evidente que a formacdo e o desenvolvimento cultural de
Goias desde 1725 foram influenciados por condigdes favoraveis e refletiram as condigdes
ambientais, conforme observado pelos antrop6logos:

[...] se os fundamentos culturais de nosso Estado [fundamentos sociais, econdmicos
e religiosos], constituiram-se, remotamente, a partir do advento do Anhanguera, em
1725, inquestionavel é que sd puderam desenvolver-se, ostentando complexidade e
peculiaridades, quando existiram condi¢es favoraveis ao desenvolvimento. Os
alicerces, ou fundamentos, sdo sempre idénticos, em panoramas culturais de um
mesmo ciclo, como os sistemas latino-americanos. No principio, a familia, a Igreja,
o pelourinho, a lavoura, o criatério ou a mineracdo formavam a infraestrutura
econdmica. Esta, a nebulosa primitiva de que surgiram os complexos culturais de

todo o continente. [...]. Entretanto, a cultura é portadora de um dinamismo intrinseco
pelo qual cresce e se diversifica, refletindo as condi¢des ambientais. Por isto, — j& o
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assinalamos atras — dizem os antrop6logos: a cultura € uma reposta a mesologia.
(Neiva, 1971, p. 98).

No contexto em que a cultura € influenciada e moldada pelo ambiente em que se
desenvolve, “mesologia” refere-se ao estudo das relagcbes entre os seres vivos e 0 meio
ambiente em que vivem. Portanto, quando os antropdlogos dizem que “a cultura ¢ uma
resposta a mesologia”, estdo enfatizando que as caracteristicas culturais de uma sociedade sao
uma resposta adaptativa ao seu ambiente fisico, social e cultural (Mesologia, 2024). Isso
implica que a cultura estd em constante evolucdo e adaptacao as condigdes ambientais em que
se encontra, o que resulta em sua diversificacdo e crescimento ao longo do tempo.

E, estando em constante evolucdo, é correto afirmar que essa dinamica tende a se
expandir ao longo dos anos. A medida que uma sociedade evolui, sua cultura também se
desenvolve e se expande para refletir novas experiéncias, tecnologias, interacfes sociais e
mudancas ambientais. Novas influéncias e ideias sdo incorporadas, 0 que leva a uma maior
diversidade cultural e a uma evolucao continua ao longo do tempo. Assim, a cultura tende a se
tornar mais complexa e abrangente a medida que uma sociedade progride. Todo esse aparato
de transformagdes refletia e continua a refletir na mdsica vocal e, consequentemente, na
mausica coral, tanto nas que nos chegaram quanto nas que conhecemos hoje.

Apds explorarmos as raizes histéricas e culturais que moldaram o contexto colonial de
Goias, tornou-se claro que a regido foi palco de uma intensa miscigenacgdo étnica e de uma
rica interacdo entre as influéncias indigenas, africanas e portuguesas. Com isso, foi possivel
compreender melhor as raizes da sociedade goiana e, até certo ponto, sua evolugdo ao longo
do tempo, preparando o terreno para investigarmos o desenvolvimento e a expansao do canto

no préximo tépico.

4.2 DESENVOLVIMENTO E EXPANSAO DO CANTO CORAL EM GOIAS
4.2.1 Periodo colonial e influéncias da igreja na musica vocal/coral

Conforme ja abordado no contexto colonial (1500-1822), o Brasil, entdo sob o jugo e a
égide de Portugal, figurava como uma coldnia, sujeita a administracdo colonial portuguesa,
que ditava seus aspectos politicos, econémicos, culturais e sociais.

Durante uma investigacdo sobre a musica vocal/coral nesse periodo em Goias,

deparamo-nos com dois trabalhos que abordam especificamente a musica sacra no periodo
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colonial, ambos de Marshal Gaioso Pinto®®. O primeiro trata de uma dissertacdo intitulada
“Da Missa ao Divino Espirito Santo ao Credo de Sdo José do Tocantins”, defendida na USP
em 2002. Seguidamente, a tese intitulada “Musica Sacra em Goias (1737-1936) e a colecdo
Balthasar de Freitas”, apresentada a University of Kentucky em 2010.

A época da primeira pesquisa de mestrado, o autor observou que seu estudo
representava uma das primeiras investigacdes, sendo a primeira, a dedicar um capitulo
exclusivamente a masica colonial em Goiés. Ele também expressou preocupacdo com o
ineditismo do tema e a escassez de fontes, afirmando: “Em principios do século XXI, assusta-
nos o ineditismo do assunto [e a] escassez de fontes [...]” (Pinto, 2002, p. 3). E acrescenta:

Se hoje é possivel sabermos com alguma precisdo as datas e, algumas vezes, até
mesmo o percurso das bandeiras que percorreram Goias nos séculos XVII e XVIII,
ou reconstruirmos de forma convincente a economia da capitania desde o seu
nascimento até a independéncia do Brasil, 0 mesmo ndo podemos dizer do
desenvolvimento cultural e artistico de Goias no periodo colonial (Pinto, 2002, p. 9).

Pinto (2010, p. 3, tradugcdo nossa) salienta que, embora o periodo colonial seja
possivelmente o mais estudado na historiografia goiana, “a situa¢ao nao ¢ satisfatoria” quanto
aos aspectos culturais. O autor refere-se a escassez de pesquisas sobre a tematica mencionada
e cita Bernardo Elis e Luis Palacin, escritores que, segundo ele, compartilham do mesmo
entendimento.

As pesquisas sobre musica em Goias frequentemente se baseiam no livro A Musica em
Goias, publicado em 1981. Esta obra, de natureza generalista, teve inicio em 1967, com o
objetivo inicial de fornecer dados a biblioteca da Escola de Musica da Universidade Federal
do Rio de Janeiro. Esses dados foram entregues em 1969, em resposta a um pedido feito pela
professora, pesquisadora e autora Maria Luiza de Mattos Priolli (Cf. Mendonga, 1981, p. 7-8).
O livro é um trabalho pioneiro, escrito por Belkiss Spenzieri Carneiro de Mendonga, natural

da Cidade de Goids. Mendonca, uma pianista, pesquisadora e cofundadora do Conservatorio

8 A auséncia de analise no capitulo quatro desses dois trabalhos de Marshal Gaioso Pinto, embora encontrados
naquela ocasido na busca manual (CF. Tabela 6 no Apéndice), decorre diretamente de alguns dos critérios
metodolégicos ali adotados: as composi¢es devem possuir caracteristicas intrinsecas de Goias (Cf. objetivo
geral); as composi¢Bes devem ser compostas por compositores goianos (Cl2); e o texto musical deve estar
em lingua vernacula. Talvez seja importante mencionar que, por exemplo, na dissertagdo, tanto a Missa ao
Divino Espirito Santo quanto o Credo de S&o José do Tocantins, como demonstra a literatura (Pinto, 2002, p.
104-105), também circulam sob atribuicGes mineiras ou de autoria andnima, o que os afasta do escopo
geografico inicial da investigacdo sobre repertdrio coral goiano. A identificagdo das pesquisas de Marshal
Gaioso Pinto ocorreu durante o reexame de um artigo mencionado no capitulo em questéo, no qual o autor é
citado como detentor de um acervo relevante. O contato direto com o maestro revelou a existéncia de sua
dissertacdo e de sua tese. Devido a dificuldades técnicas, ele ja ndo possuia uma cépia da dissertacdo, mas
gentilmente forneceu sua tese. A dissertacdo encontrava-se arquivada fisicamente na USP e, ap0s solicitagdo
formal junto a biblioteca da instituicdo, obtivemos acesso ao documento.
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Goiano de Musica — atualmente Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de
Goias —, desempenhou papéis significativos como professora e diretora nessa instituicdo. Em
seu livro, a autora destaca descobertas feitas a partir de entrevistas com figuras associadas a
masica no estado, alem de documentos histéricos como partituras, atividades artisticas e
grupos musicais, abrangendo desde o periodo colonial até o inicio da década de 1980. No
entanto, é importante notar que Mendonca j& apontava para uma escassez de documentos de
época, o que limita o aprofundamento em certos aspectos historicos. Além do livro
mencionado, Mendonga também se dedicou a escrita de cronicas®.

Existem outros trabalhos igualmente importantes sobre a musica em Goias (Cf.
Rodrigues, 1982; Borges, 1998). No entanto, essas obras exploram temas e periodos
diferentes daqueles abordados neste topico, que se concentra no periodo colonial e ha musica
sacra. Embora pontualmente fagam mencao a masica do periodo colonial, esses trabalhos tém
foco em outras tematicas. Portanto, para este topico em especifico, os principais trabalhos séo,
mas ndo exclusivamente, os trés anteriormente mencionados.

As pesquisas citadas anteriormente, assim como outros trabalhos que fazem parte do
corpo de pesquisas musicais do Estado de Goias, ndo serdo abordados aqui separadamente,
mas serdo evocados de acordo com o tear® da histdria.

A Igreja Catolica exerceu uma influéncia significativa no processo de conquista e
povoamento da regido atualmente conhecida como estado de Goias desde os primordios. Na
expedicdo da Bandeira da Anhanguera, que partiu de Sdo Paulo em 3 de julho de 1722,
inclusive, dois representantes eclesiasticos estavam entre os integrantes: frei Antonio da
Conceicdo e frei Cosme de Santo André. Partiremos da prerrogativa de que, como aponta
Pinto (2010, p. 4, tradugdo nossa), “as primeiras informagdes existentes sobre musica em
Goiés [remontam a] 1750”.

Durante o periodo colonial em Goiés, a musica desempenhava um papel significativo
na vida cultural da regido. Segundo relatos de Palacin (et al., 1995, p. 214 apud Pinto, 2002,
p. 12), havia uma presenca marcante de “aulas de musica em todos os nucleos urbanos [...]”,
evidenciando a importancia atribuida a pratica musical na sociedade da época. A musica sacra
ocupava um lugar central nesse contexto colonial, sendo considerada parte essencial da

cultura da época, conforme Pinto (2010, p. 4, traducdo nossa), ao escrever sobre o tema quase

8 MENDONCA, Belkiss Spenzieri Carneiro de. Andangas no tempo. 22 Edicdo Revista. Goiania: Agepel,
2006. 310p.

8  Metafora: as pesquisas serdo integradas e mencionadas conforme a narrativa histérica se desenrola, de modo
a formar um tecido ou uma trama coerente e continua.
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uma década depois. Tal era a centralidade da musica nessa época que, conforme os postulados
de Dias (2008, p. 131), levou aquela sociedade, a florescer nesse campo artistico,
especialmente “por meio do canto solista — expressdo direta e individual do goiano”, mas,
sobretudo, “foi na mdsica sacra que o canto coletivo, em coro, encontrou sua manifestacdo
maior”. No entanto, segundo a linha dos outros ja citados autores da historicidade goiana, o
mencionado autor — maestro, professor e pesquisador da UFG — relata que “ndo é tarefa facil
delinear com clareza a trajetoria deste repertorio”, uma vez que “ainda sdo escassas as fontes
disponiveis que possibilitem uma avaliacdo da real situacdo da composicdo e performance da
musica sacra, do periodo colonial as primeiras décadas do século X1X”. Essas observaces, de
uma forma ou de outra, apontam para o fato de que a musica ndo apenas refletia aspectos da
vida cotidiana em Goias durante o periodo colonial, mas também desempenhava papel vital
na expressdo e na transmisséo da identidade cultural local.

Em outro estudo, Dias (2009, p. 61) chama nossa atengdo para um ponto crucial. De
acordo com ele, “Ao tratar-se de musica andnima do Brasil colonial ou do século XIX, ndo se
pode deixar de lado a questdo de uma possivel procedéncia europeia”. O autor continua a
explicar que “Era comum que 0s regentes locais adaptassem as obras maiores as suas
necessidades imediatas, muitas vezes sem a preocupacdo de identificar-lhes a autoria nas
copias. A Provincia de Goyaz ndo seria excecao a essa regra”.

Antes de nos aprofundarmos nos desdobramentos musicais que se seguiram a chegada
das bandeiras e a atuacdo dos jesuitas, gostariamos de destacar alguns acontecimentos
peculiares que marcaram o processo de constituicdo da Prelazia de Goias, que se deu de forma
extremamente lenta. Também abordaremos o pacto conhecido como Padroado Régio e,
consequentemente, o surgimento de irmandades que, de certa forma, ditaram o ritmo musical
da época. E interessante observar como esses eventos parecem estar interligados entre si.

Ap0s trinta e sete anos da emissdo da carta papal Candor Lucis Aeternae, ocorrida em
1745, que estabelecia a criacdo da prelazia, seu primeiro prelado, Frei Vicente do Espirito
Santo, foi nomeado em 1782, mas ndo assumiu o cargo, sendo transferido para outra area.
José Nicolau de Azeredo foi indicado como substituto em 1788, mas também néo aceitou o
cargo. Em 1802, Vicente Alexandre de Tovar foi escolhido para o cargo, porém faleceu
durante a viagem a Goias em 1808 (quatorze anos depois da negativa do seu antecessor e mais
seis anos para iniciar a viagem). Em 1810, Antdnio Rodrigues de Aguiar foi nomeado
prelado, mas, assim como seu antecessor, faleceu no Rio de Janeiro antes de iniciar sua

missdo em Goias. Finalmente, em 1819, Francisco Ferreira de Azevedo foi nomeado e
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reconhecido como o “verdadeiro primeiro Prelado de Goias™. Ele, apesar de ser cego, “chegou
a Goids em 1824, setenta e nove anos apos a criagao da prelazia pelo Papa Bento XIV”. Suas
“limitagdes fisicas” nao o impediram de “[desempenhar] um papel importante no
estabelecimento da estrutura catolica no centro do Brasil” (Pinto, 2010, p. 20-21, traducdo
nossa).

Dois anos ap0s sua chegada as terras goianas, em 1826, a vida religiosa na regido
estava em plena efervescéncia, com destaque para a “[...] Matriz de Sant'/Ana e outras sete
igrejas que foram dedicadas & Nossa Senhora da Boa Morte, Nossa Senhora do Rosario,
Nossa Senhora da Lapa, Nossa Senhora da Abadia, Nossa Senhora do Carmo, S&o Francisco
de Paula e Santa Barbara” (Pinto, 2010, p. 21-22, tradu¢do nossa).

Nesse interim — da chegada as margens do Rio Vermelho, que viria a se tornar,
posteriormente, o arraial do Ferreiro em 1726 e 1824, e da chegada do primeiro prelado —,
como se verd mais adiante, em momento oportuno, varios vigarios que estiveram a frente da
Matriz de Vila Boa (posteriormente denominada Matriz da Cidade de Goiés) exerceram
influéncia significativa na vida cultural goiana. Importa retomar agora um certo processo.

Trata-se do processo de constituicdo da Prelazia de Goias. Dele, podemos inferir que
se deu de forma lenta, devido a uma série de fatores. Naqueles tempos, as comunicagdes eram
extremamente desafiadoras, com cartas demorando meses, até mesmo anos, para alcangarem
seus destinos devido a falta de meios eficientes de transporte e de comunicacdo. Navios
enfrentavam longas viagens maritimas, e as estradas precarias tornavam a viagem terrestre
uma tarefa ardua e demorada. Além disso, outros fatores agravavam ainda mais esses
desafios, como as condicBes climaticas adversas, a escassez de infraestrutura nas areas rurais
e a falta de recursos financeiros para investir em melhorias nas comunicacdes. Essas
circunstancias adversas contribuiram significativamente para prolongar o processo de
nomeacdo de prelados e para a demora na consolidagéo da Prelazia de Goias, evidenciando as
dificuldades logisticas enfrentadas na época. Mendonga (1981, p. 19), no livro A Musica em
Goias, confirma esse aspecto ao revelar que a regido de Goias, devido a escassez de vias de
comunicagdo, por viver “a mingua [de recursos dessa natureza], mais do que as outras do
litoral brasileiro, esbarrava [em] verdadeiros obstaculos ao progresso”.

Sob a superficie das aguas, como correntes ocultas que moldavam os destinos
imperceptiveis para a maioria, existiam acordos e entendimentos estratégicos, como pactos
antigos selados em segredo, que apenas os lideres vislumbravam as linhas tracadas que

determinariam ndo apenas o curso do Brasil, mas também o destino de outros povos. Entre
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esses acordos, destacava-se 0 pacto denominado Padroado Reégio, um marco historico firmado
entre a Igreja de Roma e o Reino de Portugal, em 1454, que moldaria profundamente o
cenario religioso e politico das terras recém-descobertas. Segundo Pinto (2010, p. 25,
traducdo nossa), o acordo denominado “Padroado Régio” transferiu ao rei portugués todas as
responsabilidades relativas a implantacdo do catolicismo no Brasil. Isso incluia o direito de
cobrar o dizimo das atividades religiosas, nomear autoridades eclesiasticas e financiar as
despesas da igreja, como a construcdo e manutencdo de templos e os salarios do clero. O
sistema do Padroado resultou ndo apenas no enfraquecimento da autoridade papal nas novas
terras, mas também em um “processo de desromanizac¢do”, ou seja, de descentralizagdo
eclesidstica, que deu origem a “um novo tipo de catolicismo”, uma forma de catolicismo mais

secularizado, conhecida como “catolicismo leigo”. Assim:

Este catolicismo leigo, por sua vez, resultou numa sociedade em que a comunidade
civica e o poder e a estrutura religiosa estavam completamente misturados. A Igreja,
por exemplo, estava encarregada da expedicdo de registros de terras e outros
documentos similares, bem como certiddes de nascimento, casamento e dbito. Além
disso, o papel desempenhado pelos bispos, prelados, sacerdotes e outras figuras da
Igreja, especialmente no interior do Brasil, onde o Estado era muito menos presente,
ia muito além das questBes litlrgicas e doutrinais. Estes bispos e padres ndo eram
apenas lideres religiosos, mas também lideres culturais, econémicos e,
especialmente, lideres politicos das suas comunidades. Outra caracteristica deste
catolicismo leigo foi o fortalecimento de irmandades e confrarias no Brasil. As
irmandades eram associagBes religiosas de leigos que tinham como objetivo
principal reunir-se em torno de uma figura sagrada, geralmente um Santo ou uma
das invocagdes da Virgem Maria, pedindo ao seu Padroeiro/Padroeira prote¢do tanto
em assuntos espirituais quanto materiais. Assim, era comum usar critérios étnicos,
econdmicos ou profissionais para selecionar os membros que participariam essas
associagles. Portanto, as Irmandades do Santissimo Sacramento eram geralmente
reservados para brancos; Irmandades de Nossa Senhora do Rosério para negros; e
Irmandades de Santa Cecilia® para musicos, brancos e negros ou mulatos (Pinto,
2010, p. 25-26, tradugdo nossa, grifo nosso).

8 A histéria de Santa Cecilia, nascida em uma das mais gloriosas e ilustres familias de Roma, conhecida por
Metelos, é marcada por sua fé cristd desde a infancia. Ela sofreu o martirio sob o reinado do Imperador
Marco Aurélio, cujo governo se estendeu de 161 a 180 d.C., no século Il. A data exata de seu nascimento néo
é definitivamente conhecida, devido a antiguidade de seu periodo de vida e a escassez de informacGes
historicas precisas. No entanto, estima-se que ela tenha nascido por volta do século Il d.C., possivelmente por
volta do ano 200 d.C., o que estaria alinhado com os anos do reinado do imperador responsavel por sua
morte. Existem divergéncias em relacdo a data de seu nascimento e martirio, com algumas fontes cat6licas
sugerindo que ela teria nascido em 150 d.C. e falecido em 177 d.C., ou 180 d.C. Outro trabalho sugere que
Santa Cecilia teria nascido no século I1l, no ano de 180 d.C. e falecido em 22 de novembro de 230 d.C.
Porém, o mesmo estudo diz que ela morreu ainda jovem. Parece haver inconsisténcias no estudo
mencionado, pois afirmar que Santa Cecilia teria nascido no século I11, enquanto também especifica uma data
de nascimento em 180 d.C., ndo estd em conformidade com a cronologia historica. Além disso, sugerir que
ela teria falecido em 230 d.C. ainda jovem contradiz a ideia de que ela teria nascido em 180 d.C., o que a
faria viver até uma idade avancada para a época. Essas discrepancias indicam a necessidade de uma revisdo
cuidadosa dos dados histéricos e uma analise mais precisa das fontes antes de se tirar conclusGes definitivas
sobre a vida de Santa Cecilia. Santa Cecilia foi canonizada em 323 d.C. e nomeada padroeira dos musicos em
1594, pelo Papa Gregoério XIII. Sua figura foi amplamente representada na arte ao longo dos séculos, desde o
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Independentemente da irmandade®’ a ser festejada, a celebragdo, que acontecia por
meio de uma “festa, um conjunto de cerimdnias que decorria no dia do Padroeiro/Padroeira
ou, por vezes, no domingo seguinte”, era enriquecida, como aponta Pinto (2010, p. 26,
traducdo nossa), com musica vocal:

Normalmente, a Festa teria pelo menos uma missa cantada, um sermdo e uma
procissdo. No caso de uma irmandade abastada, também poderia incluir exposicdo
do Santissimo Sacramento, novena, comunhdo, confissdes e até mesmo um Te
Deum. Dependendo dos fundos, as cerimbnias que compdem a Festa podem ser
mais ou menos elaboradas. Pode haver um sermdo na Festa mais simples ou até trés
na Festa mais elaborada. Mas provavelmente a maior diferenca estaria na forma de
celebrar a Missa, que certamente foi o centro de toda a Festa. Poderia ser tdo simples
como uma Missa Rezada (Missa Falada), celebrada por um Unico sacerdote, ou tdo
festiva como uma Missa Solene, celebrada pelo bispo, com didconos, acolitos e

musica executada por coro e orquestra. (Pinto, 2010, p. 27, traducdo nossa, grifo
Nosso).

Torna-se necessario destacar alguns pontos sobre a Irmandade de Santa Cecilia,
incluindo sua origem, caracteristicas e estabelecimento no Brasil Colonia. De acordo com
Neto (2019), baseando-se em dois outros autores, ha trés possiveis datas para a fundagédo da
irmandade. Primeiramente, ao trazer & baila os achados do memorialista Pereira da Costa, a
Irmandade de Santa Cecilia em Lisboa foi atribuida a Pedro Talésio, professor de musica da
Universidade de Coimbra, em 1613. No entanto, os primeiros registros das atividades da
Irmandade remontam a 1702, destacados pela coroacdo da padroeira em 22 de novembro
daquele ano. Por outro lado, a pesquisadora portuguesa Vanda Sa Silva sugere que a
Irmandade foi estabelecida em 1603, conforme a data de seu primeiro Compromisso, tendo-se
originado no Convento do Espirito Santo da Pedreira.

Além da questdo temporal, é relevante ressaltar que, embora suas origens possam estar

associadas ao contexto da Uni&o Ibérica®, foi com a Restauragdo Portuguesa, em 1640, que a

Renascimento até o Barroco, em diversas manifestacbes como pintura, escultura e masica. Ela é venerada
como uma das martires mais importantes durante a Idade Média e é lembrada por sua associacdo com a
musica, sendo descrita nas Atas de Santa Cecilia como alguém que cantava um hino de amor a Jesus
enquanto os instrumentos musicais tocavam em suas bodas. Embora ndo haja evidéncias histdricas de que
Santa Cecilia tivesse habilidades musicais ou tocasse algum instrumento especifico, a tradigdo lhe atribuiu o
titulo de padroeira dos musicos, principalmente devido a sua paixdo pela musica. Ela é frequentemente
representada com um 06rgédo portativo e, posteriormente, com um 6rgdo positivo, instrumentos sacros por
exceléncia. O dia de sua festa, em 22 de novembro, é celebrado em todo 0 mundo como uma homenagem a
sua vida e a sua associagdo com a musica. Por isso, essa data ¢ reconhecida como o “Dia da Musica”. No
Brasil, Santa Cecilia também € venerada, e a cidade de S&o Paulo abriga a Igreja de Santa Cecilia, fundada
em 1895 apds a construcdo inicial de uma capela em 1861. (Cf. Guéranger, 1866; Zwilling, 2015; Cruz,
2016).

8 De acordo com Monteiro (2009, p. 84), as irmandades sdo um tipo de confraria, conforme afirmado pelo
autor: “Ha dois tipos principais de confrarias: as irmandades e as ordens terceiras”.

8 A Unido Ibérica foi o periodo histérico (1580 — 1640) em que Portugal e Espanha estiveram sob 0 mesmo
monarca, a partir da coroacdo de Filipe 1l como rei de Portugal. Contudo, cabe destacar que ndo se tratou de
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Irmandade e a musica em geral ganharam destaque na sociedade, devido aos esfor¢os dos reis
da Casa de Braganca. D. Jodo V (1706-1750), em particular, foi um grande patrono da
mausica, rivalizando com Luis XIV no campo da ostentacao. Seus esforcos para promover uma
cultura cortesa distinta foram marcados pela chegada de mdusicos italianos a Corte, que
influenciaram significativamente a cena musical portuguesa.

A Irmandade de Santa Cecilia emergiu no final do século XVIII em importantes
centros urbanos da Colonia brasileira, como Rio de Janeiro, Vila Rica, Salvador, Mariana,
Olinda e Recife. Em A musica em Goias, Mendonga (1981, p. 35) aponta que essa sociedade
foi “fundada em Goias [cidade] a 22 de novembro de 1905, tendo como um dos membros
Benedito José de Azevedo (1886-1969), que “tocava flauta, violino, bandolim, violao,
cavaquinho, bombardino e clarineta, instrumentos que ensinou a varios discipulos”. Esta
Irmandade tinha uma natureza exclusivista, exigindo que qualquer pessoa que desejasse
exercer a profissdo de musico, fosse cantor ou instrumentista, se unisse a confraria, conforme
estabelecido pelo Real Decreto de 17 de novembro de 1760. Essa associacdo de musicos
dedicada a Santa Cecilia era considerada um espaco onde 0s membros estabelecidos
construiam uma tradicdo de legitimidade que os distinguia dos ndo-membros. Essa ligacao
com a Irmandade funcionava como um mecanismo de coesédo interna e de exclusdo externa,
resultando em tenses entre os profissionais da musica em ambos os lados do Atlantico. E
interessante observar que, na década de 1960, era comum a realizacdo de recitais organizados
pela Escola de Mdsica e Artes Cénicas da UFG em homenagem a Santa Cecilia (Cf. Borges,
1998, p. 131).

E importante destacar, ainda, que, conforme observado por Francisco Curt Lange,
ilustre musicélogo, as irmandades de Santa Cecilia ha América portuguesa compartilhavam
uma estrutura semelhante a de Lisboa, integrando devocdo religiosa a objetivos profissionais.
Seus objetivos parecem ter sido principalmente a defesa dos interesses da classe e a promogéo
da ética e da exceléncia artistica entre seus membros (Curt Lange, 1966). Essa afirmativa
encontra ressonancia nos escritos da historia luso-brasileira, os quais destacam que “[a]
irmandade de Santa Cecilia dos Musicos de Lisboa serviu de modelo para as irmandades de
corporagdes que surgiram no Brasil durante o periodo colonial e o primeiro reinado [...]” (O
Arquivo Nacional e a Histéria Luso-Brasileira, 2021, s.p.).

uma fusdo completa dos dois reinos, mas sim de uma unido politica, mantendo cada um sua prépria
administracdo. Cf.: MARQUES, Guida. O Estado do Brasil na Unido Ibérica: dindmicas politicas no Brasil
no tempo de Filipe Il de Portugal. Penélope: revista de histdria e ciéncias sociais, n. 27, p. 7-36, 2002.
Disponivel em: https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=2596977. Acesso em: 21 de novembro de
2025.
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Feita essa contextualizacdo, podemos adentrar o ano de 1750, que marca o0 surgimento
das primeiras informacdes sobre musica em Goias. E, consequentemente, 0s acontecimentos e
as personalidades desta década até o fim do periodo colonial.

Em Mendonga (1981, p. 21), ¢ mencionado que o “Padre Manoel de Andrade Verneck
chegou para ser Vigédrio da igreja de Vila Boa em 1757”. A autora destaca que ele
“desempenhava as fungdes de ‘chantre’ na Sé do Rio de Janeiro”. Essa posicao refere-se a um
“funcionario eclesiastico encarregado de dirigir o coro nos cabidos das igrejas, catedrais, etc
[sic]”, detendo autoridade sobre o referido corpo musical. Embora a musica, especialmente as
obras sacras, fosse “executada desde os primérdios [...], nada existe documentado”. Esforgos
nesse sentido foram empreendidos pela Organizacdo Vilaboense de Artes e Tradicdes
(OVAT), mas sem sucesso. Os registros encontrados pela autora indicam apenas a chegada
desse Vigario e suas funcdes na localidade anterior. A hipdtese levantada por ela € a de que,
se havia um chantre em Vila Boa (atualmente Cidade de Goias), “ele deve ter sido
responsavel pelo embrido da musica em Goids”.

Quase trés décadas depois, Pinto (2010, p. 22), em sua tese doutoral, menciona cinco

nomes, um deles comum ao estudo anterior:

Padre Dr. Pedro Ferreira Brand&o foi o primeiro Vigario de Vila Boa, permanecendo
a frente da freguesia desde a sua criacdo em 1729 até 1735. Padre Dr. Jodo
Perestrello de Vasconcelos foi Vigario de Vila Boa em 1748. Vasconcelos era
espanhol e foi o responséavel por estabelecer as celebragfes da Semana Santa nos
moldes que ainda hoje se realizam. Padre Dr. Manocel de Andrade Vernek
permaneceu na Paroquia de Vila Boa de 1762 a 1767. Antes de vir para Goias, Padre
Vernek foi Chantre da Sé do Rio de Janeiro. Por fim, o Cénego José Iria Xavier
Serradourada, que foi Vigario da Cidade de Goias em 1886, foi musico, compositor
da Jaculatdria das Dores, obra que ainda é executada na Semana Santa na Cidade de
Goids. José Iria era filho de Basilio Martins Braga Serradourada, que tem sido
apontado como o possivel compositor dos Motetos da Procissdo da Via Sacra. José
Iria deixou suas composi¢des (“papeis de Musicas”) para a Catedral da Cidade de
Goias, pedindo ao irmdo Jodo Baptista que cuidasse delas para evitar que se
perdessem. Infelizmente, as instru¢fes de José Iria foram em v&o. N&o ha sinais de
seus autdégrafos hoje (Pinto, 2010, p. 22, traducéo nossa).

Ha, evidentemente, pelo menos duas discrepancias em relagdo aos agentes e as datas
nos estudos mencionados. Mendonga (1981) atribui ao “Padre Manoel de Andrade Verneck”
a responsabilidade pela origem da musica em Goias. No entanto, Pinto (2010) destaca o papel
do Padre Dr. Jodo Perestrello de Vasconcelos em 1748. Enquanto Mendoncga (1981) afirma
que o “Padre Manoel de Andrade Verneck iniciou suas fungdes eclesiasticas em 17577, Pinto

(2010) assegura que foi em 1762.
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Independentemente do agente ou das datas especificas, concordamos com 0s autores
supracitados de que é incontestavel que os lideres da Matriz de Vila Boa (posteriormente
denominada Matriz da Cidade de Goias) exerceram influéncia significativa na vida cultural
goiana. Suas atribuicdes como Vigarios e Chantres ndo apenas estabeleceram as bases para as
praticas musicais na regido, mas também moldaram o desenvolvimento cultural e religioso,
desempenhando papel fundamental na formacéo da identidade musical e artistica de Goias.
Suas contribuicdes ressoam até os dias atuais, destacando a importancia desses protagonistas
na historia cultural do estado.

Pinto (2002, p. 34) cita uma “lista de compositores” compilada pelo maestro Braz
Wilson Pompeu de Pina Filho e divulgada por meio de “entrevistas concedidas a jornais
goianos no final da década de 1970”. O autor coloca em relevo o compositor Jodo dos Santos
Miranda como responsavel pela musica das festividades do Méartir Sdo Sebastido,
encomendadas pela Camara do Senado de Vila Boa em 1756, conforme consta no livro da
Irmandade do Santo Sepulcro de Vila Boa. Os demais compositores séo:

Jodo dos Santos Miranda, que teria sido responsavel pela musica das festividades do
Martir Sdo Sebastido, encomendadas pela CAmara do Senado de Vila Boa no ano de
1756, conforme se 1€ no livro da Irmandade do Santo Sepulcro de Vila Boa. [...]
[De] Goias no século XVIII, ndo deixando claro, porém, de onde tirou as
informacdes a respeito de tais compositores, [outros nomes sdo]: Bonifacio Pinto
Costa (1779-1796, Sao José do Tocantins); Agostinho Pinheiro (1785, Santa Luzia);
Anténio de Freitas Caidas (1794, Santa Luzia); Indcio da Silva Antunes (1795,
Santa Luzia); Thomaz Costa Cardoso (1799, Santa Luzia); Teodésio Ferreira Pontes
(1799, Vila Boa); Manoel dos Santos Silva (17?- 18?, Meia Ponte) e Hilario dos
Santos (17?7 18?, Meia Ponte). (Pina Filho, 1979b; 1979c apud Pinto, 2002, p. 34).

No inicio do século XIX, o austriaco John Emanuel Pohl empreendeu uma viagem
pela capitania entre 0s anos de 1817 e 1821. Durante sua jornada, ao passar por Santa Luzia
na véspera de Natal, Pohl assistiu a uma missa cantada que se destacava pelo excelente
acompanhamento vocal e instrumental. Ele relata a execucdo de uma marcha, interpretada por
dois violinos e um clarinete, enriquecendo ainda mais a experiéncia musical na ocasido (Pohl,
1976 apud Pinto, 2002, p. 21).

E interessante notar que a maioria das obras mais antigas dessa época era escrita para
guatro vozes, acompanhadas por dois violinos e baixo, ou mesmo para quatro vozes a capela
(Pohl, 1976, apud Pinto, 2002, p. 22). Nas cOpias mais antigas, as vozes eram apresentadas de
forma especifica, com o soprano escrito em clave de dé na primeira linha, o alto em clave de
doé na terceira linha, o tenor em clave de dé na quarta linha e o baixo em clave de fa na quarta

linha. Em “uma segunda geragdo”, observa-se uma mudanca na escrita, com “o soprano ja em
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clave de sol e o alto e o tenor em clave de sol”, porém, escritos uma oitava acima (Pohl, 1976,
apud Pinto, 2002, p. 22). Essas escolhas de claves “refletem as praticas musicais da época”.
Como exemplo, o autor aponta que “a copia de alto escrita em clave de sol com transposi¢ao
de oitava” sugere que a parte era destinada a ser “cantada por um homem” (Pohl, 1976 apud
Pinto, 2002, p. 23).

No entanto, no final do século XIX, as partes de alto escritas em clave de sol com som
real indicam uma possivel mudanca, sugerindo que essas partes ja poderiam ser cantadas por
mulheres. Essa préatica é confirmada por Curt Lange em relacdo a Minas Gerais, onde somente
homens eram usados para cantar nas igrejas, com o “alto [realizado] por falsetistas” e o
soprano por criangas ou por falsetistas (Lange, 1966, p. 43, apud Pinto, 2002, p. 23). Em
relacdo a Goids, ndo ha indicios até 0 momento de “pratica de usar meninos para cantar as
partes de soprano”, embora “[seja] possivel que isso tenha ocorrido”. Quanto a parte de
contralto, “parece ndo haver duvida [de] que era cantada por homens”, conforme afirmado por
Rodrigues em relagdo ao “coro que cantava os Motetos dos Passos em Vila Boa”, ja na
segunda metade do seculo XIX (Rodrigues, 1982, p. 48, apud Pinto, 2002, p. 23).

Essas observacfes sdo complementadas pelas experiéncias de John Emanuel Pohl, que
testemunhou as celebracbes da Semana Santa em Vila Boa durante sua estadia em Goias,
entre 1817 e 1821. Ele relata a grandiosa procisséo de Nosso Senhor dos Passos,
“acompanhada [por uma] grande multiddo e ao som de musicas”. Acrescentando a isso,
destaca uma missa cantada e uma paixado, esta tltima entoada por “trés padres dispostos em
dois pulpitos e em um altar lateral” (Pohl, 1976, p. 30). Essas observagdes de Pohl adicionam
uma dimensdo vivida a pratica musical e as celebragdes religiosas na regido durante o periodo
colonial, enriquecendo nosso entendimento sobre a intersecdo entre musica e religido nesse
contexto historico.

Em relacdo as notas técnicas das obras (musicais andnimas) de que se tém noticias do
periodo Colonial, Dias (2009, p. 61-63) deixa a entender que: a) “ndo se pode deixar de lado a
questdo de uma possivel procedéncia europeia”; b) “era comum que 0S regentes locais
adaptassem as obras maiores as suas necessidades imediatas, muitas vezes sem a preocupacdo
de identificar-lhes a autoria nas copias”; c¢) “[ocorria] amitide no repertorio sacro colonial
brasileiro, ou aquele imediatamente posterior, ‘erros’ de encadeamento harmonico, como
quintas e oitavas paralelas [...]” — “uma vez que é notério o fato de que a técnica de muitos
compositores nacionais do século XVIII, e parte do XIX, pouco se detém neste tipo de

cuidado, ndo por desatencdo, mas por opg¢do estilistica”; d) “o quotidiano da mdsica sacra



138

estaria focado nas obras mais acessiveis da musica catolica funcional do final do século XIX e
inicio do XX [...], apesar da presenca de grandes nomes da musica ocidental como Palestrina,
Dumont e Rossini nas cerimonias especiais”; €) caracteriza-se por ter “harmonia mais simples
e convencional”; escrita predominantemente homofonica, “ou com contraponto discreto”;
“preferéncia por periodos curtos, expositivos e sem desenvolvimento”; “textura vocal
confortavel, sem atingir os extremos da tessitura”; acompanhamento adequado para execucao
no harmonio; o Memento® como “obra bastante difundida em territorio goiano e de escrita
mais arcaica, [onde a] partitura mais antiga [de um dos trés acervos investigados] traz a data
de 1876”.

De modo mais especifico, a anélise vocal feita por Dias (2009, p. 64) em “duas obras
maiores encontradas numa cole¢ao de manuscritos copiados em Vila Boa de Goyaz”, a saber,
“uma Missa de Requiem a 4 e um Memento alternado”, revela que “a escrita vocal é austera,
com tessituras confortaveis, sem virtuosismos, em estilo predominantemente homofoénico —
com episodios imitativos esparsos —, e com uma concepcao harmonica simples, mas bem
elaborada em relacdo a conducéo das vozes”.

Assim, percebe-se que a musica vocal estava para além das “celebragdes litirgicas e
[...] festas religiosas e seculares” (Lopes; Dias, 2010, p. 152), era ainda “presenga inconteste
[...] nas cerimbnias funebres da antiga capital goiana, fosse o cantochdo entoado pelo proprio
celebrante ou musica de maior félego, envolvendo grupos vocais [...]” (Dias, 2009, p. 64).

A seguir, uma linha do tempo com os eventos identificados na literatura desse periodo.

8 MUsica de exéquias. Trata-se de uma obra sacra destinada as cerimdnias finebres. No caso em questdo, refere-
se a uma partitura vocal a quatro vozes, alternada com cantochao. Segundo Dias (2010, p. 60), “apesar de ser o
quarto responsorio das Matinas de Finados, [esse Memento] tera sido ouvido nesta celebracdo durante o canon
da missa, inserido pouco antes do Agnus Dei”.
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Quadro 7 - Linha do tempo colonial em Goiés

(continua)

ANO

EVENTOS IDENTIFICADOS NO PERIODO

1682

Expedicéo de Bartolomeu Bueno da Silva, com seu filho homénimo (12 anos).

1726

Nova expedicdo, dessa vez de Bartolomeu Bueno da Silva Filho. Houve uma tentativa anos antes,
sem éxito. Primeiro acampamento as margens do Rio Vermelho, posterior arraial do Ferreiro.

1727

Exploragdo das minas de Santana dos Goiazes (arraial de Santana) por Bartolomeu Bueno da Silva
Filho. Exploragdo das minas de Nossa Senhora do Rosario por Manuel Rodrigues Tomar. Fundacéo
do Arraial de Santana. Os fundamentos religiosos remontam a 1727, quando se ergue a capela de
Santana.

1729

A freguesia de Sant’Ana foi oficialmente criada.

1735

Povoamento de Trairas, situado nas vizinhancgas de Niquelandia. Ricos exploradores fizeram com que
o arraial se tornasse um centro de cultura e progresso.

Décadas depois, nesse arraial, “[...] havia uma igreja cujo interior foi destruido pela vegetagdo e pelo
mato. [...] um dos ricos mineradores, benfeitor da cidade, mandara buscar, na Corte, entalhadores,
pintores e escultores, que construiram um lindo coro. [...] Para a inauguracgéo desse coro, mandou-se
buscar, na Italia, uma orquestra de cordas [...]. Os instrumentos foram, posteriormente, executados
pelos filhos do lugar nas grandes comemoragdes religiosas” (Mendonga, 1981, p. 13-14). N&o se p6de
precisar a data desse acontecimento.

1743

Construcéo de nova capela em substituicéo & primeira.

1744

A partir de oito de novembro de 1744, a Capitania de Goias é desmembrada da de Ap6s Paulo e,
exatos cinco anos depois, toma posse o primeiro governador exclusivo de Goiés, D. Marcos de
Noronha, futuro Conde dos Arcos.

1749

Os juridicos e administrativos vinham da proclamacdo da descoberta, em 1749.

1745

O Papa Bento XIV emitiu a carta pontificia Candor Lucis Aetern ae, criando, além dos bispados de
Séo Paulo (SP) e Mariana (MG), o prelazias de Cuiaba (MT) e Goias (GO)%.

1750

Talvez a informacdo mais antiga sobre musica em territorio goiano que se tem noticia hoje, seja uma
carta de 30 de maio de 1750 dos oficiais da Camara de Vila Boa ao rei D. Joao V, onde esses
reclamam de ndo se ter realizado a procissao de Corpus Christi daquele ano. O motivo exposto pelos
oficiais foi a decisdo do coadjutor da matriz de Vila Boa (nessa época era vigario Jodo Lopes Franga)
de s6 cantar a missa que antecederia a procissdo, apds o recebimento de uma esmola (Teles, 2001, p.
100 apud Pinto, 2002, p. 11).

1751

Pompeo de Pina Janior, chamando a nossa atencdo para a pouco estudada efervescéncia cultural da
capitania de Goias no século XVIII, cita o historiador Joseph de Mello Alvares, que em sua Histdria
de Santa Luzia — Luziénia, narra as celebragfes pela decadéncia de D. José | ao trono de Portugal,
que teriam comecgado com uma missa solene, um Te Deum e comedias, isso no ano de 1751, cerca de
apenas cinco anos apés o inicio da existéncia de Santa Luzia (Pina Junior, 1979, p. 12 apud Pinto,
2002, p. 13-14).

1753

Apogeu das minhas de ouro em Goiés.

1756

Segundo Pina Filho (1979 apud Pinto, 2002, p. 11), at¢ 0 momento, 0 mdsico mais antigo com
atuacdo em Goias que pudemos localizar, aparece citado em um livro da Irmandade do Santo
Sepulcro de Vila Boa, descoberto pelo maestro Braz Wilson Pompeu de Pina Filho, contendo atas da
Camara do Senado dessa mesma vila. Em entrevista ao jornal “Folha de Goias”, concedida em 11 de
marc¢o de 1979, o maestro afirma que, nesse livro, encontra-se um documento de 1756 no qual se 1é:
“Diz Jodo dos Santos Miranda que por ordem deste Senado fez a Musica pela festividade do Martir
Sao Sebastido”. O Senado da Camara de Vila Boa pagou 20 oitavas de ouro pela musica das
festividades em homenagem ao Martir Sdo Sebastido (Pinto, 2022, p. 7).

% A carta pontificia Candor Lucis Aeternae é conhecida por ter estabelecido novas dioceses e prelazias no Brasil
colonial. Ela foi um importante marco na organizacdo eclesiastica da época, consolidando a presenca e a
estrutura da Igreja Catolica no Brasil colonial e contribuindo para a expanséo e a consolidagdo do catolicismo
no pais. Prelazias refere-se a uma subdivisdo administrativa da Igreja Catdlica Romana. Uma prelazia é uma
espécie de jurisdicao eclesiastica governada por um prelado, que pode ser um bispo titular, um abade ou um
presbitero com poderes episcopais. As prelazias territoriais sdo geralmente areas geograficas menores que as
dioceses e podem ser estabelecidas em regiGes onde a presenca catélica é limitada ou onde as necessidades
pastorais sdo especiais. Noutras palavras, as prelazias sdo entidades eclesiasticas que supervisionam uma area
geogréafica especifica dentro da Igreja Catélica. (Cf. Maia, 1996, p. 161; Alencar, 2018).
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(continua)

ANO

EVENTOS IDENTIFICADOS NO PERIODO

1757

As primeiras manifestacdes musicais no Estado ocorreram nas cidades de Goias (antiga Vila Boa) e
Pirendpolis (antiga Meia Ponte). Na Cidade de Goiés, a hipétese levantada, com base em Frei Siméo
Dorvi, pesquisador, é que o responsavel tenha sido o Padre Manuel de Andrade Verneck (nascimento
e morte?), vigario da igreja de Meia Ponte em 1757. Em Pirendpolis, 0 mulsico mais antigo a ter
noticias foi o Vigéario da Vara José Joaquim Pereira (1772-1840). Ambos do Rio de Janeiro
(Mendonca, 1981, p. 15).

1764

Inicio da decadéncia do ouro. No entanto, “apesar de haver uma certa discordincia quanto ao inicio
de sua decadéncia, o Brigadeiro Cunha Mattos aponta o ano de 1764 (apud Palacin, 1994, p.65), Luis
Palacin prefere a data indicada pelo Governador Delgado Freire de Castilho, que e a partir de 1778
(Palacin, 1994, p.65) e o historiador Paulo Bertran afirma ter iniciado a decadéncia das minas no ano
de 1780 (Bertran, 1978, p.40), o certo e que nas duas Ultimas décadas do século XVIII ap6s e bem
acentuado o declinio da producdo de ouro em Goiés.

1773

Durante uma viagem pelo interior da capitania no ano de 1773, o governador D. José de Almeida
assiste a quatro operas em S&o Félix, duas em Pilar e duas em Trairas, isso em pouco mais de um més
(Palacin et al., 1995, p.220 apud Pinto 2002, p. 12).

1775

Em 1775, José Pinto da Fonseca, ao realizar uma expedicdo para pacificar os Carajas, leva consigo
alguns musicos que, ao comecarem a tocar e cantar, “[foram] ouvidos pelos selvagens com suma
satisfacdo”. Muitas vezes, diante da musica, 0s povos originarios ndo se lembravam nem de comer
nem de dormir (Alencastre, 1979, p. 201). (Pinto 2002, p. 15).

1780

Uma outra execugdo de Te Deum que estd entre as mais antigas que se tem noticia em Goiés é
certamente uma das mais célebres, e a que se realizou em julho de 1780 na Matriz de Vila Boa.
Naquela época, um dos problemas que mais atordoavam os governantes de Goias era a hostilidade
dos caiap6s em relacdo ao povo da capitania. Depois de vdrias tentativas frustradas de uso da forca
bruta, o governo envia um cabo, José Luiz Pereira, ja experimentado em outras incursdes, para tentar
pacificar os caiapds. Passado algum tempo, retorna o cabo seguido de um idoso indigena de nome
Romexi, seis guerreiros e varias mulheres e criangas, num total de cerca de quarenta pessoas, todos
dispostos a fazer as pazes com os brancos. O entdo governador de Goids, o capitdo-general Luiz da
Cunha Meneses, que governou de 1778 a 1783, recebeu os povos originarios com a maior pompa e
solenidade possivel e ordenou que se batizassem as criangas e que se cantasse um Te Deum em a¢édo
de gracas (Alencastre, 1979, p.235; Pohl, 1976, p.135; Sainthilaire, 1975a, p.63; Jayme, 1971,p.48). E
interessante como um Te Deum se presta bem a esse tipo de ocasido. Com mdusica [...] alegre e
majestosa, esse hino podia ao mesmo tempo trazer brilho e alegria & ocasido, celebrar a religiosidade
catdlica dos portugueses e brasileiros e, algumas vezes, como a ocasido que acabamos de descrever, a
musica certamente ainda servia para fascinar os indigenas recém-convertidos. (Pinto 2002, p. 13-14).

1789

“[...] Em 1789, o Capitdo-Mor de Vila Boa, Dr. Antdnio de Souza Telles e Menezes, também em uma
carta, reclamava dos religiosos da época que, mesmo apdés o empobrecimento da capitania,
continuavam a cobrar 0s mesmos pregos para 0s servicos religiosos de quando o ouro era abundante.
O Capitdo-Mor informa que, entre outros servicos, cobrava-se 2.600 reis por uma missa cantada e
9.600 reis por vésperas ou matinas cantadas” (PALACIN et al., 1995, p. 198 apud Pinto 2002, p. 11).

1805

O mais antigo misico meiapontense e a primeira orquestra. José Joaquim Pereira da Veiga “foi
nomeado vigario geral, governador da Prelazia de Goyaz. Era professor de musica, latim e desenho.
Trouxe do Rio de Janeiro dramas intercalados de areas que ele ensaiou para serem encenados nas
festas religiosas do Divino de Meia Ponte. As &rias dessas Operas necessitavam de acompanhamento
instrumental. Assim, 0 padre organizou um quarteto de cordas em 1805. (Mendonca, 1981, p. 101).

1819

Nomeacdo do primeiro Prelado de Goids, Francisco Ferreira de Azevedo, que chega a Goias em 1824,
setenta e nove anos apos a criacdo da prelazia pelo Papa Bento XIV em 1745.

1821

“Existéncia de algum tipo de banda de muisica” em 1821, contrariando o que afirmam “musicélogos
goianos” de “que as bandas de musica foram introduzidas em Goiés a partir da segunda metade do
século XIX” (Souza, 2016, p. 191).

Na primeira metade do século XIX sdo bem frequentes as noticias a respeito de execugdes de Te
Deum usadas para celebrar diferentes ocasides em varias partes da capitania. Em Vila Boa chegou até
nos noticias das execucdes de 1821, para celebrar o ato de ratificagdo de juramento de obediéncia e
fidelidade a el-rei e de adesdo as cortes e a futura constituicdo, 1822, quando da aclamacdo do
Imperador D. Pedro | e de 1823, nas festas de lo de janeiro O entdo governador de Goids, o capitdo-
general Luis da Cunha Meneses, que governou de 1778 a 1783. (Pinto 2002, p. 15).
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(conclusdo)

ANO

EVENTOS IDENTIFICADOS NO PERIODO

1823

Os historiadores apontam 1830 como data do fim de Trairas, mas, ainda em 1823, o Brigadeiro
Cunha Mattos esteve no arraial e registrou uma vida cultural bastante ativa. Na ocasido dos festejos
do aniversario de D. Pedro | o Brigadeiro pode assistir a um Benedictus, uma Missa Cantada e um Te
Deum, todos “a musica vocal e instrumental” e mais tarde também presenciou o desfile de varias
bandas pelo arraial (apud BERTRAN, 1998, p.218-219). (Pinto 2002, p. 13).

1826

Papa Ledo XII promoveu a Prelazia de Goias ao Bispado. Francisco Ferreira de Azevedo tornou-se o
primeiro bispo de Goiés.

1830

A imprensa goiana data de 1830, quando surgiu, em Meia Ponte, a Matutina Meiapontense, dirigida
por Joaquim Alves do Oliveira.

1837

O Correio Oficial, impresso nas oficinas daquele érgdo particular, circula em 1837.

1846

S6 em 1846, no Governo de Joaquim Inacio de Ramalho (Bardo de Ramalho), inaugura-se a primeira
Escola Secundaria do Estado, pela Lei n.° 29, de 20 de julho de 1846: o LICEU DE GOIAS.

1853

O piano passa a integrar a paisagem sonora vilaboense. Um dos primeiros a chegar a Goiés foi um
modelo retangular de bordas douradas, adquirido por Jodo Fleury Curado, em 1853, para sua filha
Mariana Augusta Gaudie Fleury.

1855

Segundo Rodrigues, que se baseia em um documento de Joao da Costa Oliveira (1865-1956) e que
coincide com a tradicdo oral, o Moteto dos Passos que se ouve ainda hoje na Semana Santa da Cidade
de Goias, foi composto em 1855 por Basilio Martins Braga Serradourada. Os Motetos foram cantados
pela primeira vez no ano seguinte, a 07 de marco de 1856, na Matriz de Senhora SanfAnna em Vila
Boa. (Pinto 2002, p. 30).

1870

José do Patrocinio Marques Tocantins, musico de grande prestigio na regido, cria, em 1870, a
“Sociedade Phil’harménica”, conjunto instrumental que atuava como orquestra ou banda. Segundo
consta, é a mais antiga de que se tem noticias na Cidade de Goias. Além disso, “organizou o Coro da
Igreja da Boa Morte”. E de sua autoria o cantico de Lava-Pés. (Mendonca, 1981, p. 25-26).

1872

Em 1872, surge o Seminario de Santa Cruz, instituido por D. Joaquim.

1879

Em 1879, o jornal Tribuna Livre noticia a mdsica ouvida na Procissdo das Dores, executada pelo coro
da Igreja da Boa Morte, acompanhado pela Orquestra Phil’harménica, sob a direcdo do notavel
regente e compositor goiano José do Patrocinio Marques Tocantins (1844-1889).5 O programa
continha, além de “Motetes e Miserere”, uma missa de um Lysias de Momigny (?-?) e trechos do
Stabat Mater de Rossini (0 artigo menciona apenas o Cujus animam, cantado por um soprano). (Dias,
2009, p. 61).

1898

Em 1898, a Faculdade de Direito.

1899

O periddico O Goyaz, de 1899, elogia a musica do Dia das Dores, da Semana Santa: o Inflamatus e o
Fac ut portem, do Stabat Mater de Rossini e uma missa ndo especificada do Pe. José Mauricio Nunes
Garcia. (RODRIGUES, 1982, p. 48-49 apud Dias, 2009, p. 61-62).

1905

A Irmandade de Santa Cecilia emergiu no final do século XVIII em importantes centros urbanos da
Coldnia brasileira, como Rio de Janeiro, Vila Rica, Salvador, Mariana, Olinda e Recife. Em A musica
em Goias, Mendonga (1981, p. 35) aponta que essa sociedade foi “fundada em Goias [cidade] a 22 de
novembro de 1905”.

1932

Papa Pio XI criou, em 18 de dezembro de 1932, o Arcebispado de Goiéds. D. Emanuel Gomes de
Oliveira foi o seu primeiro e Unico Arcebispo.

1956

Logo depois, a estrutura eclesiastica de Goias seria reorganizada e o Arcebispado de Goiés seria
transferido para a nova capital de Goias, criando, assim, em 1956, o Arcebispado de Goiania.

Fonte: Mendonga (1981). Pinto (2002, 2010), Dias (2009), Oliveira, E. (2012), Neiva (1971, p. 94-98), Souza
(2016), Pinto (2022).

Na obra de Pinto (2002), sdo mencionados trés arquivos relevantes para a musicologia

goiana. Dado que a dissertagdo ndo esta disponivel online devido a sua data de redacéo e é

acessivel apenas mediante solicitacdo na biblioteca da USP, € crucial descrever esses arquivos

nesse contexto. Eles sdo de Pirenopolis, Cidade de Goias e Jaragua:




142

Indubitavelmente o arquivo mais célebre de Goias é o da cidade de Pirenopolis [...].
Hoje quase todo sob a guarda do Sr. Pompeu Christovam de Pina, esse arquivo é
resultante da juncdo dos arquivos da Banda Euterpe de Pirendpolis, comprado do
maestro Vasco da Gama Siqueira pelo Sr. Pompeu em 1961, e da Banda Phoenix e
da Igreja Matriz dessa mesma cidade, que estavam sob a guarda do Dr. Sebastiao
Pompeu de Pina Junior. Parte desse arquivo do Dr. Sebastiao foi, apds a sua morte,
passado ao maestro Braz Wilson Pompeu de Pina Filho e hoje se encontra sob a
responsabilidade da sua vilva, a professora Maria Lucia Roriz.

[O segundo, é o] arquivo que, apesar de pequeno, é importantissimo para a
musicologia goiana e 0 que se encontra hoje sob a guarda da Dra. Yara Moreyra.
Trata-se de obras recolhidas na Cidade de Goias por frei Simdo Dorvi e, a seu
pedido, fotografadas e copiadas pela Dra. Moreyra no inicio da década de 1960.
Esse arquivo talvez seja a melhor oportunidade de se reconstruir o passado musical
da antiga capital goiana [...].

[O terceiro], arquivo importantissimo [...] é o da cidade de Jaragua e que pertenceu
ao maestro Balthazar Ribeiro de Freitas Balthazar Ribeiro de Freitas [...], importante
musico que viveu no fim do século XIX e inicio do século XX na cidade de Jaragud,
tendo ali trabalhado tanto com uma banda de musica da cidade quanto com o coro
da igreja (PEDROSO, 1997). O arquivo, hoje sob a guarda da filha cagula de
Balthazar, Affonsina de Freitas, e também da professora Ivana de Castro Carneiro,
possui mais de uma centena de musicas entre obras sacras e pecas para banda de
mausica de carater ligeiro. A maioria se apresenta em cdpias da segunda metade do
século XIX e o nimero de autografos legitimos entre as obras sacras parece ser
pequeno. Das mdsicas escritas para banda, a maioria parece ter sido composta por
Balthazar Ribeiro de Freitas. Existem vérias geragdes de cdpias, que vao de 1836 até
as primeiras décadas do século XX (Pinto, 2002, p. 17-19).

Foi possivel observar, neste tpico, a riqueza e a diversidade das praticas musicais em
Goias colonial. Desde a chegada dos colonizadores portugueses até o florescimento das
tradicdes musicais locais, essa trajetoria historica revela a complexidade das influéncias
culturais e a resiliéncia das expressdes musicais ao longo desse periodo. Exploramos a
intersecdo entre a musica sacra e profana, destacando tanto as formas litdrgicas trazidas pelos
colonizadores quanto as manifestacdes populares e indigenas que moldaram a identidade
musical brasileira. Mais a mais, discutimos o papel central das irmandades religiosas e das
capelas na promogé&o e na preservacao dessas expressoes musicais.

O achado mais importante deste contexto historico estd em identificar qual foi o
primeiro profissional da musica, com formacdo formal, a pisar em terras goianas — e,
consequentemente, qual teria sido a primeira manifestacdo musical em grupo sob critérios
formais de educacdo musical (a ser ouvida?). Tudo indica que esse primeiro profissional tenha
sido um regente coral. Essa hipotese apoia-se em Mendoncga (1981), no livro A Musica em
Goias, que aponta um chantre como o precursor da musica no Estado:

Frei Simdo Dorvi, em laboriosas pesquisas, encontrou documentos que informam a
vinda do padre Manoel de Andrade Verneck, para ser o Vigario da Igreja de Vila
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Boa [Cida de Goias/Goias Velho] em 1757, e que esse padre desempenhava as
fungdes de ‘chantre’ na Sé do Rio de Janeiro. Convém lembrar que ‘chantre’ era o
funciondrio eclesiastico encarregado de dirigir o coro nos cabidos das igrejas,
catedrais, etc e que presidia as representacdes do coro. Portanto, se para ca veio um
chantre [...], este deve ter sido responsavel pelo embrido da musica em Goiés.
(Mendonca, 1981, p. 21, grifo nosso).

O segundo achado de maior relevancia no @mbito desse contexto historico consiste em
refutar®® a ideia de que 1750 marcou o surgimento inicial das informacdes sobre a pratica
musical. Os indicios, na realidade, remetem a 1735, uma vez que o Povoamento de Trairas, ao
se constituir como um “centro de cultura” que dispunha de igreja, pressupde a existéncia de
praticas musicais de natureza vocal vinculadas a atuacdo do vigario. Tal inferéncia se sustenta
pelo fato de que a primeira manifestacdo musical explicitamente registrada em Goias, em
1750, refere-se justamente & pratica vocal, a0 mencionar a atuacdo de um vigario que iria
“cantar a missa” (Cf. Quadro 7).

Diante desse panorama histérico, o proximo passo natural é investigar o
desenvolvimento da musica vocal/coral durante o periodo imperial brasileiro. Ao adentrar
esse novo capitulo da histdria musical em Goiés, poderemos compreender melhor as

transformacdes e continuidades que marcaram essa rica tradicdo ao longo dos anos.

4.2.2 A musica vocal/coral no periodo imperial

Apos o periodo colonial, temos o periodo do Império no Brasil, que se estendeu de
1822, com a Proclamacdo da Independéncia, até 1889, com a Proclamacdo da Republica.
Durante o Império, o Brasil foi governado por imperadores, comeg¢ando com Dom Pedro | e,
depois, com seu filho, Dom Pedro Il. Esse periodo foi marcado por mudancas politicas,

sociais e econdmicas significativas no pais.

% A presenca de religiosos em expedicBes anteriores a fixagdo urbana em Goias ndo é improvavel. Segundo
relato citado por Afonso Taunay, na expedicdo de 1722 que partiu de Sdo Paulo com Bartolomeu Bueno da
Silva, havia religiosos entre os participantes, incluindo dois beneditinos — frei Antdnio da Conceicéo e frei
Luiz do Sant’Anna — e um franciscano, frei Cosme de Santo André. O alferes José Peixoto da Silva Braga,
gue acompanhou parte da bandeira, menciona ainda a presenca de outros padres e soldados nas proximidades
do Rio Araguaia, na chamada “missdo dos R. R. P. P.”, em relato enderecado ao padre Diogo Soares
(Taunay, 1953, p. 121; 135). Essa informacao contribui para reforcar a plausibilidade da hipotese aqui
apresentada, pois, considerando que havia religiosos integrando expedi¢Bes e primeiros assentamentos no
territério goiano — e que, conforme demonstrado em diversos pontos do Capitulo 4 desta tese, padres
frequentemente possuiam formagdo e habilidades musicais vinculadas a pratica litirgica —, ndo é
desarrazoado supor a existéncia de préaticas vocais em contextos anteriores ao primeiro registro
explicito de 1750. Nesse sentido, a prética vocal em 1735, no Povoamento de Trairas, ou mesmo desde a
fundacdo do Arraial de Santana, insere-se no campo de uma inferéncia historicamente fundamentada, ainda
que ndo documentalmente comprovada.
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Em festas publicas, como a Semana Santa, a musica ja se fazia presente desde 1820,
conforme relato de Johan Emmanuel Pohl, mineralogista e botanico, “que esteve em Vila Boa
entre 1817 e 1821 [...] fazendo parte da Comissdo Cientifica que acompanhou a Princesa
Leopoldina [...]”. Nesse relato, em quatro momentos a musica ¢ citada: primeiro, “a procissao
de Nosso Senhor dos Passos [...] era conduzida, acompanhada de grande multiddo e ao som
da musica, da matriz para a Igreja de Nossa Senhora do Rosario [...]”; segundo, “no dia
sequinte, a festa foi iniciada com uma missa cantada”; terceiro, “seguia-se um homem
embucado de préto [sic], que, de tempos em tempos, tocava um longo chifre, arrancando-lhe
sons cavos, abafados” (Mendonga, 1981, p. 172-174, grifo n0sso).

Infelizmente, no referido relato, ndo ha detalhes adicionais sobre essas manifestacdes
musicais religiosas. Entretanto, encontramos outra carta, dessa vez de Cunha Mattos, datada
de 1824, a qual indica que “a musica [...] foi cultivada com gosto em toda provincia de Goyaz
[sic]”, como se pode verificar a seguir:

[...] se encontram na cidade e nos arraiares muitos homens que tocam rabeca,
rabecdo e outros instrumentos de corda; tanto assim, que nas festas das igrejas
sempre a musica vocal ¢ acompanhada de musica instrumental; mas ndo ha quem
toque instrumentos fortes de sopro. Algumas senhoras cantam soffrivelmente [sic] e
tocam psalterio®, citharas®, guitarras® e violas (Mendonga, 1981, p. 175, grifo
Nosso).

O trecho acima citado por Mattos, bem como as escritas sobre as outras formacdes
musicais, nos da pistas para responder a questdo levantada por Mendonca (Cf. 1981, p. 174-
175) sobre “que som da musica” ¢ esse, ou dito de outra forma, “como era essa musica”
anotada por Pohl.

A expressdo “acompanhada de musica instrumental” sugere que a musica vocal ¢ a
principal atracdo, complementada pela presenca de mdsica instrumental. O termo

“acompanhada” enfatiza que a musica vocal estd a frente, enquanto a instrumental estd

% Instrumento musical antigo, de formato triangular, geralmente composto por uma caixa prismatica aberta na
parte superior, na qual se estendem fileiras de cordas metalicas retesadas, dedilhaveis, percutiveis ou tocadas
com plectro (Psalterio, 2024).

% Comum na Grécia Antiga e em outras culturas antigas, a cithara, ou citara, € um instrumento musical de

cordas da familia da lira. E geralmente tocado com uma palheta ou com os dedos (Citara, 2024).

No contexto de 1820, na regido de Goias, o termo “guitarra” provavelmente se referia a um instrumento de

cordas semelhante a viola caipira, violdo ou guitarra portuguesa, comum na época. Esses instrumentos de

cordas dedilhadas eram populares entre os colonos portugueses e, consequentemente, entre 0S povos

(brancos, colonos, negros, mulatos, pessoas escravizadas) na regido de Goias durante o periodo colonial

(Guitarra, 2024).

94



145

presente para apoié-la ou complementa-la. Portanto, essa frase coloca claramente em destaque
a musica vocal como elemento central nas festas das igrejas.

Em Histdria da terra e do homem no planalto central, de autoria de Bertran (1995),
encontramos o relato do brigadeiro Cunha Mattos, cientista e comandante-geral das tropas
civis e militares da provincia de Goias, em carta escrita em 1823, na qual descreve uma visita

ao Arraial da Meia Ponte:

8 de Agosto — Sexta Feira — Estou no Arraial da Meia Ponte. As 10 horas da manha
fui a pé a capella do Senhor do Bom-Fim acompanhado por todas as pessoas
distinctas do lugar. Huma Companhia de Infantaria achava-se postada & porta da
Igreja: o Corpo Ecclesiastico fez-me a honra de me receber & entrada do templo em
que me derdo o crucifixo a beijar. Huma boa musica vocal e instrumental cantou o
Psalmo Benedictus. -A Igreja que hé pequena estava muito ricamente armada de
damascos, sanefas e alcatifas: huma profusdo de luzes, e 0s ornamentos de grande
valor causardo-me muita admiracéo, pois ndo fazia idéa de haver tanta riqueza nesta
Capella. A Imagem de Christo da estatura de hum homem, hé como eu ja disse féra
de todas as proporgdes. O que mais me admirou foi a musica: muito boas vozes;
algumas rebecas, rebecGes e flautas: ndo havido outros instrumentos de sopro; e
disserdo-me que em todos os arraiaes de Goyaz existem bandas de musica, posto
que inferiores ao da Cidade, e do Arraial de Meia Ponte.[...].

10 de Agosto — Domingo — Estou em Meia Ponte. Fui assistir a Missa cantada na
Igreja Matriz: mui boa musica., muito aceio e muita decencia nas cerimonias
religiosas. [...].

15 de Agosto — Sexta Feira — Celebrou-se hoje outra festa na Igreja do Senhor do
Bom-Fim: em todas as sextas-feiras do anno ha Missa cantada.

... E dizia desatento o Dr. Pohl do “pouco gosto” dos brasileiros pelo canto...
Pirendpolis sempre primou pela musicalidade intrinseca de seu povo e pela
conservacgdo de suas tradicdes, de que é paladino o Dr. Pompeu Christovam de
Pina, um dos heréis culturais do Planalto (Bertran, 1995, p. 224-226 [sic], grifo

nosso)95.

A musica vocal de qualidade e as vozes primorosas deixaram uma forte impressdo em
Cunha Mattos durante suas experiéncias na igreja. Ele ndo apenas reconheceu essa qualidade,
mas também destacou a consisténcia dessa pratica vocal durante as missas cantadas que
ocorriam “em todas as sextas-feiras do ano” (Bertran, 1995, p. 225), totalizando, por nossos
calculos, cerca de 52 apresentagoes.

A definicdo de Missa Cantada é fundamental para a compreensdo do contexto litlrgico
na Igreja Catdlica. De acordo com o Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa, refere-se a
mausica litdrgica especifica para essa cerimonia, caracterizada pela celebracdo solene e pelo

“canto ou musica especialmente composta” para esse fim (Musica Litargica, 2024). O site

% A citagdo mantém a grafia original do documento (século XIX).



146

“Veritatis Splendor - Memdria e Ortodoxia Cristds” complementa: na Missa Cantada, “todas
as partes audiveis do Ordinario e do Proprio sdo cantadas”, desde o “primeiro ‘sinal-da-cruz’
até o ‘lde em paz’, sendo cantadas tanto pelo sacerdote quanto pelo povo presente na
celebracdo” (Veritatis Splendor, 2008). No entanto, existem excec¢des, como 0 “trecho mais
importante da Oragdo Eucaristica e/ou o Confiteor, e/ou trechos da Oragdo Universal, e/ou as
leituras”, que podem ser recitados em vez de cantados durante a cerimoénia®®.

Ao contextualizar uma colecdo de manuscritos datada de 1908, encontrada em Vila
Boa de Goyaz e pertencente a familia Cupertino de Barros, Dias (2009, p. 53, 57, 63), no
artigo “Musica de exéquias em Vila Boa de Goyaz: contextualizagdo de uma colegdo de
manuscritos”, destaca uma “obra amplamente difundida em territério goiano”, o Memento,
conhecida por sua escrita mais arcaica”. Ela “aparece em trés acervos locais, sendo que, em
um deles, a partitura mais antiga traz a data de 1876”.

E relevante considerar também a riqueza musical presente em eventos religiosos ao

longo do século XIX em Goiés:

Em 1879, o jornal Tribuna Livre noticia a musica ouvida na Procissdo das Dores,
executada pelo coro da Igreja da Boa Morte, acompanhado pela Orquestra
Phil’harmoénica, sob a direcdo do notavel regente e compositor goiano José do
Patrocinio Marques Tocantins (1844-1889). O programa continha, além de “Motetes
e Miserere”, uma missa de um Lysias de Momigny (?-?) e trechos do Stabat Mater
de Rossini (0 artigo menciona apenas o Cujus animam, mas cantado por um
soprano). O periédico O Goyaz, de 1899, elogia a musica do Dia das Dores, da
Semana Santa: o Inflamatus e o Fac ut portem, do Stabat Mater de Rossini e uma
missa ndo especificada do Pe. José Mauricio Nunes Garcia. (Rodrigues, 1982, p. 48-
49). Apesar da presenca de grandes nomes da musica ocidental como Palestrina,
Dumont e Rossini nas cerimdnias especiais, 0 quotidiano da musica sacra
estaria focado nas obras mais acessiveis da musica catélica funcional do final
do século XIX e inicio do XX, com 0s ja mencionados Sabbatini, Bas, Tebaldini,
Ravanello, Perosi, Concina e Carturan, dentre outros. Essa musica teria como
caracteristicas uma harmonia mais simples e convencional, a escrita quase sempre
homofbnica, ou com contraponto discreto, uma preferéncia por periodos curtos,
expositivos e sem desenvolvimento, a textura vocal confortavel, sem atingir os
extremos da tessitura, e um acompanhamento que pudesse ser executado ao
harménio. Portanto, uma possibilidade seria a de que ao menos o Requiem a 4
fizesse parte desse repertério, tendo sido extraido pelos copistas de alguma
coletanea ou colecdo sacra da época. (Dias, 2009, p. 61-62).

% Uma curiosidade sobre a Missa Cantada, diz respeito a “chegada dos primeiros jesuitas ao Brasil [na Bahia
em 29 de margo de 1549], sob o comando de Manuel da Nébrega, [onde se] deu inicio a missdo de
catequizagdo dos gentios da América”. Assim o foi: “Alguns meses depois, tem-se a descri¢do de uma missa
cantada, celebrada em 21 de julho [de 1549], ocasido da tradicional festa portuguesa do Anjo Custddio:
Fizemos procissdo com grande musica, a que respondiam as trombetas. Ficaram os [indigenas] espantados de
tal maneira, que depois pediam ao P. Navarro que lhes cantasse assim como na procissdo fazia”. Jo&o
Azpilcueta Navarro atende aos pedidos dos [indigenas] e se torna o primeiro jesuita a ensinar oracgoes
cristas cantadas, vertidas ao tupi. O superior de Navarro, em carta enviada a Lisboa no inicio do ano de
1550, informa sobre a sua facilidade em aprender a lingua indigena e destaca: ‘Faz, pois, 0s meninos
cantarem a noite certas oracfes que Ihes ensinou em sua lingua, dando-lhes o tom [...]>”. (Wittmann, 2015, p.
1 [sic], grifo nosso).
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Os compositores encontravam nas festividades religiosas uma fonte importante de
inspiracdo, 0 que 0s motivava a compor. Em Goias, desse periodo, conforme apontado por
Mendonca (1981, p. 28), podemos citar Francisco Martins de Araujo (1873-1927) que, além
de estudar flauta, clarinete e bombardino, dedicou-se & composi¢do de musicas sacras como
“missas, motetes ¢ hinos que, infelizmente, se perderam”. Outro nome de peso é o de Joaquim
Santana Marques, que, além de atuar como chefe de banda e professor, também era
compositor e de sua autoria nos chegou a missa “Ofertério”, um “louvor a Sdo Sebastido”,
cuja data remonta a 1888.

Igualmente influente para os compositores, instrumentistas e cantores, como revelado
por Mendoncga (1981, p. 60-61), foi o Teatro S. Joaquim, instalado em duas cidades do
Estado. O primeiro, na Cidade de Goiés, construido por um comerciante local, Manuel das
Chagas Artiaga, e inaugurado em 1 de junho de 1857, foi “posteriormente adquirido pelo
governador da provincia, Antero Cicero de Assis”, ¢ este permaneceu no cargo de 1871 a
1878. O segundo, construido em “Trairas (hoje Tupiragaba, distrito de Niquelandia), mais
antigo, da segunda metade do século XVIII [...], com duas companhias ou grupos, um de
brancos, outro de negros [...]”. Tais empreendimentos foram de fato importantes, pois
movimentaram a vida cultural de ambas as localidades com “operetas, dramas romanticos,
comédias e espetaculos de variedades com artistas de fora”. A autora explica ainda que “0s
dramas encenados no teatro S. Joaquim eram entremeados de musica e nos intervalos,
executavam-se valsas, tangos e shottishs®””. Observa-se que 0s “espetaculos [...] eram
cuidadosamente ensaiados”. A Banda da Policia era responsavel pelo acompanhamento dos
trechos musicais. A época, a corporacao estava sob a regéncia do Metre Braz de Arruda.

No dia 5 de novembro de 1880, ocorreu um “recital de canto composto
exclusivamente de trechos de dperas italianas, com destaque para Puccini, Bellini e Verdi”.
A0 nos atermos atentamente ao programa, percebe-se a presenca de solos e de duos. No
entanto, nos chamam a atencdo a “Aria e coro — Madre, pietosa vergine — da ‘Forza del

Destino’ de Verdi”; o “Coro — Noi siamo zingarelle — da ‘Traviata’ de Verdi”; o “Duo e Coro

%7 “Género musical. Antiga danga de saldo aos pares, que se movimentam sincronicamente, geralmente em
compasso binario. Aproxima-se da polca. No Rio de Janeiro foi apresentada pela primeira vez em julho de
1851, pelo professor de danca José Maria Toussaint. De grande aceitacdo, popularizou-se, sendo adaptada
para pequenos conjuntos instrumentais. Os chorfes do século XIX compuseram versos para ela,
transformando-a em um tipo de modinha, denominada, na nomenclatura popular, “can¢do”. Era tio
vulgarizada que, em 1851, deu-se o nome de “schottisch” a uma epidemia que grassou no Rio de Janeiro. A
“schottisch” espalhou-se pelo Brasil inteiro, do Rio Grande do Sul, onde coincidiu com a difusdo da gaita, ao
Nordeste, onde era executada ao som das sanfonas nos forrés. VVoltou a brilhar nos centros urbanos, quando o
baido se tornou moda musical, depois da Segunda Guerra. Integrava o repertério dos conjuntos tipicos do
Nordeste, com os nomes aportuguesados: xote, chote, x6tis e chotis.” (SHOTTISHS, 2021).
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— Il supplizio — de Il Trovatore’ de Verdi” e “Cavatina ¢ Coro — Di due figli vivea de ‘Il
Trovatore’ de Verdi”. Porém, ndo se descrevem, antes ou apds 0 programa, aspectos do coro.
A autora descreve apenas que “[as] irmas Anna, Maria Nazareth e Leonor Xavier de Barros e
suas primas Leonor de Bulhes Gouvea, Angela de Bulhdes Natal e Josefina de Bulhdes
Baggi de Araujo, além do professor José do Patrocinio Marques Tocantins”, foram 0s
principais responsaveis pela execucdo da maior parte do programa (Mendonca, 1981, p. 75-
77, grifo da autora).

No Teatro S. Joaquim, na Cidade de Goids, durante um recital realizado em 28 de
agosto de 1887, intitulado Festival Abolicionista, Mendonca (1981, p. 80, grifo da autora)
compartilha o programa do concerto no qual vemos solos e duetos vocais acompanhados ao
piano e performances instrumentais, dos quais destacamos: “— da melodia — Pace, pace mio
Dio — “Forza del destino”, de Verdi, cantada pela Exma. Sra. Elisa Amalia de Moraes Jardim,
acompanhada a piano pela Sra. D. Maria Nazareth e Bulhdes Jardim”; “— do duetto — Orfana e
solo Nel materno teto — “Fosca” de Carlos Gomes — cantado pelas Exmas. Sras. Victoriana
Alves de Castro e Angela de Bulhdes Natal, acompanhada ao piano por esta”; “— do grande
Capricho — do Fausto de Gonod, executado pela Exma. Sra. D. Cecilia de Souza”.

Adicionalmente, também constava no programa desse recital um quinteto vocal:

— do quinteto — Qual mesto gemito (Semiramis — Rossini), cantado pelas Exmas.
Sras. Angela de BulhGes Natal, Elisa de Moraes Jardim, Josephina de Bulhdes Baggi
de Araujo, Jalia de Faria Albernaz e pelo Sr. Francisco Domingues e acompanhado
ao pino pela Exma. Sra. D. Cecilia de Souza (Mendonga, 1981, p. 81).

Para encerrar 0 concerto, destacou-se a interpretacdo da “Marselhesa [pelo]
habilissimo mdusico [...] Sr. José do Patrocinio Marques Tocantins, a pedido do Dr. Natal,
[com] sua bela voz de baritono, acompanhado [por] um coro de mais de oito vozes, composto
[por] distintos cavalheiros de nossa sociedade” (Mendonga, 1981, p. 81, grifo nosso).

N&o pudemos deixar de notar que essa mesma obra, interpretada acima pelo baritono e
coro no dia 28 de agosto de 1887, foi a mesma entoada em 5 de dezembro de 1889, quando os
habitantes se concentraram — 2 anos, 4 meses e 8 dias depois — “ao largo da matriz, frente ao
Pal4cio do Conde dos Arcos, residéncia do Governo provincial [...]” a despeito da noticia da
Proclamacdo da Republica. Ali, “espontaneamente, foi entoado o hino francés, a gloriosa
Marselhesa num impressionante coro [sic] de milhares de vozes” (Mendonga, 1981, p. 19-

20, grifo nosso). Além de destacar a relevancia e o impacto dessa obra musical em diferentes
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contextos historicos e eventos significativos, revela também a influéncia da dpera italiana na
mausica brasileira, perceptivel até mesmo nas regides mais remotas do pais.

Os relatos aqui apresentados proporcionam uma visdo intima do tecido cultural e
social da regido. As musicas e 0s grupos instrumentais ndo apenas entretiveram as
comunidades, mas também refletiram seus valores, tradigdes e aspiracfes. Nesse sentido,
investigar essas manifestacfes musicais ndo € apenas um exercicio académico, mas também
uma jornada para desvendar as nuances da alma goiana, suas influéncias e sua resiliéncia
diante das transformaces historicas. A musica, com destaque especial para o canto, portanto,
emerge ndo apenas como uma expressdo artistica, mas, sobretudo, como um espelho da
prépria identidade de um povo, tecida com fios de melodia, harmonia, ritmo e memoria.

E importante reforcar que ndo é objetivo desta pesquisa abordar as Bandas de Musica
de Goiés. No entanto, para contextualizar o leitor sobre as principais manifestacfes de corpos
musicais dessa natureza — que podem ter incentivado, diretamente ou indiretamente, as
praticas vocais na sociedade goiana —, apresentaremos alguns destaques do periodo em
questdo, especialmente durante o Império.

A respeito desse assunto, partiremos na Cidade de Goids como marco zero. Mendonca
(1981, p. 82-83, 366, 374, 378, 382-384) explica que a formagdo mais antiga de que se tem
noticia ¢ a Banda Phil’harmonica, criada em 1870. Em 1874, o Desembargador Camelo,
vindo de Pernambuco, desembarcou em terras goianas com africanos escravizados com
habilidades musicais, formando assim uma banda particular. Em 1880, foi fundada a Banda
de Musica da Guarda Nacional. Nessa mesma época, surgiu a Banda do Batalhdo 20, que viria
a se tornar a mais famosa, conhecida como “Banda do 20”.

Nas cidades como Santa Luzia/Luziania, que j&, em 1881, contava com uma “banda de
musica de colonos, que tocavam em instrumentos feitos de bambu”, organizada pelo cel.
Joseph de Melo Alvares e, mais tarde, especificamente em 1885, sob a regéncia do maestro
Carlos José da Rocha, estabeleceu-se a banda musical. Em Cataldo, os primeiros
“instrumentos de sopro, acordeons e violdes” chegaram com os trilhos em 1914 e, em 1918,
Manzio formou a primeira banda de mdsica. Jaragua, por sua vez, viu sua banda de musica
fundada em 1876, sob a regéncia do maestro e compositor Miquelino Rodrigues de Lima. Em
Corumbd, a banda de musica remonta a 1866, dirigida “pelo vigario Manoel Inocéncio da
Costa Campos”. A cidade de Bonfim/Silvania ja registrava, em 1865, a presen¢a de um
violinista, o comendador Silva. Curioso notar que, nesta cidade, 54 anos depois, ja em 1919,

um certo agrupamento se preparava para “tocar [...] Opera”, o que indica um avanco
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significativo no nivel técnico e estético das praticas musicais, vocais e instrumentais, a
incorporacdo de repertorios mais complexos e a presenca de praticas formais de instrucédo
musical, aspectos, que até onde se sabe, eram pouco usuais em pequenos centros da época.
Para finalizar, embora partes do relato a seguir ja tenham sido mencionadas
anteriormente, gostaria de compartilhar agora a descrigédo completa:
Quando a noticia da Proclamacdo da RepuUblica chegou a Goias, Capital da
Provincia a 5 de dezembro de 1889, os habitantes sairam para a rua, 0 comércio
fechou as portas, as reparti¢cdes publicas encerraram seus expedientes e a populacao
assanhada [...] [compareceu] ao largo da matriz, frente ao Palacio do Conde dos
Arcos, residéncia do Governo provincial [...]. [...] Ante a esse espetaculo
empolgante, delirante de civismo, de tamanha profundidade historica,
espontaneamente, foi entoado o hino francés, a gloriosa Marselhesa, num
impressionante c6ro [sic] de milhares de vozes. (Mendonga, 1981, p. 19-20, grifo
N0Ss0).
Esses sdo apenas alguns exemplos do rico cenario musical que se desenvolveu em

diversas cidades, conforme documentado pelos autores aqui examinados.

4.2.3 Surgimento de grupos corais em instituicdes educacionais e religiosas

Dos materiais analisados até 0 momento, observamos o surgimento de alguns grupos
corais, enquanto outros ainda carecem de evidéncias concretas. Notamos que algumas
instituicdes de ensino contavam com professores de musica, como a “escola municipal que
ficava proxima ao Rio Bacalhau” na Cidade de Goids, cujas aulas eram ministradas por Anna
Francisca Xavier de Barros Tocantins. No entanto, ndo temos informacdes precisas sobre o
nome do estabelecimento de ensino ou sobre o ano em que essa docéncia ocorreu. Outra
instituicdo relevante foi o Colégio Sant’Anna, fundado em 1889 pelas irméds dominicanas
vindas da Franga, que ndo apenas lecionavam “musica e piano [...], mas também [forneciam]
orientagdo moral e religiosa” (Borges, 1998, p. 50, 53).

E importante mencionar também o contexto religioso, no qual se destaca Angela
Bulhdes Natal (1860-1934). Com “conhecimento aprimorado [...], [ela] impulsionou a masica
nos coros de igreja”, destacando-se ndo apenas como pianista, mas também como “excelente
cantora [e] mestra da musica vocal e pianistica”. A familia Bulhdes, da qual ela fazia parte,
desempenhou um papel significativo “na vida musical vilaboense, procurando colocar a
capital ao nivel musical da corte” (Rodrigues, 1982, p. 63).

Nos topicos seguintes, abordaremos outras instituicbes que possuem uma

documentagdo mais abrangente na literatura investigada.
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4.2.3.1 Lyceu de Goyaz

Na tradicional Cidade de Goias, destaca-se o0 Lyceu de Goyaz, o primeiro
estabelecimento de ensino secundario de “toda a regido do Brasil Central”. Também
reconhecido como “Lyceo Goyano [...], fundado por meio da “Lei Provincial de 20 de junho
de 1846 [e] regulamentado pela Lei n° 9, de 25 de julho do mesmo ano, foi instalado oito
meses mais tarde, [em] 23 de fevereiro de 1847, na [...] entdo capital do Estado” (Teixeira,
1981, p. 49, 131).

Em referéncia ao gosto cultural dos vilaboenses, encontramos um importante trecho da
conferéncia proferida pelo professor Colemar Natal e Silva em comemoracdo ao 25°
aniversario da cidade, em que afirmava: “a musica, as letras [e] as artes sempre tiveram os
seus mais apaixonados cultores [da Cidade de Goias]” (Teixeira, 1981, p. 50).

Em uma breve descri¢do dos professores e disciplinas do Lyceu de Goyaz em 1883, é
possivel observar que:

200 alunos encontravam-se matriculados no Lyceu em 1883. O corpo docente
constituia-se dos mestres Jodo Elias de Souza (Latim), Manoel Sebastido Caiado
(Portugués), Joaquim Gomes de Oliveira (Francés) doutor Anténio Augusto Roriz
de Morais (Geografia e Historia), doutor Joaquim Roriz de Morais Jardim
(Aritmética e Geometria) e José do Patrocinio Marques Tocantins (Musica). A
Resolugdo n° 592, de 23 de outubro de 1878, autorizara o restabelecimento das
cadeiras outrora existentes, de Filosofia, Retorica e Poética e Inglés, cadeiras,
porém, ndo providas (Teixeira, 1981, p. 133, grifo nosso).

Sobre José do Patrocinio Marques Tocantins (1851-1891), Belkiss Spenzieri Carneiro
de Mendonga, autora de A Musica em Goias, revela que ele foi um compositor prolifico,
embora apenas duas de suas composi¢des tenham chegado até os dias atuais: “o cantico da
cerimonia do ‘Lava-Pés’ e um ‘Salutaris Hostia’” (Mendonga, 1981, p. 25-26). Além de sua
faceta musical, Tocantins era poliglota, redator-chefe do jornal Publicador Goyano, e
mineralogista. No campo das artes musicais, ele dominava todos os instrumentos de sopro.
Sua trajetoria também o levou a ser “professor de musica de varias familias goianas”.

Em 1870, aos 19 anos, ele ja atuava “a frente da banda Phil’harmonica, a mais antiga
de que se tem noticia na cidade”. N&o obstante, embora a data exata ainda seja desconhecida,
ele foi responsavel por “[organizar] o Coro da Igreja da Boa Morte”. Mas este eximio
personagem também deixou sua marca como professor de musica em outro estabelecimento
de ensino, a saber, a “Escola Normal, criada pela resolugdo provincial n°® 676 de 3 de agosto

de 1884” (Mendonga, 1981, p. 26, grifo nosso).
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Considerando seu papel como regente de uma banda aos 19 anos e, possivelmente, de
um coro em data posterior, ndo é improvavel imaginar a existéncia de um grupo coral em
1883, quando ele tinha 32 anos e fazia parte do corpo docente do Lyceu de Goyaz.

De acordo com Maria Helena Jayme Borges (1998, p. 48), a Cidade de Goiés estava
repleta de musica nas recepcles, saraus, bailes, saldes e, obviamente, nos concertos que
ocorriam na sociedade vilaboense. Todo esse contexto musical era marcado “pela presenca do
piano”. Essa autora pontua ainda que José do Patrocinio Marques Tocantins,
reconhecidamente um notavel masico, professor e, mais especificamente, um eximio pianista,
era casado com Anna Francisca Xavier de Barros Tocantins (1857-1949), uma de suas alunas,
gue também atendia por Donana. Ela era uma ‘“das mulheres que contribuiram para a
formacéo e desenvolvimento cultural de Goias e para o enriquecimento de seu nivel social
[...]” e formava com seu esposo, Tocantins, “um casal inteligente, culto e de marcada atuagao
politica e social”. Eram ambos poliglotas, grandes conhecedores de masica, e ela destacava-se
também como eximia pianista. Débora Tocantins e Aurora Tocantins, filhas do casal,
aprenderam mdasica com Donana. A primeira, Débora (1888-1923), “[se revelou] pianista
precoce”, sendo reconhecida por sua virtuosidade pelo “maestro italiano Provis”. lgualmente
precoce, lamentavelmente, veio ela a falecer aos 35 anos de idade (Borges, 1998, p. 49-50).

José do Patrocinio Marques Tocantins emerge como uma figura proeminente nesse
cenario. Sua contribuicdo para a masica e a cultura goiana € inegavel, assim como o legado
deixado por sua esposa, Anna Francisca Xavier de Barros Tocantins — “que, aos 80 anos de
idade, recebeu o titulo de Soécia Fundadora do Instituto Historico e Geografico de Goias”
(Brito, 1982 apud Borges 1998, p. 51) —, e suas filhas, que também desempenharam um papel
significativo na cena cultural de Goids. Essas figuras impares ndo apenas enrigueceram o
panorama musical de sua época, mas também deixaram um impacto duradouro no
desenvolvimento cultural e social do estado.

Nos conta Belkiss S. C. de Mendonga, no livro de crbnicas, Andangas no Tempo
(2002), que “um sentimento especial de orgulho” nutria os estantes da institui¢do. “Era com
altivez que nos diziamos liceanos”, completa. Descreve ainda a lembranca de cada professor,
incluindo o de musica, mas nao sendo este o professor Tocantins: “e cantdvamos a Barcarola
dos Contos de Hoffman de Offenbach e outras cancbes, no orfedo do professor Joaquim
Edison de Camargo” (Mendonga, 2002, p. 18, grifo nosso). Na Cidade de Goiés, onde
nasceu, Joaquim Edison de Camargo (1900-1966) lecionou no Lyceu de Goyaz e na Escola

Normal Oficial; na nova capital, quando se transferiu em 1938, “criou uma orquestra e
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também foi o organizador e regente dos corais do Colégio Estadual de Goias e do Instituto de
Educagao” (Mendonga, 1981, p. 48). Sua transferéncia pode ter sido em decorréncia da
também transferéncia do Lyceu para Goiania em 1937 (Cf. Mendonca, 2002, p. 17).

Podemos destacar, assim, a relevancia do Lyceu de Goyaz como um marco histérico
no ensino secundario da regido do Brasil Central, além de ser um centro de disseminacao
cultural na tradicional Cidade de Goias. A forte presenga da musica e das artes nesse ambiente
educacional era inclita e celebrada, como evidenciado pela descricdo dos mestres e das

disciplinas oferecidas, entre elas, a mdsica.

4.2.3.2 Escola Goiana de Belas Artes (EGBA)

A ideia de criar a Escola Goiana de Belas Artes surgiu da amizade entre trés
professores da Escola Técnica Federal de Goias, Luiz Augusto do Carmo Curado, o aleméo
Henning Gustav Ritter e Burle Max. Borges (1998) narra esse momento da seguinte forma:

Nos intervalos comuns de aulas, iam até a casa de Ritter para tomar cha, conversar
sobre arte. Fruto desses encontros, surgiu a ideia de criarem juntos um curso
particular de arte, uma escola que oferecesse orientacdo e educacdo artistica. Este
era um antigo sonho de [...] Curado, que sentia em Goiania a caréncia de uma escola
que viesse, além de ensinar, criar uma movimentacdo em torno das artes (Borges,
1998, p. 95).

Ao tornar a ideia em algo concreto, comegaram a “[procurar] um local para o curso”.
Nesse intermeio, durante “uma de suas constantes viagens a Cidade de Goids, Curado
conheceu Frei Nazareno Confaloni, recém-chegado da Itélia, que [estava na cidade] a convite
de D. Candido Penso, para fazer os afrescos da Igreja do Rosario” (Borges, 1998, p. 95).
Outro trio, dessa vez religioso, se formou com o interesse de D. Emanuel Gomes, entdo
arcebispo, em ajudar o projeto da nova escola. O arcebispo “convidou-0s para uma reunido no
terrago do Colégio Santa Clara, em Campinas [...]”, onde explicou “que estava pretendendo
criar a Universidade Catdlica de Goias, cuja entidade mantenedora seria a Sociedade Goiana
de Cultura, ligada a Arquidiocese”. Ele ressaltou que, “caso houvesse interesse por parte deles
de integra-la futuramente [a instituicdo de ensino superior]”, seria importante criar a “Escola
de Belas Artes” (Borges, 1998, p. 96).

ApoOs a elaboracdo de documentos normativos, como estatuto e regimento, e a
definicdo do quadro de professores, foi obtido um local temporério para o funcionamento da

nova instituicdo, “[...] cedido por Ruth Neddermeyer, vilva de José Amaral Neddermeye”.
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Ainda inacabado, o prédio localizava-se na Rua 9 [...], no centro de Goiania” (Borges, 1998,
p. 96).

Em 1953, a instituicdo ja funcionava de forma extraoficial, mas somente no final do
mesmo ano o Ministério da Educacdo realizou a primeira inspe¢do. Assim, no inicio de 1954,
a Escola Goiana de Belas Artes (EGBA) passou a existir oficialmente.

Quadro 8 - Docentes e fun¢bes da EGBA

Docente Funcéo Naturalidade
Luiz Augusto do Carmo Curado Escultor, gravador e artista plastico, atuou Pirendpolis (GO)
como professor, coordenador e diretor
Henning Gustav Ritter Desenho Aplicado Hamburgo, Alemanha
Burle Max Artista plastico, atuou como professor de
desenho/escultura
Jorge Félix de Souza Arquiteto, atuou como professor de desenho, Cidade de Goias
modelagem e aquarela
José Edilberto da Vieira Jardim Pintor e desenhista, atuou como professor Cidade de Goias
dessas reas
Antoénio Henrique Péclat Artista plastico, atuou como professor de Cidade de Goias
desenho, modelagem e escultura
José Lopes Rodrigues Bacharel em Direito, Juiz do TRE de Goiase | Almas (a época do
historiador, lecionou histéria da arte e outras nascimento, pertencia a
disciplinas tedricas Goiéas, mas, com a
criacdo do novo estado,
passou para a unidade
federativa do Tocantins).
Luiz da Gléria Mendes Médico, lecionou anatomia N&o localizada
Wilson Craveiro de S4% Nao localizada Nao localizada

Fonte: Borges (1998), Bertazzo (2009), Moraes (2013), Diario da Manha (2015), Silva (2017), Silva e Oliveira
(2021).

Apds sua constituigdo oficial, os professores passaram a elaborar “relatérios
detalhados de suas atividades”, que posteriormente foram enviados ao Ministério da
Educacdo. Esse processo resultou em uma segunda inspecdo, realizada dois anos ap6s o inicio
oficial das atividades e, dessa vez, definitiva (Borges, 1998, p. 97). As disciplinas ministradas
em 1953, destinadas aos vestibulandos de 1954, abrangiam Desenho Aplicado, Artistico,
Descritivo e Geométrico, além de Modelagem e Pintura. Mais adiante, Escultura e
Licenciatura em Desenho também foram integrados a grade curricular.

De acordo com as conclusdes de Borges (1998, p. 97), “esse grupo de professores
marcou a fisionomia cultural de Goias, langando as bases para uma nova realidade artistica”.

Entretanto, nem tudo transcorreu sem obstaculos. A primeira mostra artistica, planejada para

% Embora nio tenhamos localizado informacdes sobre ele, encontramos indicios de que seja parente de “Julia
Craveiro de Sa que, coincidentemente, era de Goias Velho, hoje chamada de Cidade de Goias” (Bertazzo,
2009, p. 29).
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divulgar o funcionamento oficial da instituicdo, acabou por enfrentar uma recepcdo
desfavoravel da sociedade goiana. As modernas técnicas apresentadas nao foram bem
recebidas, o que resultou em um “verdadeiro fracasso” para o evento. Desse modo, em vez de
atingir seus objetivos iniciais — divulgar seu funcionamento oficial —, a mostra revelou-se
“altamente contraproducente”, evidenciando os desafios enfrentados pela instituicdo em sua
trajetdria inicial.

Em vistas de desfazer o infeliz incidente, Curado pleiteou junto a Rodrigo Franco de
Melo, que, a época, ocupava o cargo de Diretor do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional,
“uma pessoa capacitada para fazer julgamento publico dos trabalhos” da EGBA. Atendido o
pedido, “chegou, entdo, a Goiania, o Prof. Jorddo de Oliveira, catedratico da Escola Nacional
de Belas Artes” que ndo apenas “[constatou] a qualidade dos trabalhos”, mas também
“escreveu uma conferéncia” que, dentre outras falas, ressaltou que os mestres da Escola
Goiana de Belas Artes (EGBA) eram “bem esclarecidos e situados no panorama da arte
mundial” (Borges, 1998, p. 98).

Outro dos acontecimentos mais importantes da cultura goiana foi o I Congresso
Nacional de Intelectuais, realizado entre os dias 14 e 21 de fevereiro de 1954. Durante este
evento significativo, a EGBA foi “convidada a participar”, vindo a “[organizar] uma coletiva
que [se destacou como] o ponto alto daquele evento”. Essa coletiva ndo apenas exibia
exposicoes de varios artistas reconhecidos nacionalmente, mas também destacava a arte
popular de Goias e as ceramicas de povos originarios do Estado. Além disso, foram
apresentados trabalhos do escultor Veiga Valle. No inicio de 1955, a EGBA passou a
funcionar na “parte superior do prédio do Museu do Estado, na Praga Civica [..]” (Borges,
1998, p. 99).

A recepcdo desfavoravel da sociedade goiana para com a EGBA — desencadeada pela
primeira mostra artistica — ndo foi plenamente negativa, ou seja, de todo ruim.
Paradoxalmente, foi exatamente por esse “fracasso” que surgiu a iniciativa de implantar um
instituto de musica. Borges (1998) explica esse acontecimento ao afirmar que:

Pretendendo solucionar o problema do limitado ndmero de alunos e dar
continuidade ao plano de fazer da EGBA um centro cultural, os fundadores
resolveram criar um Instituto de Mdsica, pois acreditavam que, com a inclusdo da
masica, atrairiam um ndmero muito maior de alunos e provocariam, mediante

recitais e exposicOes, e presenca de pessoas que, a ndo ser pela musica, ali jamais
compareceriam. (Borges, 1998, p. 100).
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Os fundadores do centro cultural em expanséo decidiram, ainda em 1954, “concretizar
a ideia de criar o Instituto de Musica da EGBA”. Para isso, buscaram um nome de peso para
liderar essa empreitada. Assim, por recomendacéo de Ritter, 0 maestro Jean Francois Douliez
“foi convidado para montar o Instituto de Musica” (Borges, 1998, p. 100). O ilustre maestro
estava em seu pais de origem quando recebeu, por carta, o convite dos fundadores da EGBA.
Ap0s aceitar o convite, ele retornou ao Brasil — pois ja havia passado uma temporada em Belo
Horizonte. Em dezembro desse mesmo ano, ou seja, 1954, as inscri¢des para varios cursos de
masica, incluindo Coro Misto, j& estavam abertas, totalizando 13 cursos. A abertura oficial
para as inscrigdes desses novos cursos ocorreu em 15 de janeiro de 1955, e as aulas
comecaram em 17 do mesmo més, apenas dois dias ap06s o inicio das inscricdes. Essa nova
etapa da instituicdo foi noticiada pelo jornal O Popular em 28 de dezembro de 1954, e pela
revista Renovacdo, na edicdo 3, nimero 1, pagina 30, de janeiro de 1955 (Borges, 1998, p.
100-101).

Segundo Borges (1998, p. 102), o entdo recém-criado “Instituto de Mdsica suscitou
tanto interesse que, logo no primeiro més, ficou evidente a impossibilidade de se ter apenas o
maestro como professor”. Diante dessa necessidade, Curado convidou a professora Belkiss
Spenciére Carneiro de Mendonga para liderar o instituto junto com Douliez, que prontamente
aceitou. Num curto espaco de tempo, ela viria a assumir “a lideranga e a diregdo efetiva do
instituto”, pois o maestro tinha mais afinidade com as questdes didaticas do que com as
burocraticas do estabelecimento de ensino.

Novamente Curado precisou convidar outros professores, dessa vez por orientacdo da
nova diretora. Assim, “Maria Lucy Veiga Teixeira, Maria Luiza P6voa da Cruz ¢ Dalva Maria
Pires Machado Braganga” passaram a integrar o corpo docente do Instituto de Musica. Esse
movimento ndo apenas consolidou o Instituto de Musica, mas tambem “proporcionou a
Escola Goiana de Belas Artes um dos grandes momentos da sua historia” (Borges, 1998, p.
102).

De acordo com a analise de Borges (1998, p. 103), toda essa estruturacdo trouxe, por
um lado, “muito sucesso a EGBA”, mas, por outro, “as primeiras dificuldades ao Instituto de
Musica”. A autora explica que:

[...] os fundadores comegaram a achar dificil sua permanéncia como anexo a Escola
de Belas Artes, pois além de se sentirem tolhidos pelo espago fisico pequeno e pelo
nimero muito limitado de pianos, percebiam que, se criassem uma escola

independente, poderiam cobrar diretamente do aluno, comprar mais instrumento e
expandir o ensino de musica [...]. (Borges, 1998, p. 103).
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Havia um interesse compartilhado, tanto pelos fundadores quanto pela nova diretora, a
professora Belkiss, na criacdo de uma instituicdo oficial de mdsica no Estado de Goias, um
conservatério. Diante dos primeiros impasses e de outro agravante, representado pelo
“movimento contra Luiz Curado [...], iniciado por parte de alguns professores [...] que o
acusavam [de favorecer mais] o Instituto de Musica do que pela Escola de Belas Artes [...]7,
em setembro de 1955 foi discutida a “saida o Instituto de Musica da EGBA”. Posteriormente,
em 17 de outubro do mesmo ano, “a Congrega¢ao da EGBA reuniu-se novamente para fazer a
entrega do Instituto de Mdusica aos professores Belkiss Spenciere Carneiro de Mendonga,
Maria Lucy Veiga Teixeira, Maria Luiza P6voa da Cruz, Maria Pires Machado Braganca e
[...] Jean Douliez” (Borges, 1998, p. 104).

Dois outros acontecimentos, que envolveram a criacdo de um novo instituto e de um
novo curso, foram determinantes para o futuro da EGBA. Como a Escola Goiana de Belas
Artes era uma instituicdo vinculada a Universidade Catdlica e, portanto, exigia pagamento dos
alunos, surgiu, “no final da década de 50”, um movimento a favor da criacdo de um Instituto
de Belas Artes publico e, consequentemente, gratuito. O grupo responsavel por esse
movimento era composto por professores e estudantes que obtiveram éxito junto a
Assembleia Legislativa para o estabelecimento dessa nova instituigdo “no inicio da década de
60” (Borges, 1998, p. 105).

Com a fundacdo da Faculdade de Arquitetura na EGBA, cuja primeira turma se
formou em 16 de dezembro de 1972 (Monteiro, 2022, s.p.), rapidamente ganhou destaque e
“atraiu a preferéncia dos alunos (Borges, 1998, p. 105). Diante das dificuldades financeiras
enfrentadas pela Universidade Catdlica, “que [impossibilitavam] o funcionamento
[simultaneo] das duas escolas”, a Reitoria, diante das circunstancias, optou por “[extinguir] a
Escola Goiana de Belas Artes em 1972” (Borges, 1998, p. 105).

Apesar do seu fim, a EGBA deixou um legado duradouro na cena cultural de Goias,
influenciando geracOes de artistas e mdsicos e contribuindo significativamente para o
desenvolvimento das artes na regido. Consoante as reflexdes de Borges (1998, p. 105), ela
estabeleceu os fundamentos para uma nova concepcdo cultural no Estado. Seu papel como
catalisador do desenvolvimento cultural e educacional em Goias continua a ser lembrado e

celebrado até hoje.
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4.2.3.3 Conservatorio Goiano de Musica

A ideia de um conservatorio de musica em terras goianas nasceu com a chegada da
ouropretense Maria Angélica da Costa Branddo (1880-1945), conhecida como Nhanha do
Couto, na entdo Vila Boa, em 1900:

Pessoa idealista, com uma visdo ampla do progresso, foi idealizadora do
Conservatorio de Musica que seria criado em Goiania, a nova capital. Queria ela
uma escola que, além de propiciar a todos o aprendizado de variados instrumentos,
tivesse um ensino institucionalizado. Para isso ndo mediu esfor¢cos. Consciente de
que ndo poderia, ela propria, em funcdo de sua salde, ver concretizado esse sonho,
preparou sua neta Belkiss Orsini Spencieri para buscar tal objetivo. Ao comecar a
Ihe ensinar musica, viu que a menina tinha muita vocacdo levando-a entdo para o

Rio de Janeiro, onde obteria um diploma oficial de musica, credencial necesséria a
tarefa [...]. (Borges, 1998, p. 60).

Anos se passaram e a pequena crianca, incumbida de realizar tal projeto, cresceu.
Como revela Pina Filho em Meméria Musical de Goiania (2002, p. 77, 79), Belkiss tornou-se
virtuosa do instrumento “e a mais citada das pianistas goianas”. Ela, que “esteve em contato
com todos os movimentos musicais de Goiania”, seguiu 0s passos de sua avO, Nhanha do
Couto, que, por sua vez, “participou de todos 0s movimentos musicais da antiga capital”.
Belkiss fez inUmeras gravacOes e recitais no Brasil e no exterior. Porém, em prol do sonho
inicial de sua avo, “sacrificara sua atividade virtuosistica em favor do ensino da musica em
Goias”. Assim, duas forcas, avo e neta, passam a se entrelacar em dire¢cdo a um mesmo ideal.
Ligadas por lacos de sangue, mas também por profundo respeito, admiracdo e compromisso
matuo, essas duas mulheres — sendo a segunda a “principal obra”® da primeira — unem seus
esforgos na busca desse propdsito que, aos poucos, assume proporgdes inimaginaveis.
A propria Belkiss, agora autora, narrou o seguinte no seu livro A Musica em Goiés:
No governo do Dr. Jerdbnimo Coimbra Bueno [1910-1996] (1947 [-1950]) fomos
designadas para estudar no Rio de Janeiro o plano de criagdo de um
Conservatdrio de Musica em Goids. Desincumbirmo-nos da missdo e iniciamos o
primeiro passo, que se constituia do preparo dos elementos que tornariam o corpo
docente inicial da escola a ser criada. Finalmente este nasceu, em janeiro de 1955,
por iniciativa do professor Luiz Augusto do Carmo [Curado], entdo diretor da

Escola Goiana de Belas Artes, como departamento desta instituicdo. (Mendonga,
1981, p. 363, grifo nosso).

% Ndo apenas pelo fator da qualidade pianistica (Pina Filho, 2002, p. 77), mas também pelo desejo e pelo amor
de cumprir, em si e por si, os sonhos de sua avd Maria Angélica da Costa Branddo, a Nhanha do Couto. Este
autor teve a honra de participar do “77° Recital em Homenagem a D. Nhanha do Couto” realizado em 20 de
agosto de 2023, as 11h, no Centro Cultural UFG (Noas, 2023), onde se apresentou com o Coro de Camara da
EMAC. Na ocasido, ndo s6 estava presente Dona Fifia, mas também nos acompanhou ao piano. Disponivel
em: https://www.instagram.com/p/CwOHSDUQODP-/; https://centrocultural.ufg.br/n/173424-77-recital-em-
homenagem-a-d-nhanha-do-couto-celebrou-sua-vida-e-legado-cultural.
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Importante destacar que o Conservatorio Goiano de Mdusica nasceu vinculado a Escola
Goiana de Belas Artes (EGBA), mas que no ano seguinte de sua fundacao, ou seja, em 1956,
0 corpo docente desta, a saber, Jean Fragois Douliez, Maria Lucy Veiga Teixeira, Maria Luiza
Pévoa da Cruz, Dalva Maria Pires Machado Braganca e Belkiss Spenzieri Carneiro de
Mendonca desligou-se ¢ criou “um 6rgao independente com o nome de Conservatorio Goiano
de Musica” (Mendonca, 1981, p. 364).

Borges (1998), autora do livro A mdsica e o piano na sociedade goiana (1805-1972),
explica que 8 de janeiro de 1956 foi o dia em que os professores compuseram “uma
comissdo encarregada de organizar os Estatutos da Fundagéo [...]” do entao Conservatorio
Goiano de Musica. Pronto o documento, este foi “apresentado pela Comissao no dia 14 de
janeiro de 1956”. Posteriormente, outra reunido foi realizada em 30 de janeiro de 1956, na
qual “foi designada, por aclamacdo, Diretora do Conservatério, a Profé Belkiss Spenzieri
Carneiro de Mendonga” (Borges, 1998, p. 112, grifo nosso).

Nesse contexto de mudangas, uma nova professora, que ja era docente da Escola
Técnica de Goias, passou a integrar o corpo docente do Conservatorio Goiano de Mdusica.
Trata-se de Maria das Dores Ferreira de Aquino, que, a época, contava apenas 24 anos, ex-

aluna da entdo nova diretora.

Quadro 9 - Corpo doente do Conservatdrio Goiano de Musica em 1956

Docente Funcéo Naturalidade
Jean Fracois Douliez Maestro, violinista, violoncelista e compositor | Bélgica

(em muitas ocasides esteve a frente de corais)
Maria Lucy Veiga Teixeira Pianista e professora de canto coral*® Cidade de Goias
Maria Luiza Pévoa da Cruz Pianista e professora de iniciacdo musical Cidade de Goias
Dalva Maria Pires Machado Pianista e professora de historia da musica Uberlandia, Minas
Braganca Gerais
Belkiss Spenzieri Carneiro de Diretora, pianista e professora de harmonia e Cidade de Goias
Mendonga morfologia
Maria das Dores Ferreira de Professora de piano, pedagogia da musica e Silvania (Bonfim)
Aquino canto orfednico!®

Fonte: Do autor com base em Mendonga (1981, p. 363-364, grifo nosso) e Aflag (2025).

100 pratica musical coletiva de carater artistico, estruturada a partir de repertdrios com diferentes niveis de
complexidade, que pressupde trabalho sistematico de técnica vocal, afinacéo e interpretacdo, podendo ocorrer
em contextos artisticos, litdrgicos, educacionais ou comunitéarios. O foco recai sobre o resultado musical e
estético.

Sendo concebido por Heitor Villa-Lobos como “o meio principal de educagdo musical”, o canto orfednico
configura-se como uma préatica pedagdgica de canto coletivo de natureza escolar, ou, em outras palavras,
como um “movimento didatico-politico-musical” voltado a valorizagdo das raizes culturais do pais.
Difundido no Brasil a partir das décadas de 1930 e 1940, esteve diretamente vinculado ao ensino de musica
nas escolas, com énfase na educacdo musical elementar. Embora a exceléncia artistica fosse desejavel, o foco
recaia sobretudo na formacéo cultural, social e moral dos estudantes (Amato, 2007, p. 215, 217).
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E relevante destacar também que logo apds a separacdo da Escola Goiana de Belas
Artes, os docentes do Instituto de Musica procuraram o “Diretor da Faculdade de Direito,
prof. Ernani Cabral [que] cedeu as instalacBes da faculdade, situada na Rua 20, Centro, para o
funcionamento, a tarde, do conservatorio que pretendiam fundar”. No entanto, o
Conservatorio Goiano de Musica novamente precisou mudar: “tiveram que sair da Faculdade
de Direito, e alugaram em setembro de 1957 um sobrado na Avenida Tocantins, n° 22, Centro
[...]”. A partir desse momento, “iniciaram-Se 0S procedimentos burocraticos, visando [a
obtencgéo da] autorizacdo federal da escola”. Essa documentagdo sé veio a ser concedida “em
janeiro de 1959, pelo [entdo] Presidente da Republica, Juscelino Kubitschek” (Borges, 1998,
p. 113, 116, 117).

Ja existia, nessa época, a Orquestra Sinfonica de Goias, criada pelo maestro Jean
Douliez. Porém, por esta ser “vinculada ao Estado”, havia a necessidade de uma orquestra
pertencente ao Conservatorio Goiano de Musica. Ocorreu que “como havia poucos homens
[na escola], a professora Belkiss teve a ideia de criar uma orquestra com as proprias mogas”.
A proposta foi apresentada e aceita no dia 7 de agosto de 1959. Nascia, entdo, a primeira
Orquestra Sinfénica Feminina ndo apenas de Goias, mas do pais. Era composta “por mais de
quarenta mogas” e estava sob a direcdo do maestro Jean Douliez. Resolvemos trazer a baila a
questdo da Orquestra Sinfénica Feminina para mostrar que na primeira apresentacdo, no dia 7
de dezembro de 1959, “o Coral do Conservatorio, sob a regéncia da Prof* Maria Lucy,
apresentou diversos numeros nos intervalos [...]” (Borges, 1998, p. 117, 118). Como se V&,
mais uma vez um grupo cantante fazendo-se presente em momentos impares da historiografia
musical em Goiés.

Apesar das incertezas administrativas, financeiras ou de local de funcionamento,
muitos foram os recitais que aconteceram nesse periodo, dentre os quais 0s dos corais, tanto
pela regéncia de Maria Lucy Veiga Teixeira quanto de Jean Douliez. Conforme assinala Pina
Filho (2022, p. 60-65), em 1956, o0 “Coro do Conservatorio Goiano de Musica” apresentou-se
no Teatro Escola da Faculdade de Filosofia de Goias sob a regéncia de Maria Lucy na qual
foram executadas obras de Paul Claudel — O Anuncio Feito a Maria, em quatro atos e um
prologo (1° ato: Regina Coeli, coro e orquestra; Abengoai-nos Senhor, coro e orquestra; O

Cuco, coro e orquestra; 2° ato: Puer Natus, soprano, coro e orquestra; 3° ato: orquestra
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[apenas]; 4° ato: O Pia, se levanta, coro, orquestra; Pax e Gloria, coro e orquestra) —, sob
direcio musical de Jean Douliez?,

No dia 15 de agosto desse mesmo ano, o “Coro Orfednico”, dessa vez sob a regéncia
do maestro Douliez, se apresentou novamente, executando duas de suas composic¢des: Missa
Solemnis in Honore B. Mariae Virginis e Ave Maria, numa “solene missa pontifical” na
Catedral Nossa Senhora Auxiliadora. Importa assinalar que a primeira foi composta para coro
feminino e orquestral®®. Em 1958, “o Coro do Conservatério Goiano de Musica” também se
apresentou, dessa vez com direcéo geral de Douliez e ensaio e regéncia da regente Teixeira.

Chegamos a ficar em duvida se o Coro Orfednico e o Coro do Conservatoério listados
acima eram entidades distintas, mas ficou claro, com as leituras, que se tratava do mesmo
grupo musical. Sobre esse grupo cantante institucional, relevante se faz pontuar, sobretudo,
conforme assinala Borges (1998), que ele:

[...] existiu por ininterruptos 28 anos, e fez parte de uma das mais bonitas paginas da
histéria do Conservatorio e da UFG. Organizado e dirigido pela Prof* Maria Lucy
Veiga Teixeira (Fifia), era um conjunto vocal constituido de apenas 12 pessoas.
Como era grande a dificuldade de [conseguir] vozes masculinas para esse trabalho,
recorreu sua regente ao Coral da Primeira Igreja Batista de Goiania, e alguns de seus
integrantes prestaram, por um bom periodo, valiosa contribuicéo [...]. Com o tempo,
a medida que o Conservatério Goiano de MUsica crescia, crescia também o nimero
de integrantes do Coral e o outrora pequeno coro transformou-se no Coral da
Universidade Federal de Goias, integrado por seus alunos, ex-alunos e professores.
Apresentou-se em inlmeros recitais, ndo sé6 em Goiania, como também em vaérias
cidades de Goias, Minas, Rio de Janeiro, Piaui, Maranhdo e Ceara. Participou em
1974 do Il Festival Internacional de Coros do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre,

tendo sido selecionado entre os 72 corais que, na ocasido, se apresentaram, para
participar do espetaculo de encerramento do referido recital (Borges, 1998, p. 114).

Por ocasido das apresentaces realizadas no |1 Concurso Nacional de Musica do Estado
de Goiés, em 1974, no Saldo Leopoldo Miguez na Escola de Musica da UFRJ, em 1975, esse
coral veio a lograr criticas positivas de criticos locais e nacionais como, por exemplo, Anténio
Hernandez do jornal O Globo e do maestro e compositor Edino Krieger que elogiavam o
primoroso trabalho técnico pela qual o grupo era conduzido (Cf. Borges, 1998, p. 114). Muito
embora 0 sucesso perpasse o campo da técnica, talvez o fator predominante da qualidade
deste grupo fosse pautado tambem na filosofia de trabalho adotada por sua regente, que em

suas préprias palavras, em entrevista cedida a Borges (1998), diz:

102 Ha outras partes musicais; contudo, descrevi apenas as relativas ao grupo coral. (Cf. Pina Filho, 2002, p. 61).
O programa/panfleto, embora ndo mencionado nessa pagina, encontra-se reproduzido na p. 254 da mesma
obra. Ambos os textos, entretanto, ndo apresentam datacdo do evento.

103 PINA FILHO, 2002, p. 61.
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Um coral se faz com amor, dedicacdo e colaboracdo constante das pessoas
interessadas em participar dele. Trata-se de uma grade familia, que tem na arte
musical o ponto maior de unido e harmonia. No esforco de todos esta a chave do
éxito dos trabalhos, com os resultados positivos se transformando no incentivo e na
compensacéo individual (Teixeira apud Borges, 1998, p. 116).

Esse coral teve relevante e intensa participacdo na vida artistica goiana, pois
“[marcou] presenca em praticamente todas as solenidades oficiais, sociais, esportivas e
religiosas, de vulto, acontecidas na capital e no interior”. Lamentavelmente, logo apés a
aposentadoria da sua regente, Dona Fifia (Maria Lucy da Veiga Teixeira), em 1983, o referido
grupo cantante “se desfez”. (Borges, 1998, p. 116).

O Conservatorio Goiano de Musica entra numa nova fase em sua historia, como se

vera a partir desse ponto. Conforme assinala Borges (1998):

No dia 9 de janeiro de 1990 realizou-se a reunido ordinaria da Fundacéo
Conservatorio Goiano de Musica, que tinha por objetivo discutir a conveniéncia, ou
ndo, de ser o Conservatdrio Goiano de Mdsica incorporado a Universidade Federal
de Goiés [...], cujo processo de criacdo se encontrava em andamento na Camara dos
Deputados. Depois de longamente discutido o assunto, foi aprovada, por
unanimidade, a [referida] integracéo [...]. Corria ainda o ano letivo de 1960, quando
0 sobrado da Avenida Tocantins, que abrigava o Conservatorio de Musica, foi
pedido pelo proprietario, para que nele pudesse morar. Os dirigentes da escola
procuram imediatamente um outro local, mas logo esbarram no problema de
encontrar uma casa que 0S comportasse, e que, a0 mesmo tempo, pudessem pagar.
[Os dirigentes] viram-se obrigados a desfazer, temporariamente, a parte fisica da
escola [que foram para as casas de alunos e amigos a instituicao]. As aulas de piano
e de outros instrumentos eram ministradas da residéncia do professor daquele
instrumento, enquanto as matérias tedricas eram dadas em uma sala do instituto
Franga, ou entdo, ao ar livre, no quintal da casa da Prof* Maria Lucy [Veiga
Teixeira], debaixo de mangueiras grandes que faziam muita sombra. [...]. A sala de
visita da Prof® Belkiss, por ser mais espagosa, servia para as provas de piano e de
outros instrumentos. [...]. Apesar das dificuldades, alunos e professores continuaram
com o mesmo ideal de fazer musica. Essa chama era alimentada pela esperanga de
que o Conservatdrio seria incorporado a Universidade Federal de Goids, a ser criada
(Borges, 1998, p. 120-121).

Chegado o dia esperado, surpreendeu a todos a noticia de que o Conservatorio Goiano
de Musica ndo constava em documento enviado ao Congresso referente a criacdo da
Universidade Federal de Goias. Caira sobre os fundadores tamanho desanimo que
consideraram, devido as grandes dificuldades financeiras e logisticas que vinham enfrentando,
desfazerem-se da sociedade da instituicdo e, consequentemente, “reverter seus bens para a
Santa Casa de Misericordia de Goiania”. Em meio ao clima de desesperanca, ouviu-se “a voz
ponderada do Dr. Simdo C. de Mendonca para que nao se precipitassem, pois poderiam ser
bem-sucedidos numa segunda tentativa”. ESsa voz profética estava correta, pois foi

exatamente o que aconteceu (Borges, 1998, p. 121).
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ApOs buscarem orientagdo com o Deputado Federal Dr. Gervan de Castro Costa, a
comissdo do conservatério formada pelas professoras Maria Lucy Veiga Teixeira, Dalva
Maria Pires M. Braganca e Léa Pereira Campos empreenderam a primeira ida a Brasilia, em
busca de “uma audiéncia com o Presidente da Republica, a fim de entregar-lhe uma carta do
Dr. José Feliciano Ferreira, Governador do Estado”. Com muita dificuldade, encontraram
Juscelino Kubitschek “a bordo de um avidao”. O presidente, entdo, fez, conforme solicitado,
registrando despacho favoravel a indexacédo (Borges, 1998, p. 122).

E assim, ap6s duas outras diligéncias a capital federal para a entrega da documentagédo
solicitada, o esforgo da comissdo encarregada dessa linha de frente, bem como da diretoria,
professores, alunos e tantos outros que contribuiram, direta ou indiretamente, para o
Conservatorio Goiano de Musica em sua trajetoria, foi “coroado de éxito” (Borges, 1998, p.
122).

4.2.3.4 Escola de MUsica e Artes Cénicas da UFG

O Conservatério Goiano de Musica, em 1960, juntamente com outras quatro Escolas
Superiores ja existentes, integrou-se a Universidade Federal de Goias (UFG) por meio da Lei
n° 3.843, de 14 de dezembro de 1960, que criou a referida instituicdo. Para essa transicéo,
“todos os bens madveis, imoveis, e direitos, na posse ou utilizados” pelo Conservatorio Goiano
de Mdsica, “deveriam ser incorporados ao patriménio” da Universidade Federal de Goias,
“mediante escritura publica”. Por conseguinte, “a Fundagdo Conservatério Goiano de Musica
reuniu-se pela Gltima vez a 2 de janeiro de 1961” para efetivar essa medida (Borges, 1998, p.
124). Essa integracdo do Conservatorio Goiano de Musica a Universidade Federal de Goiés
resolveu o problema de sustentabilidade da instituicdo. Como vimos até aqui, antes da
integracdo, o conservatorio enfrentava dificuldades financeiras e de outra natureza que
ameacavam sua continuidade. Com a fuséo, esses problemas foram resolvidos, garantindo a
sobrevivéncia e a estabilidade futuras da instituico.

Em novo endereco, “todos os pertences da escola que estavam dispersos” foram
reunidos num “predio recém-construido [...]”. O edificio contava com dois andares e estava
localizado na “Avenida Goiés, n. 2, em frente ao Reldgio, esquina com a Rua 1, Centro”
(Borges, 1998, p. 124). Agora, como parte da UFG, o Conservatorio reestruturou-se e passou
a oferecer trés modalidades de cursos: os técnicos-profissionalizantes (de musica, iniciacéo

musical e musicalizacdo); os de graduacdo (em piano, canto, violino e licenciatura em musica,
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posteriormente, em educacgdo artistica); e, por Gltimo, os de pds-graduagdo (em piano e em
mausica) (Cf. Pina Filho, 2002, p. 86). A partir desse periodo, como afirma Mendonca (1981,
p. 364), “0 panorama musical goiano conseguiu enorme expansao com a benéfica influéncia”
dessa instituicdo, agora sob um novo prisma. Muitos profissionais formados romperam
espacos fronteiricos ndo apenas estaduais, mas também nacionais. Festivais e importantes
artistas passaram por Goias em promocao desta nova configuracdo musical.

E importante mencionar que a vida cultural de Goiania na pré-década de 1960 era
caracterizada principalmente por formas de lazer que refletiam hébitos antigos de Campinas
(festas religiosas, banhos de rios, caca e pesca), bem como por novas formas de
entretenimento (clubes sociais, réveillons, passeios etc.) e por eventos artisticos em geral.
Rompendo com a imagem de uma cidade provinciana, Goiania passou por transformacdes
significativas entre a década de 1960 e o inicio dos anos 1980, influenciando atitudes, crengas
e modos de pensar da populacdo e consolidando sua posicdo como metropole. Em 1960, com
uma populagdo de 500 mil habitantes, a cidade passou a exercer lideranga econémica, politica
e cultural sobre as localidades circunvizinhas, contando com meios de transporte eficientes
que viabilizavam deslocamentos diarios. Nesse novo cenario, a cultura de Goiania estava
estreitamente ligada ao esporte, especialmente ao futebol, ao lazer, representado por casas
noturnas, circos e parques de diversdes itinerantes. Por outro lado, a masica vinha ganhando
mais espaco, cuja apreciacao estava a gosto da alta sociedade e/ou dos intelectuais. Contudo,
essas mudancas eram apenas o inicio, pois, em 1963, foi inaugurada a Associacdo Cultural
Feminina, seguida, em 1969, pela criagcdo da Academia Feminina de Letras e Artes do Estado
de Goias!®. (Lemes, 2023).

Em julho de 1962, ouviram-se pela primeira vez as doces vozes do Coral Infantil,
composto por alunos do curso de iniciacdo musical. A apresentacdo ocorreu por ocasido da
visita de Henriqueta Rosa Fernandes, professora de Historia da Mdsica na Escola Nacional de
Musica da Universidade do Brasil, que ministraria um curso de extensdo nessa area em que
atuava. O curso de iniciagdo musical atendia alunos de seis a oito anos. Trés anos depois, “no
primeiro semestre de 1965”, viria de Sdo Paulo a Goiania, para se apresentar na Escola de
Musica, o Coral Mozart (Cf. Borges, 1998, p. 126, 130). Em 1970, num recital organizado
pelo professor Crundwald Costal®®, popularmente conhecido como Costinha, ndo apenas

apresentou-se com o Coral da UFG, sob a direcdo de Maria Lucy Veiga Teixeira, mas

104 ACADEMIA FEMININA DE LETRAS E ARTES DE GOIAS — AFLAG. Sobre a Aflag. Disponivel em:
https://www.aflag.com.br. Acesso em: 22 de novembro de 2025.
105 Violinista, foi responsavel pela mais fértil escola de violinos registrada em Goiania (Pina Filho, 2002, p. 32).
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também o Coral do 10° Batalhdo de Cacadores, sob a direcdo de Paulo Campos de Oliveira
(Cf. Pina Filho, 2002, p. 32, 94).

Em 1972, a Faculdade de Artes foi anexada ao Conservatorio Goiano de Mdsica,
dando origem ao Instituto de Artes da Universidade Federal de Goias'®. Sobre esse episddio,
Borges (1998, p. 133, 134) revela que, embora o Instituto tenha sido criado pelo Decreto
63.817, de 16 de janeiro de 1968, “a fusao [s0] foi concretizada” em 22 de junho do segundo
ano da década de setenta. Ao serem “informados de que [com essa fusdo] a denominagdo
‘Conservatorio de Musica’ desapareceria”, 0S professores muito se entristeceram, pois isso
representaria “‘um golpe em suas raizes e em sua tradi¢ao”.

Nessa época, ja estavam em plena atividade um coral infantil e outro adulto. Este
ultimo era “[...] integrado por professores, alunos e ex-alunos, ndo s6 do Instituto de Artes,
mas também de varias outras universidades”. Este, desde 1960, seguiu se “apresentando, sob
a regéncia da Prof. Maria Lucy Veiga Teixeira, ndo s6 em Goias, mas em VArios outros
estados brasileiros (Mendonga, 1981, p. 364-365). Importante trazer a baila que o0s
participantes do Coral Adulto da UFG também eram de outros lugares e sua maioria nada
sabiam de leitura e escrita musical, o que ndo tirava o0 entusiasmo e alegria com que
ensaiavam e se apresentavam, como bem pontuado pela propria Dona Fifia, Maria Lucy
Veiga Teixeira, em conversa informal, no auge dos seus 97 anos em 2023, com o Coro de
Camara no primeiro semestre de 2023, no Teatro Belkiss Spenzieri Carneiro de Mendonga, na
UFG.

Para se despedirem do nome “Conservatorio de Musica”, decidiram realizar uma
“Oltima atividade artistica de vulto”. Esta foi denominada “Semana da Musica Brasileira,
realizada de 18 a 22 de junho de 1972”. Houve a participacdo de corais na segunda e na
terceira noites do evento, nas quais se apresentaram o coral infantil e o coral adulto, sob a
regéncia de Maria Lucy Veiga Teixeira. Em 1972, estavam na categoria docente, como
regentes do Conservatorio de Mdsica, a ja citada Maria Lucy Veiga Teixeira, como titular,
bem como Heddy Iracema Wascheck, auxiliar de ensino, Vania Marise de Campos e Silva,
assistente, e, por fim, Mozart Camargo Guarnieri, na disciplina Pratica de Orquestra e

regéncia de Coros, Bandas e Orquestras Escolares (Borges, 1998, p. 136).

106 pina Filho, em seu livio Memaéria Musical de Goiania (2002, p. 80), informa que esse ocorrido foi no ano de
1970. Ao averiguarmos no site institucional da UFG (https://femac.ufg.br/p/30859-historia-da-emac),
constatamos que a data apontada por Mendonca (1981), a saber, 1972, esta, entdo, correta. Borges (1998, p.
133) esclarece que o Instituto de Artes foi criado em 1968, mas apenas concretizado em 1972.
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ApoGs a anexagdo mencionada anteriormente, em 1976 e 1977, j& sob o auspicio do
Instituto de Artes e sob a regéncia de Maria Lucy Veiga Teixeira, o coral da UFG realizou
apresentacdes ndo apenas em Goiadnia, mas também em diversas cidades do interior. No
Gltimo desses anos, o pianista e compositor Estercio Marquez Cunhal®” apresentou, como
regente, uma de suas pegas corais no VI Festival'®, a saber, Reza (Cf. Pina Filho, 2002, p.
90).

O Instituto de Artes da Universidade Federal de Goids promoveu, além do Concurso
Nacional de Canto, o Concurso de Jovens Talentos, dois Concursos Infantis, trés concursos
nacionais de piano e outros dez festivais, também aconteceu o 1° Encontro Nacional de
Corais. Sobre este Gltimo, realizado em 29 de junho a 2 de julho de 1978, Pina Filho (2002, p.
88) explica que, “sem carater competitivo”, reuniu corais de “Sdo Paulo, Brasilia, Minas
Gerais, e Goias”. Os grupos:

[..] se apresentaram diante do publico que soube aquilatar o valor do coral da UFG,
dirigido por Maria Lucy da Veiga Teixeira, em relagdo ao Coral Canto Ndbile,
dirigido por Samuel Kerr, a Associacdo Coral Evangélica de S&o Paulo, dirigida por
Umberto Cantoni, e ao Madrigal Renascentista, dirigido por Afranio Lacerda. O
encerramento desse encontro constituiu-se de uma sele¢do de cantores de alguns dos
grupos participantes mais a Orquestra de Cordas do Instituto de Artes que, sob a
direcdo de Mozart Camargo Guarnieri, interpretaram a Missa Diligite, deste
compositor (Pena Filho, 2002, p. 90).

Foram anos fecundos de intenso trabalho, abrilhantados por inUmeros recitais, cursos,
intercambios e festivais. Tal como argumenta Borges (1998, p. 132-133), em 1969, surgiu
novamente a necessidade de mudanca de endereco. O Magnifico Reitor da UFG sugeriu,
entdo, o retorno ao antigo endereco ocupado pelo Conservatorio Goiano de Mdsica,
localizado na Rua 20, nimeros 17 e 19, no centro de Goiania. Nesse ja conhecido local, ndo
apenas o espaco fisico foi modificado, mas também houve uma reestruturacéo para benesse da
instituicdo. Essa proposta foi “aprovada pelo Conselho Departamental a 17 de abril de 19727,
resultando na criacdo de cinco departamentos: (1) Departamento de Matérias Tedricas, (2)
Departamento de Matérias Aplicadas a Musica, (3) Departamento de Musica em Conjunto,
(4) Departamento Vocal e (5) Departamento de Instrumentos de Teclado e Percussdo. Dentre
as disciplinas oferecidas nos departamentos trés e quatro, respectivamente, estdo: Regéncia de

Coros (3) e Canto Coral (4).

107 Cabe pontuar que Cunha ingressou ainda em 1968 como docente do entdo Conservatério de Musica. (Cf. Pina
Filho, 2002, p. 93).
108 Nao conseguimos localizar o nome completo desse festival.
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E importante destacar que Maria Lucy de Veiga Teixeira, cuja “atividade profissional
[...] foi um divisor de 4guas no ensino e¢ pratica do canto coral em Goiania”, onde
“estabeleceu um novo padrdo de exceléncia e disciplina para geracdes futuras de regentes e
cantores” (Dias, 2008, p. 135) e sendo considerada “a mais importante figura do canto coral
em Goias” (Pinto, 2002, p. 9), permaneceu no cargo de regente coral no Conservatorio
Goiano de Musica por 6 anos, de 1956 a 1962, e do Coral da Universidade Federal de Goias
por 23 anos, de 1960 a 1983.

Duas outras mudancas significativas ocorreram na UFG, impactando a &rea da musica
nessa instituicdo. Em 1996, uma nova operacionalizagdo ampliou a estrutura de ensino e
pesquisa, resultando na divisdo do Instituto de Artes em duas unidades distintas: a Escola de
Musica e a Faculdade de Artes Visuais. Em 2000, outra expansdo ocorreu com a
implementacdo do curso de Artes Cénicas. Assim, a Escola de Musica passou a ser
denominada Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goias —
EMAC/UFG (Universidade Federal de Goias, 2009, p. 27; Borges, 1998, p. 95).

Atualmente, na Escola de Musica da UFG, duas modalidades de coros ressoam pelos
corredores. Sdo eles: o Coro de Graduacéo, destinado a formacédo de seus membros, e 0 Coro
de Cémara, um grupo profissional neste segmento. As ementas de ambos proporcionam, de
maneira geral, a leitura e a interpretacdo de pecas do repertério coral, com dificuldades
progressivas, abrangendo diversos géneros e estilos da musica ocidental, até a
contemporaneidade. Essas formac@es corais atendem aos cursos de bacharelado, licenciatura e
musica popular, conforme apontam os Projetos Politicos Pedagdgicos dos referidos cursost®.

Encerramos este tdpico com as palavras de Borges (1998, p. 138): “A histéria do
Conservatorio de Mdsica da UFG, construida diretamente por alguns [um grupo de cinco
pioneiros], indiretamente por varios, teve uma trajetéria digna, embasada no trabalho, na

dedicacéo [e] na ética profissional”.

4.2.3.5 Instituto Gustav Ritter

Das diretivas vigentes no site institucional do Instituto de Educacdo em Artes Gustav
Ritter (2024), este foi idealizado por iniciativa do Secretario de Estado da Cultura, o escritor
Kleber Adorno (1953- ), durante o governo de Henrique Santillo (1937-2002) (gestdo: 1988-

1991). O Centro Cultural Gustav Ritter foi estabelecido na antiga Casa dos Padres

109 https://emac.ufg.br/.
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Redentoristas, adquirida em 1986 pelo governo estadual e inaugurada em 16 de novembro de
1988.

O edificio, localizado no bairro de Campinas, construido no estilo art deco tardio, teve
inicio de construgdo em 1946 pelo padre Oscar Chaves. Concluido em 1950 pelo Padre
Antdnio Penteado, o prédio foi oficialmente tombado pelo Patrimdnio Historico e Artistico do
Estado de Goiéas, por meio do decreto n° 4.943, de 31 de agosto de 1998.

A transformacdo do Centro Cultural em Instituto de Educacdo em Artes Gustav Ritter,
estabelecida pela Lei n. 19.372 de 30 de junho de 2016, o integra como uma unidade de
ensino e formacdo artistica sob a alcada da Secretaria de Estado de Educacdo (SEDUC). Os
Nucleos de Musica, Danca e Teatro encontram-se alojados nesse espaco, desempenhando um
papel crucial na formacdo artistica de criangas, jovens e adultos. Essa mudanca visou
promover e inspirar o desenvolvimento das habilidades artisticas da comunidade, alem de
contribuir de forma singular para a democratizagcdo do acesso a cultura em Goias, exportando
talentos para o cendrio internacional.

Inicialmente, o Centro Cultural abrigava a Orquestra Filarmonica e o Coral do Estado
de Goias'?, dirigidos pelo maestro Joaquim Thomaz Jayme, na época professor do Instituto
de Artes da UFG. Atualmente:

Em sua estrutura fisica, o Instituto possui 28 salas de aula de musica, danca e teatro,
além de Biblioteca, Instrumentoteca, e salas administrativas como: Diretoria,
Secretaria e Coordenacfes Académicas. A abrangéncia do Instituto se expande para
diversos bairros da capital, Goiania, e [para] cidades que compdem a Regido
Metropolitana: Trindade, Inhumas, Senador Canedo, Bela Vista, Aparecida de
Goiénia, Anicuns, Santo Anténio de Goias, Nova Veneza, [entre] outras (Instituto de
Educacdo em Artes Gustav Ritter, 2024).

Interessante observar que uma das fundadoras do Conservatorio Goiano de Musica,
atualmente conhecido como Escola de Musica da UFG, a saber, a professora Maria Luiza
Povoa da Cruz, mais conhecida como Dra. Tania desempenhou um papel fundamental na
estruturacdo da Escola de Mdusica do Gustav Ritter, transformando-a em referéncia de
exceléncia no ensino musical. Sob sua lideranca, a referida escola passou a oferecer cursos
abrangentes, que, além de canto, instrumentos de cordas, sopro e percussdo, incluiram

tambem iniciagdo musical e teoria da musica.

110 <O Coral do Estado foi extinto, e a Orquestra Filarmonica transformou-se na Orquestra de Camara Goyazes,
que por sua vez, foi transformada novamente em Orquestra Filarménica, ficando sob a coordenagdo do
Centro Cultural Oscar Niemeyer” (Secretaria de Estado da Cultura Governo do Estado De Goiés, 2019, p. 1).
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Atualmente, o Instituto de Educacdo em Artes Professor Gustav Ritter (IEAPGR)
oferece trés cursos na area de mausica: Iniciacdo Musical — 1M, ofertado para alunos de 9 e 10
anos; Desenvolvimento das Habilidades Musicais — DHM, para alunos de 11 a 13 anos
completos; e Formagéo Inicial e Continuada — FIC em Musica, para alunos a partir de 14
anos. Todos esses cursos tém em comum as aulas de Canto Coral'!! e, talvez, a0 menos trés
consideracGes precisam ser pontuadas: (1) considerando que esse modelo enfatiza a
importancia da continuidade e progressdo no desenvolvimento musical dos alunos desde
idades mais jovens até a adolescéncia, sugerindo uma abordagem educacional holistica, que
leva em consideracdo ndo apenas as habilidades técnicas, mas também o desenvolvimento
pessoal e musical ao longo do tempo; (2) considerando as implicacbes significativas para a
formacdo musical dos alunos, incluindo o desenvolvimento de uma base sélida de habilidades
musicais desde tenra idade, o estimulo ao crescimento pessoal e social por meio da pratica
musical em grupo, e a preparacdo para estudos musicais mais avancados ou carreiras na area;
(3) e, por fim, considerando que dentre todos os cursos oferecidos o Canto Coral € a Unica
disciplina pratica em comum, isso sugere que esta atividade ndo é apenas uma parte integrante
do curriculo de musica em todos os niveis de ensino no IEAPGR, mas, sobretudo, pode ser
interpretada como a mais indispensavel das disciplinas musicais, por sua facilidade e énfase
na pratica coletiva, no desenvolvimento da voz e da musicalidade dos alunos, alem de
promover habilidades sociais, trabalho em equipe e coesdo grupal.

Devido a essa abrangéncia, depreende-se que o canto coral, vigente desde a génese da
instituicdo, figure entre as principais formas de expressao artistica da instituicdo, ndo apenas
por ser uma das formas mais praticas e democréaticas de acesso ao mundo da musica, mas
também por desempenhar papel central na educacdo musical. Com isso, consolida-
se/perpetua-se — e, simultaneamente, se reconfigura/se renova — um legado capaz de inspirar
novas geracdes a explorar e celebrar a riqueza dessa atividade nos mais variados lugares e

espagcos.

4.2.3.6 Instituto Federal de Educacao, Ciéncia e Tecnologia de Goias (IFG)

A historia remonta aos anos de 1909 para nos contar da “criagdo da Escola de

Aprendizes e Artifices, na antiga capital de Goias, Vila Boa, durante o governo de Nilo

11 Entramos em contato com a instituicdo solicitando o Plano Politico Pedagdgico e Plano de Disciplina do
canto coral, ficamos aguardando até a data de defesa desta tese.



170

Pecanha, através do Decreto n. 7566 de agosto/1909”, conforme o Projeto Pedagdgico do
Curso de Licenciatura em Musica do IFG (2018, p. 9). Ao analisarmos, no entanto, o préprio
Decreto, notamos uma divergéncia na data. O documento oficial revela que a criacdo passou a
vigorar em 23 de setembro de 1909 (Brasil, 1909). Feita essa observacdo, sigamos. A Escola
de Aprendizes e Artifices sO veio a receber oficialmente alunos em 1912 com duas
modalidade de cursos, os profissionalizantes, manha e tarde, apenas para meninos de 11 a 16,
e o0 de alfabetizacdo e outro de desenho, no periodo noturno, sendo aberto a comunidade
externa. Com a mudanca da capital da Cidade de Goias para Goiania, a Escola de Aprendizes
e Artifices também passou para 0 novo espaco urbano, como aponta Pinto (2022).

Com o passar dos anos, a instituicdo recebeu outros nomes: Escola Técnica de Goiania
(1942); Escola Técnica Federal de Goias (1965); Centro Federal de Educacdo Tecnoldgica
(1999). Finalmente, em 2008, por meio da Lei Federal n°® 11.892, passou a vigorar como
Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia de Goias (IFG). Com isso, a institui¢ao
cresceu tanto verticalmente (qualidade) quanto horizontalmente (varios campi institucionais).
Passaram, entdo, a compor sua estrutura académica 0s cursos superiores de nivel tecnélogo,
de licenciatura e de pos-graduacdo (especializacdo, mestrado e doutorado). Nesse contexto,
entra em pauta o curso técnico integrado a musica. Seguidamente, outros cursos da area de
artes (danca, audiovisual, artes plasticas) e das humanidades (licenciaturas em letras e
historia) adentram o rol da instituicdo. Importante destacar, conforme Pinto (2022), que:

Alguns dos alunos egressos ocupam [...] lugar de destaque no cenério musical
brasileiro, desenvolvendo carreiras internacionais e integrando muitos dos principais
corpos artisticos estaveis do pais, como os coros da orquestra Sinfénica do Estado
de S&o Paulo e do Teatro Municipal se S&o Paulo [...]. (Pinto, 2022, p. 7, grifo
N0ss0).

Dessa instituicdo, cujo campus ja se localizava em Goiania, foi Nair de Morais,
pianista, quem fundou o primeiro coral em 1945, sendo ‘“auxiliada por Edméa Camargo”,
ambas professoras efetivas da instituicdo (Mendonca, 1981, p. 363). A transicdo de lideranca
desse coro ocorreu com a saida de Nair de Morais, em 1953, e foi sucedida por Edméa
Camargo. No entanto, devido a auséncia de diploma formal, Camargo renunciou ao cargo em
1955. As duas vagas foram entdo ocupadas por Maria Lucy Veiga Teixeira, regente, e Maria
das Dores Ferreira de Aquino, pianista, nesse mesmo ano. Nessa instituicdo, Maria Lucy
permaneceu no cargo de regente coral por 21 anos, de 1955 a 1976. Com a sua saida, assume
a regéncia desse coro institucional Lecy José Maria, apontado como “figura extremamente

carismatica no meio coral goianiense”. O maestro Lecy permaneceu na regéncia “até o inicio
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de 1990”. Cinco anos depois, em 1995, ingressa Rita Mendonga como regente coral (Pinto,
2022, p. 9-11).

Importante mencionar que, com a participacéo de outros professores, a banda e o coral
se tornaram pecas-chave na luta pelo “estabelecimento da musica enquanto atividade de
ensino”. Com tal énfase, “os primeiros esfor¢os buscaram [a] sistematizacdo do ensino de
musica para os alunos dos cursos técnicos integrados, entdo em funcionamento”. Apesar de
alguns entraves burocraticos que arrastaram o projeto por longos dez anos, o curso técnico
integrado a musica finalmente foi criado. Com o sucesso do referido curso, aliado as
mudancas na legislagdo que permitiram a contratagdo efetiva de novos professores, a
licenciatura em musica foi criada em 2012 (Pinto, 2022, p. 18, 20).

Nessa instituicdo, a musica deixou de ser uma atividade extraclasse e passou a fazer
parte do curriculo, sendo incorporada como componente curricular, atividade de extensdo e
area de ensino. Atualmente, ela também € objeto de pesquisa para a producdo do
conhecimento.

O Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia de Goias, também conhecido
como Instituto Federal de Goiés, disponibiliza a populacdo dois cursos na area de musica: o
Técnico Integrado em Instrumento Musical, criado em 2008, que ‘“oferece educacao
profissional técnica em nivel médio” e “confere ao concluinte o diploma de técnico em nivel
médio integrado” (Projeto Pedagodgico do Curso Técnico de Nivel Médio Integrado em
Instrumento Musical, 2011, p. 4); e a Licenciatura em Mdusica, cuja autorizacdo para o
funcionamento foi cedida pela Resolugdo CONSUP/IFG n° 05, de 01/11/2011 e foi
posteriormente reconhecido pela Portaria SERES/MEC n° 876, de 12/11/2015 - DOU
13/11/2015, “[concede ao aluno que concluir] o diploma de licenciado em musica” (Projeto
Pedagogico do Curso de Licenciatura em Mdasica do IFG, 2018, p. 60). Importante destacar
que:

O Curso de Licenciatura em Msica do IFG-Campus Goiania nasceu da necessidade
da formacdo de professores licenciados e por um pedido e convénio com a
Secretaria de Educacéo, Cultura e Esporte do Estado de Goias, com apoio direto do
projeto Ciranda da Arte, onde a maioria dos professores ndo possuia licenciatura
(condicdo essencial para o exercicio da docéncia). Tendo como exemplo o Curso
Técnico Integrado em Instrumento Musical do IFG, deu-se o pontapé inicial para a
criacdo do curso em nivel superior. (Projeto Pedag6gico do Curso de Licenciatura
em Musica do IFG, 2018, p. 9).

A grade curricular desses dois cursos, ambos ministrados no campus Goiania, revela

sua intrinseca relacdo com o canto coral. O Técnico Integrado em Instrumento Musical inclui,



172

como componente curricular, Coral I, Coral Il, Coral Il e Coral IV. Por sua vez, a
Licenciatura em Mdsica oferece Canto Coral | e Canto Coral I1.

Em relacdo ao repertorio, este ndo € descrito e nem disponibilizado. No entanto, os
documentos normativos, mais precisamente nas ementas, revelam que a pratica desse
repertério coral deve contemplar uma literatura que abarque o erudito, o popular e o
folclorico. (Cf. Projeto Pedagdgico do Curso Técnico de Nivel Médio Integrado em
Instrumento Musical, 2011, p. 30; Projeto Pedagogico do Curso de Licenciatura em Musica
do IFG, 2018, p. 69).

4.2.3.7 Escola do Futuro do Estado de Goias (EFG) Basileu Franca

A Escola do Futuro em Artes Basileu Franca''?, conforme informa o site
institucional™®, é uma instituicio vinculada & Secretaria de Estado de Ciéncia, Tecnologia e
Inovacdo (SECTI). Sua historia remonta a 1967, quando foi estabelecida como Escola de
Artes Veiga Valle, pioneira no campo das artes no estado de Goias. Atualmente, a instituicéo
oferece ao publico cursos nas areas de arte-educacdo, artes visuais, circo, danca, teatro,
producdo cénica, teatro-escola, musica e grupos sinfonicos (Escola do Futuro em Artes
Basileu Franca, 2022, s.p.). Destacaremos esses dois ultimos.

Na musica, sdo oferecidos cursos de capacitacdo, qualificacdo e o curso tecnolégico.
Eles estdo assim organizados: FIC — Infanto Juvenil; FIC — Adulto. Compdem 0s grupos
sinfonicos: a Orquestra Sinfonica Jovem; a Orquestra Pedro (Juvenil); a Orquestra Mozart
(Infantil); a Banda Sinfonica; a Big Band; e o Coro Sinfonico Jovem. A idade minima para
ingresso € de 9 e 14 anos para a muasica/FICs e 17 anos para 0s grupos sinfénicos.

E manifesto que o canto coral se destaca como um componente essencial da grade
curricular oferecida pela Escola do Futuro em Artes Basileu Franga, abrangendo tanto o curso
FIC — Infantojuvenil, o FIC — Adulto quanto a Academia Coral, presente nos grupos
sinfonicos. Essa inclusdo estratégica em todos os anos de formacao reflete 0 compromisso da
instituicdo em proporcionar uma formagédo musical completa e diversificada para seus alunos.

Além de desenvolver habilidades técnicas vocais e musicais, 0 canto coral desempenha um

112 Entramos em contato com a instituicdo solicitando dados histdricos e os planos de disciplina das trés
modalidades dos cursos de canto coral. Até a presente data, ndo recebemos. O site institucional foi atualizado
em 2020; portanto, ndo temos informagdes sobre se 0o nimero de 3.000 alunos atendidos corresponde ao
referido ano ou a 2024.

113 ESCOLA DO FUTURO EM ARTES BASILEU FRANCA. Nossa historia. Disponivel em:
https://basileufranca.com.br/. Acesso em: 22 de novembro de 2025.
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papel fundamental no desenvolvimento pessoal e social dos estudantes, o que é evidenciado
pela abordagem curricular da instituicdo. Esta se preocupa em garantir que o canto coral seja
“funcional, a fim de promover a aprendizagem ¢ fornecer condi¢des a aplicacao e integracao
dos conhecimentos”. Tal abordagem ¢ delineada pela instituicdo para criar situagdes que
“favorecam o desenvolvimento das capacidades do educando”, como declarado no Projeto
Politico Pedagogico da Escola do Futuro do Estado de Goids em Artes Basileu Franca (2021,
p. 30-31).

Nesse formato — que abrange a infancia até a vida adulta —, o canto coral proporciona
aos alunos a oportunidade de explorar uma variedade de estilos musicais, desde obras
classicas até repertdrios contemporaneos, enriquecendo sua compreensdo e apreciacdo da
musica. Por meio de ensaios regulares e apresentacdes publicas, os estudantes desenvolvem
habilidades de performance, comunicacao e lideranca (especialmente para os lideres de naipes
e/ou estudantes de regéncia), preparando-os para enfrentar desafios futuros dentro e fora do
mundo da mdasica. Essa perspectiva é respaldada pela instituicdo em seus documentos
normativos, 0s quais revelam que:

O curriculo segue os trés principios basicos da Educagdo Profissional: flexibilidade,
interdisciplinaridade e contextualizacdo. A flexibilidade permite que os alunos
construam itinerarios diversificados; a interdisciplinaridade busca romper com a
fragmentacdo do conhecimento, e a contextualizagdo possibilita a realizagdo de
aprendizagens que fagam sentido para o aluno, integrando a teoria a sua vivéncia e
prética profissional (Escola do Futuro do Estado de Goias em Artes Basileu Franca,
2021, p. 31).

Uma das proposic¢des da Escola do Futuro em Artes Basileu Franca ¢ que “Na selegdo
das competéncias relacionadas aos componentes curriculares, [...] é necessario ir além de
preparar bem para o dominio [...] das competéncias técnicas necessarias ao ‘fazer’ das
profissdes” (Escola do Futuro do Estado de Goias em Artes Basileu Franca, 2021, p. 31).
Dessa forma, o canto coral nessa institui¢do vai além de simplesmente ensinar técnicas vocais
e de ensaiar um determinado repertdrio; € uma experiéncia transformadora que nutre o
crescimento pessoal, o desenvolvimento musical e a conexao comunitaria dos alunos. Com
todo esse respaldo, a préatica continua em cantar em conjunto nas trés modalidades de coros
institucionais ndo apenas fortalece a autoconfianca e a autoestima dos participantes — que por
si ja promovem, nesse contexto, também valores como respeito, tolerancia e solidariedade —,
mas também contribui para o desenvolvimento de competéncias de gestdo e de competéncias

outras que assegurem a compreensédo desses fazeres/dessas praticas.
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4.2.3.8 Coros em instituicdes religiosas

Muitas foram as instituices que congregaram coros nas terras de Goias, como ja
apresentado nos primeiros topicos deste capitulo. Sobressaiu-se, inicialmente, a Igreja
Catdlica, quer seja por iniciativas jesuitas, de parocos ou de correlatos. A existéncia da
musica em Goids, em termos gerais, deve muito a essa instituicdo. Essa perspectiva é
corroborada pelas conclusdes de Mendonca (1981, p. 21), segundo as quais afirma que “a
masica era principalmente representada pelas obras sacras”, o que indica que a Igreja Catdlica
foi responsével pela existéncia e predominancia da musica na regido. Lamentavelmente,
segundo a autora, boa parte dessas obras foi perdida em 1921, no incéndio que ocorreu na
igreja da Boa Morte.

Com o decorrer dos anos e o surgimento de mais regentes, naturalmente, outras
instituicdes religiosas foram absorvendo esses profissionais e, consequentemente, corais
surgiram. Assim, com o aumento de aprendizes e a diversificacdo das atividades musicais, a
musica profana também passou a ganhar espaco (Cf. Borges, 1998, p. 53; Pena Filho, 2002, p.
23-32, 35-39).

As igrejas e instituicdes de ensino religioso que tiveram atividades de canto coral
incluem: Matriz do Coracdo de Maria, Primeira Igreja Batista, Igreja Metodista, Igreja
Presbiteriana, Igreja Adventista do Sétimo Dia, Igreja Cristd, Assembleia de Deus,
Universidade Catolica, Colégio Dom Bosco (Pina Filho, 2002, 138-139, 142). Certamente,
outras denominacg0es, tanto de igrejas quanto de instituicbes, também contaram com coros
organizados em suas dependéncias, 0s quais ndo apenas desempenharam um papel
fundamental na promocao da musica sacra e no enriquecimento das celebracdes religiosas,
mas também na profissionalizacio de cantores e aspirantes a complexa arte da regéncia®'“.

No contexto da Igreja Catdlica, em geral, podemos citar o trabalho de Lopes e Dias
(2010, p. 156-157). Os autores discutem a pratica do canto coral em Goiénia sob a perspectiva
dos padres redentoristas desde a chegada da Congregacdo Redentorista em Trindade em 1894,
destacando sua “[intensa atuagdo] na vida espiritual, social e artistica de parte significativa do
Estado de Goias”. Alguns nomes de padres regentes que desempenharam trabalhos frente a
coros em Goiénia incluem: Daniel Marti, Germano (coro dos meninos do juniorato), Caio

Toledo (coro do juvenato), Pedro Konzen e Américo Stringhini (Coral Santa Cecilia), descrito

114 ROCHA, Ricardo. Regéncia — uma arte complexa: técnicas e reflexdes sobre a direcdo de orquestras e
corais. Rio de Janeiro: Ibis Libris, 2004.
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como “o mais importante misico mencionado nas cronicas dos padres redentoristas”, vindo a
receber criticas elogiosas pelas performances do coro sob sua direcao.

No entanto, até onde revela a literatura, entre as instituicdes religiosas (igrejas ou
escolas confessionais) em Goids, sobressaiu-se o Colégio Santa Clara, ndo apenas pela
participacdo do seu coral em momentos histéricos, mas também pelos recursos humanos ali
formados, que, no decorrer do tempo, contribuiram para o desenvolvimento musical do
Estado. Corroborando esta diretiva, Lopes e Dias (2010, p. 156) observam: “Talvez seja este o
grupo coral mais significativo da vida comunitaria em Campinas e das primeiras décadas de

Goiania”.

Colégio Santa Clara (Goiania — GO)

O Colégio Santa Clara, consoante as diretivas do site institucional, pioneiramente
estabelecido em Campinas, o bairro primordial de Goiania, ¢ uma instituicdo educacional de
orientacdo catdlica que inaugurou suas atividades em 9 de janeiro de 1922 (Colégio Santa
Clara, 2024, s.p.). Porém, como aponta Borges (1998), devido a mudanca da capital da
Cidade de Goias para Goiania:

[.] j& se encontravam instaladas em Campinas, desde 1921, as irmds da
congregacdo das fransciscanas da Acdo Pastoral, procedentes da Alemanha. Aqui
vieram para trabalhar nas missdes em Goias, ao lado dos padres redentoristas, na
catequese e sua escola paroquial. [...] Na tarde do dia 17 de outubro de 1921, toda a
populacdo de Campininha, avaliada em trezentas pessoas, concentrou-se na Praca da
Matriz, a espera das irmds [...] (Borges, 1998, p. 75).

A partir de sua inauguracdo, de acordo com Borges (1998, p. 75), a nova instituicdo
“passou a atender as necessidades educacionais das estudantes da regido e do Estado,
tornando-se, também, pioneira na educacdo musical dessa regido”. Inicialmente, o que ndo
mais ocorre nos dias atuais, a escola funcionava sob o regime de internato, oferecendo o
ensino primario e normal. Borges (1998) explica, ainda, citando o testemunho da Irma Aurea
Cordeiro, que o Colégio Santa Clara contribuiu muito para o ensino de musica em Goias.
Inicialmente, a instituicdo recebeu seu primeiro piano que fora solicitado da Alemanha em 23
de fevereiro de 1924. Como havia interesse em expandir o ensino musical, tempos depois ja
contava:

[...] com oito pianos, dois harménicos, varios bandolins, violinos, acordeons, etc., 0

Santa Clara deu ao Estado de Goias varias alunas com tal preparo musical que
[tornaram-se] organizadoras e dirigentes de corais, inclusive os das igrejas, das
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festinhas e dos programas artisticos. Varias alunas iniciadas no Santa Clara
tornaram-se eximias pianistas (Borges, 1998, p. 76).

Apesar de outras artes também estarem inclusas no curriculo, como “trabalhos
manuais, dangas classicas” (Lopes, 2018, p. 43) ¢ “arte dramatica, pintura e oratoéria [...]”, nas
festas do Colégio Santa Clara, uma atencédo especial era dedicada a masica (Borges, 1998, p.
76). A atividade de canto coral merece mencéo especial, pois nela tanto as estudantes de canto
quanto as de outros instrumentos participavam dessa pratica em conjunto. Acrescentando a
1SS0, “as apresentacOes [desse grupo] alcangaram pleno éxito”, um reflexo da dedicacéo e do
talento das alunas, bem como do comprometimento da instituicdo e de suas regentes com a
exceléncia musical.

O Colégio Santa Clara ndo apenas é considerado a primeira instituicdo de ensino da
entdo nova capital, mas também destaca-se por ter tido “forte atuagdo [em Goiania],
especialmente na parte artistico-religiosa” (Borges, 1998, p. 76). Amplia este espectro as
descobertas que evidenciam que, além da “primeira mencdo ao Coro” desta instituicdo Ser
datada de 1928, este grupo coral fazia-se presente assiduamente nas celebragdes litlrgicas, em
atividades seculares, como desfiles civicos, e em ‘“comemoragdes sociais, em que
apresentavam seus outros dotes artisticos” (Lopes; Dias, 2010, p. 156, 162). Essa comunidade
cantante, inclusive, participou da primeira missa realizada no local de fundacdo de Goiania,
em 27 de maio de 1933, e da missa referente ao langamento da pedra fundamental, ou seja, 0
nascimento, em 24 de outubro de 1933. Nesses dois episodios, a Irma M. Izabel executava o
harmonico, enquanto a regéncia ficava por conta da Irma M. Benedita (Cf. Borges, 1998, p.
76; Pina Filho, 2002, p. 14-15).

Dados levantados por Germano Henrique Pereira Lopes (2018), em pesquisa de
mestrado intitulada “Uma trajetoria coral do Colégio Santa Clara (Goiania — GO) a partir da
analise e performance de obras selecionadas de seu acervo musical” ddo conta, em rela¢do a
formacdo, que as quatro primeiras irmas Franciscanas — Irma Maria Bonifacia VVordermayer;
Irma Maria Benedicta Tafelmeier; Irma Maria Willibalda Meier; Irma Maria Ludmilla
Shoropp — que chegaram a Campinas (GO) para fundar o colégio ndo tém registros
especificos sobre musica, mas provavelmente tinham experiéncia no canto coral devido a
tradigéo das ordens religiosas nesse campo. Com formagdo musical, a menc¢do mais antiga faz
referéncia a Irma Maria Aparecida (Luzia de Sousa), pianista oriunda de Sao Jodo del-Rei -
MG.
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Lopes (2018) destaca o nome da Irm& Aurea Cordeiro de Menezes (1930-2017) como
uma figura importante na histéria do Colégio Santa Clara e de Goiania. Nasceu em Curvelo,
MG, e se mudou para Goiania, onde estudou no Colégio Santa Clara (Ginasio, Normal e
Contabilidade). Formou-se em Pedagogia pela PUC Goias e fez mestrado em Historia na
USP15, Além de ser pesquisadora da Congregacgdo Franciscana e da histdria eclesiastica de
Goiés, publicou diversos trabalhos, foi a primeira bibliotecaria do Colégio Santa Clara e
membro de vérias academias de letras e artes. Lecionou na Universidade Catolica e no
Colégio Santa Clara, onde também dirigiu o coral e estudou piano, aperfeicoando-se
posteriormente no Conservatério Goiano de Mdusica. Foi ainda no Santa Clara que fez seus
primeiros estudos de piano (1945 — 1955). Posteriormente, durante dois anos, foi aluna do
Conservatorio Goiano de Musica. Das que exerceram alguma atividade musical no Colégio
Santa Clara, consta apenas a Irmd Aurea Cordeiro de Menezes como regente. As demais
foram pianistas, organista, violinista, professora de piano e/ou solfejo, compositora,
bandolinista e o curioso titulo de incentivadora do canto (Cf. Lopes, 2018, p. 41-42).

Um nome que merece igual destaque, segundo a analise de Lopes (2018), é o de Dalva
Pires Braganca. Ex-aluna do Colégio Santa Clara, ela foi uma das fundadoras do
Conservatorio Goiano de Musica. Ainda conforme informacgdes dos sites da UFG (2024) e da
Academia Feminina de Letras e Artes de Goias (AFLAG, 2024), atuou como docente por 25
anos nesta instituicdo de ensino superior, além de integrar a primeira Orquestra Sinfonica
Feminina de Goias!?®.

Em 1921, as Irmas Franciscanas, desde a chegada da Alemanha, assumiram o0 ensino
da Schola Cantorum da paréquia, juntamente com a vaga de mestre de coro, até entdo
ocupada por Fr. Ulrico, que viria a falecer em 13 de outubro de 1946. Fr. Ulrico, além de
mestre de coro, tocava harménio e érgdo. No entanto, as responsabilidades musicais eram
compartilhadas com os Padres Redentoristas (Lopes, 2018, p 40).

Diversos eventos contaram com a participacdo do coral do Colégio Santa Clara,
especialmente os ligados a Igreja, como datas comemorativas cat6licas (Sdo Francisco, Santa
Clara, Natal), celebragdes em Trindade e em Aparecida de Goiania, inauguragdes de capelas e
igrejas, onomasticos*'’ e missas solenes. No contexto n&o religioso, o coral marcou presenca

em solenidades do colégio, formaturas, eventos civicos, festas sociais e na midia (radio e TV),

115 Fez ainda duas especializages, Orientacdo Educacional na PUC, e outra Teologia, na Catholic University of
America.

116 PINA FILHO, 2002, p. 67.

117 Diz respeito aos nomes proprios. No contexto religioso catdlico, trata-se da comemoracéo do santo padroeiro.
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apresentando musicas seculares acompanhadas por instrumentos como violdo, bandolim e
sanfona. O coral do Santa Clara também gravou um disco; nele, o repertorio foi composto, em
sua maioria, por obras sacras, também figuravam mausicas de “cunho regional ¢ civico”.
Apesar do “zelo e dedicagdo” com que as Irmés Franciscanas mantinham as atividades corais
na instituicdo de ensino, havia criticas quanto a inconsisténcia na qualidade do desempenho
dessas atividades, conforme registrado por alguns Padres Redentoristas em suas cronicas
(Lopes, 2018, p. 46-48). Vale notar que, segundo Borges (1998, p. 76), essa inconsisténcia na
qualidade é contestada, j& que, como mencionado, as apresentacGes, na verdade, obtinham
sucesso.

Como se pode imaginar, o Colégio Santa Clara, ao longo dos anos, reuniu um valioso
acervo de obras musicais que marcaram sua trajetria. Nesse contexto, é relevante mencionar
que:

O acervo musical do Colégio Santa Clara foi doado ao Laboratério de Musicologia
Bras Wilson Pompeu de Pina Filho, da Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG,
em julho de 2016, em evento oficial da universidade, durante a apresentacdo de
encerramento do primeiro semestre letivo do Coro de Camara da EMAC/UFG
(Lopes, 2018, p. 49).

A maior parte desse acervo é composta por: “musica funcional litirgica da época”,
assinada por compositores europeus; de “‘nova musica’ que se fez no pais a partir de meados
da década de 1960, seguindo as recém-publicadas diretrizes [Concilio Vaticano Il - 1963-
65]”, composta, nesse caso, de “missas completas e canticos litdrgicos de autoria de nomes
como a entdo jovem e promissora Irma Miria Kolling e o Padre José Alves, dentre outros
[...]”; e canticos que constavam apenas em letrario (Lopes, 2018, p. 49-50). Este Gltimo caso
ocorreu em decorréncia de:

[...] uma tendéncia que se tornou geral no Brasil nas Gltimas cinco décadas. Apos a
extin¢do do ensino regular do Canto Coral nas escolas, substituido pelo da Educacéao
Artistica, determinada pela nova Lei de Diretrizes e Bases (LDB, 1961); e ap0s a
adocdo do novo perfil da musica catélica pds-conciliar, que praticamente extinguiu
o coro polifénico das missas e celebragdes, substituido pelo canto participativo da
assembleia, a familiaridade, talvez a necessidade da leitura musical tornou-se

obsoleta. Assim, o canto era agora ensinado e aprendido utilizando-se apenas de
papel impresso ou fotocopiado com a letra (Lopes, 2018, p. 50).

Diante do exposto, é possivel reconhecer o Colégio Santa Clara ndo apenas como uma
instituicdo pioneira na educagdo em Goiania, mas também como um importante centro de

exceléncia musical na regido, inclusive reconhecido como a primeira escola de musica de

Goiania (Pina Filho, 2002, p. 13). Desde sua fundagdo em 1922, a instituicdo dedicou-se ndo
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apenas ao ensino convencional, mas também ao desenvolvimento e & promocao da musica
entre seus alunos, com foco significativo na pratica e no canto coral. O acervo musical
acumulado ao longo dos anos, marcado por uma ampla variedade de composicdes, reflete o
compromisso do Colégio Santa Clara com a preservagdo e a promocao da cultura musical.

A doacdo deste acervo da Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG marca um passo
importante para a preservacao e divulgacdo desse legado. Este gesto ndo sO permite que
futuras geracGes tenham acesso a esse rico patriménio musical, mas também destaca o papel
fundamental do Colégio Santa Clara na formacdo de masicos e na promoc¢édo da arte e da

cultura em Goiés.

4.3 MOVIMENTOS CULTURAIS

4.3.1 Movimentos culturais e artisticos que impulsionaram o desenvolvimento da
musica coral

4.3.1.1 O batismo cultural de Goiania e as primeiras manifestacdes da cena coral na nova
capital

A luz das consideracBes do escritor e presidente da Academia Goiana de Letras,
Ubirajara Galli, autor do livro A Historia do Batismo Cultural de Goiania (2022), e do
jornalista e fundador da Radio Clube de Goiania e da Radio Brasil Central, Francisco Pimenta
Netto, autor do livro Anais do Batismo Cultural de Goiania (1993), o Batismo Cultural,
marco de Goidnia, trouxe notoriedade a cidade em todo o pais.

Segundo a perspectiva do professor da UFG, advogado e politico Vilmar Rocha
(2022):

Projetada por Attilio Corréa Lima, Goiania inaugurou um novo estilo urbano no
pais. Com suas ruas arborizadas e um grandioso conjunto de obras em Art Déco [...].
Nasceu com a marca da modernidade e da cultura, presentes no cine teatro
Goiénia, na Revista Oeste, na Réadio Cultura e na Escola Técnica Federal. Andar
pelas largas avenidas da novissima cidade era passear por um jardim de
flamboyandas que, floridos a época do Batismo Cultural, coloriam a festa (Rocha,
2022, p. 7, grifo nosso).

O Batismo Cultural de Goiania, data esta tida como “a mais importante” da cidade
(Rocha, 2022, p. 7), marca um momento emblematico na histéria da jovem capital, que foi
planejada e construida no final da década de 1930. Esse processo envolveu ndo apenas a
transferéncia da capital de Goias Velho para um novo local, mas também inaugurou uma fase

de efervescéncia cultural que se refletiu nas artes, incluindo a musica coral. As festividades
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desse evento ocorreram entre os dias 1° e 11 de julho de 1942. Composto por diversas
cerimdnias, o Batismo Cultural solenizou a inauguracdo oficial da nova capital (Pimenta
Netto, 1993; Galli, 2022).

Com o intuito de consolidar uma identidade cultural para a nova capital, diversos
eventos e manifestacdes foram promovidos para fomentar a expressdo artistica. Afinal, como
destaca Rocha (2002, p. 10), “foram dias de arte, de eventos na area de educacdo, de uma
festa dos Estados que desafiava as condicGes de realizacdo da época e de uma especial liturgia
para louvar e abengoar a anunciada consolidagdo de Goiania, em todos os planos”. Curioso
notar que, para 0 povo goianiense, incluindo seu construtor, Pedro Ludovico Teixeira,
existem duas datas consideradas para o Batismo Cultural, e ndo apenas uma; e ambas
possuem igual importancia:

Até hoje, porém, alguns ainda questionam se o dia realmente historico de Goiania é
o0 dia 24 de outubro [de 1933] ou 0 5 de julho [de 1942]. A dimensao simbdlica das
duas datas escala 0 mesmo nivel, com razdes diferentes, mas semelhante grau de
relevancia politica, social e cultural. O 24 de outubro de 1933 é a data da
deflagracéo do esforco épico que iria materializar uma utopia; 0 5 de julho de 1942 é
a comprovagao de que utopia [€], muitas vezes, a antecipacdo de realidades (Rocha,
2002, p. 11).

A primeira data corresponde ao lancamento da pedra fundamental, enquanto a segunda
se refere a data oficial da inauguracdo de Goiania. Na época da inauguracdo, cabe destacar
gue a nova capital contava apenas “com cerca de 14 mil habitantes, ganhava os seus primeiros
equipamentos de expressdo cultural e se tornava politicamente consolidada” (Rocha, 2002, p.
11). Adicionalmente, além desse nimero, “a nova capital acolheu mais de 8.000 visitantes,
que vieram realcar as solenidades” (Pimenta Netto, 1993, p. 19).

Embora ja tenhamos mencionado, é fundamental reiterar as informacGes sobre as
manifestacdes corais presentes em solo goianiense nesse periodo, para entendermos melhor a
cronologia dos eventos. Esses detalhes foram revelados por Braz Wilson Pompeu de Pina
Filho (2002). Como observa o autor:

Em Goiania, capital moderna, a presenca do coral se fez a partir de sua primeira
missa festiva, realizada em 27 de maio de 1933. O Coral do Colégio Santa Clara,
dirigido pela Irmd@ M. Benedita, acompanhou a solenidade litirgica. O mesmo

aconteceu por ocasido da segunda missa realizada na capital (Pina Filho, 2002,
p. 135, grifo nosso).

De acordo com a citagao de Pina Filho (2002), a “segunda missa” em Goiania foi

realizada com a presenca do Coral do Colégio Santa Clara. Uma investigagdo mais
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aprofundada nos livros A Histdria do Batismo Cultural de Goiénia, de Ubirajara Galli (2022),
e Anais do Batismo Cultural, de Pimenta Netto (1993), ndo revelou referéncias ao coro no
Programa Oficial do Batismo Cultural nem, especificamente, ao dia em questdo. Em ambos
os livros, a descricdo disponivel do Programa Oficial menciona apenas que no dia 5 de julho,
como terceiro evento do dia, as 8:30h, a Missa Campal na Praca Civica foi celebrada pelo
Cardeal Sebastido Leme e sermdo ministrado por Dom Aquino Correia (Cf. Pimenta Netto,
1993, p. 16). Inclusive, ha capitulo dedicado a cada um dos ministrantes em Galli (2022, p.
73, 76).

Considerando o que afirma Borges (1998, p. 76) — que, embora ndo utilize a expressao
“segunda missa” para a segunda data, ao relatar que o coral do Colégio Santa Clara
“solenizou com cantos [...] a primeira missa, celebrada no dia 27 de maio de 1933, ¢ também
a missa do dia 24 de outubro do mesmo ano, por ocasido da pedra fundamental” — entende-se
que a “segunda missa” mencionada por Pina Filho refere-se a celebragdo de 24 de outubro de
1933, também confirmada pelo historiador Pe. Maximiliano Costa (2021)*8,

O Batismo Cultural significou tamanha importancia que, como nos informa Ubirajara
Galli (2022, p. 29-30), houve uma pré-comemorac¢do do Batismo Cultural de Goiania com a
realizacdo do VIII Congresso Nacional de Educacéo, realizado na segunda quinzena de junho,
iniciado no dia 18 e que “estrategicamente foi encerrado no dia 28 de junho, com a maioria
dos congressistas permanecendo em solo goianiense para a abertura da programacdo oficial
[...], que teria inicio a 1° de julho”. No encerramento dessa pré-comemoragdo, apos a
conferéncia proferida pelo gedgrafo francés Francis Ruellan, realizaram-se “apresentacdes
artisticas e folcloricas, das cavalhadas, congada, catira, danca dos Carajas, desafios e cantigas
de viola”. Sobre esse dia, Pimenta Netto (1993, p. 29) revela que as musicas ficaram a cargo
da “Grande Orquestra de Goiania, regida pelo Prof. Joaquim Edson de Camargo, tendo a
Radio Clube levado para os céus de Goias, as palavras dos oradores”.

No Programa Oficial do Batismo Cultural, em seu 5° dia, com cinco eventos
programados, abriu as atividades, as 5h, a Banda de Musica Militar com uma alvorada. No
quarto momento e mais importante do dia, na “Solenissima sessdo de inauguragdo da capital
[...]”, a corporagdo musical reaparece para executar o Hino Nacional duas vezes: antes do
discurso do interventor federal, Pedro Ludovico Teixeira, e no encerramento da mesma (Galli,

2022, p. 33, 45). Nas palavras do prefeito de Goiania, em discurso logo apés o do interventor,

118 Costa, Maximiliano. Histdria da Igreja em Goias: a participacdo da Igreja Catolica na fundagdo da nova
capital de Goias. Paroquia Salesiana Sagrado Coracdo de Jesus, Goiania-GO. Disponivel em:
https://www.parscjgo.com.br/naticias/historia-da-igreja-em-goias-1033. Acesso em: 23 nov. 2025.
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Venerando de Freitas Borges, sobre o Batismo Cultural, declara: “O momento é culminante,
grandilogquo e intraduzivel na sua significacdo histérica” (lbid., p. 53). Ao longo das
celebragdes, estiveram presentes “1.633 visitantes nacionais ¢ 140 estrangeiros, perfazendo
um total de 1.773” (Ibid., p. 62).

Inaugurado nessa época para as festividades, encontrava-se o Coreto localizado na
praca que hoje leva o nome do iconico interventor. De acordo com Célia Siqueira Arantes,
presente na festividade cultural, em entrevista concedida a Galli (2022, p. 87), o Coreto “foi
palco de inUmeras apresentagdes artisticas”.

No momento do Batismo Cultural de Goiania, é importante destacar que a Revista
Oeste surgiu como “um importantissimo marco coletivo impresso do sitio arqueologico [...]
de producdo literaria goianiense”, sendo descrita ainda como “o documento cultural mais
importante dos primordios de Goiania”. Sua Ultima edicéo foi langada em dezembro de 1944
(Galli, 2022, p. 64, 68). Arantes, residente em Goiania desde antes da construcdo de qualquer
edificio, revelou a Galli (2022, p. 85, 92) que a Revista Oeste proporcionou um espaco crucial
para a literatura local. Esse periddico despertou o interesse dos jovens escritores goianos,
influenciando significativamente “o cenario cultural [...], em ampla expressdo”, e “[atraindo]
intelectuais, muitos dos quais até entdo ocultos em conchas de timidez ou pela falta de
oportunidade”.

Arantes destaca a pianista Belkiss Spenciére Carneiro de Mendonga como uma dessas
figuras intelectuais. No entanto, a0 examinarmos todas as edi¢des da Revista Oeste!'®, no
encontramos textos escritos pela musicista. Em vez disso, encontramos uma matéria sobre ela,
sem autoria especificada, informando sobre sua conquista do primeiro lugar em exame no
Instituto Nacional de Musica, o que a levou a ingressar “no oitavo ano” da referida institui¢ao
de ensino. E interessante notar que, nessa época, ela tinha apenas dezesseis anos (Revista
Oeste, 1944, p. 618). E possivel que Arantes estivesse sugerindo que a Revista Oeste inspirou
0 potencial literario de Mendonca, que se expressou em obras como a A Musica em Goias
(1981) e nas cronicas escritas para O Popular, as quais, anos depois, culminaram no livro
Andancas no Tempo (2006).

Toda essa atmosfera era reflexo do Batismo Cultural. Na exposi¢do que ocorria na

Escola Tecnica, Arantes, com nostalgia, recorda: “Criancas, jovens e adultos

119 A INFORMAGCAO GOYANA: revista mensal ilustrada e informativa das possibilidades econdmicas do
Brasil Central. 1917-1935. Livro em CD-ROM. Goiania: AGEPEL (Agéncia Goiana de Cultura Pedro
Ludovico), 2001. Disponivel em: https://bibliotecafuturo.com.br/midiateca/a-informacao-goyana-2/. Acesso
em: 23 de novembro de 2023.
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confraternizavam. [Havia] alegria geral, com banda e conjuntos musicais, cantores como
Josaphat Nascimento ¢ até pistas de danga, onde casais rodopiavam animadamente” (Galli,
2022, p. 85, 90-91).

Assim, o Batismo Cultural ndo apenas apresentou a mais nova capital ao pais e ao
mundo, mas também serviu “para projetar [...] seus valores nas letras ¢ nas artes”, como
salienta Francisco Braga Sobrinho, que, na época, “ajudou nos preparativos da recepgdo aos
convidados” do grandioso evento. Gerson de Castro Costa, autor do projeto que criou a
Universidade Federal de Goias, discorre que “varias figuras da mais alta importancia da vida
cultural brasileira se fizeram presentes [...]”. Foi assim, como enfatiza Brasigois Felicio, que a
entdo nova capital “nasceu sob o signo da cultura, [...] pela energia transformadora que vem
das artes” (Galli, 2022, p. 102-103, 109). Entre os que compartilharam suas experiéncias
sobre o Batismo Cultural em entrevistas a Galli (2022, p. 102-103, 109), destacam-se esses
quatro personagens.

As primeiras manifestagdes da cena coral em Goiania surgiram como parte desse
movimento, desempenhando um papel importante na construcdo do patriménio cultural da
cidade. Ao que tudo indica, o Coral do Colégio Santa Clara foi o primeiro grupo a surgir. Em
seguida, evidencia-se outro coral com a chegada do Liceu Goiano, “que foi transferido para
Goiania por meio do Decreto n.° 4, de 27 de novembro de 1937” (Pina Filho, 2002, p. 20). O
referido coro estava sob a regéncia de Joaquim Edilson de Camargo, tendo o ano 1937 como
marco. Com a Escola Técnica Federal de Goids em funcionamento, surgiu, em 1945, o coral
desta instituicdo, sob a regéncia de Nair de Moraes. Ainda nessa década, no ano de 1949, dois
outros corais surgiram: o Coro Misto Orfedo da Escola Técnica, dirigido por Nair de Moraes,
e o Coral Preventorio, dirigido pelo Padre Belarmino Zambo (Ibid., p. 135).

A chegada de novos habitantes, muitos vindos de outras regiGes do pais, trouxe
consigo diversas influéncias culturais e musicais. Nesse contexto, 0 surgimento de outros
corais em Goiania representou ndo apenas a continuidade de tradi¢Ges da antiga capital e da
agora nova capital, mas também a criacdo de novas formas de expressdo artistica. Em 1952,
foi criado o Coro Feminino Lira Goiana. Em 1956, com a criacdo do Conservatdrio Goiano de
Mdsica, surgiu o coro institucional que viria a fazer historia no Estado (Pena Filho, 2002, p.
136-139). Depois disso, a atividade coral proliferou, com maior ou menor incidéncia, apesar
do paradoxo, devido as dificuldades encontradas por seus regentes.

Instituicdes politicas — como a prefeitura de Goiania, especialmente da gestdo de lara

Moreira, gestdo 1981-1982, quando foi criado o Coro Municipal —, assim como instituigcdes
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educacionais (escolas, institutos federais, universidades), centros culturais, grupos
comunitarios e diversas organizaces religiosas impulsionados por regentes, desempenharam
papel fundamental na promocdo e desenvolvimento da cena coral na nova capital. A
diversidade de repertdrios, estilos e abordagens refletiu a riqueza cultural e a pluralidade de
influéncias presentes na sociedade goiana (Cf. Pena Filho, 2002, p. 137-139).

A importancia da tradicdo musical em Goiads foi percebida, inclusive, durante o
Batismo Cultural pelo Dr. Luiz Heitor, da Escola Nacional de Mdsica, tendo “[...] feito
gravagdes em acetato, de cangdes regionais” (Pimenta Netto, 1993, p. 19). O envolvimento da
comunidade, a valorizagdo das tradicbes locais e a abertura para novas influéncias
contribuiram para a formacdo de uma cena coral que refletia a rica diversidade cultural de
Goiania.

Infere-se, portanto, que dessa forma, as primeiras manifestacdes corais em Goiénia
ndo apenas celebraram o Batismo Cultural da cidade, mas também estabeleceram as bases

para uma tradicdo musical dindmica e em constante evolucéo.

4.3.1.2 O Movimento Pro-Arte!2°

Com base nas proposi¢cdes de Pena Filho (2002) e Lemes (2023), surgiu, apos o
Batismo Cultural de Goiania, um movimento identificado como o ponto de partida para o
advento da arte moderna no Estado de Goiés. Este movimento cultural foi liderado pelo
pianista e maestro alemao Erico Pieper*?, pelo arquiteto José Amaral Neddemayer, que, além
de outras habilidades, também era compositor, e pela professora, advogada e escritora Amalia
Hermano Teixeira, resultando na fundacdo da Sociedade Prd-Arte, em 1945. A partir desse
momento, a Sociedade Prd-Arte passou a atrair artistas e intelectuais, dando continuidade a
organizacado de exposicdes de arte, encontros literarios e eventos musicais.

Para Pena Filho (2002, p. 24, 35), a Sociedade Pro-Arte, a qual o Liceu de Goiania

acolheu, “foi o primeiro grande movimento cultural realizado em Goiania” e “pretendeu unir

120 Antes do Movimento Pro-Arte, surgiu o Movimento de Guerra, entre 1944 ¢ 1945, “em homenagem ao
aniversario da Constituinte de Polonia”, que coincidiu “com o periodo no qual o Brasil declarou guerra ao
Eixo, nos anos de 1944 ¢ 1945” (Pina Filho, 2002, p. 33). Nao discorreremos sobre ele, pois se trata de
comemoragBes em duas datas apenas, 3 de maio de 1944 e 2 de maio de 1945. Além disso, as duas
programacdes ndo incluiam a presenca de um coral. O mais proximo disso foi a participacéo da regente coral
Maria Lucy da Veiga Teixeira, que, no entanto, atuou como pianista, executando a pega Czardas, de V.
Monti, para piano e violino, instrumento executado por Jalio Alencastro Veiga.

121 No livro de Pena Filho (2002), encontramos a referéncia a “Erico Pieper”. Por outro lado, em Lemes (2023),
a autora menciona “Erik Pipper”. Erik Pipper e Erico Pieper referem-se & mesma pessoa, no entanto, 0s
autores “optaram” por grafar o nome de forma distinta.
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varias manifestacdes artisticas de Goiénia, desde fotografias até o grupo musical denominado
Orquestra Pro-Arte”. No corpo diretor, composto por consideravel nimero de individuos, 0s
trés lideres do movimento citados acima assumiram, respectivamente, em relacdo a Dire¢édo
Artistica, as cadeiras do departamento de musica, de direcdo geral e de oradora.

Os organizadores logo coordenaram, para o dia 22 de outro de 1945, o Recital de
Inauguracdo da Sociedade Pro-Arte. A grande homenageada nesse programa de inauguracao
foi a sociedade goiana. O referido recital, por sua vez, foi dividido nas areas de (a) exposicao
e (b) musica e declamagdo (Pena Filho, 2002, p. 35). Referente & musica, dentre vérias
participacdes instrumentais (piano, violoncelo, violino), de canto e declamagéo, constam o
“Conjunto Orfeonico da Escola Técnica de Goiania, sob a regéncia de Nair de Moraes” € a
“Orquestra Pro-Arte, sob a regéncia [de] Erico Pieper”. Esse Conjunto Orfednico diz respeito
ao coral ali existente (Cf. Pena Filho, 2002, p. 135-136; Pinto, 2022, p. 12). Nesse periodo,
era comum realizar recitais com repertdrio voltado para “canto e orquestra” e “canto e piano”.
Importante mencionar que entre os “proeminentes artistas” que realizavam esses concertos
e/ou apresentacOes estava a regente Maria Lucy Veiga Teixeira, 0 que evidencia a presenca da
musica coral nesses eventos tao significativos para a cena cultural de Goias. Apenas durante
seus dois ultimos anos, a Sociedade Pro-Arte realizou quinze recitais de mdsica, encerrando
suas atividades no final de 1948 (Pena Filho, 2002, p. 37).

4.3.1.3 ENCoros e a celebragdo da musica coral em Goias

O celeiro para o desenvolvimento da musica coral em Goiés, salvo exce¢bes — como
profissionais advindos de outros estados ou mesmo de instituicdes goianas, como institutos e
conservatérios —, perpassa pela UFG, considerando o coro de graduacdo, o de camara e outros
projetos internos. Essa instituicdo, além dos cursos voltados para diversos instrumentos e de
areas como musicologia e musicoterapia, oferece um espaco técnico de formacdo para
professores, cantores e regentes, que integram os coros ja citados. Durante a formacdo, 0s
sujeitos envolvidos passam a participar de diferentes coros ja existentes ou, como € comum
entre estudantes de regéncia, criam suas proprias comunidades cantantes nos mais variados
espagos, como bairros, igrejas, empresas publicas e privadas, escolas, associacdes, clubes,
condominios, entre outros, o que lhes permite aplicar de maneira autbnoma os conhecimentos

adquiridos.



186

Ao oferecer programa de pds-graduacédo, a UFG reforca seu destaque como instituicdo
formadora, pois 0s que desejam seguir carreira como docentes de nivel superior nesta ou
noutras instituicbes de ensino, onde apenas a graduacdo ndo é suficiente (licenciatura e
bacharelado), retornem as fileiras da UFG. Concluido, assumem cadeiras na prépria UFG,
como é o caso do Dr. Angelo Dias, bacharel em musica na UFG, em 1990, que atua como
professor, pesquisador e regente na intitui¢cso, e noutras instituicdes, como € o caso do Dr.
Marshal Gaioso Pinto, que concluiu o bacharelado em musica na UFG em 1996 e que ocupa a
fungdo de professor, com énfase em regéncia e musicologia, no ensino médio e superior do
Instituto Federal de Goias (IFG).

Ha de se destacar que, mesmo quando alguns egressos ou docentes optam por seguir
os estudos em outros estados ou fora do pais, a base adquirida na UFG se mostra
fundamental, revelando a importéncia dessa instituicdo. Com essa constante formagdo novos
coros surgem (frequentemente), 0 que gera a necessidade de repertorios renovados para esses
grupos. Assim, arranjos inéditos de obras ja existentes (muitos realizados pelos préprios
regentes) ou composic¢des originais tornam-se indispensaveis.

Atualmente, observa-se uma multiplicidade de coros, com formacdes, singularidades e
objetivos diversos presentes em Goias. Esse crescimento continuo do universo coral no
Estado também impulsionou a criacdo e a consolidacdo de espagos de apresentacdo e
circulacdo desses grupos. Entre esses espacos de visibilidade, destaca-se, na atualidade, o
Encontro Nacional de Coros em Goiania (Encoros), que se tornou um dos palcos mais
representativos do movimento coral goiano. Independente e interinstitucional, conforme seu
regulamento (ENcoros, 2023), o evento reline coros de todo o Brasil (Tomazeti, 2022) e
recebe apoio do Governo de Goias (Diario de Goiés, 2022).

O ENcoros sedia o0 encontro anual de coros com 0s seguintes objetivos:

Promover encontros e apresentacfes de Coros em varios Niveis e Modalidades;
Compilar, organizar e disponibilizar em uma plataforma digital partituras e materiais
cedidos principalmente pelos coros participantes e outros envolvidos, promovendo o
intercAmbio, divulgacdo e promoc¢do da musica coral no Brasil; Promover acGes
formativas visando o aperfeicoamento dos participantes do Encontro e dos cantores
e/ou regentes da regido; Produzir, editar, a critério da comissao, e divulgar as midias
provenientes das apresentagdes durante o Encontro, aprovadas pela Comissdo
Artistica (ENcoros, 2023, s.p.).

O evento, segundo Cardoso (2023, s.p.), engloba, em sua programacdo, ndo apenas
apresentacdes, mas tambeém cursos e palestras, tanto de forma presencial como de forma on-

line. O I Encontro Nacional de Coros em Goiania (ENcoros), cujo tema celebrado foi “A
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Festa da Musica Coral”, ocorreu nos dias 05 a 08 de setembro de 2019, e a reunido contou

com aproximadamente 40 corais de diversos estados brasileiros:
A edicdo [ocorreu] no Teatro Goiénia, no Centro. O concerto de abertura, na quinta-
feira, a partir das 20h, [foi] “Carl Orff: Carmina Burana”, com apresenta¢do do Coro
Juvenil de Goiénia, Coro Sinf6nico de Goiania, percussdo da Orquestra Sinfénica de
Goiania e Coral Ciranda das Pequenas Vozes. [...] O ENcoros [vem] buscando se
consolidar como um importante evento no calendario cultural de Goiania, de Goiés e
do Brasil (Tomazeti, 2022, s.p.).

Curioso notar que o Coro Sinfénico Jovem de Goids, encarregado da coordenagdo da
terceira edicdo do ENCoros ocorrida em 2022, faz parte da Escola de Musica e Artes Cénicas
Basileu Franca. Esta instituicdo de ensino, uma unidade da Secretaria de Estado de
Desenvolvimento e Inovacdo (SEDI), esta sob a gestdo do Centro de Educacdo, Trabalho e
Tecnologia da Universidade Federal de Goias (CETT/UFG), desde 2021 (Diario de Goiés,
2022, s.p.). Noutras palavras, o Coro Sinfénico Jovem de Goids é uma parte integrante da
Escola de Musica e Artes Cénicas Basileu Franca, que, por sua vez, estd sob a gestdo do
Centro de Educacdo, Trabalho e Tecnologia da Universidade Federal de Goids (CETT/UFG).
Essa estrutura organizacional indica a conex&o hierérquica entre essas entidades.

A musica coral tem ultrapassado fronteiras hd algum tempo, levando consigo
tematicas locais para outros estados. E, nesse sentido, como aponta o regente Weber Assis do
Coro Sinfonico Jovem de Goias, o ENCoros “é algo impar na paisagem cultural de Goias”
(Diario de Goiés, 2022, s.p.). Essa forma de expressao artistica atua como uma ponte entre
identidades regionais e manifestacOes culturais mais amplas. Dito de outra forma, de um lado,
a mausica coral ecoa como identidade; de outro, como expressdo. Com 0 avanco da internet,
tais fronteiras se ampliaram ainda mais, transcendendo os limites estaduais e possibilitando
que tanto o coros goianos quanto o prdprio evento coral se projetem diante de audiéncias em
escala global.

Os grupos corais que participaram do ENCorus até a presente data foram:
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Quadro 10 - Edi¢des ENCorus
(continua)

EDICOES

COROS PARTICIPANTES

1° ENCorus — 2019

Coro Juvenil de Goiania (Goiania-GO)

Coro Sinfénico de Goiania (Goiania-GO)

Coral Ciranda das Pequenas Vozes (Goidnia-GO)
Coral Vozes em Canto da SME

Coro de Camara do IFG e Coro do Curso Técnico Integrado em Instrumento
Musical do IFG (Goiénia-GO)

Coral Infanto-Juvenil Irm& Celina (Goinia-GO)
Coral dos Funcionérios do Banco do Brasil (Brasilia/DF)
Coral PUC Goiéas (Goiania-GO)

Coral do Senado (Brasilia-DF)

Coral Evangélico de Brasilia (Brasilia-DF)

Ccal OnixPrecious Stone Nacdes (Rio de Janeiro-RJ)
Coral Scalla (Brasilia-DF)

Coro Infanto Juvenil Basileu Franca (Goiania-GO)
Coral Real Conquista (Goiania-GO)

Coral dos Servidores da Universidade de Brasilia (Brasilia-DF)
Coral Habeas Cantus (Brasilia-DF)

Coral Incantus — IFG Campus (Itumbiara-GO)

Coro Feminino Cantares (Brasilia-DF)

Coro Vocalize (Brasilia-DF)

Coro Masculino Signori (Brasilia-DF)

Coral Canto Azul Caixa (Goiania-GO)

Coral Cantus Firmus (Brasilia-DF)

Vozes da Grande Loja (Goiania-GO)

Coro Sinfénico de Anapolis (Anapolis-GO)
Canticum Novum (Brasilia-DF)

Coro de Camara da EMAC/UFG (Goiénia-GO)

Coro Masculino de Goiania (Goiania-GO)

Coro de Camara Gustav Ritter (Goiania-GO)

Coro Sinfénico Jovem de Goias (Goiania-GO)

Coral das Oficinas do | Encoros

2° ENCorus — 2021

Mais de 70 coros

de todas as regides do Brasil
e América Latina

Coro Sinfoénico de Goiania,
Tinkuy Ensamble Vocal
Collegium Cantorum — Coro Feminino
Coral Vozes da Alma

Coral Tocantins (Tocantus)
Coro Encena

Projeto Direto ao Ponto

Coral da UnB

Coral Atras da Nota

Coral UFMT

Grupo Vocal Flor do Campo
Coral da PUCRS

Vocal Onix Nac¢6es Brasil
Coro Vozes do Cebrav

Coral Alma

Madrigal Amazonas

Coral Unicamp Ziper na Boca
Coral Banco do Brasil Curitiba
Coral Ecoart

Coro Feminimo Cantares do CEP/Escola de Musica de Brasilia
Cia. Canto Vivo

Coral Pro Tempore

L]
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(conclusdo)

EDICOES COROS PARTICIPANTES

3° ENCorus — 2022 Coro Juvenil UNIRIO, do Rio de Janeiro

Coral Vozes das Gerais de Belo Horizonte, Minas Gerais
Coro Solo da Cidade de Goias

Vocal Onix Nac¢6es Brasil Internacional

Coral Canto Azul

Coral Vozes da Adufg

Vocal FacUnicorus Intern

4° ENCorus — 2023 ABERTURA: Orquestra Jovem Joaquim Jayme + Vocal Fac Uni Corus
Internacional + Vocal Onix Nagdes Brasil Internacional com o Especial Beatles.
Coral Vozes da Adufg

Coral Canto Azul

Coral Conservatério de Musica e Artes de Brasilia DF

Coro Juvenil de Goiania

Coro Sinfénico Jovem de Goias

Coro Sinfénico de Goiania

Coral Vida e Luz

Coral Vozes em Canto — SME Goiania

5° ENCorus — 2024 Coro Sinfénico Jovem de Goiés

05 a 08/09/2024 Coral Santa Cecilia (Natal-RN)

Onix Brasil internacional (Nacional -BR)

Coral Vozes em Canto da SME (Goiéania)

Coral Labor em Canto — TRT (Goiania)

Coral Vozes da Adufg (Goiania)

Coral Canto Azul (Goiania)

Vocal Cookies and Brownies (Goiania)

Vocal Esperanca (Goiania)

Coral Semeadores (Anapolis-GO)

Coral Ad Gloriam (Ceres-GO)

Coro Juvenil de Goiania

Coral do Colégio Fractal (Goiania-GO)

Coral Espirita Vozes da Esperanca (Goiania-GO)
Coro Sinfénico de Goiania (Goiania-GO)

Coral Cénico Juvenil — Ciranda da Arte (Goiania-GO)

6° ENCorus - 2025 Coro Sinfénico de Goiénia (Goiania-GO)
03 a 07 de Set. Coral Vozes em Canto da SME (Goiénia-GO)
Formato hibrido Coral TCE-GO (Goiania-GO)

Coral Vozes da Adufg (Goiania-GO)
(realizacéo de uma | Coro Acrépole (Goiania-GO)

homenagem a regente coral | Coral Canto Azul (Goiania-GO)

Maria Lucy da Veiga | Coro Teen Gustav Ritter (Goiania-GO)

Teixeira (Dona Fifia) Onix Brasil Vocal Internacional (Goiénia-GO)
Coral AD Gloriam (Ceres-GO)

Coral Cuidarte — Instituto Unimed (Goiania-GO)
Coro RITTERNELO (Goiania-GO)

Missdo Coral (Goiania-GO)

Coral Cénico Juvenil - Ciranda da Arte (Goiania-GO)
Coral do Colégio Fractal (Goiania-GO)

Coro Italiano Toscanelli (Goi&nia-GO)

Coral Espirita Vozes da Esperanca (Goiania-GO)
Coro Juvenil de Goiénia (Goiania-GO)

Labor em Canto (Goiénia-GO)

Coro Sinfdnico Jovem de Goiés (Goiania-GO)

Fonte: ENcoros (2023, 2024, 2025).122

122 Embora tenhamos tentado entrar em contato em varias ocasides, lamentavelmente nio obtivemos acesso a
lista completa de programacdo de todas as edi¢cbes do ENCorus. Os dados mencionados acima foram
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N&o posso deixar de mencionar que o autor desta tese participou do 2° ENCoros,
edicdo 2021. Na ocasido, atuou como cantor (naipe de baixo) no Coral Tocantins (Tocantus),
sob a regéncia da maestrina Renate Stephanes Soboll. A época, devido & pandemia, o evento
foi realizado online%,

Como se vé no quadro acima, a musica coral desempenha um papel central na cultura
de Goias, e eventos como 0 ENCoros tém sido fundamentais para celebrar e promover essa
rica tradicdo musical local. Parece estar claro que o ENCoros configura-se ndo apenas como
um simples encontro de corais, mas como uma verdadeira vitrine cultural do Estado,
projetando a diversidade da producdo coral goiana. Em entrevista cedida a Secretaria de
Estado de Ciéncia, Tecnologia e Inovacdo, o maestro do Coro Sinfonico Jovem de Goias,
Weber Assis, reforca essa perspectiva ao afirmar: “pretendemos que o ENCoros se torne um
cartdo postal de nosso Estado” (Gongalves, 2021, s.p.).

Na sexta edicdo do ENCoros, realizada entre 03 e 07 de setembro de 2025, o site
oficial informa que o evento reuniu “grandes nomes da musica coral nacional em uma
celebracdo marcada pela diversidade, exceléncia e integracdo”. Afirma, ainda, que, “com o
propdsito de difundir, aperfeicoar e promover a masica coral, 0 ENCoros se consolida como
um evento anual de referéncia no cenério cultural brasileiro” (ENCoros, 2025, s.p.).

Ora, se a musica é um “discurso profético”, entendido por Attali (1977 apud Bastos
2006, p. 116) como “um sistema absolutamente fundamental na direcdo do discernimento da
fronteira ¢ da margem, do dentro e do fora de toda e qualquer formacgdo social”, podemos
entdo direcionar esse discurso para o canto coral goiano. Assim, noutras palavras, ndo se trata
de conjecturar que o canto coral venha a ser simbolo do Estado, mas de reconhecer que ele ja
0 é, na medida em que reflete sua riqueza cultural e musical para todo o Brasil e além.

Ao longo de sua trajetoria, 0 ENCoros tem proporcionando apresentacfes de alta
qualidade e oportunidades de aprendizado e intercdmbio para cantores e regentes.
Acrescentando a isso, por iniciativas como essas, a musica coral em Goias ndo apenas celebra

a cultura e a historia de Goias, mas também atua como uma forma de “expressao memorial”

coletados ndo apenas no site oficial, mas também em outros sites, em artigos de jornais disponiveis na
internet e em duas redes sociais. No 6° ENCorus, optamos por listar apenas os corais de Goias para mostrar a
forca do movimento. Os outros coros participantes foram: Coral da FIRJAN (RJ), Coral IBVM (Boa Vista -
Roraima), Coral Conexdo Brasil (RJ), Coral Horacio Ramasine (RJ) e o0 Grupo Vocal Cantai (RJ).

12 No Encontro Nacional de Coros, ENCoros Goiania GO (2021), a apresentacdo do Coral Tocantins
(Tocantus) interpretando Rio do Coco (comp. Lucimar; arr. Renate Stephanes) tem inicio em 46 min 43 s.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=mtb3g2Urbac&list=RDmtb3g2Urbac&start radio=1.
Para assistir somente a performance, fora do contexto do evento, acesse Soboll (2021):
https://www.youtube.com/watch?v=3elhYztoKMM&list=RD3elhYztoKMM&start radio=1.
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(Bastos, 2006, p. 116), preservando e transmitindo a memoria coletiva da regido para as

gerac0es futuras.

4.3.1.4 Coro Sinfonico de Goiania

Embora ndo seja exatamente um movimento, ndo se pode negar que o Coro Sinfonico
de Goiania (CSGO), “fundado em outubro de 1999 [...] como resultado da fusdo do antigo
Coral Municipal com a Camerata Vocal de Goiania”, surgiu em meio a efervescéncia musical
gue vinha acontecendo no Estado em torno desse segmento, mais precisamente na capital.
Importante mencionar que essa unidade “faz parte da Orquestra Sinfénica de Goiania [OSGO]
[e que] sua fundacdo e manutencéo [foi] uma iniciativa da Prefeitura Municipal de Goiania,
por meio de sua Secretaria de Cultura” (Orquestra Sinfonica de Goiénia, 2020, s.p.)'?*.

O Coro Sinfénico de Goiania, composto por 43 profissionais — entre regente, pianista
correpetidor, preparador vocal e cantores —, se destaca por trabalhar com obras de maior
envergadura, como destaca o site institucional: “[...] seu repertério contempla desde obras
corais a cappella as grandes obras corais-sinfénicas, buscando sempre valorizar a literatura
coral brasileira, ao lado do repertdrio internacional” (OSGO, 2020, s.p.).

O trabalho do Coro Sinfénico de Goiania “consiste em difundir e socializar a musica
pela capital goiana, com intenso trabalho nos teatros, escolas, e periferias da cidade” (OSGO,
2020, s.p.). Uma das iniciativas para se alcancar tal intento foi a aposta na criacdo, em 2018,
do Coro Juvenil de Goiania (CJGO), um dos grupos artisticos da Rede Municipal de Nucleos
Musicais de Goiania — braco pedag6gico da OSGO.

Ao longo de sua trajetéria, o Coro Sinfénico de Goiania:

[...] se apresentou com diversas orquestras e esteve sob a batuta de grandes maestros
como lsaac Karabtchevsky, Abel Rocha, Neil Thomson, Benoit Fromanger, Fabio
Zanon, dentre outros; sendo sempre aclamado por seu profissionalismo e equilibrio
vocal. Ultimamente, tem se dedicado ao repertorio a cappella dos séculos XX e
XXI, além de obras sacras de diversos periodos com orquestra. Em julho de 2019,
realizou sua primeira turné, realizando aclamados concertos no Festival

Internacional de Inverno de Campos do Jordao, na Catedral da Sé e Basilica Nossa
Senhora do Carmo, ambas na cidade de S&o Paulo (OSGO, 2020, s.p.).

O Coro Juvenil de Goiania, por sua vez, € composto por aproximadamente “60

estudantes de canto [que] recebem uma bolsa de incentivo da Prefeitura de Goiania”. Este

124 L ei n° 7.860, de 17 de setembro de 1974. Autoriza o Poder Executivo a participar da criacdo da Fundagio
Orquestra Sinfénica de Goiania.
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grupo vem participando desde sua fundacdo dos principais encontros de corais do Estado.

Acrescentando a isso:
No decorrer de sua trajetoria, realizou diversos concertos solo e vem se
apresentando juntamente com a Orquestra Sinfénica de Goiania, Coro Sinfonico de
Goiania, Coro Sinfénico Jovem de Goias e demais grupos da Rede de Nucleos
Musicais de Goiania. Participou em 2019 do especial de fim de ano da TV Senado
juntamente com os coros da Escola de Musica de Brasilia, Coral Cantus Firmus e
Madrigal de Brasilia sob a regéncia de Isabela Sekeff. Foi anfitrido do | Encontro de
Corais de Goiania e promoveu o | Férum online de Canto de Goiania. Ja esteve sob
a regéncia de renomados maestros como Benoit Fromanger, Emilio de César, Eliseu
Ferreira, Katarine Aradjo, dentre outros (OSGO, 2020, s.p.).

No site institucional da OSGO/CSGO, estdo disponiveis, na aba “Transparéncia”,
alguns documentos. Entre eles estd o Relatorio de Agbes de 2020 (p. 14), no qual
encontramos que houve tanto “Pesquisa e edi¢ao de obras genuinamente goianienses” quanto
a “gravagdo de CD com obras [...] com foco [nesse] repertorio”. Numa tentativa de acessar
esse repertdrio, no dia 19 de agosto de 2023 enviamos e-mail para 0 CSCO (pelo endereco
informado no site), mas 0 e-mail retornou informando “endereco ndo encontrado”. Diante
disso, decidimos contatar diretamente o regente no dia 14 de maio de 2024, que prontamente
nos informou o nome dos dois compositores participantes do projeto. No mesmo dia,
entramos em contato com um deles, visto que o outro nome mencionado pelo maestro
correspondia a um compositor com quem ja tinhamos estabelecido contato anteriormente!?>,

Embora o cenario de conquistas e avancos tanto na Orquestra Sinfonica de Goiania
(OSGO) quanto no Coro Sinfonico de Goiania pudesse parecer promissor a primeira vista, a
realidade da vida dos seus membros pinta uma imagem diferente. Os relatos de dificuldades
administrativas e de valorizacdo dos componentes desses dois corpos musicais, como
documentado em uma citagdo da pagina no Instagram dos componentes da OSGO e CSGO*?°,
refletem os desafios enfrentados pela instituicdo. Em resposta a baixos salarios, os musicos
iniciaram uma campanha nas redes sociais em busca de apoio. Embora tenha havido um
aumento de atencdo para a causa, as melhorias salariais e a reestruturacdo prometida para
2024 ndo se materializaram completamente, deixando a classe em espera por melhores
condicBes de trabalho. Este cenario destaca tanto as conquistas alcangadas quanto as lutas
continuas dos membros da OSGO e da CSGO pela valorizagdo da arte e dos artistas; ou

melhor, da alma da arte: os artistas.

125 No capitulo seis, retornaremos a essa questdo com maior detalhamento.

126 MUSICOSDAOSGO. Situacgdo de penuria e inseguranca alimentar pelas quais passam os musicos da
OSGO. Instagram, 15 nov. 2023. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CzrOgN30yrY/. Acesso em:
20 nov. 2025.
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4.4 CANTO CORAL E IDENTIDADE CULTURAL

4.4.1 Temas liricos e narrativos que refletem a historia, tradicoes e valores de Goias
nas composicgdes corais

“A alma de Goias € cantora!”
(Berenice do Carmo Brito, vilaboense!?")

Para este exercicio de escrita, tomaremos a Cidade de Goias, reconhecida
anteriormente como Villa Boa de Goyaz, como representativa do Estado. Dessa maneira, sera
possivel compreender os temas liricos e narrativos presentes na cidade como reflexo e
expressdo da identidade cultural e historica do Estado de Goias.

Seria impossivel ndo tomarmos a literatura goiana como ponto de partida para tal
exercicio. Talvez esteja ai uma perspectiva futura de pesquisa. Nesta tese, no entanto, apenas
algumas reflexdes serdo suficientes. Desse modo, nos ateremos a dois trabalhos, a principio,
quais sejam, “Etnografando os sentidos do lugar: pintando, declamando e cantando a Cidade
de Goias”, assinado por Tamaso (2012), e “Villa Boa de Goyaz: uma outra historia contada
em prosa, versos e sons”, de Souza (2016). Ambos os trabalhos oferecem uma perspectiva
complementar para entender os temas liricos e narrativos que podem estar presentes nas
composicdes corais. Dessa forma, isso poderia demonstrar como essas expressdes artisticas
refletem e perpetuam a historia, as tradi¢6es e os valores da regido ao longo do tempo.

A partir de Souza (2016), percebemos a cidade de Villa Boa de Goyaz imersa em uma
historia ancestral com a musica. Ndo uma mdsica externa a ela, mas intrinseca a Goias que
transcende o tempo.

A autora identifica essa ligacdo pela musicalidade presente nas poesias de Cora
Coralina. Com um olhar instrumentalizado para esta perspectiva, nas poesias da rapsoda
vilaboense lemos, por exemplo, que cantavam as pedras; 0s cascos dos cavalos ecoavam, em
“unissono coral”, sobre o calgamento de pedra; os carros de boi entoavam sua cangdo; assim
como os sinos, que “cantavam mensagens”’. Ouvia-se ainda o “canto das aguas” do Rio
Vermelho, que divide a Cidade de Goids em dois antigos distritos: Carmo ¢ Sant’ Anna. E no
compasso do escoar e ecoar, ouve-se que “pelas cheias, quando as chuvas lentas e mondtonas
fazem os dias goianos umidos e tristonhos, a &gua do rio toma a cor do sangue do seu nome e,

num coro de vozes formidandas, entoa um cantochdo funebre e grave” (Coralina, 2008, p.

127 A época da pesquisa de Tamaso (2012, p. 227), a vilaboense Berenice do Carmo Brito tinha 52 anos.
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102). Aqui, testemunhamos uma polifonia feita por vozes, uma verdadeira “musica das ruas”
(Souza, 2016, p. 189) da Cidade de Goiéas (pensando-a, como ja dissemos, enquanto Estado).
Por coincidéncia ou ndo, ao propormos refletir sobre os temas liricos e narrativos que
retratam a historia, tradicdes e valores de Goias, deparei-me com uma descoberta intrigante: a
presenga da palavra “coral” inscrita no proprio nome da renomada poetisa goiana Cora

“Coral”inal?,

Essa coincidéncia, aparentemente casual, revela-se como uma conexao
simbolica e sugestiva entre a obra da poeta e o tema central dessa pesquisa por mim
empreendida. E interessante que no livro Cora Coralina: Melhores Poemas (2008, p. 318), a
autora menciona uma “Sinfonia, coral, cantoria” existente no Rio Vermelho “[...] que fala em
murmurios. [...]”. Talvez agora nem seja tanta coincidéncia assim, uma vez que Maria
Augusta Calado de Saloma Rodrigues, em seu livro A Modinha em Vila Boa de Goiés, nos
deixa entender que essa intelectual poeta também estudou mdsica:
Completando seu conhecimento, estudou musica, apresentou-se em pegas teatrais
desde 1886 e participou do movimento literario escrevendo verso e prosa,
destacando-se entre as demais: Anna J. Xavier de Barros Tocantins, Oscarina Alves
Pinto, Leogedaria de Jesus, Cora Coralina, a Ultima remanescente dessa pléiade
(Rodrigues, 1982, p. 35).

Esse trecho — que podemos transcrever como: completou seu conhecimento estudando
masica —, certamente sugere que Cora Coralina obteve instrugdo musical, mesmo que de
forma complementar. No entanto, é importante observar que pode haver variagcdes ou nuances
na interpretacdo devido aos outros nomes presentes. Ainda assim, esse trecho oferece um
forte indicio de que Cora Coralina teve algum envolvimento com a musica em sua vida,
embora ndo forneca detalhes especificos sobre a extensdo ou a natureza desse envolvimento
musical. Outro ponto que merece ser posto em relevo € que, ndo obstante a auséncia de

informacBes detalhadas sobre ela estudando formalmente musica, muitas de suas poesias

128 Qualquer tentativa de descrever Cora Coralina seria, como se pode imaginar, insipida, incompleta. Assim
mesmo, apenas como uma breve descri¢do, tentaremos. Ela foi uma das poetas mais reconhecidas de Villa
Boa de Goyaz (atual Cidade de Goias). Nascida em 20 de agosto de 1889, ela teve por verdadeiro nome Ana
Lins dos Guimardes Peixoto Bretas e adotou o pseuddnimo Cora Coralina aos 50 anos. Amplamente
reconhecida por sua poesia marcante, que retrata a vida cotidiana, a natureza e as tradi¢cBes da regido de
Goias, sua obra é celebrada pela profundidade emocional, pela sensibilidade e pela conexdo com as raizes
culturais do estado. E considerada uma das mais importantes escritoras brasileiras e uma das maiores poetas
de Goias. Ana Lins dos Guimardes Peixoto Bretas, Cora Coralina, revela a sua amiga e escritora Amalia
Hermano Teixeira 0 motivo da escolha do pseudénimo no livro Perfis: pessoas que marcaram minha vida
(Teixeira, 1993, p. 44): “Em Goias havia muitas Anas [...]. Ndo queria que nenhuma Ana mais bonita levasse
as glérias da minha poesia. Cora vem do coracéo. Coralina é um coracdo vermelho. Minha inten¢éo ndo era
ter xara” (Ibid., p. 44). Sugerimos a leitura do capitulo “Cora Coralina”, de Vellasco (2023), que integra o
livro Literatura, da “Colegdo Goias + 300 — reflexdo e ressignificagdo”.
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apresentam qualidade musical e ritmada, sugerindo uma sensibilidade as nuances da
linguagem sonora (Cf. Coralina, 2008%?°). Além disso, ela era uma pessoa culturalmente ativa
e envolvida em sua comunidade, 0 que pode té-la exposto a diferentes formas de expressao
artistica, incluindo a mdsica. No entanto, ainda ndo encontramos registros definitivos que
confirmem ou refutem seu estudo formal da musica.

Cora Coralina, cujo verdadeiro nome era Ana Lins dos Guimarédes Peixoto Bretas, é
amplamente reconhecida por suas contribuicdes literarias que capturam a esséncia e a alma de
Goiés. Sua poesia, permeada por elementos da cultura local, reflete ndo apenas as tradicoes,
os valores e a histdria do lugar, mas também suas proprias dores, tudo isso de maneira
singular, profunda e sensivel. A associacdo entre o nome da poetisa e a pratica musical
enraizada na regido, somada a musicalidade presente em suas poesias, sugere uma conexao
mais intensa e afetiva entre sua obra e a tradicao coral de Goias.

E como se, nas paginas de seus poemas, nas entrelinhas de suas narrativas, ecoasse a
melodia dos corais que ressoavam pelas ruas histdricas de Villa Boa de Goyaz, antiga capital
do estado. Na verdade, vimos isso nos ja mencionados textos referenciais. A presenca da
palavra “coral” no nome de Cora Coralina ndo pode ser mera coincidéncia; ao contrario,
parece um lembrete poético do papel fundamental que a mdusica coral desempenha na
construcdo da identidade cultural de Goias.

Ao mergulharmos nas paginas da historia e da cultura de Goias, somos lembrados da
(poderosa) influéncia da mdsica coral, ecoando ndo apenas nas comunidades cantantes, ou
seja, nos corais da regido, mas também nas palavras imortais (Cf. Poemas “O céntico da
volta”, de onde evoca o “canto novo” e o “compasso do tempo e o ritmo da correnteza”;
“Anhanguera”, evocando “pedras que cantam”; “O longinquo cantar do carro”; “Rio
Vermelho”) de uma das maiores poetas do estado, cujo nome, por si s@, € um tributo a beleza
e a harmonia da musica coral em Goias.

Assim, cada nota, cada eco, cada cantiga teciam o tecido da histéria, transmitindo as
influéncias da igreja e do periodo colonial por meio das melodias que ecoavam pelas ruas,
campos e montanhas da cidade. Villa Boa de Goyaz, uma terra onde as pedras cantavam, 0s
rios choravam e os sinos proclamavam, é um testemunho vivo da preponderante e imbricada
relacdo entre a musica vocal/coral e a historia de um povo. De paisagem sonora rica, Goias
possui, em suas raizes, uma narrativa historico-musical revelada por muitas e diversas vozes.

Talvez seja por isso que “A alma de Goias € cantora!” (Tamaso, 2012, p. 227).

129 Conferir: Colegio Melhores Poemas (Coralina, 2008).
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A afirmacdo “A alma de Goias ¢é cantora!” — tdo emblemética quanto as proprias
modinhas que ecoavam pelas ruas de Vila Boa de Goias (Cf. Rodrigues, 1982) — ganha uma
nova dimensdo ao observarmos a riqueza musical e cultural que permeia as tradicdes do
Estado. Assim como as vozes melddicas que entoavam as modinhas nos sal@es e nas pragas
da antiga Villa Boa, as “composi¢des” de Cora Coralina ressoam como um eco poeético dessa
alma cantora de Goids. A musica vestida de poesia e a poesia vestida de musica, eternizada
pelas modinhas e por tantas outras cancdes, transcendem o tempo, capturando a esséncia das
paisagens sonoras de Goiés, desde 0s suspiros das pedras até 0 murmurar das dguas do Rio
Vermelho, que flui melodicamente desde os tempos coloniais até os dias de hoje.

A modinha, com sua simplicidade melodica e profundidade emocional, reflete os
sentimentos e as historias do povo goiano, transmitindo a tradicdo e os valores que moldaram
sua identidade ao longo dos séculos. Essa forma musical ndo apenas inspirou compositores,
arranjadores, poetas, escritores e instrumentistas, mas também desempenhou papel crucial na
expressdo artistica e na preservacdo cultural da regido, como sera demonstrado em um tdpico
especifico. Nesse contexto, a literatura coral surge como um simbolo vivo dessa conexao
entre a musica, a poesia e a alma vibrante de Goias, em que cada nota cantada, inclusive para
além da palavra, conta uma histéria e cada verso ressoa com a esséncia de um povo que
encontra na musica sua mais pura expressdo de identidade e pertencimento. Por que? Ora,
porque “A alma de Goids ¢ cantora!”.

Quando mencionei acima “para além da palavra”, na verdade, essa citacéo se refere as
multiplicidades da letra e da voz em Paul Zumthor (1993). Essa expressao diz respeito a
anterioridade da voz, isto é, ao que ndo esta posto, ao que esta escondido. Seria como as
perspectivas por nds ndo alcangadas, ndo percebidas no que esta posto. Souza (2012, p. 186),
por uma perspectiva, “[ouviu] o unissono coral do galopar pelo calgamento de pedra”, e a
pergunta que fica é: quais imagens e sons estdo tracados e pintados nas telas e pautas do
tempo? E a partir de qual perspectiva devemos olhar ou ouvir? Ai esta a multiplicidade da
letra e da voz.

Essa compreensao das multiplas camadas de sentido que emergem da letra e da voz, e
que nos convidam a ouvir aquilo que se desdobra para além do que estd posto, também se
manifesta nas proprias expressdes musicais que constituem o imaginario goiano. E nesse
horizonte que Tamaso (2012, p. 220) destaca que “h& uma musica [...] especial no repertorio
dos filhos de Goias [...]”. Trata-se da cancdo Balada Goiana, “[considerada] pelos

vilaboenses como o hino da Cidade de Goias™:
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BALADA GOIANA
Manoel Amorim Felix de Souza (1914-[?])130

Todos tém um amor na vida,
Que os inspira a cantar
Eu sé canto a minha cidade
Minha Terra, meu sonho, meu lar

Terra linda, venturosa
Terra amada de meus pais,
Terra de sol, luz e vida
E Goias, Goias, Goias

La ao longe ao sol poente
Brilha a serra a me ofuscar
Se é bela ao sol caindo,
Mais formosa é ao luar;

De manha os passarinhos
Alegres se pdem a cantar,
De tarde os sinos festivos
N&o se cansam de badalar

Terra linda, venturosa etc. ...
La ao alto a capelinha
De joelhos a rezar,

Os casais de namorados
Vao sonhando ao luar.

Carioca, Mandoeira,
Cambalba, Chafariz,
Rosario, as aves-marias,
Saudades sempre me diz.

Terra linda, venturosa etc. ...

Cantagalo, Dom Francisco,
Sentinelas sentimentais,
Guardam sonhos, amores sentidos,
Dos filhos de minha Goiés.

O Rio, descendo ligeiro,
Vai cantando uma cangao,
Entre as pedras balanceando,
Balanceia meu coragao...

Tamaso (2012, p. 220) testemunha que esta cangdo é “[cantada] em todas as ocasides,
pois ela os inspira a cantar”. Essa centralidade da cangdo em diversas praticas musicais, para

além do registro etnogréafico, ressoou diretamente na trajetéria do autor desta tese, que teve a

130 Embora no trabalho de Mendonca (1981, p. 44-45) conste uma breve biografia do compositor, informagdes
complementares podem ser encontradas no site da Academia Goiana de Direito (2026)
(http://www.acadgo.org.br/ver/manoel-amorim-felix-de-souza-29083), onde se registra sua atuagdo como
escrivao, promotor, juiz e desembargador, bem como sua atividade como docente. O referido registro atribui-
Ihe ainda a autoria da can¢do Rio Vermelho e afirma que ambas as canc¢des foram compostas no municipio de
Formosa, local onde, atualmente, reside o autor desta pesquisa.
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oportunidade enriquecedora de cantar esse hino e outras cancdes (arranjos) enquanto
participava do Coro de Camara da UFG, sob a regéncia de Angelo Dias, entre 17 de abril e 28
de agosto de 2023. Em um dos programas musicais do referido semestre, concebido como
percurso estético e afetivo, tinha como eixo temético “Saudades de Goyas”, reafirmando, por
meio do repertdrio selecionado, a dimensdo memorial e identitaria da cangdo no contexto
cultural goiano.

Compreendendo a intrinseca intersecdo entre musica coral, poesia e identidade cultural
de Goiés, percebe-se que o canto, em suas multiplas manifestacdes, opera como um espago
privilegiado de expressdo e de elaboracdo simbdlica das experiéncias goianas. Esse
entrelacamento entre pratica musical e pertencimento cultural, ja sugerido tanto por Tamaso
guanto pela vivéncia performatica relatada acima, encontra eco em diversas narrativas e
registros histéricos, reforcando a centralidade afetiva e social do canto na regido.

Nesse horizonte interpretativo, as reflexdes de Belkiss Spenzieri Carneiro de
Mendonca tornam-se particularmente elucidativas. Em Andangas no Tempo, livro de crénicas
publicado em 2006 — a pianista, professora e pesquisadora — também responsavel por A
Musica em Goias —, evidencia, por meio de lembrancas e observacdes sensiveis, o natural
encantamento do povo por Goias: “Os lugares brancos, albentes, a Serra Dourada e 0s morros
‘Cantagalo, Dom Francisco, / sentinelas sentimentais, / guardam sonhos, amores sentidos /
dos filhos de minha Goids / e o Rio Vermelho velho camarada, com suas &guas
murmurantes’”. Para ela, esse encantamento independe das mazelas sofridas pelos povos do
lugar. Enfatiza a autora que as belezas de Goiés “sdo fontes constantes e infindaveis de
inspiracdo dos poetas e musicos [da] terra”. (Mendonca, 2006, p. 304-305).

Nessas leituras, percebemos, entdo, que a poeta e o poeta do Estado, Cora Coralina e
Manoel Amorim Feliz de Souza, apenas para citar esses dois, ouviram e revelaram o cantar do
Rio Vermelho. Ela*®! observou que “pelas cheias [...] a 4gua do rio [...] num coro de vozes
formidandas entoa um cantochdo [...]”. Ele!®?, por sua vez, viu que “o rio, descendo ligeiro, /
vai cantando uma cang¢do”. Alias, sobre esse mesmo Rio Vermelho que canta, assim diz Nice
Monteiro Daher: “[...] ndo é vermelho: € azul, porque reflete o céu, e verde, porque namora as
montanhas”.

Diante do exposto, ndo seria exagero afirmar que, assim como a literatura, a musica

coral ndo apenas faz parte da construcdo da identidade cultural goiana, mas também é

131 CORALINA, 2008, p. 102.
132 Conferir a letra da cancéo.
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intrinseca a ela. VVoltaremos a este assunto oportunamente quando falarmos sobre patriménio
cultural.

Ao aprofundar nossa investigacdo sobre a relacdo entre o canto e o contexto social,
expandimos nossa compreensdo de como essa pratica musical coletiva se conecta a dindmica
sociocultural de Goias, influenciando e sendo influenciada pelas demandas, valores e

aspiracdes da comunidade.

4.5 CORAL E CONTEXTO SOCIAL
4.5.1 Impacto do canto coral na coeséo social e na formacao de comunidades

O canto coral, ao longo dos séculos, tem sido uma expressiva ferramenta (dispositivo)
de coesdo social e de formacdo de comunidades. Essa forma de expressao artistica transcende
as barreiras culturais e linguisticas, unindo pessoas em torno de uma atividade colaborativa
que promove o senso de pertencimento e solidariedade. Neste contexto, discorreremos sobre o
impacto do canto coral na coesdo social e na construcdo das comunidades goianas.

Em primeiro lugar, o canto coral oferece um espaco inclusivo onde individuos de
diferentes origens sociais, econdmicas e culturais podem se reunir para criar masica em
conjunto. Por meio de préaticas colaborativas, os participantes sdo instigados a transcender
barreiras sociais e linguisticas, promovendo, assim, a integracdo social e o entendimento
muatuo (Pereira; Vasconcelos, 2007; Amato, 2009; Silva, 2018; Ribeiro, 2014). De acordo
com um estudo realizado em Goiédnia com regentes de coros institucionais, Vasconcelos
(2007, p. 99) revela que esses profissionais t€ém ‘“‘consciéncia [...] sobre o potencial de
socializagdo e sociabilizacdo®®® presentes no canto coral”. Pesquisas sugerem que, Nesses
contextos cantantes, as diferencas ndo sdo apenas toleradas, mas valorizadas como
contribuicbes Unicas para a riqueza do coral, fortalecendo, assim, os lagos sociais e
fomentando um ambiente de inclusdo (Clemente; Figueiredo, 2014; Oliveira, 2018; Oliveira;
Amaral, 2023).

Numa primeira reflexdo nesse sentido, durante 0s ensaios e apresentagOes, as
diferencas sdo deixadas de lado em prol desse objetivo comum, para alem de alcancar a

harmonia vocal, mas também de se afinar consigo, com o outro e com o mundo. Isso poderia

133 A uz das consideragdes de Vasconcelos (2007), socializag&o no canto coral diz respeito ao aprendizado e a
adaptacdo as normas e praticas do grupo (aprender e internalizar), enquanto sociabilizacdo refere-se ao
desenvolvimento de habilidades interpessoais e a criacdo de lagos sociais dentro do coro (interagir, acdes de
comunicacdo, e conviver, agdes de convivéncia e/ou compartilhamento de rotinas e experiéncia).
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servir de ponto de partida para o que Junker (2013, p. 197) chamaria de alcance da graga
sublime. Contudo, a “graca sublime ¢ o resultado da interpretagcao musical e da sensibilidade
estética” em um aspecto individual, sugerindo um movimento de fora para dentro. No entanto,
observa-se que esse afinar assume amplitudes maiores e significativas, partindo do interior
para o exterior, influenciando ndo apenas a expressdo musical, mas também as relacGes
interpessoais e a integracdo comunitaria.

Acrescentando a isso, 0 canto coral proporciona aos seus participantes um senso de
pertencimento. Ao fazerem parte de um coral, os individuos encontram um grupo de apoio
emocional e social, no qual podem compartilhar experiéncias e sentimentos por meio da
musica. 1sso € especialmente importante em sociedades em que a soliddo e o isolamento séo
prevalentes, pois o coral oferece um espaco seguro para construir relacionamentos
significativos. Nesse contexto, é relevante mencionar os corais de terceira idade como
exemplo, assim como os corais tradicionais mistos, presentes em grandes capitais e/ou regides
metropolitanas. Nestes ultimos, devido & dindmica diaria acelerada, as interacfes sociais s&o
limitadas em comparacdo com areas menores. Mesmo com um encontro semanal, o coral
desempenha um papel significativo na mitigacdo desse isolamento social. Seguindo essa linha
de raciocinio, € imperativo examinar o impacto emocional e psicolégico do engajamento no
canto coral. Os estudos de Prazeres (et al. 2013), Souza (2019), Fonseca (2019), Matos Pina
(2022), Guimardes (et al. 2023) e Lorenzo de Reizabal (2024), apenas para citar alguns, tém
demonstrado consistentemente que a participacdo em atividades musicais coletivas, como
corais, esta associada a uma série de beneficios para o bem-estar mental e emocional dos
participantes. Ao promover a autoexpressdo e a conexao interpessoal, a pratica regular de
canto coral tem sido associada a reducdo do estresse, ao aumento da autoestima e a melhoria
da saude mental. Esses resultados corroboram a ideia de que o canto coral ndo € apenas uma
atividade recreativa, mas também uma forma eficaz de intervencdo psicossocial.

Outro aspecto relevante ¢ o papel do canto coral ndo apenas na promocdo de um

ambiente fraternal (Missa de Acdo de Gragas pelos 97 anos de Dona Fifia'**) ou institucional

134 “No dia 26 de maio de 2025, Maria Lucy Veiga Teixeira, conhecida como Dona Fifia, completou 99 anos.
Dona Fifia é uma das fundadoras do Conservatorio Goiano de Musica junto com as professoras Belkiss S.
Carneiro de Mendonga, Dalva Maria Pires Machado Braganca, Maria Luiza Povoa da Cruz, Maria das Dores
Ferreira de Aquino e o maestro belga Jean Douliez. O Conservatorio, posteriormente transformado em
Instituto de Artes, deu origem a atual Escola de Mdusica e Espetaculos (EMAC), uma das unidades
precursoras da Universidade Federal de Goids, instituicdo na qual Dona Fifia é professora emérita”.
(VILARINHO, Fabricia. Emocdo e gratiddo marcaram a homenagem aos 97 anos de Dona Fifia.
Universidade Federal de Goias, 2023. Disponivel em: https://emac.ufg.br/n/170328-emocao-e-gratidao-
marcaram-a-homenagem-a0s-97-anos-de-dona-fifia?atr=it&locale=it. Acesso em: 12 de abril de 2024).
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(como os inimeros recitais que ocorrem na EMAC/UFG ou promovidos por esta como o “1°
Encontro de Corais, em nivel nacional”, realizado em Goiania no ano de 1978 [Pina Filho,
2002, p. 136]), mas também na promocao da resiliéncia comunitaria, como poder ser atestado,
por exemplo, em coro virtual durante a pandemia, na qual participaram coralistas residentes
em Goias, conforme se observa no trabalho de Oliveira e Amaral (2023), cuja anélise ganha

135 & resiliéncia de

maior profundidade quando relacionada as discussdes sobre autoeficacia
cantores de corais durante a pandemia propostas por Hackenberg (et al. 2023). A criacdo do
Coral Municipal de Goiania, que, segundo Pina Filho (2002, p. 137), inaugurou uma “nova
era” para a capital, pode igualmente ser vista como manifestacdo de resiliéncia comunitaria,
uma vez que fomentou vinculos sociais duradouros e favoreceu processos coletivos de
adaptacdo e superagdo no ambito cultural.

O canto coral também é uma ferramenta eficaz e significativa para promover a coesao
e a solidariedade em tempos e/ou momentos de adversidade, a saber, desastres naturais ou
crises socioecondmicas. Os corais muitas vezes se unem para oferecer apoio emocional, moral
e até mesmo financeiro a pessoas e/ou comunidades afetadas. A titulo de exemplo, pode-se
citar a participacdo de um coro no Festival Abolicionista, realizado em 28 de agosto de 1887
no Teatro S. Joaquim, “organizado e dirigido” em Goids (Mendonca, 1981, p. 81). Além
disso, observa-se o emprego dessa atividade em projetos que visam transformar a vida de
pessoas, como exemplifica o Projeto Primavera Social, iniciado em 2019, que beneficiou
criancas e adolescentes em Goiania (Almeida, 2023, s.p.). Outro exemplo é a homenagem ao
Dia da Mulher, realizada no Teatro Municipal de Anépolis (Nadielle, 2024).

A participacdo de corais nesses eventos destaca a habilidade Gnica do canto coral de
promover valores como solidariedade, cooperacdo, valorizacdo e empoderamento.
Participando de celebracdes que reconhecem as contribuicdes das mulheres, os corais ndo s
fomentam a unido entre os envolvidos, mas também fortalecem a valorizacdo e o
empoderamento feminino ao dar visibilidade as diversas trajetdrias e conquistas das mulheres.
Nesse contexto, 0s corais comunicam-se diretamente com o publico e com a sociedade,
convidando-os a um didlogo vivo por meio das vozes no palco. Ao interpretar musicas que

abordam temas sociais, histéricos e politicos, eles se tornam agentes de reflexdo e

135 «Estruturado dentro do conceito da Teoria Social Cognitiva (TSC) [...], a autoeficacia [...], preditor de salde
da populacédo idosa [...], que também é observada em atividades de aprendizado, confianga e motivacéo, e
encontrada em estudos de préatica coral no campo da educacéo de idosos e na aprendizagem ao longo da vida
[...], consiste em uma pessoa acreditar que possua as habilidades necessarias para enfrentar um desafio”.
(Hackenberg et al. 2023, p. 165).



202

conscientizacdo, transmitindo mensagens que vao além do simples entretenimento. Ocorre
aqui um refletir sobre questdes sociais.

Desse modo, os corais tém o poder de despertar a consciéncia coletiva e promover
mudancas na sociedade. Essa abordagem vai além de um papel passivo, destacando o
potencial transformador e engajador dos corais na esfera publica. Nessas ocasides, 0s corais
ndo apenas oferecem entretenimento, mas também se tornam agentes de mudanca social,
unindo-se para apoiar causas importantes. A histéria do Festival Abolicionista e do Primavera
Social evidencia como grupos corais historicamente se mobilizaram para dar voz a questdes
sociais relevantes, demonstrando um compromisso genuino com o bem-estar de uma
determinada comunidade. Essa tradicdo de engajamento civico e solidariedade, enraizada na
pratica do canto coral, continua a ser uma fonte de inspiracdo e um claro exemplo do poder
transformador da musica em prol do bem comum.

Vale destacar dois exemplos significativos de engajamento civico, ainda que o
primeiro seja mais simbolico. Durante a ja retratada Proclamacdo da Republica, ocorreu um
evento marcante em que, segundo Mendonga (1981, p. 20), “num impressionante coro de
milhares de vozes”, a Marselhesa foi entoada “espontancamente” pela populagdo. A escolha
dessa cancédo, que se trata, na verdade, do hino francés, “deve ter se dado por transmitir 0s
ideais de Liberdade, Igualdade e Fraternidade, tdo divulgados naquela época”. O segundo
exemplo remonta a celebracdo da primeira missa no local da fundacdo de Goiania, em 27 de
maio de 19933, onde as alunas do Colégio Santa Clara “solenizaram com cantos, [sob a
regéncia da] Irm& M. Benedita, como relembra Pina Filho (2002, p. 14)”.

N&o é exagero dizer, diante dos fatos, que o canto coletivo, em coro, emerge como
uma ferramenta poderosa para inspirar esperanca, levantar o animo e fortalecer os lacos
comunitarios, ajudando as pessoas a superarem desafios juntas, aspectos muito em voga
especialmente em instituicbes religiosas — ndo somente catolica, mas evangelicas, como
apontado por Pina Filho (2002, p. 136-137), citando os encontros corais —, estas, inclusive,
presente na historicidade goiana desde sua fundagéo.

Por fim, a preservacdo cultural é outro aspecto fundamental a ser considerado. Os
corais desempenham um papel vital na transmissdo e na preservagdo de tradicbes musicais e
culturais, celebrando e compartilnando musicas que refletem a historia e os valores de suas
comunidades. Ao fazé-lo, eles contribuem para a transmissdo intergeracional de tradi¢bes e
fortalecem o senso de identidade coletiva. Os nove estudos que foram objeto de analise no

capitulo dois (ver Tabela 8), todos relacionados a musica coral em Goias, dos quais alguns
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foram citados nesse subtdpico, demonstram claramente que o envolvimento em corais é
frequentemente acompanhado por um aumento do orgulho cultural e uma maior valorizacao
das raizes culturais, destacando assim o potencial do canto coral como um agente de
preservacao cultural e coesdo comunitéria no Estado de Goias.

Parece ficar claro que o canto coral'®® ndo é apenas uma atividade musical, mas sim
um catalisador significativo de coesdo social e de formacdo de comunidades resilientes. Ao
proporcionar um espaco inclusivo, promover o bem-estar emocional, fortalecer a resiliéncia
comunitaria e preservar a identidade cultural, os corais desempenham um papel fundamental
na construcdo de sociedades mais integradas, solidarias e cultas.

Dias (2008, p. 130), ao discorrer sobre uma das possiveis trajetérias do canto coral em
Goiania, percebe o bindmio canto-sociedade no cerne da sociedade goiana ao afirmar que
“[...] entre as manifestacdes artisticas que brotavam da gente da terra, a musica vocal foi-se
tornando a forma de expressdo que mais se adequava a natureza nostalgica e poética do
povo”. Isso muito se deve ao fato de que:

A partir de meados do século XIX, na antiga capital, Vila Boa (hoje Cidade de
Goias), bem como em tantas outras paragens, as serenatas e os saraus foram-se
tornando parte das atividades obrigatorias da boa sociedade que se reunia, ora na
casa de um, ora de outro. Assim, ao som do violdo, da flauta, do bandolim e, mais
tarde, do piano, ouvia-se um repertério bastante diversificado que incluia modinhas,
lundus e até arias e cangdes italianas (Dias, 2008, p. 130).

No entanto, a medida que a sociedade goiana evoluia, a expressdo individual por meio
do canto ja ndo bastava para refletir a complexidade e a diversidade da identidade coletiva.
Foi nesse cenario que o canto coletivo comecou a emergir como uma forma especial de
expressao, transcendendo o simples bindmio canto-sociedade para se tornar o canto-como-
sociedade. Esse novo paradigma reflete ndo apenas uma atividade cultural, mas também um
elemento fundamental da identidade coletiva dos goianos, profundamente enraizado em seu
DNA. Ao se reunirem para entoar cangfes em conjunto, 0S goianos ndo apenas
celebravam/celebram sua heranga musical, mas também fortaleciam/fortalecem os lagos
comunitarios e reafirmavam sua conexao uns com 0s outros e com sua histéria compartilhada
em cantos.

Explorar, embora sucintamente, a incluséo e diversidade, o impacto emocional e

psicologico, a resiliéncia comunitaria e a preservagdo cultural, sem, no entanto, termos a

136 QOcorreu-me, ap6s a escrita deste topico, a seguinte questdo: Quais estudos documentam exemplos de
comunidades que se recuperaram de eventos traumaticos através do poder unificador do canto coral,
evidenciando sua capacidade de catalisar a resiliéncia coletiva?
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pretensdo de esgotar outras direcGes, deu-nos uma compreensdo do impacto do canto coral na
coesdo social e na formacdo de comunidades, fornecendo algumas perspectivas valiosas para
esta escrita. Uma dessas perspectivas diz respeito a coralidade.

Antes de prosseguirmos com a discussdo sobre coralidade, é necesséario fazer uma
breve explanagédo sobre a polifonia das vozes, pois esses dois conceitos estdo interligados.
Segundo Celestino (2015, p. 35), uma voz polifonica refere-se a “expressdo unitaria de varias
vozes”, na qual um “discurso polifonico [...] singular” incorpora multiplas vozes ou “vontades
heterogéneas entre si”. A polifonia das vozes se manifesta na concretizagdo de “vozes ndo
sonoras: elementos textuais inscritos na superficie do texto que falam mesmo sem terem sua
propria voz”. Em outras palavras, “estamos nos comunicando ndo apenas por meio de sons,
mas [..] por meio de uma performatividade propria das palavras”. Dessa forma, a
performatividade da palavra ndo esta ligada apenas ao seu significado, mas também a sua
“existéncia quase fisica, a sua materialidade” (Celestino, 2015, p. 36). E importante esclarecer
que a polifonia das vozes “vai além do que normalmente se associa a fonética”, abrangendo
todas as formas de comunicacdo, sejam elas verbais, imagéticas, sonoras ou concretas. A
partir disso, emergem duas singularidades dispositivas. Primeiramente, a capacidade do
dispositivo de “exprimir multiplas vozes de forma simultinea”. Em segundo lugar, a
singularidade de ser um “dispositivo de criacdo”, que estabelece “uma rede composta por
multiplas vozes” (Celestino, 2015, p. 37).

A exploracdo anterior nos proporcionou uma compreensdo do impacto profundo do
canto coral na coesédo social e na formacgdo de comunidades. Agora, ao introduzir o conceito
de coralidade, expandiremos essa discussdo para dois contextos distintos que se
complementam. O primeiro contexto foca na coralidade em um contexto mais amplo das artes
e da teoria cinematografica, enquanto o segundo se concentra especificamente no impacto do
canto coral na coesdo social e na formacdo de comunidades, explorando como 0s aspectos
dessa pratica se relacionam a nogéo de coralidade.

A coralidade, conceito profundamente enraizado nas artes e na teoria cinematogréfica,
emerge como um fenbmeno complexo que transcende as fronteiras das disciplinas
tradicionais. Originado das “manifestagdes teatrais e rituais da Grécia arcaica e classica [...], 0
coro permanece, ao longo de toda a historia, uma das variantes estruturais [ou seja, estruturas
fundamentais] da cena dramatica ocidental”, influenciando profundamente ndo apenas o
teatro, mas também outras formas de expressdo artistica, como o cinema, a literatura e as artes

cénicas (Sarrazac, 2014, p. 37). Conforme observado por Moretto (2022, p. 29), “o coro
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teatral, [antes] considerado [...] estranho ao drama, retoma, aos poucos, seu lugar na cena, ndo
apenas como um procedimento, mas como [uma] referéncia a um novo conceito: a
coralidade”. Essa afirmagao ressalta a importancia crescente do coro como uma expressao
coletiva e multifacetada, que vai além de simplesmente acompanhar a narrativa, mas sim de
uma forga que molda e confere significado a propria cena.

Conforme discutido por Leme (2022), a coralidade, ndo se restringe apenas ao espacgo
cénico, mas se estende para além dele, permeando a experiéncia coletiva compartilhada e
conectando-se intrinsecamente com o ambiente em que ocorre. Nesse sentido, é essencial
explorar a relagéo entre a coralidade e o0 espaco em que ela se inscreve, examinando como o
ambiente fisico influencia e molda a experiéncia coletiva dos participantes. Esse aspecto da
coralidade abre novas perspectivas para uma compreensao mais ampla das questdes sociais e
politicas contemporaneas, destacando o papel das préaticas artisticas na promocéo do dialogo e
da coesdo comunitéaria. Para esse autor, a coralidade ndo € apenas considerada, enquanto
principio criativo, uma “ferramenta de encenagdo” e “forma de se experienciar as obras
artisticas”, mas também uma “representagdo em conjunto”, formada principalmente por
individuos (Leme, 2022, p. 19). Ele explica que:

Esse jogo entre individuos e conjunto estd imbuido, também, de uma nogdo de
ritual, de uma nocdo de comunidade, de capacidades politicas e principios
norteadores que podem ir além de uma construcdo cénica, além de suas origens
europeias — e essa compreensdo da interdisciplinaridade, que demonstra outras
conexdes formadas pelo termo que vao além do coro grego, é essencial para se
entenderem os caminhos que traca a coralidade no Brasil e que parecem, por vezes,
se encontrar muito mais com as praticas culturais populares, as maneiras de
organizacdo de povos indigenas, e as préaticas ritualisticas e religiosas nacionais.
(Leme, 2022, p. 19).

Mais do que isso, é uma expressdo de pluralidade e diversidade, refletindo a
complexidade da condicdo humana e das relag6es sociais. Conforme destacado por Celestino
(2015, p. 35), a coralidade manifesta-se como uma “enunciacdo fragmentada, cheia de vazios
e pausas”, composta por multiplas vozes sobrepostas em diferentes planos de emissao vocal,
mas entrelagadas, assim como ocorre em um coral. Esse estilhacamento e entrelagamento da
enunciagdo refletem a multiplicidade de realidades irredutiveis percebidas pelos sujeitos,
evidenciando a riqueza e a complexidade da experiéncia humana.

No contexto do cinema, a coralidade assume importancia particular como ferramenta
de andlise filmica, permitindo uma compreensdo mais profunda das estruturas narrativas e

estéticas dos filmes. Ao examinar a presenga e o funcionamento da coralidade em obras
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cinematogréficas, é possivel revelar as dindmicas de poder, identidade e representacdo que
permeiam o texto filmico, enriquecendo a andlise critica e interpretativa.

Por outro lado, o termo coralidade, embora comumente associado a teoria
cinematogréfica, pode ser aplicado a outros contextos artisticos, como a musica, como
veremos mais adiante, o teatro e a literatura, e até mesmo a areas correlatas. Neste contexto,
ao analisar o impacto do canto coral na coesdo social e na formacdo de comunidades, é
pertinente explorar como o0s aspectos do canto coral — a saber, da coesdo social e na
construcdo das comunidades goianas ja tratadas, especialmente quando falamos do canto coral
como ferramenta eficaz e significativa para promover a coesao e a solidariedade em tempos
e/ou momentos de adversidade — se relacionam com a nocdo de coralidade e como essa
concepcao pode enriquecer nossa compreensao do fenémeno coral em Goias.

Rodrigo Leme (2022), no artigo “Ecoar-se aos Cantos: A coralidade das vozes na
trilogia Cantos de Trabalho (1975-76)”, ao discorrer sobre “os significados do termo em si,
dada a natureza plural de suas diferentes aplicagdes”, aponta que coralidade diz respeito a
“qualidade daquilo que se da a maneira de um coro: grupos de pessoas cantando juntas,
declamacdes de texto coletivas e outras manifestacGes semelhantes sdo, entdo, sinais de onde
ela se encontra”. Aprofundando o entendimento do conceito, Steven Connor (2015, 2016)
aborda a coralidade no contexto de coros e performances corais. No entanto, explora temas
mais amplos relacionados a coralidade, como a expressdo coletiva, a solidariedade
comunitaria, as dinamicas sociais e psicoldgicas e a relacdo entre a coralidade e fendmenos
contemporaneos da multidao.

A definicdo de coralidade de Connor (2015) é ampla e, portanto, abrange varias
atividades que envolvem vocalizacdo conjunta. Ele amplia o conceito para além do contexto
estritamente musical, incluindo uma série de manifestacdes que vao desde atividades
cotidianas, como oragdes e jogos infantis, até expressées mais formais de compromisso, como
declaracdes de fidelidade. O termo também engloba céanticos de protesto ou de celebracdo em
contextos politicos e esportivos. Essa definicdo sugere que a coralidade nédo se limita apenas a
masica ou ao canto em si, mas abarca uma ampla gama de situacfes em que as pessoas se
unem vocalmente para expressar sentimentos, ideias ou solidariedade. A coralidade, assim
compreendida, pode ser vista como uma forma fundamental de comunicacdo e expresséo
humana, que vai além das fronteiras da musica para abranger aspectos culturais, sociais e

politicos da vida em sociedade.
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Connor (2016) desenvolve a ideia de que a coralidade ndo € simplesmente uma
expressao direta da intencionalidade coletiva, mas sim um fenémeno que surge da prépria
expressao vocal em si. Essa perspectiva contrasta com a visao tradicional que poderia sugerir
que a coralidade ¢ uma manifestacdo das emocdes coletivas ou da intencdo compartilhada de
um grupo. Ao argumentar que a coletividade é produzida pela propria expressdo vocal, o
autor sugere que a coralidade é mais do que a simples soma das vozes individuais. Em vez
disso, € o resultado de um processo em que as vozes individuais se fundem e se entrelagcam,
criando uma entidade vocal coletiva que transcende as individualidades. Nesse sentido, a
coralidade ndo é um fendmeno estatico ou pré-existente, mas sim algo que emerge
dinamicamente no momento da vocalizacdo conjunta. Com isso, questiona-se a ideia de que a
coralidade reflete ou expressa uma intencionalidade coletiva subjacente. Em vez disso, indica
que a coletividade é um produto da propria atividade vocal, uma espécie de “fantasia
coletiva” que surge no processo de interagdo vocal. Essa visdo mais dindmica e processual da
coralidade destaca sua natureza fluida e contingente e enfatiza o papel ativo que as vozes
individuais desempenham na construcao da experiéncia coletiva de vocalizacdo conjunta.

Onde estaria, entdo, o sensivel nas performances corais e como perceber a coralidade
nessas performances? Entendemos, a partir de Leme (2022, p. 63), que talvez, apenas talvez, a
resposta resida além da letra, na interjeicdo real das vozes que cantam. Nas palavras do autor:
“De fato, a fisicalidade das vozes da cancéo talvez diga mais sobre aquele momento do que a
semantica das palavras”.

Feita esta exposicdo, em primeiro lugar, € importante destacar que a coralidade
transcende a mera realizacdo musical e estende-se a forma como o canto coral se manifesta
como expressdo coletiva e multifacetada da identidade cultural e social de uma comunidade.
Assim como a coralidade no cinema refere-se a convergéncia de multiplas vozes e
perspectivas para criar uma narrativa complexa e rica, o canto coral em Goias tambeém
representa a reunido de diversas vozes individuais em harmonia, formando um todo coeso e
representativo.

Nesse sentido, a pratica do canto coral pode ser vista como um exemplo vivo de
coralidade, a partir da qual as vozes individuais se unem em um esforgo colaborativo para
criar uma experiéncia sonora unica e envolvente. Essa ideia de coletividade e colaboragéo esta
intrinsecamente ligada a natureza do canto coral, em que cada participante contribui com sua
voz Unica para o todo, resultando em uma expressao artistica que vai além das capacidades

individuais de cada cantor.
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Devido a sua importancia para o entendimento da coralidade, invoco novamente 0s
exemplos do canto coral como ferramenta eficaz e significativa para promover a coesdo e a
solidariedade, tais como: o coro no Festival Abolicionista, a homenagem ao Dia da Mulher e
a utilizagdo como atividade em projetos que visam transformar a vida de pessoas. O primeiro
exemplo esté relacionado ao que encontramos em Connor (2015) sobre a associagdo entre
emoc0es e solidariedade. O autor observa que a coralidade frequentemente esta associada a
expressdo de emocdes coletivas e a solidariedade de grupo. Isso pode ser evidenciado em
eventos esportivos, rituais religiosos ou protestos publicos, como é o caso, em que a voz coral
é usada para intensificar o sentimento de unidade e de propdsito comum*®’. Em sua analise
sobre a “coralidade, que afeta a escrita dramatica desde o fim do século XIX”, Lemos (2015)
destaca que ela “corresponde a um questionamento da concepg¢do do microcosmo dramatico e
da dialética do dialogo, tradicionalmente organizadas em torno do conflito”. O autor explica
que:

No nivel da palavra, a coralidade manifesta-se como um conjunto de réplicas que
escapam ao enunciado Idgico da agdo, e que podem estruturar-se de forma melddica,
qual um canto em vérias vozes; no nivel dos personagens, corresponde a uma
comunidade que ndo estd mais propensa ao desafio do confronto individual
(Celestino, 2015, p. 36, grifo nosso).

Entende-se, portanto, que a coralidade desafia a concepgéo tradicional do teatro, que
geralmente se baseia em um microcosmo dramatico centrado no conflito entre personagens.
Tradicionalmente, o teatro tem sido estruturado em torno do confronto entre individuos ou
grupos, no qual o conflito é o motor que impulsiona a narrativa e desenvolve 0s personagens.
No entanto, ao introduzir o conceito de coralidade, a perspectiva sobre o teatro amplia-se. A
coralidade implica uma abordagem mais coletiva, na qual multiplas vozes e perspectivas séo
integradas de forma harmonica, em vez de se confrontarem. Isso questiona a ideia de que o
conflito é o Unico motor de desenvolvimento na dramaturgia. Em vez disso, a énfase recai
sobre a comunidade, a diversidade de vozes e a interacdo entre elas, o que pode levar a

redefinicdo do espaco e do tempo teatrais.

187 Importante fazermos um adendo. Estamos entendendo que, embora “voz coral” e “coralidade” estejam
relacionadas, ndo sdo exatamente a mesma coisa. “Voz coral” refere-se especificamente ao som produzido
por um grupo de cantores que canta em harmonia. Por outro lado, “coralidade” ¢ um termo mais abrangente
que descreve ndo apenas a vocalizagcdo conjunta, mas também os fendmenos sociais, culturais e politicos
associados a ela. A coralidade abrange uma ampla gama de manifestag@es, desde canticos de protesto em
eventos politicos até hinos cantados em comunidades religiosas. Entdo, enquanto a “voz coral” se refere ao
aspecto sonoro, “coralidade” refere-se a todo o0 contexto e significado por trés da vocalizacdo conjunta.



209

Assim como no nivel da palavra e dos personagens contidos na citacdo supracitada, a
coralidade também pode ser entendida em termos de canto e de cantores. No nivel do canto, a
coralidade se manifesta como a harmonia de véarias vozes entrelacadas, cada uma
contribuindo para a riqueza do som coletivo, semelhante a um coro em que cada voz
desempenha um papel essencial na melodia geral, isto é, no que o publico ouve. Da mesma
forma, no nivel dos cantores, a coralidade pode ser percebida como a unido de individuos que,
ao cantar juntos, transcendem suas identidades individuais para criar uma expressao artistica
coletiva e poderosa. Nesse sentido, ainda que seja um primeiro exercicio reflexivo, a
coralidade no canto ndo apenas desafia a nogdo de desempenho vocal individual, mas também
promove uma sensacdo de comunidade e colaboracao, refletindo, assim, a mesma refundacéo
radical do espaco-tempo artistico discutida por Celestino (2015).

Mais a mais, a coralidade no contexto do canto coral também pode se referir a
individualidade e coletividade, nas suas mais variadas possibilidades, e considerando a
segunda opcao, a forma como o coral se conecta e interage com sua audiéncia e comunidade
mais ampla. Nesses termos, “ela ja ndo € mais expressdao de um individuo que espera [por
uma] resposta, apenas reproduz a disposicao de animo que domina todas as almas” (Szondi,
2011, p. 73). Noutras palavras, ela, a coralidade, reproduz o estado de &nimo que reina na
alma de todos. Por conseguinte, e talvez, mais importante, é a escuta da audiéncia (publico)
do estado de animo (que fora cantado subjetivamente). Ao “escutar essas vozes Unicas em
conjunto, [promove-se] a experiéncia de [...] compreender uma coralidade solidaria” (Leme,
2022, p. 76).

Assim como o cinema utiliza a coralidade para envolver o espectador em uma
experiéncia imersiva e participativa, os corais do Estado de Goids também buscaram, como
revela a literatura até aqui levantada, criar um senso de comunidade e pertencimento entre 0s
ouvintes, convidando-os a se envolver emocionalmente e intelectualmente com a musica e as
mensagens que ela transmite. Essa interacdo dindmica entre os participantes e o publico nos
corais ecoa a esséncia da coralidade, em que multiplas vozes se unem em harmonia para criar
uma experiéncia coletiva e transformadora. Acrescentando a isso, 0 autor desta tese vivenciou
essa experiéncia nos recitais — de trés disciplinas relacionadas ao canto coral — aos quais
participou no primeiro semestre de 2023. Esses eventos ndo apenas destacaram a beleza da
masica coral em Goias, mas também demonstraram o poder unificador e a emogéo envolvente
dessa forma de expressao artistica.

Se essas perspectivas estiverem corretas, podemos afirmar que o canto, tanto
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individual quanto coletivo, teve um impacto significativo na coesdo e na formacdo da

comunidade goiana.
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5. “APURAR O OUVIDO AO LONGINQUO CANTAR DO CARRO”!¥% _ A MUSICA
CORAL DE GOIAS COMO PATRIMONIO IMATERIAL3®

“Tudo que é cantado se torna também um modo de dizer atual.”
(Luiz Tatit, p. 2016, 107)

Embora a expressdo patrimonio cultural tenha se popularizado de forma mais ampla
apenas a partir do inicio do século XXI, o conceito passou por transformaces significativas
nas Ultimas duas décadas. Tal processo decorre, em grande medida, do trabalho do
departamento da Organizacdo das Nacdes Unidas (ONU) para a Educacdo, a Ciéncia e a
Cultura (UNESCO), que desenvolveu instrumentos e referenciais teérico-metodoldgicos para
delimitar e aprofundar o entendimento do tema. Nesse contexto, o patrimoénio cultural passou
a ser concebido de maneira mais abrangente, ndo se limitando exclusivamente a monumentos,
acervos ou colecdes de artefatos artisticos e estéticos. Observa-se, assim, uma ampliacdo tanto
na aplicacdo académica do conceito, que passa a abranger diferentes areas do conhecimento,
guanto na percepg¢éo social mais ampla, que passa a reconhecer outras dimensdes da cultura

como parte integrante do patrimonio.

5.1 PATRIMONIO CULTURAL IMATERIAL: CONCEITOS E TRANSFORMACOES

A UNESCO (2003) enfatiza que o patriménio, enguanto elemento constitutivo da
cultura, ndo pode limitar-se a aspectos puramente materiais. Nesse sentido, sua definicéo
contemporanea inclui também tradicGes e expressdes vivas, transmitidas de geracdo em
geracdo, frequentemente vinculadas a ancestralidade. Com isso, tais manifestacdes
compreendem, entre outras, tradicdes orais, artes cénicas, praticas sociais e rituais,
celebragBes festivas, bem como conhecimentos e praticas relacionados & natureza e ao
universo artistico. Isso acaba por incluir ainda saberes técnicos, habilidades para a confec¢édo
de artefatos, expressdes do folclore e representagdes da arte popular. Tal compreensdo amplia
0 alcance do conceito e reafirma a necessidade de preservar elementos que, embora
intangiveis, constituem parte essencial da identidade cultural de diferentes comunidades e

poVos.

138 Cora Coralina / O longinquo cantar do carro / Melhores Poemas / 32 ed. rev. e ampliada (2008, p. 204).
139 Este capitulo estd publicado como artigo no periédico Revista Contribuciones a Las Ciencias Sociales:
https://ojs.revistacontribuciones.com/ojs/index.php/clcs/article/view/20538.
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Considerando o cenério atual, marcado pela intensificacdo dos fluxos culturais
decorrentes da globalizacdo, o patrimdnio cultural imaterial apresenta-se como mais
vulneravel do que o material, embora desempenhe papel igualmente central na manutencéo e
no fortalecimento da diversidade cultural (Tamaso, 2008). A valorizacdo dessas
manifestacBes torna-se, portanto, indispensavel e urgente, especialmente porque o dialogo
intercultural estimula o respeito mutuo e a preservacao de préaticas que, caso negligenciadas,
correm o risco de enfraquecer ou desaparecer. Essa perda, em perspectiva, implicaria, entre
outros aspectos, a eliminacdo de riquezas simbolicas e historicas acumuladas ao longo do
tempo, comprometendo identidades, memdrias, sentidos e vinculos afetivos que ndo podem
ser mensurados por métricas financeiras ou mercadologicas.

Nesse sentido, importa salientar que, conforme as diretrizes metodoldgicas e teoricas
da UNESCO (2003), fundamentadas em contribui¢cdes de autores e pesquisadores de areas
como a Antropologia e as Artes, o valor do patrimonio cultural imaterial ndo reside
unicamente na manifestacdo cultural em si. Sua relevancia se ancora, sobretudo, na
complexidade de conhecimentos, técnicas e habilidades que essas manifestacfes transmitem e
vivenciam, possuindo a capacidade de atravessar gerac6es e de manter vivas praticas culturais
especificas, como aborda Tamaso (2008) em seu estudo. Essa transmissibilidade,
concomitantemente social e simbolica, fortalece a coesdo de grupos e possibilita a reproducédo
de saberes em diferentes contextos historicos e sociais.

Além de seu valor cultural intrinseco, a pesquisadora supracitada traz a baila que o
patrimonio imaterial possui dimensdes sociais e econdémicas que 0 tornam um elemento
estratégico tanto para comunidades tradicionais quanto para grupos minoritarios. Em
sociedades com alto nivel de desenvolvimento ou em processo de consolidacdo econémica,
politica e cultural, tais bens desempenham papel relevante na promocéo da incluséo social, na
geracdo de oportunidades e na construcdo de sentidos coletivos. Ao fortalecer vinculos
comunitarios e preservar identidades, o patrimoénio cultural imaterial consolida-se como um
recurso fundamental para a sustentabilidade cultural e para a afirmagdo de um mosaico

diversificado de modos de vida.

5.2 PERFORMANCE CORAL COMO PATRIMONIO VIVO

Nesse horizonte, o canto coral em Goias pode ser compreendido como um patriménio

em movimento, cuja vitalidade ndo se reduz as partituras preservadas em acervos, mas se
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realiza sobretudo no gesto performéatico, na experiéncia coletiva e nos vinculos de
pertencimento que produz. Como discutido no capitulo 2 desta tese, a performance nao é
apenas a apresentacao de um texto ou ato fixo, mas um evento relacional, por intermédio das
quais, sujeitos, tradicOes e contextos interagem para produzir sentidos emergentes. Nesse
sentido, o canto coral € um construto estético de atualizacdo e preservacdo de memodrias e
afetos, funcionando como gesto artistico e ato de pertencimento, em que as vozes individuais
se entrelacam para escrever e reescrever identidades coletivas. Cabe destacar que a
perspectiva performatica rompe com a visdo estatica de patrimonio, propondo uma concepg¢ao
em que o valor cultural ndo reside no objeto em si, mas na pratica viva e nos encontros
sensiveis entre sujeitos e contextos.

Em consonéncia, a revisao sistematica sobre a literatura coral goianiense, no capitulo
3, possivelmente revelou uma contradicdo, que de certa forma apresenta-se eloquente: embora
a literatura coral goianiense seja composta por musicas eruditas, folcldricas e populares, cujos
elementos perpassam tradicGes que permeiam o imaginario do povo goiano, 0 campo
académico e as politicas culturais ainda negligenciam sua devida visibilidade, refletindo um
cenario em que s estudos sobre essa literatura permanecem incipientes. Essa lacuna ndo é
apenas um dado estatistico; € um sintoma de como as praticas culturais vivas podem ser
silenciadas quando n&o reconhecidas como patriménio em suas dimensdes interacional e
performatica.

Portanto, a patrimonializacdo da musica coral de Goias ndo pode restringir-se a mera
documentacdo de obras ou a criacdo de acervos inertes, estaticos ou restritos a um dado e
especifico publico; ela exige a valorizacdo de grupos corais e de espacos de performance, de
formacdo continuada e criacdo de politicas publicas que reconhecam a pratica coral goiana
como um ato de afirmacdo sensivel, no qual memdria, identidade e pertencimento séo
constantemente atualizados em cena. Nesse sentido, a patrimonializacdo também é um gesto
politico: reconhecer a masica coral goiana como patrimonio significa inscrevé-la no mapa das
expressdes legitimas de memdria e identidade cultural.

A reflexdo sobre o canto coral goiano como patriménio imaterial exige, antes de tudo,
romper com a Vvisdo estatica de heranca cultural. Como enfatiza Taylor (2023), em seu artigo
intitulado “Performance e Patrimonio Cultural Intangivel”, a performance ndo pode ser
reduzida ao registro ou a fixacdo material, pois se configura como um ato relacional, sempre
situado, que sO se realiza no encontro entre sujeitos, contextos e tradigdes. Essa perspectiva é

fundamental para compreender o canto coral como pratica que atualiza memorias coletivas e
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reinscreve identidades em cena. Mais do que um repositorio de obras, o coral constitui-se
como um campo de transmissdo sensivel e afetiva, em que saberes, técnicas e afetos circulam
de geracdo em geracéo.

Ao tomarmos consciéncia da imaterialidade, ndo da obra de arte em si, mas da
performance como agdo ou ato “acontecedor”, compreendemos que sua forg¢a nio se restringe
ao seu registro documental, mas se qualifica por sua propriedade de “acontecer” como agao
interacional, cuja poténcia ndo pode ser capturada integralmente por qualquer registro. E
nessa acao interacional — que s6 se realiza plenamente no encontro entre intérprete, publico e
contexto —, reinscreve memorias e produz patrimonios vivos.

Nessa diretiva, nos torna oportuno levar em consideracdo a indagacédo e as reflexdes
apresentadas por Taylor (2023) para ampliarmos nosso entendimento sobre a imaterialidade

de patriménios culturais como o canto coral em Goias:

Pode a performance, normalmente pensada como ‘intangivel’ e ‘efémera’, ser
protegida e resguardada? O que isso acarretaria? As duas questdes, que parecem
simples, sdo extremamente complicadas, talvez até sem solucdo. Quando Lourdes
Arizpe, uma eminente antrop6loga mexicana que era Diretora-Geral Assistente de
Cultura da UNESCO (1994-1998), e eu nos encontramos em Nova lorque, em 2000,
essas foram as questbes que fizemos uma a outra. [...] Ela explicou que algumas
sociedades ndo tém construgBes que querem preservar — nem Taj Mahals, nem
Auschwitz, nem catedrais. Assim, lugares considerados patriménio mundial tem
sido desproporcionalmente localizados no “Primeiro Mundo” — um signo de forca
cultural e capital, completo com suas mais importantes tradicdes e seus lugares mais
sombrios. No entanto, as comunidades precariamente representadas tém praticas e
tradicBes que precisam de credibilidade e protegdo. Algumas estdo desaparecendo, e

outras estdo mudando drasticamente (Taylor, 2023, p. 92).

Como podemos depreender desse trecho, a autora levanta uma questdo central para o
campo da preservacdo cultural: como proteger manifestacfes que ndo se materializam em
objetos ou edificacdes, mas sim existem no corpo, na voz e no gesto? Ou seja, ndo se trata de
algo que pode ser guardado e preservado materialmente, como esculturas, quadros, edificios e
partituras, entre outras formas e manifestacdes de producdes estéticas/artisticas. Se valendo da
terminologia “intangivel”, com inten¢Ges semanticas relacionadas a performance, a autora
chama a atencdo para a natureza aparentemente fugaz e notavelmente ndo material dessas
expressdes. No caso da performance coral com repertério goiano, objeto de estudo da
presente tese, essa caracteristica & evidente: o repertério se realiza no momento da
performance, sustentado pela memdria, pela técnica e pela sensibilidade coletiva dos cantores
e que, sugestivamente desaparece assim que a apresentacdo termina. Preserva-lo, portanto,

exige estratégias que vao além da simples conservacao fisica.
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A autora também ressalta que muitas sociedades ndo possuem monumentos ou
edificios icénicos que possam ser reconhecidos como patriménio, fazendo mencdo por
exemplo, a sociedades agrafas e sem visibilidade para além de seu l6cus e seu ethos**®. Em
vez disso, carregam tradi¢des, saberes e praticas que compdem sua heranga cultural. O canto
coral, em muitas comunidades, ocupa justamente esse lugar: ndo é um prédio ou uma obra de
arte fixa, mas um espaco simbdlico de encontro e expressao coletiva, capaz, sobretudo, de
mobilizar e movimentar simbolismos e construir sentidos. Com isso, transmite valores,
historias e identidades, funcionando como um repositério vivo de memaria cultural, ainda que
ndo seja tangivel no sentido material.

Uma questdo igualmente relevante, evidenciada no excerto da autora, diz respeito a
desigualdade de representatividade no reconhecimento oficial do que é considerado
patriménio, especialmente no ambito cultural. Como observa Taylor (2023), de forma
significativa, o patriménio mundial encontra-se concentrado no chamado “Primeiro Mundo”,
privilegiando monumentos e lugares associados ao capital e a forca cultural hegemoénica. O
mesmo se verifica na musica: formagdes corais vinculadas a instituicdes tradicionais, em
geral de matriz europeia ou eurocentrada, tendem a receber maior visibilidade e apoio, sendo
legitimadas como dignas de preservacdo. Em contrapartida, praticas corais comunitarias,
populares ou associadas a culturas marginalizadas, embora igualmente valiosas, enfrentam
maiores dificuldades para obter reconhecimento e recursos destinados a sua preservacao.

Sendo assim, nos cabe pér em voga que a literatura coral goiana é um patriménio em
ressonancia, cuja legitimidade néo se sustenta apenas nos registros materiais, mas, sobretudo,
como vimos, na sua capacidade de ser vivida, performada e compartilhada em multiplas
esferas sociais e até mesmo nos mais variados &mbitos. Assim, ao refletir sobre a musica coral

de Goias como patrimdnio imaterial, € imprescindivel considerar essa dimensdo performatica,

140 Nos atendo a um ponto de vista antropolégico, l6cus pode ser entendido como o espago social, cultural e
simbélico no qual uma determinada prética, grupo ou fendmeno se insere. Todavia, cabe destacar que nao se
trata apenas de um espaco ou territério especificamente fisico ou geogréafico, mas de um lugar carregado de
significados, onde interacdes, memorias e relacbes de poder se articulam. O ldcus, portanto, é
simultaneamente material e simbdlico: abriga as praticas e, a0 mesmo tempo, é moldado por elas. Por seu
turno, o que aqui pontuamos e assinalamos como ethos, busca referir-se ao conjunto de valores, crencas,
normas e disposi¢cdes que orientam a forma de ser, agir e sentir de um grupo social. Pode ser compreendido
como a maneira de viver que caracteriza uma coletividade, refletindo-se nas suas expressfes culturais,
comportamentos e modos de interacdo o que abrange as formas de comunicagdo e expressividade. O ethos
esta intimamente relacionado ao lécus, pois o lugar influencia 0 modo de vida e, por sua vez, este modo de
vida molda o significado e a vivéncia do lugar. O antropo6logo Clifford Geertz em sua obra A Interpretagéo
das Culturas (1973), descreve a cultura como “teias de significados” tecidas pelos préoprios individuos. Com
isso, 0 l6cus é inseparavel do contexto cultural no qual a préatica se insere, e o ethos é a expressdo simbolica
das disposicdes e valores que emergem desse contexto.



216

relacional e comunitaria, na qual cada performance se torna um ato de resisténcia ao
esquecimento e uma reafirmacéo de identidade.

Com isso, é relevante ainda observar que:

Ao contrario do arquivo, que abriga documentos, mapas, textos literarios, cartas,
restos arqueoldgicos, 0ssos, videos, filmes, CDs — todos aqueles itens tangiveis,
supostamente resistentes a mudangas — 0s atos que sdo o repertério podem ser
transmitidos somente por meio dos corpos. Mas, embora estes atos sejam praticas
vivas, eles, no entanto, tém uma resisténcia que se contrapBe a nocles de
efemeridade. “Atos de transferéncia” transmitem informagdo, memoria cultural e
identidade coletiva de uma geracdo ou grupo para outra por meio de
comportamentos reiterados. Isto nos leva a dizer que o conhecimento, embora
criado, armazenado e comunicado por meio de praticas incorporadas de individuos,
excede o limite do corpo individual. Ele pode ser transferido para outros. Embora 0s
gestos ndo sejam performatizados exatamente da mesma forma duas vezes, ndo
significa que as pessoas ndo os performatizem novamente, frequentemente
expressando 0 que 0s espectadores imaginam ser um significado supostamente
estavel. Ajoelhar para rezar, dangar em um casamento ou cantar em um coro
poderiam ser entendidos como significantes comuns, mais que meramente praticas
individuais. Algumas performances séo tdo culturalmente especificas que ativistas
estdo comecando a discutir que elas tém um poder evidente. Comunidades
indigenas, por exemplo, sustentam suas reivindicaces por terras demonstrando que
as praticas a que se dedicam sdo historicamente continuas, como aquelas
representadas por seus ancestrais. Elas tornam linhagens e genealogias visiveis —

até mesmo em um tribunal (Taylor, 2023, p. 93, grifo nosso).

O trecho acima apresentado nos oferece uma perspectiva importante para pensar o
canto coral no ambito do patriménio cultural imaterial, como se refere a autora. Ao
diferenciar o arquivo no sentido de acervo ou repositério, formado por elementos tangiveis e
relativamente estaveis, do “repertdrio” constituido por praticas vivas transmitidas por meio
dos corpos, torna-se evidente que determinadas expressdes culturais ndo podem ser
preservadas apenas por meio de registros escritos ou gravagdes. O canto coral, assim como as
performances descritas pela pesquisadora, existe primordialmente no ato de execugédo, sendo
mantido vivo pela repeticdo, pela memoria coletiva e pelo engajamento de seus praticantes.

A nogdo de atos de transferéncia é particularmente relevante no contexto do canto
coral. Assinalado por sua natureza performaética, cantar em grupo envolve mais do que
reproduzir notas musicais: € um processo de compartilhamento de saberes técnicos, de
expressdao emocional e de valores comunitarios, e, inclusive, no que se refere a valores
estéticos. A transmissdo ndo se da apenas por partituras ou gravagbes, mas também pela
convivéncia, pelo ensaio conjunto, pela escuta mutua e pelo ajuste corporal e vocal que se

aprendem no contato direto com regentes, preparadores vocais, outros cantores e o publico.
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Assim, o canto coral atua como veiculo de memoria cultural e identidade coletiva, tal como
outras performances citadas por Taylor (2023).

O exemplo dado pela autora, de que gestos ndo sdo repetidos exatamente da mesma
forma, mas carregam um significado considerado estavel, aplica-se expressivamente ao canto
coral. Cada apresentacdo de um mesmo repertorio nunca sera idéntica a anterior: pequenas
variacdes na interpretacdo, na energia do grupo, nas particularidades interpretativas e
subjetivas dos componentes ou no ambiente da performance conferem um carater Unico a
cada execucdo. Ainda assim, o publico e os participantes reconhecem e compartilham o
sentido daquela pratica, reforcando um elo simbodlico que atravessa geracdes, evoca
memorias, sentidos e sentimentos.

A autora também aponta que algumas performances possuem um poder evidente na
afirmagdo de direitos e identidades, como ocorre com comunidades indigenas, como foi
mencionado. Em comunidades, escolas, igrejas ou associagdes culturais, o coro se qualifica
como espaco de manutencédo e de visibilidade da identidade coletiva, funcionando como um
marcador simbdlico tdo potente quanto as praticas rituais de povos e comunidades
tradicionais. Com isso, ao se pensar na preservacdo e valorizacdo do patrimonio imaterial, é
essencial reconhecer que o canto coral é mais do que uma atividade artistica: é um repertdrio
vivo, sustentado por atos de transferéncia que ultrapassam o corpo individual e se inscrevem
na memdria de uma coletividade. Preserva-lo implica garantir condi¢cdes para sua pratica
continuada, incentivando a transmissdo de saberes e mantendo ativa a rede de relac@es que Ihe
confere sentido.

Essa perspectiva ganha ainda mais densidade ao observarmos o percurso histdrico do
canto coral em Goias, tal como mapeado nesta pesquisa no capitulo 4. Desde as primeiras
expressdes musicais ligadas as celebracBes religiosas na Cidade de Goias!*, até a
efervescéncia dos movimentos culturais em Goiania, erigida como nova capital do estado em
moldes voltados a intencionalidade de situar a regido na esteira do progresso e da

modernidade, o canto coral foi mais do que uma manifestacdo artistica: ele se constituiu como

141 De acordo com Palacin e Moraes (2008), a primeira cidade da entdo Provincia de Goyaz (atual estado de
Goias) foi Vila Boa de Goiés, fundada no inicio do século XVIII. O povoamento surgiu por volta de 1727,
qguando o bandeirante Bartolomeu Bueno da Silva Filho (conhecido como Anhanguera) estabeleceu um
nicleo de povoamento na regido, em razdo da descoberta de ouro. Em 1739, a localidade foi elevada a
categoria de vila com o nome Vila Boa de Goias, tornando-se a capital da Capitania de Goids (criada
oficialmente em 1748) e, posteriormente, da Provincia de Goiés ap6s a independéncia do Brasil, em 1822.
Hoje, a cidade é chamada de Goias ou Cidade de Goiés, reconhecida como Patrim6nio Mundial pela
UNESCO desde 2001, principalmente por seu conjunto arquiteténico e histdrico preservado.
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um elo vital entre memdria, tradi¢do e transformacéo social. Dito de outra forma, do Lyceu de
Goyaz a Escola Goiana de Belas Artes, do Conservatorio Goiano de Musica a EMAC/UFG, a
pratica coral foi responsavel por articular a formacdo musical, a difusdo cultural e a
construcdo de pertencimento. Cada apresentagdo, ao ecoar em escolas, igrejas, teatros e
empresas, atualizou ndo apenas obras, mas também memadrias sociais, configurando o canto
coral como um verdadeiro ato de transferéncia (Taylor, 2023), no qual experiéncias, modos de

fazer e afetos sdo compartilhados.

5.3 DESAFIOS E TENSOES NA PATRIMONIALIZACAO DA MUSICA CORAL
GOIANA

Essa trajetdria historica revela que a patrimonializa¢do do canto coral goiano ndo € um
processo de musealizacdo de repertdrios, mas uma cartografia de experiéncias vivas, em que a
voz cantada inscreve, em cada performance, as tensdes e continuidades da cultura local. Essa
cartografia de experiéncias vivas representa, metodologicamente, uma cartografia
participativa que da voz e visibilidade a sujeitos ndo apenas viventes, mas cantantes e suas
praticas culturais, combinada a uma cartografia afetiva, que incorpora os modos sensoriais,
emocionais e corporais de experiéncia. Na performance coral, a inscricdo da voz no corpo
coletivo e no espaco de atuacdo reflete também esse tracado performatico, préximo ao que
Paola Jacques (2024) denominou corpografia, ou cartografia corporal, por meio da qual o
corpo-performer gera sentidos e territorios culturais. Assim, ao se pensar a musica coral de
Goias como patriménio imaterial, é imprescindivel reconhecer essas redes de memdria e afeto
que se tecem entre tempos, espagos e sujeitos.

Dadas as consideracGes ja expostas, ndo sdo supérfluas, hd ainda as seguintes
indagagBes: mas, afinal, o que é patriménio cultural imaterial? Como atividades artisticas,
como o canto coral, assim se configuram? De pronto, cabe mencionar que expressoes

musicais e sonoras'#? constituem uma das categorias reconhecidas no dmbito do Patriménio

142 As expressdes musicais e sonoras integram o dominio das “Artes do Espetdculo”, uma das categorias
reconhecidas pela Convencdo para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial (UNESCO, 2003, Art.
2.2, b). Essa categoria abrange manifestacbes como a musica vocal e instrumental, o canto coral, a danga e
outras formas performativas enraizadas em praticas culturais comunitarias. No contexto das expressdes
vocais coletivas, o canto coral pode ser compreendido como uma manifestagéo tradicional e contemporéanea
gue se insere nos principios da Convencdo. Documentos complementares da UNESCO também reforcam
essa compreensdo, destacando que a musica tradicional, as expressdes sonoras e as praticas vocais coletivas
integram o dominio das Artes do Espetaculo. Disponivel em: https://ich.unesco.org/en/intangible-heritage-
domains-00052. Acesso em: 28 jul. 2025.




219

Cultural Imaterial. Sobre esse aspecto, na 322 sessdo de reunido da UNESCO, realizada em
Paris no ano de 2003, foi aprovada a Convencéo para a Salvaguarda do Patriménio Cultural

Imaterial, a qual definiu esse patrimdénio como:

“praticas, representagdes, expressdes, conhecimentos e técnicas — junto com oS
instrumentos, objetos, artefatos e espagos culturais que lhes sdo associados — que as
comunidades, os grupos e, em alguns casos, os individuos reconhecem como parte
integrante de seu patrimdnio cultural”. (UNESCO, 2003, p. 2).

Entre suas caracteristicas fundamentais, destacam-se o fato de ser, simultaneamente,
tradicional, contempordneo e vivo; possuir um carater integrador; ser representativo das
identidades culturais; e estar enraizado nas praticas e no reconhecimento das comunidades.

A preocupacdo da UNESCO com a preservacdo do patrimonio cultural imaterial ndo é
recente. Remonta a década de 1970, quando a organizacdo passou a ampliar o escopo de suas
acOes de salvaguarda, inicialmente voltadas ao patriménio material, para incluir préticas,
saberes e expressdes vivas das comunidades (Taylor, 2023). Nesse sentido, a masica, 0 canto
coral e outras manifestacdes culturais passaram a ser entendidos ndo apenas como produtos
artisticos, mas também como elementos constitutivos da identidade coletiva e da memoria
social, cuja preservacdo exige atencdo especifica. Essa mudanca de perspectiva abriu caminho
para a formulagdo de programas e diretrizes voltados a protecdo das expressdes culturais
intangiveis. E nesse contexto historico que se insere a reflexdo a seguir, que aborda o percurso
da UNESCO na consolidacdo dessa abordagem.

A esse respeito, Taylor (2023) reporta que:

Logo depois da Convencdo de 1972 sobre a Protecdo do Patriménio Natural e
Cultural do Mundo, teve inicio discusses sobre como expandir aquela protecdo
para “patriménio ndo-material” ou “patriménio vivo” [..]. Uma Recomendagdo
sobre a Salvaguarda da Cultura Tradicional e do Folclore, ndo obrigatéria, foi
aprovada em 1989 e, em 1990, a UNESCO comecou a desenvolver uma série de
programas: “Tesouros Humanos Vivos”, em 1993, e as “Obras-primas do
Patrimo6nio Oral e Intangivel da Humanidade”, em 1997. Como o titulo dos
programas indica, a UNESCO simplesmente estendeu a Idgica e a linguagem do que
eu chamo de “arquivo” para o dominio do “vivo” — 0s atos que sdo o repertorio.
Tentando explicitamente proteger a transmissdo incorporada [“facilitar sua
sobrevivéncia, ajudando as pessoas interessadas na transmissdo para as geragoes
futuras”], Mounir Bouchenaki, Diretor-Geral Assistente de Cultura, argumentou que
um dos movimentos necessarios foi “transformar a heranca intangivel em
‘materialidade’”. [...] O intangivel ¢, por defini¢do, imaterial e o ato de tradugéo
simplesmente multiplica os problemas e contradicbes. A UNESCO define
salvaguarda como “ado¢do de medidas para assegurar a viabilidade da heranca
cultural intangivel. Estas medidas incluem a identificacdo, documentacao,
[prote¢do,] promocdo, revitalizacdo e transmissdo de aspectos desta heranga.
(Taylor, 2023, p. 94).
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Como se pode observar, ao tentar proteger o patrimonio cultural imaterial, recorreu-se
a estratégias que, paradoxalmente, visavam materializar o que, por natureza, é intangivel.

Essa tensdo revela os desafios de preservar praticas vivas!*

, que dependem da transmisséo
incorporada e da participagdo ativa das comunidades, e ndo apenas de registros ou de
documentacao formais. No que se refere a musica, a concepc¢do de patriménio imaterial ndo se
limita a preservacdo de objetos, documentos ou registros fonograficos. Trata-se, antes, da
protecao das condi¢cdes que garantem a sua fruicdo e transmisséo, ou seja, das praticas sociais,
dos saberes compartilhados e dos espagos de performance que asseguram a continuidade e a
vivacidade das manifestagdes musicais no seio das comunidades que as reconhecem como
parte constitutiva de sua identidade cultural.

A nocao de patriménio, conforme argumenta Sandra Tamaso (2008, p. 23), passou por
uma ampliacdo de escopo e complexidade, e hoje se entende que ndo é o objeto em si que
carrega valor patrimonial, mas “os significados que lhes sao atribuidos e compartilhados por
determinados grupos sociais em determinados contextos historicos” (Tamaso, 2008, p. 23). O
patrimonio, nesse sentido, é também experiéncia, vivéncia, compartilhamento de sentidos. Ou
seja, € a atualizacdo do passado no presente. Esse movimento de atualizacdo é sempre
atravessado por disputas e escolhas. Como alerta a autora, “a patrimonializagdo opera uma
escolha, uma separacdo entre o que deve ser preservado e 0 que sera esquecido, entre 0 que é
digno de permanecer e o que pode ser descartado” (Tamaso, 2008, p. 28). Trata-Se, portanto,
de um campo de tensdes, no qual se decidem quais memorias devem ser institucionalizadas
como representativas de uma cultura. E esse processo nunca ¢ neutro: “Nao héa patrimoénio
sem conflito. A patrimonializacdo é sempre uma operacdo de selecdo e visibilidade, que
envolve disputas simbolicas, interesses politicos e institucionais” (Tamaso, 2008, p. 26).

A histdria da musica coral em Goias, assim como a literatura coral apresentada nesta
tese (como se verd no topico mais adiante), evidencia que a musica vocal coletiva pode
acionar memorias, reinscrever narrativas e atualizar identidades. Mais do que conta a historia
e as notas da partitura, as praticas corais configuram-se como dispositivos de pertencimento,
enraizados em tradicGes locais e, a0 mesmo tempo, abertos a processos continuos de
reinterpretacdo. Inspirando-se em Taylor (2023, p. 93), compreende-se, portanto, que as
praticas corais as quais se dedicam o0s actantes goianos tém continuidade historica,

remontando a representacdes cultivadas desde outrora.

143 A exemplo do canto coral, em que o ‘intangivel da experiéncia’ repousa justamente na efemeridade de cada
performance.
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Nesse sentido, um paralelo pode ser estabelecido com as Vesperatas de Diamantina,
estudadas por Leila Amaral (2013), nas quais as bandas se apresentam nas sacadas coloniais
da cidade em um gesto simultaneamente turistico e afetivo. Segundo a autora, “As Vesperatas
séo consideradas, pelos diamantinenses, como um bem cultural que representa sua identidade
musical, caracterizando-as com um valor diamantino, que evidencia a presenga de um
orgulho diamantinense” (Amaral, 2013, p. 7, grifo nosso). Esse sentimento coletivo,
acrescenta a autora, ¢ fortalecido justamente pela repeticao performatica: “a Vesperata, sendo
uma manifestacdo cultural ciclica, torna-se um espaco ritualizado onde memdarias afetivas e
coletivas s3o reatualizadas pela musica e pelo cenario historico da cidade” (Amaral, 2013, p.
13). Assim, o canto coral goiano também pode ser compreendido como um evento
performativo patrimonial.

Esse orgulho local, que se expressa por meio do som vocal e da coletividade, guarda
paralelos com o que se observa no contexto goiano. Nas praticas corais, observa-se uma
forma de resisténcia ao esquecimento, como se cada obra entoada constituisse também um
testemunho de presenca e de continuidade. A titulo de exemplo, ha um projeto*** coral em
curso, desenvolvido em uma escola publica e conduzido pelo autor desta tese, no qual essa
literatura coral goiana também é vivenciada. Esse projeto, como outros que ocorrem em
Goias, configura-se como uma pratica performatica concreta de atualizacdo patrimonial.
Nesse processo, 0s estudantes ndo apenas cantam, mas também ativam camadas de memodria,
de paisagem sonora e de pertencimento.

Esse processo de atualizacdo também é afetivo. O canto coral traz & tona modos de
estar no mundo que ndo se limitam as analises técnicas ou documentais. Ele evoca
pertencimentos, cria vinculos, organiza memorias e sensibilidades. Ndo é a toa que tantas
comunidades se reconhecem em suas praticas musicais — seja em festas religiosas, em eventos
civicos, em empresas, em recitais em instituicbes de formagdo musical ou em apresentacoes
escolares. Como afirma Tamaso (2008, p. 24), “os bens culturais ndo sdo apenas monumentos
ou documentos, mas também os ritos, os oficios, 0s modos de fazer e viver que sustentam a

vida cotidiana de um grupo social”.

1441 eciono o componente curricular Artes — que abrange musica, artes visuais, danca e teatro — em um colégio
da rede estadual de Goias. Apesar da existéncia de uma fanfarra na instituicdo, ndo havia outras atividades
musicais. Considerando essa lacuna e minha formacdo em licenciatura em mdsica, criei o Coral
Infantojuvenil no colégio, destinado a atender a datas comemorativas como P4scoa, Natal, eventos civicos e
demais atividades escolares. O projeto integra alunos do Ensino Fundamental 1l (6° ao 9° ano) e do Ensino
Médio (1° ao 3°), com idades entre 9 e 17 anos, em uma préatica coletiva que, além de promover o
desenvolvimento vocal e musical, possibilita a expressao artistica e a interacdo social entre os estudantes.
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A patrimonializag¢do, como também lembra Amaral (2013, p. 11), ndo se reduz a ideia
de fixar valores no passado, mas de ativa-los no presente em novos contextos de significacao:
“As manifestagdes culturais ndo sao estaticas; elas se transformam, se adaptam e se
ressignificam de acordo com os contextos sociais e historicos em que estdo inseridas”. Ao
envolver criangas, jovens, adultos e pessoas da terceira idade em praticas musicais coletivas
com obras compostas por autores goianos, a pratica coral atua como um mediador cultural
entre geracdes. Nessa mediacdo, ressoam as tensdes entre tradicdo e reinvencéo, entre o que
Se quer preservar e 0 que se precisa transformar.

Nesse sentido, o reconhecimento da musica coral como patriménio imaterial também
exige politicas publicas de fomento, registro e visibilidade. Como argumenta Tamaso (2008,
p. 29), “a constituicao do patrimoénio cultural como politica ptiblica implica uma escolha ética
e politica sobre o que deve ser lembrado e como essa lembranga deve ser cultivada”. Tal
escolha ndo se da sem embates entre a cultura erudita e a popular, entre o canone e o vivido,
entre o institucional e o comunitario. Na verdade, inserir a musica coral goiana nesse campo
também € disputar narrativas, afirmar legitimidades e valorizar um fazer coletivo que
mobiliza afetos e identidades.

O coral, entdo, torna-se um lugar de escuta e disputa, em que 0 que estd em jogo ndo é
apenas a afinacdo, mas a afinacdo de sentidos — sociais, histéricos, estéticos e afetivos. Cantar
em coro é participar de um processo coletivo de negociacdo simbdlica (como a entoacdo do
hino francés, a gloriosa Marselhesa; do trabalho dos padres redentoristas em conjunto com as
irmds do Colégio Santa Clara, cuja comunidade cantante participou da primeira missa
realizada no local de fundacédo de Goiania, em 27 de maio de 1933 etc), em que se produz néo
apenas musica, mas também memoria e valor. Nesse ato de cantar juntos, as vozes se
modulam, se harmonizam, se contrapdem, e, ao fazé-lo, constroem comunidade, a medida que
reconstroem historias. A mdasica coral, assim, projeta-se — ou dito na linguagem musical,
ressoa — como um dos mais potentes instrumentos de reinvencéo sensivel do patrimonio.

Esse carater processual — que diz respeito a natureza da pratica coral como patriménio
imaterial, ou seja, ao fato de o canto coral se manter vivo no processo continuo de
transmisséo, atualizacdo e performance — evidencia, de certa forma, um paradoxo. Se, por um
lado, a literatura coral goiana incorpora elementos da tradigdo popular, folclérica e erudita,

evidenciando uma rigueza estética e identitaria, por outro, sua visibilidade institucional e
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académica permanece restrita’*®. Essa contradicdo evidencia o risco de que praticas vivas
sejam silenciadas quando ndo reconhecidas como patrimoénio. O desafio, portanto, ndo é
apenas documentar ou arquivar as obras, mas também garantir que 0s espagos de
performance, de formac&o e de circulagdo da masica coral permanegcam ativos.

A trajetoria de figuras como Maria Lucy Veiga Teixeira (Dona Fifia) ilustra esse
ponto. Nascida na Cidade de Goias em 26 de maio de 192648 trineta do célebre Veiga Valle,
e filha do violinista Julio Alencastro Veiga, muasico da famosa Orquestra Ideal, tornou-se
pianista e regente coral. Sua formagdo pianistica deve-se a Belkiss Spenzieri Carneiro de
Mendonga, j& no periodo em que residia em Goiénia. Aluna de Villa-Lobos no curso de Canto
Orfednico, Dona Fifia transplantou para Goias uma pedagogia musical que unia rigor técnico
e valorizagdo das raizes culturais’’. Sua atuacdo em instituicdes como a EGBA e o
Conservatorio Goiano ndo apenas ampliou a préatica coral no Estado, mas também formou
geracOes de regentes e cantores, estabelecendo um legado que ultrapassa os registros escritos.
Nesse caso, 0 patrimdnio ndo estd apenas nas partituras preservadas, mas também na memdria
encarnada de seus alunos, que seguem transmitindo saberes e técnicas por meio da pratica

viva.

145 por exemplo, em minhas proprias tentativas de pesquisa, ndo consegui obter acesso a acervos locais
relevantes, mesmo apds diversas tentativas de contato por e-mail, telefone e redes sociais.

146 Quando estas linhas sdo escritas (17/08/2025), Dona Fifia encontra-se com 99 anos, mantendo-se alegre,
tranquila e, dentro do possivel, lucida. Ainda reside em Goiénia e continua sendo frequentadora assidua de
eventos em sua homenagem na UFG. Segundo Souza, Rosa e Rosa (2015, p. 2): “Com extrema lucidez e
consciéncia do trabalho desenvolvido, a Professora Maria Lucy Veiga Teixeira, na maturidade e exuberancia
de seus 91 anos, recebe homenagens, distin¢des, honrarias, a exemplo do Troféu Tiokd conferido pela Unido
Brasileira de Escritores (UBE), o Troféu Jaburu 2016 - honraria maxima concedida pelo Governo do Estado
de Goias area de Cultura e Artes, o Troféu Buritis, 0 Prémio Professor Manoel Antonio de Lisboa conferido
pela Escola Técnica Federal de Goias, além das Medalhas Veiga Valle, Ordem do Mérito no grau de
Cavaleiro conferidas pelo Governo de Goias e Governo do Rio Grande do Sul, do Diploma de Honra ao
Mérito conferido pela EMAC /UFG em homenagem a ela prestada na Abertura do 40° Festival Internacional
Belkiss Spenzieri Carneiro de Mendonga, de Homenagem da SEDUCE-GO e da EMAC/ UFG nos Recitais
Vilaboenses realizados no Palacio Conde dos Arcos na Cidade de goias, dentre muitas outras.”.

147 Conta-se, de forma informal, pelos professores, regentes e pela propria Maria Lucy Veiga Teixeira, que ela
era muito admirada por seus arranjos e profissionalismo. Nesse contexto, destaca-se a participa¢do do Coral
da Universidade Federal de Goias, sob sua regéncia, no Il Festival Internacional de Coros, realizado no Rio
Grande do Sul, em 1974. Na ocasido, foi solicitado aos coros que apresentassem uma musica regional do
estado de origem. Dona Fifia, contudo, ndo havia preparado nenhuma peca nesse sentido. Sabe-se que, ap0s
esse evento, ela percebeu que o Coral da UFG era o Unico participante sem uma obra que representasse seu
estado ou regido. A partir desse episddio, passou a elaborar arranjos especificos para o coro, valorizando as
tradi¢des culturais de Goids. Como observa Borges (1999, p. 115), seus esforgos foram bem-sucedidos,
recebendo elogios da critica e reconhecendo a qualidade de seu trabalho. Conforme encontra-se nos anexos
(p. 370-371) da tese de Lucia Helena Pereira Teixeira (2015), no referido festival, o programa executado pelo
Coral da Universidade Federal de Goiéas, sob a regéncia de Maria Lucy Veiga Teixeira, foi: Sicut locutus est
(Johann Sebastian Bach); In These Delightful (Henry Purcell); Mulé Rendera (arr. Carlos Alberto P.
Fonseca); O Carreteiro (folclore gaucho — arr. Jean F. Douliez); O Trenzinho (Carlos Alberto Pinto da
Fonseca).
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Por outro lado, o trabalho de compositores como Estercio Marquez Cunha explicita
como a musica coral pode constituir-se como patriménio ao inscrever, no plano estético,
elementos da paisagem, da memoria e da cultura locais. Obras que tematizam o Cerrado, a
religiosidade popular e o imaginario goiano transformam a partitura em um espago de
condensacao simbdlica, no qual se cruzam a memoria coletiva e a invengéo artistica. Nesse
sentido, cada obra coral ndo é apenas uma composi¢do, mas um testemunho vivo da cultura
de Goias, que so se realiza plenamente quando performada e compartilhada pela comunidade.

A analise dessas experiéncias permite sustentar que a patrimonializacdo da musica
coral em Goias ndo deve restringir-se a musealizacdo de repertérios ou a construcdo de
acervos inertes. Ela demanda politicas que reconhecam o canto coral como pratica relacional
e dindmica, marcada por sua condicdo de resisténcia ao esquecimento. A cada performance,
as vozes individuais entrelacam-se em uma tessitura coletiva que reinscreve o passado no
presente, reafirmando a identidade cultural goiana e projetando-a para o futuro.

A discussdo sobre o patriménio imaterial, quando aplicada a mdsica coral goiana,
também exige problematizar as desigualdades de reconhecimento que atravessam 0 campo
cultural. Como observa Taylor (2023), os processos oficiais de patrimonializacdo ainda se
concentram em tradi¢cBes consagradas ou em repertorios alinhados ao céanone eurocéntrico,
relegando praticas comunitérias e coletivas a menor visibilidade. Esse cenério, quando
transposto para Goias, evidencia a assimetria entre a relevancia social da pratica coral e a
escassez de politicas e de estudos que a valorizem como patriménio. Trata-se, portanto, de
uma lacuna que ndo é apenas académica, mas também politica, pois a ndo inscricdo da musica
coral nos discursos institucionais contribui para sua invisibilizacdo e fragilizacdo diante das
pressdes culturais contemporaneas.

Essa invisibilizacdo é ainda mais preocupante quando se considera que o canto coral,
em sua dimensdo comunitaria, constitui um espaco de formacéo identitaria e de preservacao e
permanéncia simbolicas. Cada ensaio e cada apresentacdo configuram préaticas que atualizam
o0s vinculos de pertencimento e de memoria, funcionando como um dispositivo de transmissao
cultural que ultrapassa a esfera estética. Em Goias, coros escolares, religiosos, comunitarios,
do terceiro setor, empresariais (empresas publicas e privadas: bancos etc) e institucionais
(6rgaos publicos ou instituicdes educacionais: foruns, universidades etc) assumem esse papel
de guardides da memdria, ainda que sem perceber e sem o reconhecimento oficial de

patriménio. Assim, a patrimonializacdo da musica coral ndo pode ser pensada como um gesto
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meramente documental, mas como a criacdo de condi¢des para que essas praticas continuem a
existir e se renovem.

Essa compreensdo articula-se a diferenciacdo proposta por Diana Taylor (2023) entre
arquivo e repertorio: o arquivo diz respeito a materialidade — documentos, partituras,
gravacOes —, enquanto o repertorio se refere as praticas corporificadas que so se realizam no
ato performatico (aspecto abordado no capitulo 2 desta tese). No caso do canto coral, essa
distingdo é decisiva: as partituras preservadas em bibliotecas e acervos sdo fundamentais,
contudo, ndo bastam para assegurar a continuidade da tradicdo. E no repertorio vivo, no corpo
dos cantores e no gesto do regente, que a memdria coral se atualiza e se mantém significativa.
Desconsiderar essa dimensdo é reduzir a pratica centenaria do canto coral goiano, enquanto
patrimonio, a uma colecdo estatica, incapaz de abarcar sua dimensdo real (talvez até vital).
Nesse movimento, a pratica coral funciona como um “ato de salvaguarda sensivel”, uma
maneira de manter vivas memorias e identidades diante da velocidade dos processos de
“esquecimento”.

Importa destacar que, em Goids, um meio de transporte, que ao manter viva sua
tradicdo, foi reconhecido como Patriménio Cultural do Brasil no dia 15 de setembro de 2016,
a saber, a Romaria de Carros de Bois da Festa do Divino Pai Eterno, fazendo com que essa
tradicdo permaneca viva. Ademais, desde 2014, outras acGes de documentacdo tém sido
realizadas, abrangendo expressfes artisticas, cosmolégicas e modos de fazer, como as
bonecas do povo Karaja e a Festa do Divino Espirito Santo de Pirendpolis (Santuario Pai
Eterno, 2016; IPHAN, 2021).

Pensar a musica coral goiana como patriménio imaterial é reconhecer seu duplo
movimento: o de guardar e o de fazer vibrar. E memoéria viva que se ressignifica ao ser
performada, ndo como um bem a ser consumido, mas como uma experiéncia a ser partilhada.
Assim como as pedras de Diamantina foram convertidas em musica e identidade pelas méaos
de seus habitantes, as vozes corais de Goias reverberam sua cultura ao mesmo tempo em que
a reinventam. Essa € a patrimonializacdo que ndo se encerra em decretos ou registros, mas se
realiza no ato vivo do canto, com a qual o passado se reinventa em cada nova voz que se
ergue em Goias. Paul Long (2021) ja apontava caminhos nessa direcdo ao refletir sobre a
economia cultural da musica — em seu caso, a musica popular. Parafraseando o autor, a
musica coral, enquanto patrimdnio, importa porque tem algo a dizer sobre o valor de sua
pratica e sua relevancia cultural, sobre o gosto que orienta suas celebracdes e sobre as

sensibilidades que a atravessam.
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Seria um exagero afirmar que a mdsica coral em Goiés atingiu alguma maturidade
desde sua introducdo no territério? Independentemente da resposta, parece certo que seu
estatuto como heranca e suas funcbes sociais e culturais ainda ndo estdo plenamente
assegurados. Reconhecé-la como patrimonio significa, portanto, garantir ndo apenas o registro
das obras, mas, sobretudo, os espacos de ensaio, de performance e de formagdo que
possibilitam sua continuidade.

Esse olhar também convoca a universidade e o0s pesquisadores a assumirem
responsabilidade nesse processo. A producdo académica, ao analisar, documentar e difundir a
pratica coral goiana, contribui para sua salvaguarda e para sua inscricdo no campo da
legitimidade cultural. Mais do que um objeto de estudo, o coral € aqui compreendido como
lugar de producdo de sentido e de memdria, cujo reconhecimento pode fortalecer politicas
publicas de valorizacdo da cultura imaterial. Nesse sentido, retoma-se a compreensao de que,
embora os instrumentos musicais pertencam ao dominio da cultura material, a musica
produzida por uma sociedade, suas performances e 0s conhecimentos musicais que as
sustentam constituem manifestacdes da cultura imaterial (Rodrigues, 2015). E justamente
nessa dimensdo — viva, performatica e relacional — que a musica coral de Goias se afirma
como patriménio em constante ressonancia.

Assim, esta tese insere-se como parte de um esforco de visualizar, considerar e
analisar, neste capitulo em especifico, o canto coral goiano ndo apenas como manifestacao
estética, mas como pratica cultural incorporada, transmissivel e constitutiva da memoria

coletiva goiana.
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6. “ESTAE A TUA SAFRA”48: CARTOGRAFIA CORAL GOIANA - VIVENCIAS,
COMPOSITORES E ACERVOS LEVANTADOS

6.1 MEMORIAS CORAIS E VIVENCIAS EM GOIAS

“Eu s6 canto a minha cidade

Minha Terra, meu sonho, meu lar

Terra linda, venturosa

Terra amada de meus pais

_Terra de sol, luz e vida

E Goiés, Goiés, Goiés.”

(Manoel Amorim Felix de Souza, trecho de Balada Goiana)

Neste segmento, explorei, inicialmente, as obras corais goianas as quais nao apenas
tive acesso as partituras, mas também pude vivenciar em trés disciplinas da Escola de MUsica
e Artes Cénicas (EMAC) da UFG. Essa iniciagdo foi primordial para sentir as sensibilidades
desse repertorio — que destacava a riqueza cultural da regido — composto por arranjos
selecionados e compartilhados por dois regentes docentes dessa instituicdo. Num segundo
momento, essa imersdo no universo coral goiano, apesar de ainda ser composta por arranjos
de modinhas, afinou minha percepgdo sobre aquilo que venho perseguindo nesta tese:
composicdes originais para coro, de autoria de compositores goianos, que carregam, em sua
esséncia, caracteristicas intrinsecas de Goids. Assim, paralelamente a atividade coral que
acontecia na EMAC, comecei a disciplina obrigatéria “Producdo Coletiva do Conhecimento
I” no doutorado. A época, em meados do doutoramento, teve inicio outra imersdo: a da
pesquisa cientifica, com uma anélise sistematica sobre a literatura coral goiana (Cf. Capitulo
2). Apds dissertar sobre o primeiro momento acima apresentado, retornarei a este assunto.

O Estéagio Docéncia realizado na Escola de Musica e Artes Cénicas (EMAC) da UFG
proporcionou uma oportunidade singular para explorar e aprofundar meu conhecimento sobre
a musica de Goias. A partir do paragrafo a seguir, essa experiéncia € descrita em detalhes,
desde a abordagem inicial até os resultados percebidos.

De acordo com a Instru¢cdo Normativa do Estagio Docéncia do Programa de Pos-
Graduacdo em Artes, Culturas e Tecnologias da UFG (2023, p. 3-4), aponta em seu Art. 2°
que “O estdgio docéncia ¢ obrigatorio apenas para estudantes do doutorado com bolsa Capes
Demanda Social”. Como me enquadrava nesse quesito e “Tendo em vista que a UFG tem

interesse na integracdo entre Pos-graduacdo e Graduacéo [...]7, percebi a oportunidade de

148 Cora Coralina / Esta é a tua safra / Melhores Poemas / 32 ed. rev. e ampliada (2008, p. 244).
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ouro de poder fazer o Estagio Docéncia na Escola de Musica e Artes Cénicas. 1sso ocorreu no
primeiro semestre de 2013, periodo de 17 de abril a 28 de agosto de 2023.

Contatei trés professores. Desses, dois responderam imediatamente e se dispuseram a
me acolher. O terceiro, alguns dias depois, me respondeu, abrindo também a possibilidade. Eu
havia definido que seguiria as tratativas com o/a docente que respondesse primeiro a0 meu e-
mail. Desse modo, o primeiro a me responder foi o maestro Angelo Dias. No entanto, apesar
de termos seguido os tramites, questdes burocraticas acabaram por impedir a efetivacdo da
matricula no Coro de Camara.

Apesar do entrave burocréatico, o professor gentilmente permitiu-me participar de sua
disciplina. No primeiro encontro com o maestro, apresentei este estudo e sua proposta, e
tamanha foi a minha surpresa alguns dias depois ao perceber que o maestro ndo estava
simplesmente me dando a oportunidade de cantar num coro profissional, mas me
proporcionando uma experiéncia imersiva e alinhada — ou, dito musicalmente, em
consonancia — com 0s objetivos da pesquisa que eu desenvolvia. Ele elaborou um programa —
e posso dizer, muito especial para esta pesquisa — que incluia obras corais goianas, sobre as
quais discorro mais adiante. E muito para além disso, ele trouxe uma personagem
significativa da histéria do canto coral em Goias para conversar com 0 grupo coral sob sua
lideranca, bem como também acompanhar o corpo musical ao piano. Trata-se de uma das

pioneiras do canto coral em Goias, Maria Lucy Veiga Teixeira — Dona Fifia.

Figura 8 — Coro de Camara da EMAC/UFG; a esquerda, o maestro Angelo Dias; ao centro, Dona Fifia

Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Retomando a questdo do Estadgio Docéncia, diante da necessidade de efetivar a
matricula devido a obrigatoriedade, procurei, em seguida, a doce e gentil professora, cantora e
regente Vanessa Bertolini. Assim, a minha matricula foi devidamente concretizada.
Oficialmente, realizei os estagios com a referida maestrina nas disciplinas de “Regéncia I” e
“Conjunto Musical 1/Coro”, também conhecida como Coro de Graduagao.

Na primeira disciplina, tive a honra de aplicar as habilidades aprendidas em contextos
reais em dois momentos distintos: nos ensaios e no concerto, onde regi duas pecas, Gloria
Patri (canto gregoriano, autoria desconhecida) e Noites Goianas!*® (Letra: Joaquim Bonifacio;
Mdsica: Joaquim Sant’Anna; Arr.: Maria Lucy Veiga Teixeira). Por sua vez, a segunda
disciplina proporcionou-me uma vivéncia pratica nessa atividade. Executamos um repertorio
diversificado, que também inclui composicdes de Goias. Aqui, ora eu estava como cantor, ora
aplicava os conceitos aprendidos em Regéncia I.

Essas duas disciplinas da maestrina Vanessa Bertolini culminaram no concerto
memoravel realizado no Teatro Belkiss Spenciére Carneiro de Mendonga, na Escola de
Musica e Artes Cénicas da UFG no dia 17 de agosto de 2023, do qual foi para mim uma
honra participar. Nesse evento®, pude testemunhar a aplicacio pratica dos conceitos
aprendidos em sala de aula e a sinergia entre os regentes, cantores, musicos e o publico
presente. 1sso ndo apenas reforcou a relevancia das disciplinas em minha formagdo, mas
também aprofundou minha apreciacdo pelo intricado mundo da regéncia e da performance
coral.

No Coro de Camara da UFG, sob a regéncia de Angelo Dias, dentro de um dos
programas do referido semestre, o tema foi “Saudades de Goyas”, como se pode observar na

imagem abaixo:

149 Segundo Rodrigues (1982, p. 101, 106, 109), foi “Alice Sant’Anna (1884-1963) a primeira a cantar ‘Noites
Goianas’”.

150 Recital disponivel: LEITE, Vagner. Recital Coro Noturno EMAC/UFG: Vivant et Glorieux, Anunciacéo e
Viva la Vida, regéncia de Vanessa Bertolini; Noites Goianas e Gloria Patri, regéncia de Vagner Leite, sob a
orientacdo da maestrina  Vanessa Bertolini. YouTube, 18 ago. 2023. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=yxZylyAgEkw&list=PL -QGH2mwNaol-GZFZSTIAFbx-zXjSBSFE.

Acesso em: 28 out. 2025.
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Figura 9 — Cartaz do recital

Coro de Camara da
EMAC/UFG

apresenta

Saudades de

Goyaz

Fonte: Arquivo pessoal do autor (2023).

O programa intitulado “Saudades de Goyaz” apresenta uma selecdo de pecas musicais
gue remetem a rica cultura e histéria de Goids. Com arranjos meticulosamente elaborados por
talentosos musicos, o0 repertdrio abrange uma variedade de estilos e temas, proporcionando
aos espectadores uma experiéncia sonora Unica. A abertura do programa foi marcada por
Pregdes de Goias, composicdo de Marcio A. Veiga e Geraldo de Jesus, em arranjo de Maria
Lucy Veiga Teixeira. Essa peca captura a esséncia dos pregdes tradicionais de Goiés,
trazendo a tona a atmosfera peculiar das ruas da regido por meio da evocacdo de alimentos
anunciados nos pregdes — “Bolo de Arroz... Quente, bem quente... Alfenim, pirulito...
Empadinha de palmito...” — e de referéncias a espagos e lugares, como “Serra Dourada, Morro
das Lages, Pogo do Bispo, Praia do Bagagem”.

Em seguida, fomos transportados as margens de um rio imponente, ao som da Cangéo
do Araguaia, de Joaquim Edison de Camargo e Francisca Philemon Mascarenhas, arranjada

por Angelo Dias. Essa cancdo evoca a beleza natural e o folclore da regido, proporcionando
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uma imersdo na identidade cultural de Goias. A melancolia e a nostalgia foram exploradas na
peca Saudade, de Joaquim Edison de Camargo, novamente com arranjo de Angelo Dias. Essa
obra expressa 0s sentimentos profundos de saudade e pertencimento, tdo comuns na
experiéncia humana. A musica popular brasileira foi representada na interpretacdo de Gente
Humilde, de Garoto, Chico Buarque e Vinicius, com arranjo de Maria Lucy Veiga Teixeira®.

Ao encerrarmos 0 programa, tivemos a Suite Goiana, uma composicdo que celebra a
diversidade e a riqueza cultural de Goias. Dividida em trés partes — Engenho (Folclore de
Pirenodpolis), Noites Goianas (Letra: Joaquim Bonifacio; Musica: Joaquim Santana) e Balada
Goiana®? (letra e musica de Manoel Amorim Félix de Souza) —, esta suite, arranjada por
Maria Lucy Veiga Teixeira, nos conduziu por paisagens sonoras que refletem a historia e os
costumes do Estado. Sob a regéncia de Angelo Dias e Magno Souza (orientador e orientando,
respectivamente), e com acompanhamento ao piano de Sérgio de Paiva, estas obras foram
apresentadas no Sagudo da Biblioteca Central da UFG em 15 de agosto de 2023, as 11h30, e
no Sagudo da Reitoria da UFG em 17 de agosto de 2023, no mesmo horério.

A Balada Goiana (composi¢do de Manoel Amorim Felix de Souza) é uma obra ja
citada e serve de epigrafe deste topico. Ela, como apontou Tamaso (2016), € considerada um
hino da Cidade de Goias. Assim, ndo seria exagerado dizer, nesse ponto (pois logo mais
usarei ndo o0 mesmo critério, mas 0 mesmo principio para outra escolha), que ela é
representativa do Estado. Ela nos ajuda a evitar ambiguidades ao nos referirmos as
caracteristicas intrinsecas da masica coral do Estado de Goiés.

Ao longo das semanas subsequentes, mergulhei profundamente ndo apenas na pratica
coral, mas também na histéria desse segmento musical, ampliando minhas habilidades vocais
e gestuais, bem como a compreensdo do papel da musica na expressdo cultural e social. Por
meio desse mergulho, vivenciei algo que transcendeu meus sentidos e permaneceu
profundamente enraizado em mim. Ndo foi uma experiéncia efémera ou trivial, que se
dissiparia com o tempo; ao contrario, deixou-me em estado de reflexdo sobre sua
significancia. Esta experiéncia, por ter me transcendido, transportou-me de um estado de
percepcdo superficial a um estado mais elevado ou, paradoxalmente, a um nivel mais

profundo da experiéncia coral. Essa transformacdo pode ser ilustrada metaforicamente pela

151 Essa cancdo tem um significado muito especial para a arranjadora, pianista e maestrina Dona Fifia, como é
carinhosamente chamada na EMAC/UFG, da qual foi cofundadora, pois é a sua favorita, conforme revelou o
maestro Angelo Dias durante o primeiro ensaio do coro para este programa.

152 No arranjo coral, a letra da Balada Goiana esta incompleta, abrangendo apenas até a terceira estrofe. Isso
ocorre muito provavelmente para evitar que a suite se tornasse extensa demais. Portanto, apenas as partes
principais das trés musicas foram selecionadas para compor a suite, como foi o caso desta.



232

teoria da curvatura da Terra. Antes de minha participacdo nos coros mencionados, eu me
encontrava em uma superficie plana e nivelada, na qual minha visdo estava, de certa forma,
limitada. No entanto, ap6s minha participacdo nos coros, especialmente apos o término do
ciclo, quando pude refletir mais profundamente sobre a experiéncia, minha viséo se estendeu
muito além da linha do horizonte, ndo mais como um leitor ou observador, mas como um
participante plenamente imerso na experiéncia coral.

A imersdo em um coro, tanto nos ensaios quanto nas apresentaces, ndo apenas
proporciona uma conex&o intima com a interpretacdo musical e a sensibilidade estética, mas
também oferece uma experiéncia Unica de transcendéncia. Como aponta Junker (2013, p.
197), essa vivéncia pode levar ao “alcance da graga sublime”, condicdo em que o sujeito se
eleva além dos limites ordinarios da percepcao. Nesta pesquisa empreendida por mim sobre a
literatura coral de Goias, enquanto participava ativamente desses coros e me envolvia com um
repertorio representativo da regido, percebi que tais momentos ndo podiam ser plenamente
compreendidos dentro dos confins do tempo e do espaco convencionais. Ao contrario, essas
vivéncias (as minhas) se assemelhavam as notas suspensas em fermata, nas quais 0 som
transcende sua prépria individualidade e mergulha em uma dimensdo em que o tempo se
desdobra em cémara lenta e a percep¢do da mdusica se expande para além do comum, do
esperado. Fica nitido o que gostaria de explicar sobre minha experiéncia nos coros da UFG
quando, na frase anterior, substituo “notas” por “experiéncias” e “som” por “sujeito”. Assim,
eu poderia reescrevé-la da seguinte forma: as minhas vivéncias se assemelhavam as
experiéncias suspensas em fermata, nas quais o sujeito transcende sua propria individualidade
e mergulha em uma dimensdo em que o tempo se desdobra em camara lenta e a percepc¢éo da
musica se expande para além do lugar comum.

Seguindo essa linha de pensamento, Stela Maris da Silva (2024, p. 229) destaca a ideia
de “arrancar o sujeito de si proprio” como uma experiéncia que beira os limites do possivel.
Nesse estado de deslocamento interno, o sujeito se encontra no limiar de sua propria
impossibilidade, transcendendo as fronteiras de sua identidade e aventurando-se em territdrios
desconhecidos. Essa experiéncia de “excesso”, como a descreve Silva, ecoa de maneira
intrigante com a vivéncia anteriormente descrita no contexto dos coros de Goids. Ambas
delineiam um processo de autotranscendéncia, em que o sujeito se lanca ao desconhecido,
buscando um entendimento mais profundo de si mesmo e do mundo ao seu redor.

Mas, qual desconhecido? O canto coral goiano, embebido de nuances ainda por

compreender, exige, a nosso ver, uma imersdao profunda. Segundo Luiz Tatit (2021, p. 43),
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“nunca a fala ¢ so fala e nem o canto s6 canto”, 0 que implica que h& camadas de significado
a serem exploradas. Assim, é essencial abordar esse repertorio ndo apenas como ouvintes
passivos, mas também como participantes ativos, com propdsitos bem definidos, como neste
estudo. Essa abordagem proporciona uma base solida para a captura, ou melhor, compreensao
das sensibilidades unicas desse universo coral. Como j& mencionado, o canto nunca é apenas
canto.

Sobre minha experiéncia, ha duas dimensbes fundamentais a serem consideradas.
Primeiramente, ela engloba uma conex&o mais ampla, como tenho proposto neste trabalho, ao
chamé-lo de “pesquisa por mim empreendida”. Essa pesquisa ndo é apenas minha, uma vez
que é composta por vozes em primeiro plano (sons reais) e em segundo plano (sons
harmonicos), provenientes tanto de interacdes diretas quanto indiretas. Em segundo lugar, ao
imergir em dois coros com propostas distintas, mas com um repertorio representativo de
Goias, esta pesquisa adquire uma vivacidade que, a meu ver, nem mesmo O conceito
denominado “alcance da graca sublime” (Junker, 2013) ou o conceito de “ser afetado”
(Favret-Saada; Siqueira, 2005) contemplam, seja no aspecto pratico ou teorico. Estes
conceitos se referem ao que as pessoas experimentam ao participarem passivamente (elas
apenas “estdo”, elas “ndo sdo”) de um coro ou ritual, enquanto minha abordagem destaca a
importancia do “trabalho de campo”, intimamente ligado ao Estadgio Docéncia, de um
pesquisador-musico da prépria area — diferenciando-me dos contextos discutidos nos dois
trabalhos supracitados, pois faco parte ativa da comunidade musical, trazendo minha
experiéncia como musico e académico para esta pesquisa.

Apos os paragrafos anteriores, surge a reflexdo sobre o paradoxo entre arrancar o
sujeito de si proprio e governar a si mesmo. Silva (2024, p. 228-230) convida a pensar como a
ideia de colocar-se no “limiar da [nossa] propria impossibilidade” parece contraditoria em
relagdo ao conceito de “parresia”, entendido como o ato de fazer-se a si mesmo um cuidado
de si, por meio da coragem de expressar a propria verdade. No entanto, ela nos sugere que
esse paradoxo pode ser explorado quando nos permitimos “[experimentar] o acaso das fendas
filosofico-poéticas”. O que 0 acaso das fendas filosofico-poéticas me permitiu enxergar na
minha imersao coral no Estagio Docéncia?

Entendo que essa ideia de experimentar nos convida a ir além dos limites do
pensamento convencional e a nos permitir ver o que esta além dos muros do comum. E como
se nos abrissemos para um novo horizonte de compreensdo, em que as huances anteriormente

despercebidas comegam a se revelar. Ao nos comportarmos como “horizonte de eventos”,
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suspendendo nossas preconcepcdes e permitindo-nos ser atraidos pelo olhar do sujeito,
podemos captar 0 que antes escapava entre os dedos. Essa mudanca de perspectiva, em
resposta a questdo acima, nos possibilita uma compreensdo mais profunda, abrangente e
complexa do que permeia o coro, podendo revelar camadas de significado e beleza, ou seja,
sensibilidades outras que enriquecem nossa experiéncia musical. 1sso é uma abertura
representativa ou permitida pelo acaso das fendas filosofico-poéticas.

Desse modo, nas obras goianas analisadas inicialmente, observamos se em tais
composicOes estdo presentes: temas liricos ou narrativos constituido por formulacGes
linguistas (a historia, tradigdes, mitos ou eventos especificos); influéncia cultural e histérica
(relacionados a eventos historicos, tradi¢bes culturais, folclore local ou acontecimentos
importantes na regido); e, talvez, em Gltima instancia, elementos musicais caracteristicos (uso
de componentes melddicos, escalas regionais, ritmos tipicos'®3, instrumentagdo especifica ou
qualquer elemento musical que tenha uma associagéo clara com a regido) para obras de maior
envergadura'®. Esperamos que, ao observarmos isso, sensibilidades (gestos e/ou modos de
dizer da letra e da voz nativa'®; nesse caso, noutras palavras, aquilo que esta por tras da
musica coral goiana) emerjam e nossa perspectiva seja enriquecida.

No segundo momento, que diz respeito a revisao sistematica (ver o primeiro paragrafo
deste tdpico), tornou-se evidente a dificuldade de encontrar composi¢cdes/pecas corais
originais, bem como o desafio de acessar os acervos mencionados na literatura pesquisada.
Ou seja, sendo mais claro, as composi¢Oes corais citadas na revisao sistematica ndo foram
disponibilizadas pelos autores dos estudos ali levantados, nem houve indicagdo de onde

poderiam ser encontradas.

6.2 COMPOSITORES E SEUS ACERVOS CORAIS

Diante desse cenario, marcado pela dificuldade de acesso as composi¢des corais
mencionadas na literatura, optou-se por estabelecer contato direto com 0s compositores que

foram sendo identificados ao longo da pesquisa. A medida que tais contatos resultaram em

153 Havendo essa ocorréncia, e se julgarmos necessario, observariamos um aspecto denominado por Tatit (2021,
p. 161) de figurativo. O aspecto figurativo “atrela o ritmo ao modo de dizer como se esse pudesse exercer um
certo controle sobre as marcacdes [daquele]”.

154 Esse delineamento foi cuidadosamente posto na introducdo desta tese. Em sintese, parece significar uma
reproducdo linguistica de gestos sonoros (Tatit, 2021, p. 140) de Goias.

155 perspectivas a partir de Tatit (2021, p. 69, 71, 171).
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manifestagcdes de concordancia, foi possivel formalizar parcerias que viabilizaram o acesso as
obras e aos respectivos materiais musicais.

O primeiro deles foi Estercio Marquez Cunha. Sucedeu-se assim. No dia 16 de agosto
de 2023, entrei em contato com o mencionado compositor, que prontamente concordou em
compartilhar seu acervo coral. Marcamos um encontro em sua residéncia para o dia 18 do
mesmo més, numa “sexta-feira depois do almoco”. Chegada a data, dirigi-me a sua casa com
bastante antecedéncia. Enquanto o horario “depois do almo¢o” nao chegava, fiquei apenas
contemplando a paisagem bucdlica daquela rua, que mais parecia um bosque. As 13h30min,
enviei-lhe uma mensagem avisando que estava por ali. Momentos depois, estdvamos no
interior de sua casa. Alias, uma bela casa, com ar classico e erudito. Durante essa reunido, ele
gentilmente mostrou todo o seu acervo de obras corais, recolhendo cada uma e colocando-a
sobre a mesa. Tivemos uma longa e agradavel conversa, durante a qual perguntei sobre cada
uma de suas composi¢des. Ao final da reunido, solicitei a Estercio Marquez Cunha a
permissdo para digitalizar seu acervo para fins desta pesquisa. Ele prontamente concordou.
Levei a pasta com o0 acervo para digitalizacio na copiadora'®® da EMAC. As digitalizagdes
foram concluidas em 22 de agosto e, no dia seguinte, 23 de agosto, devolvi os arquivos fisicos
ao compositor. Esta se tornou a primeira fonte documental para o presente estudo —

considerando, claro, obras originais para coro.

Quadro 11 - Acervo de obras corais de Estercio Marquez Cunha®®’

(continua)

N° TITULO DESCRICAO PAGINAS DATA
1 Coraln. 1 Coro SCTB 5 1970
2 Reza 14 1971
3 Lirican.1 para sexteto vocal 14 1973
4 Lirica n°2 Para coro 9 1974 (?)
5 Adorador: Coro SCTB 11 1974

uma leitura da palavra-poema de

leda Schmaltz para coro
6 Lirican. 3 2 grupos corais 6 1975
7 Cénone 2 Grupos 2 1976

1%6 Copiadora por nome Play Copias.

157 Nota 1: A quantidade de paginas se refere ao arquivo. Dentro de alguns arquivos ha apenas escritas a méo,
mas também estas e suas editoracdes. Nota 2: A peca Reza é a que apresenta mais arquivos, um total de sete,
entre os originais e as copias em preto e branco (5, 6, 7) e coloridas (1, 2, 3, 4). Alguns desses arquivos tém
bordas parcialmente incompletas, manchadas pela qualidade da impressdo. Em certos arquivos, a explicacdo
das convencdes aparece no inicio e, em outros, ao final. Entre as digitalizacGes coloridas, as completas séo a
primeira e segunda. E, definitivamente, elas sdo a mesma obra, mas em escritas diferentes. Nota 3: Os titulos
ou datas com “(?)” sdo ddvidas que surgiram, mas que, de um modo ou de outro, 0s arquivos deixam claros.
Nota 4: Os coloridos mostram a sequéncia das composicoes.
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(conclusdo)

N° TITULO DESCRICAO PAGINAS DATA
8 Mdsica para coro e percussdo 29 1979
(Oklahoma City)
9 Music for choir, brass and 15 1980
percussion
10 Lirica Infantil Canto e brincadeiras: 4 1982
funcdo educativa
11 Choro 1 (?): Pra quarteto vocal 2 1989
masculino. Sem texto.
12 Choro 2 (?): Pra quarteto vocal 3 1989 (?)
masculino. Sem texto.
13 Vocalis: 6 1989
Para coro misto.
Para o IX Painel de Regéncia Coral
14 Imagem Coro SCTB 1 1990
15 Imagens Coro; soprano solo; 2 16 1991
flautas; triangulo;
harménico
16 Meditagdes de um amigo LT 3 1991
17 Bicho Morto: 7 1992
Para &udio-visual de Rosari Steves
e Henrique Aguirre
18 Serenata que néo fiz Coro (SCTB) e clarineta 7 1992
Sib
19 Variacgdes sobre dor e soliddo maior | Quarteto vocal; clarineta 19 1993
em Sib; piano
20 Magnificat Coro (SCTB), soprano 14 1997
solo, flauta, violdo14
21 Cantigas de Natal: Coro; flauta; clarinete em 35 1998
Sobre temas populares em Goiés. Sib;  fagote;  pandeiro;
violdo.
22 Tempo - Siléncio povoador Coro SCTB 7 2001 (?)
[faltaa
pégina 4 da
escrita a
méo]
23 Coral n. 2 Coro SCTB 4 2010
24 Coraln. 3 Coro SCTB 4 2011
25 Lirica n°4: 1 2013
coro misto
26 Queimada: (T 25 2019
Em comemoracdo aos 20 anos do | O compositor usa a escrita
Coro Sinfénico de Goiania ndo convencional/notacéo
n&do convencional. A obra
faz aluséo ao Cerrado:
“queima o cerrado”.

Fonte: Do autor com base no acervo cedido por Estercio Marquez Cunha (2024).

Ap0s este primeiro achado, continuei a busca por mais composic¢des. Estive atento a
tudo o que me chegava aos olhos para ler — teses, dissertacOes, artigos, livros, matérias de
jornal — e a tudo o que me chegava aos ouvidos, como conversas informais com regentes,
cantores e compositores. E foi ao ler uma matéria publicada no Jornal Op¢éo que conheci

outro compositor, passando este a figurar como proponente nesta pesquisa. Trata-se de
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Fernando Passos Cupertino de Barros, que também é médico. Imediatamente comecei a
buscar mais informacdes sobre ele. Descobri que era da Cidade de Goias, ou seja, vilaboense,
e que tinha composi¢des corais. Entrei em contato no dia 19 de agosto de 2023. Apos algumas
trocas de e-mails, ele me enviou, no dia 22 de janeiro de 2024, um artigo'®® que continha a
relacdo de parte de suas obras, algumas compostas entre 2020 a 2023, seguido, no dia

seguinte, pelo envio do material disponivel em PDF. Fernando Cupertino, como é mais

conhecido, foi o Gltimo aluno de Osvaldo Lacerda!®® — informac&o que ele nos comunicou por
e-mail.
Quadro 12 - Acervo de obras corais de Fernando P. C. de Barros compostas entre 2020 e 2023
(continua)
N° TITULO | DESCRICAO | PAGINAS |  DATA

Obras para coro, com ou sem acompanhamento

1 Seis motetos em tempo de | para coro misto a cappella maio e junho
pandemia 2020
2 Tantum ergo para coro masculino a quatro vozes 6 | outubro de
2020
3 Tantum ergo para coro misto a cinco vozes a cappella - em 4 | outubro de
memodria de Darcilia Amorim 2020
4 Sub tuum praesidium outubro de
2020
5 Cantiga para coro misto a cappella, com texto de outubro de
Manuel Bandeira — homenagem a Osvaldo 2020
Lacerda
6 Ave Maria para coro misto, com érgdo, em memoria de outubro de
meus pais 2020
7 Ave Maria versdo para coro misto e orquestra de cordas, outubro de
em memoria de meus pais 2020
8 Beijai 0 menino coro misto a cappella novembro de
2020
9 Salve Regina Ano  Novo
de 2021
10 | Ave Maria para coro misto, com ou sem acompanha- janeiro  de
mento 2021
11 | Missa quaresmal em ré para coro misto e 6rgao janeiro  de
menor 2021
12 | A Séo Benedito de para coro misto e 0rgdo, com texto de José margo de
Palermo Moacyr Cadenassi, natural de S&o Paulo 2021
13 | Tantum ergo para coro misto e harmonium Pascoa, 2021

1% BARROS, Fernando C. de. Produgdo musical e pandemia: um relato. In: INSTITUTO DE HIGIENE E
MEDICINA TROPICAL, 22., 2023, Lisboa. [Anais] Instituto de Higiene e Medicina Tropical. Lisboa:
Instituto de Higiene e Medicina Tropical, 2023. p. 102-108. DOI:
https://doi.org/10.25761/anaisihmt.447 Acesso em: 23 de jan., de 2024.

159 QOsvaldo Lacerda (1927-2011) dedicou sua vida ao ensino da musica, atuando como professor de Teoria
Elementar, Solfejo, Harmonia, Contraponto, Analise Musical, Composicédo e Orquestracdo. Autor de diversas
publicacdes, suas obras foram adotadas em instituicbes de ensino musical no Brasil e em Portugal. Sua
producdo artistica, amplamente executada no Brasil e no exterior, inclui pegas para piano, canto e piano,
coro, musica de camara, orquestra e banda. MUSICA BRASILIS. Osvaldo Lacerda. Disponivel em:
https://musicabrasilis.org.br/pt-br/compositores/osvaldo-lacerda/. Acesso em: 28 mar. 2025.
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(continua)
N° TITULO DESCRICAO PAGINAS | DATA
14 | Ao Senhor dos Passos para coro misto, voz solista de tenor, e 6rgéo, 7 | Pascoa de
com texto de Frei José Moacyr Cadenassi 2021
(em ocasido da Pascoa)
15 | Missa breve em honra ao para coro misto e 6rgdo maio de
Divino Espirito Santo 2021
16 | Louvado sejas, 6 Criador para coro misto e 6rgdo, com texto de José junho de
Moacyr Cadenassi 2021
17 | Missa breve em d6 menor | para coro misto e 6rgao julho de
2021
18 | De madrugada, o para coro misto e 6rgdo, texto de José Moacyr julho de
ensinamento Cadenassi, 2021
19 | Canto de Natal para coro misto e érgdo, com texto de Manuel agosto  de
Bandeira 2021
20 | O menino est4 dormindo para coro misto e 6rgdo agosto  de
2021
21 | Missa do Natal do Senhor | para coro misto e 6rgéo, texto de José Moacyr setembro de
Cadenassi 2021
22 | Ave Maria para Leticia e Lucas setembro de
2021
23 | Rdseo Menino para coro misto e 6rgédo Natal de
2021
24 | Pai Nosso para coro a cappella Natal de
2021
25 | Tantum ergo para coro misto, com ou sem acompa- 3 | janeiro  de
nhamento, e harmonium 2022
26 | Popule meus para coro misto e 6rgédo abril de 2022
27 | Oficio de Nossa Senhora para coro misto e drgdo abril de 2022
28 | In Te Domine speravi para coro misto e 6rgédo junho de
2022
29 | Tantum ergo Para coro misto, a oito vozes, com ou sem | 14 julho de
acompanhamento (de 6rgdo) para a festa de S. 2022
Bento. Dedicada aos irmdos da Abbaye Notre-
Dame de Tournay.
30 | Prece de Natal para coro misto e 6rgdo, com texto de Heloisa agosto  de
Helena Campos Borges 2022
31 | Missa breve em F& Maior | para coro misto e 6rgdo agosto  de
2022
32 | Missa comemorativa aos para coro misto a quatro vozes e 6rgao novembro de
150 anos de morte de 2023
José Joaquim da Veiga
Valle
Obras sinfdnicas e corais-sinfénicas
32 | Natal em Goyaz janeiro  de
2020
33 | Marcha sinfonica janeiro  de
2020
34 | Sinfonietta em quatro movimentos janeiro  de
2020
35 | Valsa-capricho no 2 versdo para orquestra janeiro  de
2020
36 | Te Deum junho de
2020
37 | Adeste fidelis arranjo para orquestra dezembro de
2020
38 | Oremos pelo nosso bispo, | para coro e orquestra janeiro  de

2022
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(conclusdo)

N° TITULO DESCRICAO PAGINAS | DATA
39 | Concerto para trombeta e orquestra fevereiro de
2022
40 | Idilio para piano, cordas, trompas e percussao maio de
2022
41 | Minha terra marcha sinfénica julho de
2021
42 | Valsa sentimental agosto  de
2020
43 | Suite sinfénica no. 2 - agosto  de
Maracatu 2020
44 | Meditacdo agosto  de
2020
45 | Missa breve para as festas setembro de
de Nossa Senhora 2020
46 | Missa ferial setembro de
2020
47 | Acalanto outubro de
2021
48 | Toada Versao para orquestra dezembro de
2020
49 | Variagbes concertantes margo de
sobre “Noites Goianas” 2022

Fonte: Do autor (2024) com base em Barros (2023, p. 103-104) e no acervo cedido pelo compositor.

Além dessa segunda descoberta, ampliei minha busca por novas composi¢fes. Ao
acompanhar as movimentaces do cenario musical, lembrei-me da Orquestra Sinfénica de
Goiania e da Orquestra Sinfonica Jovem de Goias (OSJG) e decidi contatad-las. Nesse
percurso, cheguei ao Maestro Eliseu Ferreira. Perguntei-lhe se possuia edicdes em PDF de
obras corais genuinamente goianas ou CDs com composicfes goianas que pudesse
compartilhar, pois havia identificado algumas dessas obras em alguns programas do Coro
Sinfonico de Goiania. Em resposta, ele sugeriu que eu procurasse Fernando Cupertino, a
guem ja havia contatado, e Juliano Lima Lucas.

No dia 14 de maio de 2024, as 21h57, entrei em contato com Juliano Lima Lucas —
compositor, pianista, professor do Instituto Federal de Goias (IFG) e doutor em Mdsica pela
Universidade de S&o Paulo (USP) — e falei-lhe sobre a pesquisa e perguntei se ele tinha
composicdes corais. Ao obter uma resposta positiva, perguntei se ele poderia compartilhar
comigo para a pesquisa em questdo. Novamente, respondeu positivamente e, no dia

21/07/2024, me enviou suas composic¢oes corais.




240

Quadro 13 - Acervo de obras corais de Juliano Lima Lucas'®®

N° Titulo Descricdo Paginas Data
1 Angele Dei SSCCTTBB 6
2 Da pacem Domine SCTB 3
3 De profundis SCCTTB 8
4 Missa para coro e piano - 1 - Kyrie | SCTB & PIANO 9
5 Missa para coro e piano - 2 - Gloria | SCTB & PIANO 13
6 Missa para coro e piano - 3- Credo | SCTB & PIANO 14
7 Missa para coro e piano - 4 - SCTB & PIANO 8
Sanctus
8 Missa para coro e piano - 5 - Agnus | SCTB & PIANO 3
Dei
9 Pater Noster SCTB; 4
Dedicado ao Coro Juvenil
de Goiénia.
10 Sei du mit mir Soprano solo; 5 Goidnia, 24
SCTB; de abril de
2008.
Texto do padre Wilhelm
Meyer (1879-1957).
Dedicado ao Instituto do
Sagrado Coragéo de Jesus.
Para solo de soprano e
coro misto a quatro vozes.
11 Veni Sancte Spiritus SSCCTTBB 5
12 Verbum caro factum est SSCCTTBB 2

Fonte: Do autor (2025) com base no acervo cedido por Lucas (2024, p. 103-104).

E interessante mencionar que entrei em contato com a coordenacdo de algumas
instituicbes musicais em Goias. Uma delas foi o Instituto Federal de Educacéo, Ciéncia e
Tecnologia de Goias, ao qual encaminhei minha solicitacdo em 31 de janeiro de 2024. Em 11
de agosto do mesmo ano, recebi a resposta, acompanhada das obras de Juliano Lima Lucas.

As demais instituicOes, até a presente data, ndo responderam.

6.3 AMULTIPLICIDADE DO CANTO: OUTROS APONTAMENTOS BREVES

Esse repertorio coral dos compositores supracitados talvez nos revele historias outras,
percepcdes outras e sensibilidades outras da historiografia de Goias por intermédio do canto.
Cantar, segundo o pensamento de Tatit (2021, p. 73), “é também dizer algo, s6 que de um
modo especial”. Sobre esse aspecto, enquanto coralista, ndo apenas ouvi e cantei esse “algo
especial”’, mas fui profundamente tocado pela linguagem que emana do canto goiano,
experiéncia vivida, como ja ressaltado, durante minha participacao nas disciplinas ministradas

pela maestrina Vanessa Bertolini e pelo maestro Angelo Dias.

160 Apenas a pe¢a n° 10 veio com datacdo. As demais podem ter sido compostas [entre 2015 e 2025].
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Enquanto Zumthor (1993) discutiu a multiplicidade da voz, neste trabalho, a
vocalizacdo coral nos leva a considerar a multiplicidade do canto. Para onde essa

vocalizaco'®!

pode nos direcionar? O que essas vozes tém a nos revelar sobre o lugar, o
tempo e a memoria coletiva?

Essas sdo indagacdes que guiam o percurso analitico iniciado no proximo capitulo, no
qual apresento a analise de obras selecionadas dos trés compositores aqui abordados, com o
intuito de aprofundar a compreensdo de suas linguagens e contribuicdes ao repertorio coral

goiano.

161 Quais e quantas sdo essas vocalizagGes?
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7. “O CANTICO DA TERRA”!62: ANALISES TENSIVAS DA LITERATURA
CORAL GOIANAT3

Para contextualizar o leitor, é fundamental destacar que as composi¢des
levantadas/descobertas nesta pesquisa encontram-se enraizadas na tradicdo musical goiana,
cujas caracteristicas foram amplamente documentadas por Mendongca (1981), Rodrigues
(1982), Borges (1999) e Oliveira, Amaral e Nascimento (2024), especialmente no que tange a
predominancia da musica religiosa, presente nas celebracdes festivas de cunho religioso, bem
como pela modinha e pela seresta, que, juntas, constituem a base da musica de Goias.

A influéncia desses géneros (musica religiosa, modinha e seresta) ndo se restringe ao
passado; ela se perpetua na pratica coral contemporéanea em Goias, evidenciando a
continuidade dessa tradicdo musical. O Coro de Camara da UFG, por exemplo, do qual o
autor desta pesquisa fez parte, interpretou arranjos baseados na modinha e na seresta,
evidenciando a permanéncia dessas tradi¢des na producdo musical atual. Nesse sentido, parte-
se da hipotese de que as composi¢des analisadas, ainda que apresentem inovacgdes decorrentes
das formacdes e experiéncias individuais de seus autores, preservam, em sua esséncia, 0S
elementos estruturais caracteristicos da tradicdo musical goiana.

Destaca-se a relevancia da modinha, bem como do lundu, género igualmente
associado a constituicdo da musica brasileira e presente no ambiente cultural da antiga Vila
Boa. Em A Mdusica em Goias (Mendonga, 1981, p. 330), afirma-se que “toda a Musica
Popular Brasileira se encontra baseada no lundu e na modinha”. A modinha, por sua vez, tem
origem na “moda a solo feita por mestres eruditos ou por compositores de dpera”, enquanto o
lundu, inicialmente marcado pela “percussdo ruidosa dos atabaques”, foi transformado em
cangdo solista “pelas maos fidalgas das sinhas-mocas, ao som do cravo e do piano”. Esse
vinculo também se evidencia em A Modinha em Vila Boa de Goias (Rodrigues, 1982, p. 97),
que apresenta indicios de que a modinha esteve fortemente presente no desenvolvimento da
cidade, consolidando-se em um ‘“ambiente musico-teatral-literario”. No contexto goiano,
esses géneros desempenharam papéis distintos: a modinha era presencga constante nos saraus,

enquanto o lundu se consolidou nos espacos boémios da Cidade de Goias.

162 Cora Coralina / O cantico da terra / Melhores Poemas / 32 ed. rev. e ampliada (2008, p. 311).

163 O presente capitulo foi apresentado como comunicagdo no XXI11 miniENAPOL de Semidtica, realizado no
dia 22 de outubro de 2025, das 14h30min as 16h30min, pelo Programa de P6s-Graduagdo em Semiética e
Linguistica Geral do Departamento de Linguistica (DL/FFLCH-USP). Cadernos de Resumos:
https://linguistica.fflch.usp.br/node/1069. O trabalho também foi aceito para publicacdo como artigo na
Revista Orfeu, periddico da area de musica: https://revistas.udesc.br/index.php/orfeu/index.
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Além disso, ¢ sabido que “os poetas vilaboenses tinham como forte fonte de
inspiracao as belezas de sua cidade, de sua amada, ou expandiam seus padecimentos de amor”
(Mendoncga, 1981, p. 335). Talvez ainda inspirados pelo primeiro professor de Vila
Boa/Cidade de Goiés, um poeta nomeado em 1787 por nome Antdnio Bartolomeu Cordovil
(Rodrigues, 1982, p. 31). Este, por sua vez, foi sucedido pelo “Pe. José Joaquim Pereira da
Veiga (1772-1840), renomado musico goiano [...]” que trouxe “para o sertdo goiano a
influéncia benéfica” do seu mestre, com quem estudou musica — um dos maiores génios da
masica brasileira —, 0 Pe. José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830). Essa influéncia fez com
que “a musica que se ouvia na terra dos goiases se assemelhasse a musica brasileira” (Borges,
1999, p. 16); ou, dito de outra forma, de outros cantos do pais.

Exemplos expressivos dessa tradicdo podem ser encontrados nas cancdes Noites
Goianas, com musica de Joaquim Santana (1882-1915) e letra de Joaquim Bonifacio (1883-
1923), e Balada Goiana, composta e escrita por Manoel Amorim Felix de Souza. Essas obras,
entre outras, exaltam e fortalecem o sentimento de identidade e orgulho goiano.

As trocas de mensagens com 0s trés compositores goianos permitiram identificar que,
independentemente do idioma adotado nas obras, seja 0 portugués ou o latim, as composicdes
corais mantém caracteristicas que ecoam a tradicdo musical de Goias, reafirmando sua
influéncia mesmo em produgdes contemporaneas. Convém sublinhar que a presenca da letra
sacra se destaca como um elemento fundamental, estando presente em praticamente todas as
composicdes de dois dos trés compositores selecionados para esta anélise.

A aplicacdo préatica da semiotica tensiva na analise de um texto musical, ou seja, a
partitural®, ainda precisa ser mais bem estruturada, pois ainda ha pouco material de aplicagio
pratica da analise tensiva em obras musicais. E, € bem possivel que ela ndo seja tdo
determinista a ponto de dizer, por exemplo, que se ha dissonancia, entdo temos mais
intensidade. Na verdade, qualquer ideia que proponha tal fixacdo no campo da percepcao
musical, tem o risco de ser muito limitada. A analise tensiva é muito relativa e a dependéncia
entre 0 esperado e o inesperado, entre o impactante e o ténue, varia conforme uma
determinada imanéncia textual (elementos do proprio texto; no caso desta tese, a partitura),
um determinado sistema, um determinado perfil (etc.) de enunciador-enunciatario. Dessa

forma, as analises musicoldgicas mais tradicionais (fraseologicas, melodicas, harménicas,

164 Também denominada projeto enunciativo original, no qual predomina a fixacdo dos pardmetros considerados
relevantes pelo compositor.
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ritmicas etc.) funcionam bem para a tensiva, desde que se pese 0 que causa ou ndo impacto no
enunciatario®,

Na tese Por uma enunciacdo musical, a analise tensiva que Bonin (2023) realiza ¢
centrada na partitura da peca Choro n° 6, de Villa-Lobos. O autor mostra que se pode ter
impacto tanto quando ha aceleracdo de andamento musical quanto quando ha desaceleracéo
de andamento musical; que podemos ter impacto tanto quando h& aumento da intensidade
sonora (dinamica) quanto quando ha diminuicdo da intensidade sonora (dindmica). Isso é a
relatividade tensiva: tudo depende do modo como o enunciador dispde da relagdo entre os
elementos musicais. Outro autor que segue essa mesma perspectiva, mas voltado a
performance violonistica, € Lemos (2022), na tese intitulada A construcdo de sentido na
performance de violdo solo no ato e no tempo.

Agora, é sempre bom ter em mente que ndo haverd uma analise tensiva que se
preocupe propriamente com “notas”, “escalas”, “timbre” ou qualquer coisa muito concreta do
ponto de vista musical. A aplicagdo tensiva ndo esta nesse nivel tdo concreto de analise; para
isso, j& ha muitas saidas metodoldgicas no campo da musicologia em geral — que, como ja
apresentado, ndo é o nosso foco.

Retomando o que ja foi discutido, nosso olhar sobre a literatura coral se voltara para
os elementos identitarios de Goids. Essa perspectiva fundamenta o recorte analitico a seguir,

centrado na esséncia do lugar.

7.1 CONSIDERACOES INICIAIS SOBRE O CORPUS

Para a presente investigacdo, foi selecionada uma pec¢a®®® representativa do repertorio
coral goiano contemporéaneo: Coral n° 2, composta em 2010, por Estercio Marquez Cunha. A
escolha dessa peca responde a critérios estéticos, historicos e simbolicos, alinhados ao
objetivo da tese de compreender a producdo coral goiana como pratica semiotica sensivel,

inserida no campo das performances culturais.

185 Termo da semidtica discursiva referente ao destinatario do discurso, ou seja, aquele a quem o enunciador
(quem fala ou escreve) se dirige no ato de enunciar (Enunciatério, 2025).

186 Inicialmente, a proposta contemplava a anélise de duas obras: Coral n° 2 (2010) e Queimada (2019), ambas
de Estercio Marquez Cunha. Posteriormente, cogitei incluir mais duas pecas: Missa comemorativa aos 150
anos de morte de Veiga Valle (2023), de Fernando Cupertino, e Pater Noster (2018), de Juliano Lima Lucas.
Contudo, diante da densidade tedrica exigida pela pesquisa, optei por restringir o recorte a uma Unica peca.
Essa delimitacdo, no entanto, ndo compromete a representatividade do repertério coral goiano
contemporaneo, uma vez que a peca escolhida sintetiza aspectos fundamentais, ja desde sempre apresentados
como recorte para a abordagem proposta.
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Como ja mencionado, o compositor € natural de Goiatuba-GO e mudou-se para
Goiania em 1942, ocasidao em que iniciou sua formacdo musical. Em entrevista concedida a
Othaniel Alcantara (2021a, 2021b), inicialmente, estudou piano em aulas particulares com
Amélia Branddo Nery (Tia Amélia, 1897-1983), pianista de renome internacional e figura de
destagque no ensino do instrumento em Goiania, como documenta Pina Filho (2002, p. 147), e
com Nize de Freitas (Dona Nizinha), filha do primeiro prefeito da cidade, Venerando de
Freitas Borges. Esta ultima foi responsavel por sua preparacdo para o exame de ingresso no
Conservatorio Goiano de Musica.

No Conservatorio, estudou com a pianista Dalva Maria Pires Machado Braganca, que
o0 incentivou fortemente a dar continuidade a sua formacéo fora do estado. Além do piano, o
compositor estudou Teoria Musical, Solfejo e Canto Coral com Maria Lucy Veiga Teixeira.

Em 1959, transferiu-se para o Rio de Janeiro, onde frequentou o Conservatdrio
Brasileiro de Musica (CBM) e a Escola Nacional de Mdsica. Seu primeiro contato foi com a
professora Elzira Pol6nio Amabile, que lecionava em ambas as instituicdes. Apds essa
preparacdo, ingressou no Bacharelado em Piano do CBM, concluido em 1964.

Ingressou, em 1967, por concurso como professor na Universidade Federal de Goias
(UFG). Posteriormente, ampliou sua formacao no exterior. Em 1980, obteve o titulo de mestre
em Musica pela Oklahoma City University (EUA), sob orientacdo do professor Dr. Ray
Edward Luke (1928-2010). Dois anos depois, em 1982, concluiu o doutorado em Artes
Musicais/Composi¢cdo na mesma universidade, orientado pelo Dr. Irvin Wagner (1912-2004).

Apobs concluir seus estudos no exterior, retorna ao Brasil para retomar seu posto de
professor na UFG, instituicdo na qual atuou até sua aposentadoria, em 1995.

Como se pode observar, embora Estercio Marquez Cunha tenha realizado parte de sua
formacdo no Rio de Janeiro e, posteriormente, no exterior, sua trajetoria inicial esteve
profundamente enraizada em Goids. Em Goiénia, estudou com alguns dos nomes mais
representativos da mdasica local, personalidades que desempenharam um papel central na
consolidagdo do ensino musical no estado. Posteriormente, ao ingressar como professor da
Universidade Federal de Goias e permanecer em seu estado natal, manteve vivo esse vinculo
com mestres locais e com outras referéncias musicais. Essa permanéncia contribuiu para
torna-lo um compositor sensivel a temas goianos, dimensdo que se reflete em suas obras,
como destacam Carvalho (2012) e Barbaresco Filho (2016).

Cunha teve sua trajetéria amplamente reconhecida. Em 17 de novembro de 2016,

recebeu o Troféu Jaburu, maior honraria cultural concedida pelo Governo do Estado de Goias.
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Em 02 de junho de 2025, recebeu o titulo de professor emérito pela UFG. Sua producéo,
embora dialogando com tradicdes locais, pode-se dizer que se insere de modo consistente no
cenario mais amplo da mdasica coral brasileira.

De suas composicOes, foi selecionada a Coral n® 2, obra que (i) evoca o tempo
ancestral e afetivo da memaria e do pertencimento territorial; (ii) articula materiais musicais
que transitam entre o sagrado (paz), o historico, o simbolico e o politico (vida-verdade).
“Toda percepgdo parte do siléncio” (Cunha, 2022, s.p): para 0 compositor, em tempos
remotos, o Cerrado goiano oferecia a possibilidade de experimentar o siléncio e, a partir dele,
perceber os sons que emergiam, como o da “folha de uma mangueira que se desprende [de
sua copa] e [cai], batendo de galho em galho” (testemunho do proprio compositor). O
siléncio, em suas composicdes, revela-se como uma chave para a compreensao do territério
goiano; e compor, nesse horizonte, significa integrar-se a sociedade. Esse fazer musical
conduz a descoberta de quem se é e de como se estabelece a relagdo com a sociedade. Assim,
a peca coral constitui-se como um espaco de ressondncia multipla, a semelhanca dos
harmonicos que se desdobram a partir de cada nota, situando-se no entrelacamento entre
estética e identidade cultural.

Como jéa foi assinalado, a partitura € compreendida como um texto, um texto musical.
Em Zumthor (1993, p. 287-288), no livro A letra e a voz, encontramos elementos para
conceber esse texto musical como “poético vivo” e provisorio: “O texto se tece na trama das
relaces humanas multiplas [...] do corpo, do gesto, da voz, canalizando a teatralidade de
antigas culturas.” O texto musical se reinventa em cada ocasido performatica, tecendo e
renovando significados em cada contexto e em cada sujeito que com ele interage. A obra coral
encontra na partitura o seu primeiro campo de realizacdo, ou seja, sua materialidade, e, ao

mesmo tempo, abre-se a atualizacdo em cada performance, que a expende e renova.

7.2 DISPOSITIVOS TEORICOS-OPERACIONAIS DA ANALISE

Sob a 6tica de Zumthor (1993, p. 289), a andlise tensiva ndo se limita ao som: abarca a
presencga fisica da execucdo coral, indicando um “algo” que antecede a prdopria performance.
E o que o autor denomina “meméria imperecivel, toda vez que se presentifica”, no¢do que se
conecta diretamente a ideia do canto coral como herancga cultural e memdria coletiva goiana.

Antes de adentrarmos nos dispositivos tedrico-operacionais, é necessario esclarecer de

que modo estamos compreendendo a semidtica tensiva, em sua estrutura ampla e restrita para
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0s propositos desta pesquisa, bem como a relagdo entre a partitura (plano de expressdo) e a

emergéncia de efeitos de sentido (plano de contetido) que dela surgem:

Quadro 14 — Transposicao do plano de expresséo para o plano de contetdo

PLANO DE EXPRESSAO
(forma e materialidade)

(dimensdo material; forma/’planilha, tabela, diagrama, [...], lingua natural”, [partitura])

PLANO DE CONTEUDO
(efeitos de sentido/das emogoes)

significante-significado®®’.

performance (som, voz, ritmo, corpo, gestualidade, etc).

Intensidade
(Regente)

Exemplo
intensidade:
Um crescendo vocal (aumento
gradual de intensidade) orienta
a percepcdo do impacto
emocional. Trata-se das
vibragdes sonoras, alturas e
dinamicas, ou seja, daquilo que
é percebido ou ouvido como
variagoes de forga

geral de

Extensidade
(Regida)

Exemplo

extensidade:
O espalhamento do som no
espaco (reverberagéo,
quantidade de vozes, eco)
configura a  extensidade,
entendida como desdobramento

geral de

Modulagdes

tensivas'®e:
Articulacdo entre
subdimensoes
(aspectos de extensdo
e contragdo do campo
sensivel) e foremas
(diregdo, posicdo, eld),
cuja intersecdo origina
as valéncias tensivas.
Considerando-se a
existéncia de 3
foremas e 4
subdimensdes, tem-se
12 possiveis valéncias
tensivas. Em virtude
da complexidade
combinatéria, optamos
por ndo exemplifica-
las neste quadro.

Refere-se a0 significado que
emerge da forma; bem como a
afetos, atmosferas, significacOes
culturais. O significado emerge
quando essas modulagdes passam a
ser percebidas como efeitos de

sentido  vividos (ndo apenas
formais).

Exemplo de significado
correspondente a intensidade:

sensacdo  de  elevagdo  ou
transcendéncia, efeito de ampliagéo
afetiva.

Exemplo de significado
correspondente & extensidade:
sentimento de introspecgao,
amplitude memorial ou peso
histérico, efeito de espacializagio
afetiva.

(1) Essas grandezas “ unem-se pela tensividade” —“ o lugar imaginario” .

(2) Séo categorias pré-semiotizantes que atuam antes da categorizagdo

ou projecdo espacial da
intensidade.

(3) Diz respeito & materialidade sensivel da forma disposta na partitura ou na

A TENSAO E A PONTE
O plano de expressao se intensifica e se modulal®, e essas modulagdes fazem emergir efeitos de sentido no plano de contetido.

Fonte: Do autor com base nos construtos de Zilberberg (2006, p. 168, 173; 2011, p. 66, 72), Tatit (2019, p. 18,

19,

117, 136, 137) e Bonin (2023, p. 60).

167 Exemplos. (1) A palavra “piano” (significante) refere-se ao conceito mental de um piano (significado). Antes

168

169

de falarmos “isso significa XYZ”, o fendmeno ja se apresenta a nés como uma experiéncia sensivel. (2) No
campo da estética musical, antes de atribuirmos um significado comum/convencional a um evento sonoro,
nos ja estamos sentindo o impacto de suas tensfes. Imaginemos um acorde dissonante e forte (f) com um
cluster harmonico. Antes de nomearmos esse acorde como “dissonante” ou “dramadtico”, sentiremos a
pressdo tensiva dele. (3) Da mesma forma, uma linha melddica suave, com notas longas (em semibreves) e
espacadas (com ligaduras), ja nos afeta como um campo de relaxamento ou contemplagdo, antes mesmo de
categorizarmos isso como “calma” ou “tristeza”.

Importante mencionar que as valéncias (resultantes da interse¢do entre os foremas e subdimensdes) sdo as
potencialidades de sentido que ainda ndo se realizaram como efeito do plano de conteddo. Isso ocorre porque
a valéncia é uma forma ainda aberta, sujeita a atualizagdo sensivel.

Modulacdo: variacdo de amplitude, frequéncia. Modular: variar o tom, regular — “Quando queria alguma
coisa do pai, a menina modulava a voz em tom lamentoso”. (Borba, 2011, p. 931). No contexto de Coral n.°
2, o0 tom lamentoso observado na partitura pode ser interpretado, analogicamente, de forma semelhante ao
exemplo do dicionario. Assim como a menina ajusta a sua voz para comunicar um desejo, 0 compositor
modula o discurso musical para instaurar um “querer” estético, um gesto que convida o actante (ouvinte,
pesquisador) a compartilhar uma atmosfera de melancolia e evocagdo. Nesse sentido, a modulacdo opera
como elo (ou como operador) entre o plano de expressao (0 tom lamentoso) e o plano de contetdo (o efeito
de sentido produzido), convertendo variacdes técnicas em intensidades afetivas.




249

Numa primeira camada de exemplos de transposi¢cdo do plano de expressao para 0
plano de conteudo, apresentamos trés situacdes. Primeiro, (i) a modulacdo de uma direcéo
ascendente no volume vocal (plano de expressdo/intensidade —) pode gerar um efeito de
elevacdo ou de transcendéncia (plano de conteddo). Segundo, (ii) a modulacdo de uma
densidade harmonica mais escura (plano de expressdo/extensidade —) pode produzir uma
afetividade de introspeccéo ou peso historico (plano de conteddo). E, por dltimo (iii), como
ilustracdo fora do campo sonoro, um texto com dados populacionais de Paris: “Os
historiadores que estudaram a historia de Paris na época moderna notaram a consideravel
expansdo da populacéo parisiense, visto que admitem que, entre 1800 e 1850, essa populacédo
passou de quinhentos mil habitantes para um milhdo”. Considerando que esses dados
populacionais “poderiam ser fornecidos por um plano de cunho visual e que, por outro lado,
essa mensagem “constitui a substancia do conteado” (Tatit, 2019, p. 136)1'°, tem-se, nessa
formulacdo, a distin¢do entre plano de expressao e o plano de conteudo, respectivamente.

Na analise aqui proposta, a partitura ndo é concebida apenas como um texto estrutural,
cujos tracos poderiam ser descritos “a partir de teorias mais tradicionais e/ou
contemporaneas”, como observa Bonin (2023, p. 124), mas como um campo tensivo virtual,
no qual as grandezas da intensidade (regente) e da extensidade (regida) organizam direcOes de
forca sensivel antes mesmo da materializacdo sonora. Tal aspecto (ou fendmeno?) é
observado por Tatit (2019) em dois momentos: primeiro, quando afirma que “o destino de
toda melodia ¢ se transformar também num modo de dizer” (p. 197); segundo, quando
argumenta que “[...] a composicao [...] ndo propde apenas a atuacdo paralela de uma linha
musical e outra verbal, mas sobretudo uma terceira via estética na qual o que é dito (letra)
nasce do modo de dizer (melodia) e vive dessa origem ¢ desse vinculo” (p. 212). Nessa
perspectiva, como € proposto por Zilberberg (2011) e exemplificado por Tatit (2019),
intensidade e extensidade constituem dimensbes do plano de expressdo, e € justamente a
interacdo e/ou modulacgéo entre essas grandezas que potencializa a emergéncia de efeitos de
sentido no plano de conteudo.

Segundo Lemos (2022, p. 60), tem-se, no plano do conteldo “o percurso pelo qual

construimos as significagdes de um texto e, no plano da expressdo, o meio pelo qual ele é

170 Tatit (2019, p. 134) ndo concorda integralmente com a observacéo de Zilberberg a respeito da colocagéo dos
dados populacionais de Paris no plano da expressdo, por considerar que os dados em si ndo possuem
positividade sensorial. Essa posicdo € curiosa, uma vez que, no mesmo capitulo, o préprio Tatit sustenta que
“a forma abstrata do som [ou seja, a representacdo visual das formas sonoras da linguagem] e seu valores
sistémicos” pertencem ao plano de expressdo e que “sdo esses elementos que imediatamente conduzem os
falantes ao plano do conteudo” (p. 124).
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manifestado”. O autor exemplifica essa distingdo em dois campos: o jornalistico e 0 musical.
No primeiro, diz: “se pensarmos num texto escrito de cunho jornalistico, temos que o plano
da expressdo (totalidade dos signos graficos) serve, em suma, apenas como veiculo para o
plano do contetdo (significagdes), isto é, o fato noticiado”. Nos estudos musicais, infere: “o
plano da expressdo — 0 som no caso da performance, e o aspecto gréfico da notagcdo no caso
da partitura — tem proeminéncia em relacéo ao plano do conteudo” [...].

Essa distincdo é retomada por Tatit (2019), ao afirmar que:

O plano de expressdo existe — tem de existir, obrigatoriamente — mas ele é fugaz e
[...] se desfaz na prdpria clareza da informacéo objetiva. Afinal, a semiose na lingua
natural, sobretudo em sua modalidade escrita [a partitura é a modalidade escrita
formal da mdusica], tem a propriedade de nos conduzir o mais rapidamente possivel
ao plano do conteddo, revelando sua substancia ou mensagem linguistica final.
(Tatit, 2019, p. 137, grifo nosso).

Ao problematizar essa condugdo “acelerada” ao conteudo, Zilberberg (2011, p. 69)
propGe uma inflexdo analitica que revaloriza 0 campo expressivo, entendendo-o como um
espaco de tensdes sensiveis, onde as grandezas da intensidade e da extensidade — em que a
primeira “une 0 andamento e a tonicidade” e a segunda “une a temporalidade e a
espacialidade” — configuram modos de presenca que antecedem e modulam os efeitos de
significacdo:

A intensidade ndo é alheia a nogdo [...] de forca, mas, como seu ser é um fazer, é
provavelmente “nada além disso”, como ela faz sentir seus efeitos, estes podem ser
medidos em sua qualidade de stbita, de “precipitacdo” de energia; as qualidades,
ilusérias enquanto tais, subsumem quantidades em processo. A extensidade diz
respeito a extensdo do campo controlado pela intensidade, porém com uma ressalva:
que a extensdo desse campo é em primeiro lugar temporal, dado que o tempo
humano, o tempo discursivo esta sempre além do tempo. Quanto a terminologia:
a intensidade e a extensidade assumem a posicdo de dimensfes; o andamento e a

tonicidade, por um lado, a temporalidade e a espacialidade, por outro, assumem a
posicédo de subdimensdes. (Zilberberg, 2011, p. 69, grifo nosso).

\

Isso merece uma explicacdo. A intensidade estd relacionada a nogdo de “forga”,
entendida como um fazer; isto €, como um efeito em processo, passivel de ser sentido (ainda
que de forma iluséria) em sua “qualidade de subita [...] precipitacdo de energia”. Desse modo,
essa grandeza mede o impacto, o grau de energia ou de presenca. A extensidade, por sua vez,
refere-se a medida em que uma qualidade se desdobra ou se prolonga no tempo ou no espago.
Outra forma de observar essa distincdo é considerar que a intensidade, por atuar como
dimensdo regente, esta associada a qualidades dindmicas (como velocidade e forga; mas

também subito, forte, fraco etc.); ja a extensidade, por ser regida, corresponde a extensao
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dessa energia, seja em termos temporais ou espaciais (como duragdo e repouso [maior
abertura ou maior fechamento]; ou ainda longo, breve, amplo, restrito etc.).

Quando lemos, na citacdo acima, que “o tempo humano [discursivo] esta além do
tempo”, isso significa que o tempo do discurso (o tempo vivido, sentido, interpretado) ndo
coincide exatamente com o tempo cronoldgico (o tempo fisico, medido pelo reldgio, o tempo
da unidade de compasso). Isso se da, pois o tempo humano/discursivo é construido e
experimentado na enunciacdo; ele, esse tempo, € interpretado e modulado pela subjetividade,
ou seja, pela intensidade das experiéncias e pela forma como os eventos se encadeiam no
discurso. Por exemplo, suponhamos que a peca Coral n° 2, de Estercio Marques Cunha, tenha
duracdo de 3 minutos cronoldgicos. Ela pode ser percebida como longa e densa, ou curta e
fugaz — porque o tempo discursivo se expande ou se contrai conforme a intensidade das
sensacdes do actante (pesquisador/ouvinte). Na andlise tensiva, esse tempo discursivo que vai
além é justamente 0 que interessa, ou seja, 0 tempo como vivéncia, que integra memoria,
expectativa, pausa — noutros exemplos, poderia estar relacionado com aceleragéo etc., — e ndo
apenas como duracao linear.

E importante destacar que, quando se afirma na semidtica tensiva que a intensidade
mede 0 impacto, 0 grau de energia ou presenca e que a extensidade se refere ao quanto uma
qualidade se desdobra ou se prolonga no tempo ou no espaco, formulagdes que elaboramos a
partir do que foi exposto no pendltimo paragrafo, ndo se trata de uma percepcéao subjetiva do
pesquisador, mas sim de estruturas de sentido inscritas na enunciacdo — no caso desta
pesquisa, na enunciacdo musical da peca coral analisada.

Ainda que a teoria descreva tais grandezas como componentes imanentes da
significacdo, elas s6 se atualizam por meio da experiéncia sensivel do intérprete — o
analista/pesquisador — no ato da escuta e/ou da leitura da partitura. Este processo, aspecto
relevante para a presente analise, esta diretamente alinhado ao conceito de performances
culturais, especialmente conforme formulado por Schechner (2003, p. 35), ao tratar do
comportamento restaurado, e por Favret-Saada (2005), ao enfatizar a condigéo de ser afetado.

Esta relacdo, entre a partitura (plano de expressdo) e a emergéncia de efeitos de
sentido (plano de conteudo), é anterior a categorizacdo significante-significado: antes de
significar algo (como, por exemplo, alegria, tristeza, ancestralidade), a obra ja tensiona o
sensivel pela disposicdo dessas grandezas. A tensdo é a ponte que articula o plano de
expressao (virtual) e o plano de contetido (sentido vivido na leitura e/ou escuta imaginada).

Portanto, ao analisar a partitura, mapearemos vetores de intensidade e extensidade como
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forcas expressivas projetadas, observando como suas modulagfes configuram zonas de
recrudescimento, atenuacdo, restabelecimento e extincdo — categorias que ndo apenas
estruturam a obra, mas também constroem o acontecimento sensivel do discurso coral.

E, nesse ponto, emerge o acento. E, no entendimento de Tatit (2019): “E pelo acento
que se identifica 0 aumento da pertinéncia de um conceito, do impacto de uma pergunta, dos
pontos essenciais de um texto e de tudo que (quase) invisibiliza os demais elementos ao
redor” (Tatit, 2019, p. 20). Para entendimento do acento, importante se faz estabelecer a
diferenca entre existéncia e presenca semidtica:

[...] é o acento, ou seja, a énfase num determinado conteldo, que converte a
existéncia em presenga. Sem 0 acento, a existéncia seria mera subsisténcia sem
orientacdo de sentido. [...] o acento se impde como dispositivo [articulador] da
intensidade e, a0 mesmo tempo, da extensidade. (Tatit, 2019, p. 78).

Noutras palavras, o acento recai na significacdo, o ponto focal do processo de
compressdo dessa relacdo entre os planos. Com esse entendimento, passaremos agora a
descricdo dos dispositivos tedrico-operacionais que guiardo a analise tensiva do excerto coral.

Com base na semiotica tensiva de Claude Zilberberg (2011), complementada pela
leitura musical proposta por Luiz Tatit (2019), e apoiando-se também nas contribuicdes
analiticas de Caio Victor de Oliveira Lemos (2022) e Gustavo Bonin (2023), que propdem
articulacGes entre tensividade, enunciagdo e modos de existéncia no discurso musical, esta
analise compreende uma obra coral que se apresenta como um campo de sensibilidade, a
saber: Coral n° 2 (2010), de Estercio Marquez Cunha.

Para fins analiticos, a curva tensiva da obra musical sera descrita em trés niveis, por
entendermos que tal organizacdo adensa a profundidade da analise e obedece a uma l6gica
interna: (1)!"* pelo modelo das direcdes tensivas e zonas do acento/inacento (Tatit, 2019, p.
109, 154); (2)'"2 pelas modulacdes aspectuais mapeadas segundo o quadro de dimensdes,
subdimensdes, foremas e valéncias (Zilberberg, 2011, p. 66, 74); e, por fim, (3)!" pelas
operacdes perceptiveis ao longo do excerto musical (amplificacdo, atenuacdo; resolucéo,

somacdo), conforme propdem Lemos (2022, p. 98-106). Essa combinagdo permite observar,

171 Diz respeito aos estados intermedidrios e os momentos de saturacéo, atenuacéo, extincdo e restabelecimento,
e permite ainda compreender 0s movimentos ascendentes e descendentes de tens&o.

172 Detalha as manifestacOes da tensividade por meio de quatro subdimensdes, a saber, andamento, tonicidade,
temporalidade e espacialidade, articuladas em pares tensivos (como aceleracdo/desaceleracéo,
superioridade/inferioridade, anterioridade/posterioridade etc.) e seus correlatos afetivos ou elasticos (eld).

173 O terceiro nivel organiza operagGes perceptiveis que afetam o percurso da tensdo ao longo da escuta, como
movimentos de amplificacdo ou atenuacdo da intensidade, além de processos de resolucdo e somagédo, que
conferem coesdo ou transformagao ao campo tensivo instalado.
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ndo de forma rigida nem sistemética, tanto os gestos afetivos e estruturais da musica quanto
suas intensidades simbdlicas, inscritas no discurso poético-musical.

E importante mencionar que as operacdes perceptiveis (amplificacdo, atenuac&o,
resolucdo etc.) ja estavam potencialmente contempladas na teoria de Zilberberg e Tatit — na
qual poderiamos dizer estar em nivel tedrico. Contudo, Lemos (2022) explicita essas
operacdes como uma camada estratégica aplicada, ou seja, como uma forma de “traduzir” a
semidtica tensiva para o campo da analise musical pratica — na qual poderiamos dizer que se
encontra em nivel metodoldgico.

De forma metaforica, poderiamos dizer que € como se Zilberberg tivesse criado o
alfabeto, Tatit organizasse palavras, e Lemos e Bonin estruturassem frases a partir desse

repertorio tedrico em uma partitura concreta.

7.3 ANALISE: CORAL N° 2, DE ESTERCIO MARQUEZ CUNHA
7.3.1 Introducéo a obra

Composta em abril de 2010 por Estercio Marquez Cunha, Coral n° 2 é uma obra
escrita para coro misto (SATB), sem acompanhamento instrumental, cuja partitura traz a
marca da concisdo, da lentiddo e da densidade harmonica. Estercio, compositor de longa
trajetoria na musica de concerto goiana e professor aposentado da Universidade Federal de
Goias (UFG), tem no repertdrio coral um espaco de experimentacdo formal e expressiva. A
escolha dessa peca para a presente analise justifica-se ndo apenas pela relevancia do
compositor no cenario musical de Goias, mas também pela forca simbolica e poética que se
evidencia ja nos primeiros compassos da obra.

Essa forca dialoga com o conceito de mouvance de Zumthor (1993, p. 288), que se
refere a mobilidade do texto: o cantar como “maneira de ler” ou “voz do escrito”. Nesse caso,
a partitura torna-se um texto vivo, reconfigurado a cada performance, em consonancia com a
tese de que a literatura coral permanece em continua recriagao.

O texto cantado, curto e de inspiracdo introspectiva, estabelece pontes entre o presente
e um “Goias antigo”, especialmente ao evocar imagens como “herdade”, “memorias”,
“pbaru”™* (fruto tipico do Cerrado) e “pogo”. Tais elementos instauram um espago-tempo

afetivo que se articula com a linguagem musical proposta: ndo ha funcionalidade tonal

174 Na partitura, aparece “bar(”, embora a grafia normativa seja “baru”, sem acento. BARU. In: Michaelis. Sdo
Paulo: Editora Melhoramentos, 2025. Disponivel em: https://michaelis.uol.com.br/moderno-
portugues/busca/portugues-brasileiro/baru/. Acesso em: 04.11.2025.
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tradicional, tampouco estruturas harménicas previsiveis. A pe¢a opera por encadeamentos
modais, superposicdo de sons e tensbes cromaticas que desenham uma curva afetiva em
consonancia com o discurso poético.

Desde os primeiros acordes, percebe-se a recusa de uma triade estavel, o que pode ser
lido, simbolicamente, como um gesto estético de distanciamento da logica harménica
funcional — gesto esse que ressoa com o projeto mais amplo do compositor de valorizar uma
sonoridade prépria, evocativa, e profundamente ancorada no sensivel. Ao longo dos nove
primeiros compassos observa-se um percurso tensivo que se constrdi tanto na relacdo entre
som e palavra quanto na progressiva densificagdo harmonica que culmina em uma resolugéo
simbdlica, mais perceptiva que estrutural.

Assim, o sujeito enunciador que emerge da partitura de Coral n® 2 mobiliza um
discurso poético-musical profundamente ancorado na, ja salientada, sensibilidade, bem como
na ancestralidade e na memoria coletiva. Isto ndo estaria ancorado também na fraternidade
humana, como ocorre na Sinfonia n.° 9, de Beethoven, considerando que em “um coral [...] se
ajusta perfeitamente as temadticas de natureza coletiva” (Tatit, 2016, p. 141)?

A seguir, analisamos o excerto inicial da obra a luz da semidtica tensiva, destacando
como a curva melddica, os siléncios e os agregados harménicos operam como forcas de

expressdo do sensivel.

7.3.2 Enunciagdo Musical

Considerando que Bonin (2023, p. 146) nos faz refletir sobre “a ideia de que a
enunciagdo musical é o ato de colocagdo de um dado sistema em uso, em processo”,
compreendemos que tal nocdo, fundamental para uma analise semidtica das praticas sonoro-
musicais, refere-se ao ato por meio do qual uma presenga musical € projetada na obra,
instaurando uma identidade estética que resulta da organizacdo intencional dos elementos
sonoros no tempo e no espago. Bonin (2023, p. 83, 136) define que “os atos musicais
constituem modos de viver a musica”; e que “os possiveis musicais, 0 conjunto de
possibilidades que a enunciacdo musical mobiliza, ndo existem em si, eles s6 passam a existir

no ato enunciativo assumido por uma presenga musical”!’®. Trata-se, portanto, de uma

175 Essa presenca musical, ou que também podemos denominar de ser musical ou presenca total, diz respeito ao
sujeito, ou sujeito musical coletivo (e histérico), da enunciacdo musical (Bonin, 2023, p. 20, 53, 136). A
presenca, ou ser musical, corresponde ao sujeito; a enunciacdo, ao ato; o enunciado, a materialidade
resultante desse ato. O sujeito musical coletivo constitui-se (é o fruto) do conjunto de manifestacdes de uma
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instancia de mediacdo que articula os sistemas musicais com seus usos culturais e
perceptivos, ativando, no gesto composicional (ou performatico), uma rede de significacdes
possiveis. No entendimento de Bonin (2019, p. 212), “a enunciagdo ¢ a instancia que projeta
uma identidade em transformagéo [...]”; é ainda onde o compositor, instrumentista ou autor
“se constroi em cada novo ato de criagdo e performance musical”; é onde “ele projeta um
modo de dizer, uma voz”.

Desse modo, a abordagem tensiva, desenvolvida por Claude Zilberberg e mobilizada
por Bonin, amplia esse entendimento ao introduzir a ideia de campo de presenca, em que 0
enunciador musical (compositor/intérprete) se manifesta por meio de tens@es entre presenga e
auséncia, proximidade e distancia, tonicidade e andamento, o que permite descrever como 0
sensivel se sobrepBe ao inteligivel na percepcdo musical. Nesse contexto, a enunciacdo
musical ndo é apenas a exposicdo de uma estrutura, mas o acontecimento de uma
subjetividade que se inscreve na escrita, nesse caso, e/ou escuta. Como observa Bonin (2019,
p. 214), “o sujeito-compositor e 0 objeto-obra se constituem simultaneamente no ato
perceptivo que da uma ‘forma’ [a] esse campo de presenga”, o que evidencia o carater
relacional, dindmico e performativo da enuncia¢do musical.

Na abordagem semidtica tensiva, compreender a enunciagdo musical implica ir além
da andlise estrutural da partitura. A musica coral, nesse contexto, é concebida como um
discurso, um gesto sensivel que expressa ndo apenas uma organizacao de sons, mas um ponto
de vista do mundo. O sujeito enunciador, aqui, ndo se reduz ao compositor como individuo
biogréfico, mas a figura que emerge da escritura musical e de sua proposta estética. No caso
de Coral n° 2, essa enunciagdo assume contornos liricos, introspectivos e evocativos de uma
memorial’® coletiva goiana, interpretada em canto coral — expressdo propria dessa
comunidade cantante —, ancorada em imagens como “herdade”, “memorias”, “barti” e “poco”.

O gesto melddico, harmbnico e ritmico da obra constroi uma cena enunciativa

contemplativa, lenta e tensiva, em que o dizer ndo esta apenas na letra, mas no modo como

praxis sonora-musical (artisticas e de reflexdo), cujos actantes mais gerais sdo 0 compositor, o intérprete, o
ouvinte, e, no meu caso, 0 pesquisador. Compreende-se, portanto, que a presenca musical desses atores-
actantes depende do modo como cada um inventa a si mesmo a partir dos textos musicais. No meu caso, essa
invencdo — ou seja, essa presenca musical — se ancora em uma escuta e pratica que dialogam com o0s
elementos constitutivos da musica coral goiana — enraizada no territorio, permeada por marcas culturais e
histéricas, e tecida pela intersecdo entre escolhas técnicas, consciéncia histérica e identidade estilistica,
conforme indiquei na introducdo desta pesquisa. Assim, a minha presenca musical enquanto pesquisador-
ator-actante ndo se limita a analise académica, mas inscreve-se no proprio campo sonoro que investigo,
articulando, na escrita e na performance, as vozes dessa comunidade cantante.

Essa maior “visibilidade as questdes de memoria” ndo € inédita desta pesquisa doutoral. Essa permeabilidade
com 0s modos de existéncia previstos pela abordagem tensiva foi previsto em Sur le temps, obra de Xenakis
(1988), citada por Bonin (2023, p. 145-146).

176
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essa letra se inscreve na textura vocal. A repeticdo de notas, os encadeamentos néo
funcionais, os intervalos dissonantes e a auséncia de resolucao tonal explicita apontam para
um sujeito que fala da interioridade, da ancestralidade, da terra — e que escolhe fazé-lo por
meio de uma linguagem ndo convencional. Assim, a enunciacdo musical revela um ethos

poético que se ancora na lentiddo, na fragmentacéao e na profundidade afetiva.

7.3.3 Andlise panoramica do excerto

Zilberberg (2011) nos lembra que a tensividade é o lugar imaginario em que
intensidade (os estados da alma, o sensivel) e extensidade (os estados de coisas, o inteligivel)
se entrelacam sob a autoridade do sensivel (p. 66). Ele também ressalta que “a traducdo
filoséfica conhece a distincdo entre as grandezas intensivas, relacionadas a qualidade, e as
grandezas extensivas, relacionadas a quantidade” (p. 257). Nesse sentido, ao transpor tais
categorias para a analise musical, observa-se que o arco tensivo (Cf. Fig. 1 e 9) ndo se

restringe a variagcdes estruturais, mas evidencia a emergéncia de grandezas afetivas,

moduladas pela escritura musical.

Figura 10 — Trecho A da Coral n° 2, de Estercio Marquez Cunha (p. 1)
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No caso desta peca coral, é possivel identifica-la como uma composi¢do tematica, no
sentido proposto por Tatit (2016, p. 55-56) em Estimar Cancdes — estimativas intimas na
formacdo do sentido. Segundo o autor, cangfes tematicas sdo aquelas cuja génese apresenta:
(i) “movimentos de concentra¢do”, ou seja, segmentos melddicos horizontais e contidos que
proporcionam uma escuta quase contemplativa; (ii) “[movimentos de] involugdo”,
caracterizados por desdobramentos internos desse campo de concentracdo, densificando o
tema; (iii) e uma “tendéncia a aceleragdo”, mesmo que ela ndo ocorral’’. Essas caracteristicas
reiteram-se numa faixa horizontal do seu campo de tessitural’®. Embora Tatit (2016) situe sua
reflexdo no campo da cancéo, sua ancoragem na semidtica tensiva permite ampliar o alcance
do conceito de “estimar”, entendido como atribuir valor a algo, para outros objetos (p. 11), 0
que, nesta tese, é transportado a literatura coral goiana.

Nos trés primeiros compassos de Coral n°® 2, observa-se um arranjo vetorial (isto é,
um arranjo que apresenta direcdo com intensidade) que tensiona o espaco sonoro atraves de
movimentos contrapostos entre as vozes, como veremos a seguir, configurando um campo de
polarizacdo tensiva. O soprano, ao executar uma curva ascendente (dé — fa — mi bemol) no
segundo compasso, instaura um vetor de expansdo, enquanto o baixo, em movimento
descendente (mi bemol — ré bemol), tensiona no sentido da contracéo. Essa polarizacao inicial
se reverte no compasso subsequente, com o soprano descendo (mi bemol — d6) e o baixo
ascendendo (ré bemol — mi bemol), criando um efeito de abertura seguida de fechamento.
Paralelamente, contralto/alto e tenor realizam um entrelacamento vetorial: enquanto o alto
inicia em movimento descendente (dé —si bemol — 14 bemol), o tenor executa uma curva
ascendente (mi bemol — fa — sol bemol), cruzando-se (em |4 bemol) no segundo compasso.
Esse ponto de cruzamento funciona como um noé tensivo (ponto de tensdo), um breve
equilibrio entre as forcas opostas, antes de se desfazer no compasso seguinte, quando o alto
aporta/relaxa em/para sol e o tenor projeta-se para o si bemol.

Do ponto de vista semidtico, essa configuracdo cria uma iluséo (Tatit, 2016, p. 123) de

respiro e tensdo simultdneos, evocando um espago de coexisténcia entre memoria

17 1ss0 se da porque, segundo a “hipotese relativa a inflexdo tensiva da sintaxe: [...] um aumento tem por
objeto interno uma diminuigdo e de igual modo uma diminui¢do tem por objeto interno um aumento”
(Zilberberg, 2011, p. 101, grifo nosso). Logo, a lentiddo tem por objeto interno a aceleracdo, ainda que ndo se
efetive. Importante algumas explicagBes: a inflexdo, que significa mudanca de direcdo, diz respeito a
capacidade de a sintaxe oscilar entre os polos contrarios; a sintaxe, por sua vez, nesse contexto tensivo, no
tem relacdo com a sintaxe gramatical, mas sim a forma como o sentido se organiza dinamicamente no tempo,
por meio de inflexdes. Esse tempo abarca tanto o tempo cronoldgico quanto o tempo em que um sentido se
manifesta.

178 «“Tessitura, ambito ou extensdo é o conjunto de sons dentro da escala geral que um instrumento ou voz pode
abranger” (Med, 1996, p. 268).
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(descida/concentragdo) e projecdo (ascensdo/expansdo). Trata-se, portanto, de um gesto
enunciativo — como a melodia ¢ o ritmo da fala/canto constroem o “gesto” de dizer algo
(Tatit, 2016, p. 125) — que tematiza a ideia de um territorio memorial que, a0 mesmo tempo
em que se recolne em suas raizes (voz do baixo), também ressurge a superficie da
contemporaneidade, da escuta (voz da soprano), com as vozes alto e tenor mediando essa
dialética tensiva. Essa articulacdo de “vetores” cruzados amplia o processo de passionalizacao
— como o discurso musical cria afetos, tensdes e relaxamentos no ouvinte (Tatit, 2016, p. 55)
—, ndo por um aumento stbito de energia sonora’®, mas pela coexisténcia conflitiva (tensiva)
e harmonica das forcas em jogo, resultando em uma espacializacdo afetiva do discurso
musical.

Coral n° 2, do compositor goiano, apresenta-se em textura homofénica e a cappella.
No ambito da mdsica coral, a homofonia pode ser entendida como uma técnica de
organizacdo harmonica. Oscar Zander (2008, p. 262-264) explica que ela “baseia-se em
acordes”, isto €, “as harmonias sdo pilares sonoros que suportam a melodia” e, por isso, “se
concentra no plano vertical — harménico [...]”. Ja o termo a cappella refere-se a “musica coral
cantada sem acompanhamento instrumental” (A Cappella, 2001). A seguir, apresentamos uma

composic¢do coral da mesma natureza, extraida do livro Regéncia Coral, de Zander:

7% Inicialmente empreguei o termo intensidade; contudo, por se tratar também de uma categoria prépria da
semioltica tensiva, optei por substitui-lo por energia sonora. Esse termo, além de evitar ambiguidades
conceituais, ajusta-se melhor ao contexto da analise, pois descreve vetores e tensdes musicais.



259

Figura 11 — Giovanni G. Gastoldi (1558 — 1622): Lo Sdegnato (n° 4 dos Balletti)
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Fonte: Zander (2008, p. 265).

Observadas as caracteristicas supracitadas, a composicao coral de Gastoldi, bem como
a de Estercio Marquez Cunha, enquadram-se no que Zander chama de homofonia pura. E,
considerando a forma homofona, observa-se em Coral n° 2 (Fig, 7) uma textura discreta,
considerando o comportamento das minimas, seminimas e colcheias, o andamento “muito
lento” e o uso de pausas ritmicas favorecem um campo estendido onde o sensivel se manifesta
como intervalo — ndo apenas entre notas, mas entre memdrias.

Na composicdo Coral n° 2, a frase “Numa antiga herdade, morada de memorias, na
sombra de um baru, tem um pogo” projeta um espago-tempo poético em que a voz coral ndo
apenas canta, mas evoca. O “po¢o”, simbolo de profundidade e ancestralidade, encontra eco

musical na auséncia de picos de tensdo, indicando uma operacdo de atenuacdo. Ja o termo
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“memorias” funciona como nucleo intensivo, condensando peso afetivo e temporal. A
referéncia ao “bar”, fruto do baruzeiro ou cumbaru, imperiosa arvore nativa do Cerrado,
muito apreciada pelos goianos, reforca o enraizamento da obra na paisagem afetiva regional,
sendo o “bari” ndo apenas uma imagem bucoélica, mas também um marcador cultural de
pertencimento e origem, cuja sombra protege e acolhe o tempo ancestral evocado na melodia.
Como ja foi citado anteriormente, Luiz Tattit (2016, p. 107) observa que “Tudo que é cantado
se torna também um modo de dizer atual”; entdo, esse tempo ancestral evocado em Coral n°
2, de Estercio Marquez Cunha, configura-se como um modo de dizer atual. A érvore do
baruzeiro, ndo a toa, é reconhecida em diversos relatos como a joia do Cerrado®®°. O siléncio
entre as palavras e a lentiddo da curva melodica revelam o “detalhe” de que fala Zilberberg —
aquilo que escapa a estrutura, mas funda o sentido. Ao “escutar” a partitura com esse ouvido
tensivo, descortina-se o invisivel e o coral se torna ndo apenas uma voz coletiva, mas um
acontecimento sensivel de lugar.

Mas o que, afinal, essa evocagdo supracitada nos faz escutar? Trata-se de uma
memoOria que ndo se encerra nos versos, partitura ou no canto, mas que desdobra, no plano
sensivel, a alma de Goiés: suas estorias dos torrdes, reinos no antigamente, o antes do tempo.
A partir do imaginario poético de Cora Coralina (2008), é possivel compreender essa
composicdo coral como um céntico da terra, no qual o “pogo”, o “barGi” e as “memorias”
configuram nucleos tensivos de pertencimento, enraizados no solo e na escuta. O coral, assim,
ndo apenas narra ou descreve, mas também atualiza um lugar que canta a si mesmo — um
acontecimento sensivel de Goias: “Tudo que é cantado se torna também um modo de dizer
atual” (Tatit, 2016, p. 107).

Mas que outras formas de manifestacdo a peca Coral n°2", de Estercio Marques
Cunha, tende a nos expor? Comecemos pela indicagdo de andamento “muito lento” presente
na peca. Zilberberg (2011, p. 61) vai abordar essa questdo no ambito da pertinéncia semidtica,
evocando a definicdo de “lentidao” como ‘“falta de rapidez, de vivaciade”. Contudo, ele
argumenta que “a lentidao parece ser por toda parte depreciativa”.

Num retorno ao Quadro 16 desta tese, a valéncia “lentiddo” emerge da interse¢do entre
a subdimensao “andamento” e o forema “ela”. Dessa intersecc¢ao, derivam-se dois “funtivos”,
ou “pares de valéncias” (2006, p. 175; 2011, p. 62): rapidez vs. lentiddo. E importante

destacar que a subdimensao “andamento” pertence a dimensao intensidade, que exerce papel

180 MUSEU DO CERRADO. Dypteryx alata Vogel: Baru, baruzeiro, cumbaru. 2025. Disponivel em:
https://museucerrado.com.br/biodiversidade/flora/arvores/baru/. Acesso em: 03 set. 2025.
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regente. Assim, o andamento conduz/orienta a temporalidade que, ao ser atravessado pelo
forema ela, faz emergir os fungivos “brevidade vs. longevidade”, os quais se manifestam
como (ou, dito de outra forma, servem de manifestantes para), “rapidez vs. lentiddo”.

O que se observa nesta peca € que a rapidez, em nenhum momento, é buscada.
Consequentemente, inexiste o espasmo da aceleracdo. Como néo se vislumbra a ascendéncia
da rapidez, que podemos associar ao futuro ou a tecnologia, 0 que se impde ¢ a “decadéncia
da lentiddo”, uma decadéncia ndo no sentido pejorativo, mas como inscricdo de um passado
historico (Cf. Zilberberg, 2011, p. 62). Nessa pec¢a coral, a configuragdo, ou, dito de outra
forma, a traducdo do tempo, é continua, permanente. E como se 0 compositor desejasse
instaurar uma lentidao existencial, um “para sempre”, nao apenas no fluxo da escuta, mas
também no modo de existir do Goias do passado no presente.

Se para Zilberberg (2011, p. 62-63), a pertinéncia semidtica se define mediante os
tragos da euforia e do crescimento, ¢ “isso equivale a indagar-se qual é a dimensdo ou
subdimensdo que contém, para esse sujeito, uma promessa de felicidade”, diriamos que, ao
observar os Quadros 15 e 16 da presente tese, essa promessa se manifesta nas valéncias
interioridade, desaceleracdo e lentiddo, trés operacOes'® que, articuladas, traduzem a paz
essencial das profundezas do ser, a surpresa de ter saudade e o0 nada de amanha, vivido sem
preocupacao “nos reinos de Goids” (Coralina, 2008, p. 91).

Seguiremos entdo a outra evocagdo. Para tanto, observemos, a seguir, 0 argumento de
(Tatit, 2019, p. 195):

N&o se pode ser objetivo numa cancéo, pois a melodia ndo deixa. [...] Mesmo
quando indicadores “eu”, “para mim”, “comigo” ou qualquer outra referéncia a
primeira pessoa desaparecem de suas letras, hd sempre o som da voz nos lembrando
que alguém esta a frente do processo cancional, expressando opiniBes, sentimentos,
atitudes ou simplesmente contando histérias de modo invariavelmente envolvido.

(Tatit, 2019, p. 195, grifo do autor).

181 Uma breve explicacdo dessas trés valéncias que justificam a “traducdo” por nos escolhida. A valéncia
interioridade representa a paz essencial das profundezas do ser; uma orientagdo para dentro, um espaco de
introspeccéo, alinhado ao siléncio e a serenidade; remete a um movimento de interiorizagdo, de volta para si
mesmo. A desaceleracgdo, por sua vez, vem da ideia de viver sem preocupacdo, reforcando, de forma mais
poética, o que ja foi dito sobre o nada de amanhad. Poderiamos dizer, noutras palavras, que é recusar no
passado histérico a pressdo do futuro, esse imperativo da velocidade que vivemos hoje, favorecendo a
permanéncia no “presente do passado” (pretérito imperfeito caberia bem aqui, pois indica uma ag&o passada
que ndo tem seu término definido; um pequeno detalhe apenas para brincar com o portugués) em uma
temporalidade expandida, desejando ser continua. E, lentidao, por fim, é, sem ddvida, a valéncia central na
peca coral. Ela vai traduzir essa permanéncia no tempo, uma espécie de “eternidade no instante”, o que se
conecta diretamente ao “para sempre”.
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Em (“siléncio e paz”), compassos 13 a 15, o siléncio, que s6 ¢ encontrado na (“morada
de memorias”™), subjetivamente referindo-se a um lugar, desenha um crescente nas notas “La
bemol-D4-D¢”, até alcangar a (palavra) “paz” na nota “Ré bemol”. Esse percurso ascendente
carrega caracteristicas do lugar Goias (“morada de memdrias™, de “siléncio e paz’’), ndo como

simples cenério geogréfico, mas como uma espacialidade afetiva.

Figura 12 — Trecho B da Coral n° 2, de Estercio Marquez Cunha (p. 1 e 2)
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Fonte: Estercio Marquez Cunha (2010).

“Longe de mostrar a interpretagdo correta”, como dito no livio O Canto das Musas
(Martins, 2012, p. 11), esse gesto melddico, cantado pela voz soprano, adquire um timbre de
leveza e claridade, realcando a dimenséo sublime da tessitura aguda. Assim, essa voz nao
apenas sustenta e/ou representa a linha principal, mas também simboliza o alcance da “paz”
como horizonte que se abre, ampliando o entendimento e/ou a ressonancia afetiva da

experiéncia coral (regente/coral/plateia).
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Essa “paz”, contudo, ndo se esgota em si mesma nem ¢ passageira. Duas evidéncias
corroboram essa permanéncia. A primeira esta na fermata sobre as notas da palavra “paz”,
prolongamento cuja duracao esta a critério do regente. Mas, aqui, 0 regente ndo € apenas o
maestro de um corpo musical, e sim o regente-sujeito: o0 morador do lugar, que (i) prolonga
sua paz o quanto desejar ou (ii) tem sua paz prolongada enquanto permanece em seu lugar de

paz. A segunda evidéncia reside nos possiveis acordes'®?

que surgem na palavra “paz”.

Qualquer que seja a opcao, teremos intervalos de carater suspensivo'®®. No que se
refere ao acorde em seu carater resolutivo, ou seja, de chegada, se adotarmos “A? —
Ebm7/Bb”, presentes no ultimo tempo do compasso 14 e no primeiro tempo do compasso 15,
esse ultimo acorde se configura como segunda inversdao. Nesse formato, o baixo em si bemol
(Ebm7/Bb) funciona como um “dominante suspensivo”, isto €, ndo resolve de imediato, pois
adia a resolucdo imediata, assumindo, em paralelo, um outro papel, em vez de repouso.

Qual seria esse papel? Do ponto de vista da funcdo harménica, ja ndo o observando
como um acorde de resolucdo, Ebm7/Bb opera igualmente como preparacdo cadencial®,
pois, como lembra Almada (2012, p. 119), “o II cadencial ndo existe isoladamente, s
possuindo sentido funcional quando devidamente ‘atrelado’ a seu dominante secundario®®®”.
Sendo assim, teriamos: Ebm7/Bb, no primeiro tempo do compasso 15, como Il Cadencial,
Eb7/5+, na Gltima colcheia do mesmo compasso, como dominante secundario, e Fm7, do
primeiro tempo do compasso 16, como resolugdo (Cf. Almada, 2012, p. 118-120). Como se

pode notar, 0 Ab7 ndo se realiza explicitamente na escrita. Contudo, a forca de conducéo

182 As notas das quatro vozes podem formar diferentes possibilidades: Ebm7/Bb (mi bemol, sol bemol, si bemol,
ré bemol); Gb6/Bb (sol bemol, si bemol, ré bemol, mi bemol); ou, se considerarmos empilhamento em
quartas (si bemol, mi bemol, ré bemol, sol bemol), podemos interpretar como acordes quartais ou
polimodais.

183 Na primeira opcio, temos Ebm7/Bb, com a formagdo em sequéncia do acorde: mi bemol, sol bemol, si bemol
e ré bemol, na sequéncia I-111-V-VII, com destaque para o sétimo grau; na segunda opg¢do, Gh6/Bb, com a
nota mi bemol como nota que sugere suspensao; na terceira op¢do, ja como opcdo quartal, o mi bemol como
nota que sugere suspensdo; e na quarta opcdo, novamente quartal, o sol bemol como nota que sugere
suspensao.

184 Para Almada (2012, p. 161, ver nota de rodapé), a preparagio cadencial é o resultado de uma “via de
expansdo do sistema” da harmonia funcional. Para esse autor, a preparacdo cadencial alcanca “além dos
diatbnicos”, perpassando “também aos acordes de empréstimos e, mais ainda, com todos 0s recursos
conquistados (dominantes secundarios, 11 cadenciais, SubVs e diminutos). Assim, embora tais possibilidades
ndo sejam previstas pela teoria, elas existem de fato, pelo menos virtualmente, aguardando apenas que a
necessidade e a ousadia dos compositores as concretizem”.

185 «“A razdo de ser dos acordes dominantes secundérios surge de forma bastante clara: preparar o aparecimento
dos graus diatonicos. Estes, assim, ganham, com os dominantes secundarios, uma espécie de polarizagéo
interna; ao receberem tratamento semelhante ao prestado ao | grau, sdo destacados e pousam brevemente
como se fossem ‘ténicas’ provisorias.” (Almada, 2012, p. 104).

186 Essa sequéncia harmonica parece enquadrar-se em I1_V/IV — 1V, caracterizando o Modo Dérico (Almada,
2012, p. 120).



264

projetada pelo II cadencial faz da palavra “paz”'®’ menos um ponto de chegada definitivo e
mais uma suspensao expectante; percepcdo assegurada pela virgula “,”apos a palavra “paz”
(ver compasso 15).

Essa frase musical (“siléncio e paz”) configura o que Tatit (2019, p. 196) denomina
unidade entoativa: a jungdo de uma frase musical a uma frase verbal. Como o autor afirma,
“depois do recorte linguistico, a melodia passa a ser ouvida de outro jeito: mantém suas
caracteristicas musicais, mas agora seus contornos inauguram um ‘modo de dizer’ a letra”
(Tatit, 2019, p. 196). No coral, esse “modo de dizer” se amplifica, potencializado pela
multiplicidade de vozes que atuam como um corpo coletivo de enunciacéo.

Pode-se entrever que toda a organizacdo da composicao reside no interior da partitura
enguanto arquivo (letra, notas musicais, simbolos), mas enquanto repertorio € atravessado por
uma subjetividade inerente. E, por esta razdo, essa composi¢do néo se fecha em si: conecta-se
a um ecossistema vivo, a historia cultural de Goias, funcionando como uma rede menor que
se comunica, por raizes historicas profundas, com uma rede maior, o Estado de Goias e a sua
memoria coletiva.

Com a objetividade afastada, nos termos de Tatit (2019), emergem sinais de uma visao
de mundo particular (do compositor) e/ou coletiva (do coral como comunidade cantante),
manifestando uma permanéncia no Tempo-Goias, refletida nesse “siléncio e paz” que, longe
de ser mera pausa, carrega a densidade da “lentiddo plena”*8® de significados.

E importante destacar, ademais, que a lentiddo nesta peca coral ndo é um sintoma de
inércia, como ja discutido anteriormente, mas uma escolha estética-existencial do compositor,
uma forma de intensificar a experiéncia de um Goids do passado que permanece Vivo no

artista e nas comunidades cantantes locais.

7.3.4 Nivel 1 — Direc0es tensivas

Conforme anunciado no fim do tépico 7.2, passamos agora ao primeiro nivel de

andlise, referente as direcdes tensivas e zonas de acento/inacento.

187 Ao considerarmos o final de frase na palavra “paz”, a fermata e ainda a pausa seguinte de colcheia, ha uma

sensacdo implicita, ou uma necessidade, de “prepara¢do” antes de ir para a proxima nota, o mi bemol. Mas
essa “preparagdo” tem outra ambiéncia depois do efeito suspensivo e antes de Se tornar preparacdo: pela
prépria natureza desse trecho, a peca ndo se resolve harmonicamente devido & pausa de colcheia, e essa
caracteristica faz com que, nesse trecho, a peca se mantenha em suspensao.

188 Sindnimo para a indicagio de “Muito lento” no inicio de Coral n° 2.
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As diregOes tensivas, conceito central da teoria de Claude Zilberberg, desenvolvido
de forma mais aplicada e clara por Luiz Tatit, também designadas de curvas tensivas, arco
tensivo e modulagbes aspectuais, articulam-se a partir das grandezas da intensidade e da
extensidade. Ocorre que, e isso é importante mencionar, as dire¢des tensivas, depreendidas
pela analise, se mobilizam “pelo acento [...], € por sua afirmacdo diante do inacento” (Tatit,
2019, p. 20).

Em Coral n°® 2, essas curvas, ou melhor, direcdes tensivas, sdo construidas tanto na
superficie sonora (melodia, harmonia, ritmo) quanto na tessitura afetiva que atravessa a peca e
sdo percebidas por incrementos mais e menos — “particulas que produzem acréscimos de
contetudo a partir de suas simples combinagdes” (Tatit, 2019, p. 108) —, ja discutida na parte
metodoldgica desta tese, e cuja materializacdo analitica sera evidenciada mais adiante.

No plano da intensidade (ou seja, da afetividade®®/do sensivel), que engloba tanto o
grau de tensdo emocional sugerido pela musica como as modulag@es internas (surgimento de
pico, repouso, recrudescimento), observam-se as subdimensfes andamento e tonicidade —
associadas, respectivamente, a velocidade e a forca expressiva. A obra (como se pode
verificar no trecho de Coral n° 2) inicia com uma atmosfera contida, quase rarefeita, marcada
por um andamento muito lento e uma articulacdo suave. A trajetéria intensiva, contudo,
caminha progressivamente em dire¢do ao recrudescimento afetivo: as entradas sucessivas das
vozes e 0 adensamento da textura harmdénica até o compasso 8 sugerem um crescimento da
tonicidade e um sutil aumento da pressao expressiva, culminando em um apice tensivo que
coincide com a sobreposicao quase total de alturas crométicas no momento da palavra “bara”.
Esse momento configura o climax da tensdo afetiva, logo seguido por um gesto de extin¢éo,
em que os elementos se dissipam sem resolucdo tradicional.

No plano da extensidade (ou seja, da ordem cognitiva e estrutural), que envolve as
subdimensdes temporalidade e espacialidade — relacionadas, respectivamente, a duracao e ao
espaco vocal —, a obra projeta uma espacialidade fluida e mutavel. Ainda que termos como
densidade e textura surjam naturalmente na escuta, tais efeitos podem ser compreendidos
como resultantes das variagcBes tensivas entre as valéncias extensivas: por exemplo, a
ampliacdo harmonica progressiva das vozes configura uma oscilagdo entre abertura e

fechamento espacial, exterioridade e interioridade, deslocamento e repouso. Da mesma forma,

18 ZILBERBERG, 2011, p. 18.
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as pausas bem posicionadas e a prosodia melddica adaptada a fala®® reforcam relagoes de
foco e apreensdo, bem como alternancias entre anterioridade e posterioridade, marcando uma
temporalidade discursiva flexivel. A curva tensiva inscreve-se, assim, nao apenas no plano
meldédico, mas também no modo como o tempo e 0 espagco sonoro sdo organizados,
conferindo organicidade e expressividade a construcdo poético-musical da pega Coral n° 2.

Comportando-se como um “terreno fértil para o surgimento de novos acontecimentos
imprevisiveis”, as direcdes tensivas se constituem a partir de “silabas [tensivas]®®l, ou
incrementos”, e se organizam em torno das “particulas mais e menos, em todas as suas
combinagdes” —, como, por exemplo, menos menos (restabelecimento), mais mais
(recrudescimento) e somente menos (extingdo) — e operam “como dispositivos para medir as
ascendéncias e descendéncias que definem as direcGes quantitativas assumidas por nossas
avaliagdes diarias” (Tatit, 2019, p. 18, 228, grifo do autor). Noutras palavras, essas silabas
tensivas se comportam como modulagfes afetivas perceptiveis ao longo da peca,
evidenciando uma dramaturgia interna que se desenha entre o sensivel e o simbolico®®2.

Com base no diagrama tensivo proposto por Tatit (2019), os segmentos da primeira

frase da obra Coral n° 2 foram distribuidos nos seguintes pontos da modulacao aspectual:

190 Essa preocupacdo, alias, foi explicitamente mencionada pelo compositor durante uma conversa informal, no
dia em que estive em sua casa para buscar o acervo coral.

191 Zilberberg utiliza o termo “silaba tensiva” (2011, p. 253). Tatit (2019, p. 108), ao citar o conceito e
mencionar duas obras de Zilberberg — Elementos de Semi6tica Tensiva (2011) e La structure tensive (2012),
também o reproduz entre aspas. No entanto, no inicio de sua obra (p. 18), Tatit emprega a forma “silabas
intensivas”, fazendo referéncia ao mesmo livro de Zilberberg (La structure tensive, p. 66). Considerando o
uso recorrente em Zilberberg, entendemos tratar-se de um provavel erro de digitacdo de Tatit na pagina 18 do
seu livro.

192 Noutras palavras, essa dramaturgia interna — termo inspirado nas aulas de artes na escola, uma vez que esse
componente curricular comporta as linguagens de teatro, danca, artes visuais e musica —, que poderia ser
substituido por outros termos como, por exemplo, processo interno de significacdo ou organizacdo afetivo-
simbdlica, diz respeito aquilo que sentimos (sensivel), inscrevendo-se, simultaneamente, no campo do
significado (simbdlico).
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Figura 13 — Dire¢des Tensivas

A
/ somente mais | saturagio \
F B
mais mais | recrudescimento menos mais | atenuagdo
“morada de memorias” “na sombra de um bari”
E
menos menos | restabelecimento C
“Numa antiga herdade” mais menos | minimizagdo

'\ . /

somente menos | extingdo
“tem um pogo”

Fonte: Adaptado de Tatit (2019, p. 108, 109, 229).

A curva tensiva proposta por Claude Zilberberg e sistematizada por Luiz Tatit (2019,
p. 109) oferece um modelo, até onde se sabe, eficaz, para compreender 0os movimentos
afetivos de uma obra a partir da relacdo entre intensidade e extensidade. Aplicando essa
gramatica ao excerto do  Coral n° 2, de Estercio Marquez Cunha (Fig. 7), é possivel
identificar um percurso sensivel que articula quatro zonas tensivas principais: atenuacgado (B),
extingdo (D), restabelecimento (E) e recrudescimento (F).

A composicéo, dentro do ciclo do diagrama tensivo, se inicia em restabelecimento
(A)°2, pois restabelece/ativa a memoria sonora de um tempo anterior, como quem retoma um
fio afetivo ja tecido na experiéncia do ouvinte, e apresenta uma progressao em ascendéncia:
retira-se 0 excesso de menos, fazendo com que a peca progrida para a direcdo tensiva
subsequente. Ocorre aqui, noutras palavras, o acréscimo de mais a aquilo que ja foi menos. A
primeira frase, “Numa antiga herdade”, corresponde a esse gesto de restabelecimento (menos
menos) e funciona como um ponto de estabilizacdo da tensdo. Essa estabilizagdo refere-se ao

fato de ndo haver rupturas ou descontinuidades inesperadas: o discurso musical comeca de

193 Porque reestabelece a memoria de um tempo passado. Ou seja, 0 restabelecimento equivale a/é igual a
retomada daquilo que a memédria ainda sustenta. Essa resposta, nesse ponto, esta traduzindo o gesto
semiotico da composicao coral a partir de duas perspectivas: ao retomar um estado anterior (um mundo que
estava 1a) e musicalmente, por corresponder a evocacdo de um tema estavel (que reacende uma memodria
afetiva ou cultural).
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forma estavel, previsivel e ancorada no campo da implicacdo®®*. Tal efeito é reforcado pela
homofonia simples que se observa na partitura: todas as vozes (soprano, contralto, tenor e
baixo) entoam o mesmo ritmo silabico, com valores de seminimas e minimas em tercinas,
caminhando juntas em blocos acordais, sem sobreposicdo de entradas imitativas ou
contrapontisticas. Esses pontos aqui destacados parecem promover, a0 Nnosso Ver, uma
ancoragem temporal e simbolica, sugerindo uma origem ou retomada afetiva.

Na segunda frase da obra, a expressdo “morada de memorias” concentra o ponto de
recrudescimento (mais mais), marcado por maior densidade harménica, maior tensdo
semantica e por um acumulo de afetos ligados a meméria e ao tempo. Musicalmente, esse
trecho evidencia a intensificacdo do campo harménico — Fm7(11)/Eb (ou Bb7/11), Db7+,
idem, Fm7(11)/Eb, Bb7/4/9 (ou Fm7/11), Cm7/Eb, idem — e o espessamento timbrico das
Vozes.

Logo em seguida, a expressdo ‘“na sombra de um bart” instala um movimento de
atenuacdo (menos mais), com uma diluicdo parcial das tensbes anteriores. A reducdo do
adensamento textual, o encadeamento harménico menos denso (F#°/Eb, C#sus4(7), idem, Eb
[apenas a quinta é diminuta], Bom7/Db, Eb6/9 [ou Cm7(11)/Eb]) e a imagem poética do
“baru” — arvore simbolo de abrigo e sombra — contribuem para essa zona de resfriamento
afetivo.

Por fim, a expressdo “tem um pogo” representa uma zona de extingdo (somente
menos), na qual as forcas tensivas se atenuam/dissolvem. Musicalmente, esse efeito ndo se da
por grandes saltos ou por notas longamente sustentadas, mas pela repeticdo quase estatica das
alturas (baixo em ré nos compassos 9 e 10; no compasso 9, contralto e tenor repetem as notas,
fa e dd) e pelo ritmo sildbico em valores curtos (predominancia de colcheias), que
desembocam na seminima pontuada de “—¢o”. Esse prolongamento final funciona como um
gesto de suspensdo, preparando o siléncio subsequente e sugerindo a ideia de esvaziamento

progressivo, sugerido pela propria esséncia da palavra “po¢o” — ou, ainda, poderia sugerir, no

1% Na teoria tensiva, implicagdo é um dos dois modos fundamentais de relacdo entre os termos de uma
correlagdo tensiva. O outro modo ¢ a concessdo. Segundo Zilberberg (2006, p. 196), “a implicagdo,
convocada pelo silogismo e pelo entimema, deve compor-se com a concessdo, que a desmente, mas que a
implicacdo e a concessdo remetem a estrutura elementar [...]. [...] Uma vez aceitas essas premissas, a
implicacdo produziré os sintagmas motivados: fechar o aberto e abrir o fechado, pois que o aberto é fechavel
ou re-fechavel e o fechado, abrivel. [...] Bem outro € o caso da concesséo, [...] abrir o hermético (abrir o que
ndo se pode abrir) e fechar o escancarado (fechar o que ndo se pode fechar)”. Nesse sentido, parece ficar
claro que a implicagdo caracteriza um regime de continuidade, previsibilidade e coeréncia interna. HA uma
aderéncia/harmonia entre 0 que veio antes e 0 que vem depois. Desse modo, o discurso (ou o fluxo musical,
neste caso) se desenvolve de forma organica e esperada, sem rupturas perceptiveis. Por isso, pode-se dizer
que a implicacdo estd no dominio da estabilidade e da baixa tensdo (ou na ordem do menos-menos).
Concessdo é o contrario, ou seja, estd no estado/regime/dominio da surpresa, ruptura ou contraste.
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maximo, uma “fala em murmurios”*®. O “poco”, como signo simbodlico de profundidade,
repouso e “desde quando?”'%, reforca essa ideia de esgotamento da energia discursiva,
encerrando a curva com um gesto de esvaziamento expressivo, e também de esgotamento
musical, em curva descendente em todas as vozes e harmonicamente falando (Dm7, Dm7/4,
Em7/D, idem) (Cf. compassos 9 e 10). Mas eis que outro gesto surge, um gesto de equilibrio,
como uma luz no fim do tanel, ou melhor, no “fim do ‘pogo’”. Por isso, nesse ponto, vemos
uma modulacdo afetiva de elevacdo, um deslocamento do sensivel em direcédo a recuperacdo —
de extincdo para restabelecimento (Fig. 9: D — E). Curiosamente, a resposta a tal equilibrio
pode estar na poesia “O cantico da terra”, de Cora Coralina: “Eu sou a terra, eu sou a vida /
[...] A mina constante de teu poco [...]” (311). Apesar de se chegar ao fundo do pogo, ainda
sim hé vida em duas instancias: na terra e na 4gua minante (mina d’agua).

Esse percurso evidencia que o compositor constrdi a experiéncia musical por meio de
uma variacao progressiva e sensivel de intensidades, que ndo depende da I6gica funcional da
tonalidade tradicional, mas sim da modulacdo afetiva entre zonas tensivas. A gramatica das
direcdes tensivas, nesse contexto, permite descrever e qualificar essa trajetéria com precisdo,
considerando a subjetividade do autor desta tese e coerente com o universo semiotico da obra.

Entre as observacGes complementares, destaca-se, em primeiro lugar, o carater de
inacento decorrente da auséncia de um ponto de saturacdo (A) em Coral n° 2. Essa nédo
saturacdo, quando considerada no contexto da literatura coral goiana, isto €, quando tomada
como representativa do repertorio coral goiano, pode ser lida como um indicio simbdlico: a
obra evoca memdria, calma e contemplacdo, mas também sugere que a musica coral goiana
ainda ndo é plenamente reconhecida ou consolidada como patriménio cultural. Embora tal
hipbtese se apoie em um exemplo especifico, ela pode apontar para uma tendéncia mais
ampla na recepcdo e valorizacdo dessa tradicdo no Estado.

Em segundo lugar, merece atencdo o papel expressivo das pausas que atravessam a
peca. Todas as vozes respiram juntas ao final das frases (compassos 4, 7, 9, 11, 12, 13, 15, 16
e 17) e encerram o0 Ultimo compasso com uma pausa de seminima, apds cantarem em
quialteras. Essas interrupcdes regulares, somadas ao fraseado bem delimitado, reforcam a
ideia de um cadenciamento controlado, como se a obra buscasse constantemente um ponto
zero, uma origem afetiva que ancora a memoria evocada pela poesia e pelo texto musical.

Entre elas, a pausa final adquire especial relevancia: mais do que um fechamento, sugere um

19 Termos extraidos da poesia de Coralina (2008, p. 318, 319).
196 |dem. Sugere um passado distante, obscuro, Umido, solitario.
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espaco em aberto, reservado para o futuro da musica coral em Goiés, um porvir em que a
prépria pauta possa narrar e cantar uma producdo musical enfim reconhecida como
patrimonio imaterial.

Essa nogdo de ponto zero afetivo pode ser compreendida como uma musicalidade de
criacdo e encontra ressonancia na poética de Cora Coralina, em especial no poema O Cantico
da Terra: “S6 em mim acharas descanso e paz” (2008, p. 311). De modo semelhante, a
expressdo “siléncio e paz” em Coral n° 2 evoca essa mesma ambiéncia de continuidade, pois
sO onde ha descanso e paz pode germinar a permanéncia. Cora Coralina reforca essa relagdo
entre paz, memoria ¢ duracdo ao afirmar: “N&o morre aquele / que deixou na terra / a
melodia de seu cantico / na musica de seus versos” (2008, p. 239). Noutras palavras, a poetisa
sugere que a vida, a verdadeira vida (que emerge do poema), se realiza em profunda
existéncia com o lugar; e que, ao projetar a imagem da morte, literal ou metaférica, projeta-a
COmOo reconexdo com as proprias raizes, transformando-se em &rvore musicalizada, cujas
raizes sustentam a continuidade da memoria e do canto.

A descricdo da curva tensiva com base nas direcGes e zonas de acento propicia uma
primeira leitura global da organizacéo afetiva de Coral n° 2. Contudo, para uma compreensao
mais minuciosa da tessitura interna dos movimentos de sentido, é necessario desdobrar a
analise em termos das subdimensdes, que articulam a intensidade e extensidade, “sobre uma
mesma base formal”, os foremas. Assim, passamos ao segundo nivel analitico, em que as
valéncias emergentes dos cruzamentos entre andamento, tonicidade, temporalidade e
espacialidade (subdimensdes) serdo observadas a partir da diregéo, posigéo e eld (foremas),
propostos por Zilberberg (2011). Tal abordagem nos permite detalhar as variagdes

perceptiveis nos estados afetivos inscritas na escritura musical.

7.3.5 Nivel 2 — Modulac6es aspectuais®®’

Importa retomar, para este segundo nivel, que a intensidade e extensidade sao
grandezas fundamentais para a analise tensiva, sendo a primeira regente e a segunda, regida.
Como destaca Zilberberg (2011, p. 257-260), “as grandezas intensivas [estdo] relacionadas a

qualidade, e as extensivas, relacionadas a quantidade”. Para além dessa distin¢gdo conceitual, o

197 Embora o termo “modulagdes aspectuais” tenha sido introduzido no livro Passos da semiética tensiva (Tatit,
2019, p. 109) antes da decorréncia da Fig. 2 — Direcdes Tensivas, optamos por emprega-lo como titulo deste
segundo nivel de analise, tendo em vista que aqui se trata de modulacdes aspectuais resultantes de outro
espectro: o quadro de dimensdes, subdimensdes, foremas e valéncias.
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autor propde uma articulacdo formal entre essas grandezas: “¢ preciso que nos habituemos a
pensar a intensidade como um dividendo, a extensividade como um divisor e 0 valor como
um quociente”. Essa metafora algébrica sugere que o valor tensivo, em sua emergéncia
discursiva, resulta da razdo entre a energia expressiva (intensidade) e sua proje¢ao no tempo e
no espaco (extensividade).

Para compreender como essas grandezas se articulam e produzem sentido na
materialidade sonora da obra, seja na escrita da partitura, seja no tempo da escuta, recorremos
novamente, mas com um pequeno acreéscimo, ao esquema da bifurcacdo da tensividade,

proposto por Zilberberg (2011):

Figura 14 — Bifurcag&o: a tensividade

tensividade — 3 valores

intensidade extensidade @~ ——»  valéncias
[regente] [regida]

Fonte: Zilberberg (2011, p. 66).

Algumas explicacdes sdo necessarias para melhor entendimento dessa bifurcacéo:

(i) a tensividade é o lugar imaginario em que a intensidade - ou seja, os estados de
alma, o sensivel - e a extensidade - isto é, os estados de coisas, o inteligivel- unem-
se uma a outra; (ii) essa jungdo indefectivel define um espaco tensivo de recepcao
para as grandezas que tém acesso ao campo de presenga: pelo préprio fato de sua
imersdo nesse espaco, toda grandeza discursiva vé-se qualificada em termos de
intensidade e extensidade; (iii) em continuidade com o ensinamento de Hjelmslev,
uma desigualdade criadora liga a extensidade a intensidade: os estados de coisas
estdo na dependéncia dos estados de alma. [...] As determinacgBes intensivas e
extensivas recebem ai a denominacdo [..] de valéncias e, de nossa parte,
concebemos o valor como associagdo de uma valéncia intensiva com uma valéncia
extensiva [...]. Os correspondentes global (a tensividade) e o local (o valor) séo
partes integrantes da complexidade de desenvolvimento [...]”. (Zilberberg, 2011, p.
66-67, grifo do autor).

O semioticista francés chama a atengdo para “os funtivos de cada uma das duas
dimens@es: (i) na intensidade, trata-se do par [impactante vs. ténue]; (ii) na extensidade,

[concentrado vs. difuso]”. Para esse autor, “esses pares controlam o acesso ao campo de
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presenca”. Impde-se, nesse ponto, a necessidade de compreender o sentido que o termo
“campo de presenca” adquire no contexto da semiotica tensiva. Embora Zilberberg néo
desenvolva explicitamente o conceito nas obras utilizadas neste estudo (2006; 2011), seu
significado, segundo Bruna Zerbinatti (2009, p. 3), autora que se dedica a examinar esse e
outros conceitos, provém “mais de um discurso filosoéfico que propriamente semiotico” e “diz
respeito a fenomenologia de Merleau-Ponty, [...] que coloca em evidéncia a percepcao do
sujeito na sua propria construgdo e na constru¢do do objeto”. Nesse mesmo sentido, Mendes
(2015, p. 28) caracteriza-o como um “conceito merleau-pontyano”. Em outras palavras, o
campo de presenca pode ser compreendido como o espaco fenomenoldgico em que algo se
torna sensivel, perceptivel e significativo. E o ambito da experiéncia afetiva em que o sujeito
sente a presenca de algo (por exemplo, um som, uma mausica, uma lembranca, uma ideia ou
uma figura), em maior ou menor grau de proximidade, nitidez e forga.

Zilberberg (211, p. 68), ao compreender que “o fato semiotico é complexo” e que
“entre a intensividade e a extensividade se exerce uma ‘implacavel’ correlagdo inversa”,
aponta a existéncia de “uma ‘lei draconiana’ que entrelaca, de um lado, o0 impactante e o

concentrado, e, de outro, o ténue € o difuso”:

Figura 15 — Abordagem tensiva

: A area dos valores
1mpactante .
de absoluto R

KH o

S .~

5= ,’

= P
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g area dos valores

- de universo
ténue R
I, ’
concentrado difuso
extensidade

Fonte: Zilberberg (2011, p. 90).

Transpondo essas formulag¢bes para o campo musical, torna-se possivel observar como
a relacdo entre intensidade e extensidade se concretiza na organizagdo sonora de Coral n° 2.
Nesse sentido, serdo apresentados dois exemplos analiticos: um de carater mais amplo, e

outro mais especifico: um de carater mais amplo, que evidencia a estrutura tensiva do
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percurso passional, e outro mais especifico, que aprofunda a observacdo dos valores
localizados na obra.

Este primeiro exemplo, conecta-se ao que ja foi exposto no nivel 1 e prepara melhor o
terreno para a analise desse segundo nivel*%:

Na leitura tensiva de Coral n° 2, observa-se um percurso que parte da area dos valores
de universo, onde predominam os efeitos (de) ténue e difuso, e avancga progressivamente em
direcdo a area dos valores de absoluto, marcada pelo impactante e concentrado (aspectos da
lei draconiana citada anteriormente). Nessa correlacdo inversa, Zilberberg (211, p. 68) explica
que “tudo se passa como se O impacto irrompesse as custas da difusdo e, assim,
reciprocamente, como se a multiplicacdo que esta no principio do difuso se convertesse em

divisdo para o impacto”%°,

Figura 16 — Abordagem tensiva: dimens6es tensivas do percurso passional de Coral n°® 2 de Estercio Marques

. . Comp. 15-20: amigo/dgua/vida-verdade
A p go/ag
Impactante 1 evoca plenitude ::> Comp. 11-15: pogo/herdade/siléncio/paz
%]
=
=] evoca imagem estatica (visivel) e |:> Comp. 07-10: sombra/bari/pogo
‘@ tranquilidade (invisivel)
5
-
5
n evoca contemplagio > Comp. 01-06: herdade/memoria
tenue
concentrado difuso
extensidade

Fonte: Adaptado de Zilberberg (211, p. 69, 90).

Para uma interpretacdo correta dessa abordagem, Zilberberg (211, p. 90) explica que
“o que importa [...] ndo ¢ a significacdo das duas ordens em si, mas aquilo que cada uma
representa ‘aos olhos da outra’”. Diante disso, observa-se 0 seguinte:

Nos compassos iniciais (“Numa antiga herdade, morada de memoria”), a obra situa-se
na area dos valores de universo, contemplando a zona ténue e difusa: o discurso musical
evoca uma paisagem sonora de serenidade e lembranca. De acordo com Zilberberg (2011, p.
91), “na perspectiva dos valores de absoluto, sensiveis [...] as valéncias intensivas, 0s

valores de universo sdo difusos, mas ténues”. Significa dizer que, em Coral n° 2, o difuso e 0

198 A estrutura de analise propriamente dita se inicia dos Quadros 15, 16 e 17 mais adiante.
199 Zilberberg (211, p. 91) cita dois exemplos desse principio a partir de Benjamin e Valéry.
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ténue possuem a vantagem de instaurar um espaco de continuidade, ou melhor, “constancia”
(p. 92), ainda que carecam do impacto concentrado dos valores de absoluto. Essa condigédo
(de difusdo e estabilidade) confere aos primeiros compassos um carater expansivo e
memorial, mas, sobretudo, de contemplacéo.

Em seguida, a expresséo (“na sombra de um bart, tem um pogo”), embora ocupe uma
posicdo mediana, ja se encontra na (entrada da) area dos valores de absoluto, pois apresenta
elementos do territorio goiano, no qual o sensivel se adensa, ou seja, ha uma tensdo crescente
entre a quietude (o real visivel e o imagindrio invisivel) e a iminéncia de um acontecimento.
Como observa 0 mesmo autor, “da perspectiva dos valores de universo, sensiveis as
valéncias extensivas, os valores de absoluto sdo, certamente, intensos, mas apresentam o
grave defeito de serem concentrados” (Zilberberg, 2011, p. 192, grifo nosso). E precisamente
essa tensdo entre o impactante e concentrado que se delineia na passagem entre os dois
segmentos, conferindo-lhe um caréater de familiaridade e tranquilidade.

Essa tensdo culmina nos compassos finais (11-20), quando os elementos identitarios
retornam (herdade, poco [e subtende-se que com ele, a sombra e o bar(]), inclusive o
surgimento do pedido de agua e a oferta de “vida-verdade”, e, com isso, instauram o dominio
dos valores de absoluto. O discurso coral alcanga o impacto afetivo méaximo, traduzindo, em
som, palavra e voz, a plenitude e o sentido revelado da experiéncia musical e interpretativa
(leitura/escuta/analise) dessa composicdo. Conclui-se aqui o primeiro exemplo.

Como segundo exemplo, no trecho de Coral n° 2, de Estercio Marquez Cunha (comp.
1 - 3), verificamos uma configuracdo tensiva que ilustra bem a relacdo entre intensidade e
extensidade. A densidade harmonica rarefeita®® (baixa intensidade) e a pouca variacio
espacial entre as vozes (baixa extensidade) criam um valor com quociente tensivo reduzido,
ou seja, um campo perceptivo de baixa excitacdo afetiva. Ao longo dos compassos
subsequentes, a intensificacdo da tessitura vocal e da movimentacdo harménica produz uma

modulacgéo tensiva crescente, com valores mais agudos, que se manifesta tanto no campo da

200 Essa densidade harménica esta aqui se referindo a quantidade de sons simultaneos (quatro vozes do coral) e a
complexidade da relagdo entre eles (harmonia densa da pega, especialmente com intervalos préximos e/ou
dissonantes). E importante ressaltar que aqui temos dois niveis de leitura dessa harmonia: ela pode se
apresentar no nivel técnico musical e/ou no tensivo, ou seja, no afetivo por estarmos ao mesmo tempo dentro
do campo semiologico. Feito essa primeira explanacgao, explicaremos agora o que vem a ser essa harmonia
densa, mas com esse tempero a mais de ser rarefeita. Nesse contexto, significa acordes com poucas notas (em
Nosso caso, quatro notas apenas), intervalos mais espacados, menos vozes simultaneas (como se observa, ndo
ha divisi), resultando numa sensacdo de leveza, transparéncia ou vazio afetivo. Para que ndo haja dividas,
caso estivéssemos falando de uma harmonia densa, observariamos na referida peca acordes mais cheios,
sobreposicdo de notas, intervalos préximos e/ou dissonantes (temos apenas essa caracteristica, ou seja, a
dissonancia em Coral n° 2), e maior nimero de vozes cantando simultaneamente (divisi).
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intensidade, por exemplo, nas valéncias de desaceleracdo e lentiddo, quanto no campo da
extensidade, em valéncias de deslocamento e posterioridade, conforme discutido nos quadros
mais adiante.

A partir dessa bifurcacdo (Fig. 13, 14 e 15), em que as grandezas discursivas passam a
ser qualificadas intensiva e extensivamente, é possivel identificar os valores tensivos
localizaveis na obra, aqui sistematizados nos quadros de valéncias (Cf. Fig. 3) e foremas a

sequir:

Quadro 15 — Foremas e Valéncias (A) — Analise do excerto da obra Coral n® 2 de Estercio Marquez Cunha

Dimens0es Intensidade regente Extensividade regida Ocorréncia
subdimensoes andamento tonicidade temporalidade espacialidade naobra
/
foremas
direcéo X X Compassos
abertura 1-3
Vs
fechamento
posicéo X X Compassos
exterioridade 4-5
Vs
interioridade
ela X X Compassos
deslocamento 5-8
Vs (climax)
repouso

Fonte: Do autor com base em Zilberberg (2011, p. 74)

Quadro 16 — Foremas e Valéncias (B) — Andlise do excerto da obra Coral n° 2 de Estercio Marquez Cunha

dimensdes intensidade extensividade Ocorréncia
Subdimensoes andamento tonicidade temporalidade espacialidade na obra
/
foremas
direcéo X X Compasso
aceleracdo 9
Vs
desaceleracéo
posicdo X X Compassos
anterioridade 10
Vs
posterioridade
ela X X Compassos
rapidez 1,3e10
Vs
lentidao

Fonte: Do autor com base em Zilberberg (2011, p. 74)




Quadro 17 — Foremas e Valéncias (C ), completo, [A+B])
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Dimensé&o Subdimensdo | Dimenséo Subdimensdo | Formea | Valéncia Ocorréncia na peca

regente regida Observada

Intensidade | Tonicidade Extensidade | Espacialidade | Direcdo | Abertura Compassos 1-3

Intensidade | Tonicidade Extensidade | Espacialidade | Posi¢do | Interioridade Compassos 4-5

Intensidade | Tonicidade Extensidade | Espacialidade | EI& Deslocamento | Compassos 5-8 (climax)

Intensidade | Andamento Extensidade | Temporalidade | Direcdo | Desaceleracdo | Compasso 9

Intensidade | Andamento Extensidade | Temporalidade | Posi¢do | Posterioridade | Compasso 10

Intensidade | Andamento Extensidade | Temporalidade | EI& Lentiddo A indicagdo “Muito lento”
caracteriza toda a peca,
sobressaindo, de modo
particular, os compassos 1,
3e10.

Fonte: Do autor.

Antes de avancarmos, cabe destacar dois esclarecimentos preliminares. O primeiro diz
respeito a necessidade de apresentar os Quadros A e B, dada a importancia de explicitar as
valéncias, relagcdes e ocorréncias na composicdo. Observa-se que 0s “x” assinalados nos
Quadros A e B indicam as relagdes entre as grandezas regente e regida. Quando uma valéncia
regida estd em destaque, isso implica uma articulacdo perceptivel com uma grandeza regente,
e vice-versa. No entanto, € importante mencionar que ndo é necessario descrever todas as
valéncias possiveis de cada subdimensdo, por isso, a colocag¢do do “x”. Em outras palavras,
ndo se exige a analise simultanea das duas valéncias da intensidade (regente) e das duas da
extensidade (regida) em cada linha do quadro. O que realmente importa é o cruzamento
efetivamente percebido no excerto analisado. Por exemplo, no Quadro B, observa-se o par
“aceleracdo vs. desaceleragdo” articulado com “foco vs. apreensdo” (ndo descrito para ndo

Ce, 2

“poluir” o quadro com informagdes outras), onde estd o “x” na coluna da
temporalidade/extensividade. Nesse caso, o forema mobilizado pertence a dimensdo direcéo,
e a valéncia resultante desse cruzamento é desaceleracdo. Portanto, basta concentrar a anélise
nessa valéncia especifica. Em nossa abordagem para a anélise da peca Coral n° 2 (trecho),
para explorarmos melhor a valéncia resultante, partimos de questdes como, por exemplo: O
que h& de desaceleracdo na partitura ou na materialidade sonora? Como esse traco se
manifesta na obra? Que efeito sensivel resulta dessa valéncia?

O segundo esclarecimento diz respeito a necessidade de apresentacdo do Quadro C,

que resulta da integracdo dos Quadros A e B. Essa reorganizacdo oferece uma visdo mais
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clara das valéncias — também chamadas, como ja dito, de articulagbes tensivas mapeadas ou
determinac0es intensivas e extensivas — no excerto analisado. 1sso exposto, sequimos.

Retomando a ideia de que o desdobramento da analise em subdimensdes e foremas
permite detalhar as variaghes perceptiveis dos estados de afeto na escritura musical
(apresentada na ultima frase do subtopico anterior), impBe-se uma pergunta: o que se encontra
por tras do cruzamento entre subdimensdes e foremas? Justamente os estados afetivos. Como
compreender essa percepcao? Em primeiro lugar, o andamento e a tonicidade (subdimensdes
da intensidade) ndo se configuram apenas como parametros técnicos, mas também como
moduladores de afeto — aqui, o foco recai sobre a producdo desse afeto. Em segundo lugar, de
modo analogo, embora com particularidades proprias, a temporalidade e a espacialidade
(subdimensdes da extensidade) também modulam os estados afetivos — mas com énfase na
sua configuracdo perceptiva.

Assim, a intensidade projeta o conteudo afetivo (por exemplo, calor, tensdo, energia),
enquanto a extensidade descortina a forma desse afeto (exemplo, a maneira como se distribui
no tempo e no espaco). Porém, é importante a clareza de que o resultado s6 se torna possivel
em razdo da base comum, os foremas, que, em sua particularidade, isto é, em sua intersecao
com cada subdimens&o, apresentam respostas configurativas, ou seja, com uma configuracao
propria.

Em uma leitura inicial, de carater macro, a analise tensiva dos Quadros A e B revela
uma predominancia de valéncias na dimensdo da extensividade, especialmente nas
subdimensdes de espacialidade (trés ocorréncias) e temporalidade (uma ocorréncia). Essa
distribuicdo sugere que a configuracdo expressiva do excerto coral analisado opera
majoritariamente pela dilatacdo ou contracdo do espaco sonoro e pela organizacdo temporal
dos eventos musicais, mais do que pela forca motriz, pela intensidade ou pela energia afetiva
direta. Tal dado aponta para uma escuta sensivel as linhas melddicas®®® — ou seja, como as
vozes se movem — e as harmonias — ora densas, ora rarefeita — bem como as direcGes no
campo auditivo, evidenciando um estilo composicional que investe na arquitetura sonora
como principal, ainda que ndo unico, vetor de tensividade.

Em uma leitura secundaria, agora mais aprofundada, observam-se configuracdes
tensivas especificas ao longo do excerto, que revelam nuances significativas nas relacfes

entre intensidade e extensividade. Os compassos 1 a 3 apresentam baixissima espacialidade

201 Caberia também aqui o termo “a0s contornos”, representando as linhas melodicas.
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harménica e ténues linhas melddicas, configurando abertura (direcdo “intersecdo’?%?
espacialidade) e interioridade (posicdo “interse¢do” espacialidade). Os compassos 4 e 5
iniciam um deslocamento harmdnico com ampliacéo da tessitura (e novos movimentos vocais
do soprano e contralto), mantendo ainda certa interioridade (posicdo) e preparando a
transi¢do para o climax tensivo. Do compasso 5 ao 8, intensifica-se a densidade harmonica,
configurando a valéncia de deslocamento (eld “interse¢ao” espacialidade), com avanco das
tensdes verticais que ampliam o campo perceptivo. O compasso 9 apresenta recuo do fluxo
sonoro, com uma desaceleracdo (direcdo “intersegdo” andamento), preparando a
posterioridade do compasso 10 (posicao “interse¢dao” temporalidade), expressa na sustentacéo
da ultima nota. A presenca da valéncia lentidao (eld “intersegao” andamento) nos compassos
1, 3 e 10 reforca a dilatacdo do tempo perceptivo, funcionando como uma espécie de moldura
temporal sensivel que envolve o desdobramento da curva tensiva (movimento de
intensificacdo e atenuacdo) da obra — que, nada mais é, do que o processo de variagao
continua da intensidade e da extensidade ao longo da obra Coral n° 2; ou sendo mais
especifico, como as forcas do discurso musical se transformam em manifesta¢des “concretas”
das valéncias: rapidez/lentidao, brevidade/longevidade etc.

Estes Quadros (A, B, C) sdo coerentes com a gramatica tensiva apresentada por
Claude Zilberberg (2011) e seguem a aplicacdo metodoldgica discutida por Bonin (2023),
sem seguir rigidamente sua estrutura dual, mas articulando os foremas conforme emergem da
experiéncia musical e textual do excerto analisado.

Se esse segundo nivel permitiu mapear valéncias tensivas localizaveis, o préximo
movimento interpretativo volta-se as opera¢es que modulam essas valéncias ao longo do
tempo da leitura e/ou escuta. Conforme prop6em Lemos (2022) e Bonin (2023), tais
operacdes, como amplificacdo, atenuacdo, resolucdo e somacdo, descrevem dinamicas
afetivas em curso, atualizadas nas materialidades do que emerge da leitura musical, em nosso
caso, ou da performance musical. Essas operacdes nao apenas prolongam ou reduzem tensoes,
mas reorganizam, recombinam ou deslocam o0s vetores sensiveis das valéncias (resultante da
intersecdo entre subdimensdes e foremas) previamente observadas aqui, revelando modos

particulares de enunciagdo musical/sonora ao longo do excerto analisado.

202 7|LBERBERG, 2011, p. 73.
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7.3.6 Nivel 3 - Operacdes tensivas

Neste terceiro nivel da curva tensiva, a analise concentra-se nas operacles tensivas
perceptiveis que se atualizam ao longo do excerto musical, tais como amplificacéo,
atenuacdo, resolucdo e somacao. Essas operagdes referem-se a maneira como a experiéncia
sensivel se organiza em fungdo das variacdes de forca, densidade e movimento ao longo da
escuta/analise. Segundo Lemos (2022, p. 99), tais operacGes sdo “formas de atualizacdo das
grandezas tensivas”, e permitem observar como o discurso sonoro se desenha ndo apenas pela
estruturacdo formal, mas por gestos perceptivos que modulam a presenca sensivel do sujeito
musical. Em consonancia, Bonin (2023) observa que “a profundidade e a precedéncia sensivel
dos sujeitos marcam ou acentuam os diferentes niveis do que chamamos de espessuras da
enunciagdo musical”?% (p. 7), sendo que tais espessuras podem ser atravessadas por gestos
como somac0es, intensificacGes e dissolucdes de forca perceptiva. Nesse sentido, a escuta
e/ou a leitura — ambas, que direta ou indiretamente se apoiam em uma performance ou mesmo
na audicdo pelo ouvido interno — deixam de ser atos passivos e passam a ser compreendidas
como um campo de tensGes em movimento, permeado por sensibilidades, no qual se
reconhecem gestos afetivos progressivos ou gestos regressivos que desenham o sentido
musical em ato.

Esse ato pode ser percebido (i) no instante em que o gesto musical ocorre (no
momento da performance/escuta), no sentido temporal; e (ii) no ponto de atualizacdo
perceptiva (quando uma curva tensiva se concretiza e é sentida, ndo apenas no tempo
cronoldgico, mas também fenomenologicamente), no sentido tensivo. Portanto, é possivel
afirmar que esse ato se realiza em duo: temporal e tensivo; cronoldgico e experiencial; no
guando e no como. Sobretudo, realiza-se simultaneamente, como se fosse uma dobra: onde o
instante cronoldgico é atravessado pela tensividade, e esta (curva tensiva) s existe porque se
atualiza nesse (exato) instante. Mas o tempo e a tensdo, o quando e como, sé se efetivam pelo
gesto musical presente, que, por sua vez, sO se realiza pelo sujeito presente — e, nesse caso,
ndo por qualquer sujeito, mas pelo sujeito cantante.

As operacdes tensivas perceptiveis, conforme sistematizadas por Lemos (2022), sdo
“figuragbes da experiéncia sensivel”, reconheciveis, ao longo da escuta/analise, como
variacOes qualitativas da forca e da presenca sonora (p. 100). Essas operacdes podem ser
compreendidas a partir da caracterizacdo proposta pelo autor, que as define nos seguintes

203 Para rever sobre enunciacdo musical, ler subtopico 7.3.2.
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termos: amplificagdo, refere-se a um “aumento da intensidade, da densidade ou da
complexidade perceptiva”, podendo se manifestar, por exemplo, pelo acimulo de camadas
timbricas, encadeamentos harmonicos dissonantes ou intensificagdo melddica; atenuacéo, por
outro lado, ¢ caracterizada por “movimentos de rarefacdo ou de distensdo das for¢as em
jogo”, como o uso de pausas, siléncios, texturas leves ou andamentos lentos; resolucéo,
corresponde a “diluicdo das tensdes previamente acumuladas”, sendo percebida como um
gesto de desfecho sensivel que pode ndo coincidir com a resolucéo tonal tradicional, mas se
realiza no campo da percepcdo afetiva; e, por fim, a somagdo, que implica na “adig¢ao
progressiva de elementos ou forg¢as” que contribuem para a constru¢do de uma curva de
crescimento ou espessamento sonoro (p. 102).

Assim, essas operacdes ndao sdo apenas técnicas composicionais inconscientes, uma
vez que 0s compositores ndo as idealizam no momento da criagdo, mas sim categorias
perceptivas que organizam o sentido musical vivido.

Diante disso, segue o quadro analitico, no qual sdo sistematizadas as operagdes

tensivas perceptiveis observadas ao longo do trecho de Coral n° 2.

Quadro 18 — Operacdes tensivas

Compasso(s) Operacéo Evidéncia musical Efeito de sentido
1-3 Atenuacdo Uso de tercinas em | Abertura
andamento lendo contemplativa/Gesto de
suspenséo temporal
4-6 Amplificagdo Crescimento da curva | Intensidade simbdlica em
melddica e lexical: “memorias”

h&d aumento de tensdo
melédica (melodia do
soprano, contralto e tenor
sobem) + aumento de
intensidade simbolica do
texto. Esse duplo
crescimento contribui para
uma operacdo tensiva de

recrudescimento ou
amplificacdo.
7-9 Amplificacdo Inicio do decrescimento | Acento emocional no termo
da curva melédica (S+A) | “sombra de um bara”
e lexical
9-10 Resolucdo  leve/Extin¢do | Queda  melddica  nas | Encerramento do gesto
parcial quatro vozes + fim da | poético; repouso afetivo;
frase textual sentido de conclusdo
simbdlica/Gesto de
finalizacdo

Fonte: Elaborado pelo autor.




281

Observa-se que, além da presenca explicita da curva tensiva textual e melddica, ha na
organizacao ritmica dos compassos 1 a 3 e 9, o uso de tercinas — figura ternaria que contrasta
com 0 compasso binério (2/4) e inscreve, no nivel microtemporal, um desvio ritmico afetivo.
O compasso 10, que encerra o trecho com duas notas, sendo a Ultima prolongada por ponto de
aumento, estende o tempo para além da métrica, sugerindo uma terceira pulsacdo implicita,
operacdo que pode ser interpretada como gesto de suspensédo ou de atenuacdo temporal.

Tal insisténcia no trés, ainda que discretamente velada, pode ser lida como simbolo
cultural, historico e geopolitico da antiga unidade territorial de Goiés, que, no passado,
abrigou, em si, os territorios dos atuais Estados de Goids, Tocantins e Distrito Federal. Outra
forca arquetipica associada ao nimero trés encontra-se no simbolismo religioso da cidade de
Trindade®®, onde se localiza o Santuario do Divino Pai Eterno. N&o por acaso, uma triade
também se revela na histéria das instituicdes artisticas goianas: da Escola Goiana de Belas
Artes (EGBA) ao Conservatdrio Goiano de Musica, e deste a atual Escola de Musica e Artes
Cénicas da UFG.

Dimensbes simbolicas, como o tempo (passado—presente—futuro) e a integracdo
(corpo—mente—espirito), também podem ser evocadas nessa peca coral. Assim, 0 nimero trés
emerge como signo do sensivel, evocando uma memoria temporal e espacial fragmentada,
que permanece presente na melodia como marca poética do tempo-espago goiano. Tal como
Bonin (2023, p. 273, 274, 275, 280) observa a temporalidade mnésica® em Villa-Lobos,
guando o compositor projeta tanto memdrias retrospectivas, vinculadas ao reconhecimento de
isotopias?®® ja sedimentadas, quanto memorias prospectivas, orientadas pelas alternancias que
abrem o devir, ou seja, o futuro, também aqui o gesto numérico do trés atua em dupla direcéo:
retrospectiva, ao remeter a antiga unidade territorial de Goids e ao imaginario religioso de
Trindade, e prospectiva, ao projetar uma continuidade histdrico-cultural — ponto este que

voltaremos a discorrer oportunamente. E, portanto, um gesto estético do compositor que,

204 A cidade de Trindade é conhecida como a Capital da Fé do povo goiano (catélico).

205 Mnésia é “uma versdo despsicologizada da memoria” [...], em que a temporalidade figural é construida a
partir da relacdo entre o atual, enquanto uma memoria de direcdo e posicdo prospectiva [—], e 0
ultrapassado como uma meméria de direcdo e posicdo retrospectiva [«], sempre em relagdo as figuras
musicais selecionadas pelo enunciador” (Bonin, 2023, p. 273, grifo do autor).

206 Bonin (2023, p. 281) analisa a valsa como exemplo de isotopia da expressdo musical. Segundo o autor,
quando certos tragos caracteristicos aparecem, como, por exemplo, “um timbre orquestral especifico, o
timbre das cordas no acompanhamento marcado (um-pa-pa), como € o caso do nosso exemplo, harmonias e
melodias derivadas do sistema tonal etc”, 0 ouvinte reconhece imediatamente o género. Ele define isotopia a
partir de Greimas e Courtés (2008, p. 275): “diz respeito a iteratividade de uma mesma figura em outras
figuras” (Bonin, 2023, p. 243, nota de rodapé da tese). Noutras palavras, significa a recorréncia de tragos
semanticos (tematicos, figurativos ou de expressdo) que estruturam o sentido em uma determinada obra
musical.
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mesmo ndo de forma consciente, faz do nimero uma forma de evocagdo simbdlica, historica e
territorial.

A analise vertical dos agregados harménicos da peca Coral n° 2, de Estercio Marquez
Cunha, revela uma trajetoria tensiva clara e deliberada, que se desenvolve ao longo dos
compassos 1 a 9. A obra inicia-se de forma aparentemente simples, com estruturas
consonantes minimas, como no primeiro tempo do compasso 1, formado apenas pelas notas
dé (soprano e alto) e mi bemol (tenor e baixo). Nesse ponto, percebe-se um intervalo de 32
menor, que ja introduz um leve desvio em relacdo ao sistema tonal tradicional: ndo ha
armaduras de clave que indiquem tonalidade. A partir desse ponto inicial, os acordes se
tornam progressivamente mais densos e dissonantes, com a introducdo de novas camadas
sonoras que resultam em formacGes quartais (ndo apenas na formacdo do acorde [Fm7/11],
mas na progressdao [Fm7/11 — Bb7/4/9]), polimodais (sobreposicdo de linhas melddicas e a
falta de harmonia clara) e, por vezes, em verdadeiros clusters?®’ (como nos compassos 5: dé e
ré bemol, soprano e baixo; si bemol e 1a bemol, soprano e tenor) e, especialmente, no climax
tensivo do compasso 8.

Esse percurso harmdnico ndo segue a légica funcional da tonalidade classica, ou seja,
ndo ha cadéncias preparadas, nem dominantes resolutivas. Ao contrario, a masica se organiza
como uma sucessdo de campos harmoénicos que produzem tensdo por sobreposicdo modal,
dissonéncias controladas e encadeamentos ndo convencionais. Trata-se, portanto, de uma
estrutura harmonica orientada pelo sensivel, em que o aumento gradual da densidade e da
dissonancia dos acordes?®® gera uma curva tensiva sonora claramente perceptivel. A tensdo se
acumula até os compassos 8 e 9 (primeiro tempo), ponto de maxima densidade,
caracterizando uma operacao de amplificacdo gradual e continua da for¢a tensiva sonora.

A partir dai, no segundo tempo, compasso 9, inicia-se um gesto de distensdo. Ainda
que os acordes ndo retornem a consonancia pura, observa-se uma reorganizacdo das alturas
em intervalos mais estaveis, com formagfes mais abertas e reconheciveis, como triades,
quartas (ré do baixo e o sol do soprano) e sextas (se considerarmos a nota fa do alto e se o ré
do baixo estivesse invertida uma oitava acima), que sinalizam uma resolucdo parcial,
simbolica, no compasso 10. Tal “movimento final” ndo representa uma cadéncia tonal
tradicional, mas sim uma diluicdo da tensdo construida anteriormente, uma zona de

“extingdo” no vocabulério de Zilberberg (2011), ou, nesse caso especifico, uma operacgdo de

207 Cluster: “acordes formados por segundas” (Med, 1996, p. 373).
28 Onde se l&: “aumento gradual da densidade e da dissondncia dos acordes”, pode-se, igualmente, ler:
“progressiva complexificacdo dos agregados verticais”.
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resolucdo na abordagem de Lemos (2022). De todo modo, qualquer que seja a gramatica
observada, 0 acontecimento tensivo atinge seu desfecho afetivo. A musica, portanto, realiza
seu percurso de sentido nédo pela funcionalidade harmonica, mas por um desenho tensivo que
se inscreve na experiéncia auditiva (real ou imaginativa) e no campo do sensivel.

O inicio da obra, em gesto que j& ocorre no primeiro tempo do compasso 1, composto
apenas pelas notas d6 e mi bemol, carrega uma ambiguidade estrutural que ndo se resume a
uma dissonancia leve, pois anuncia um ponto de vista outro. Ao renunciar a triade completa, o
compositor recusa a histéria musical contada apenas pelas trés vozes dominantes
(fundamental, terca e quinta), quando tomada como narrativa fixa e imobilizada, e posiciona-
se, ja no primeiro compasso, como “quarta voz”. Essa “quarta voz” manifesta-se coOmo um
singular que, paradoxalmente, se abre em plural, um nds que se conjuga e se entrelaca com as
demais vozes do coral, ou, dito de outra forma, da comunidade cantante, instaurando assim a
experiéncia viva da coralidade, enquanto fenémeno social e estético, como ja discutido (Cf.
4.5.1). Esse surgir em si, a0 mesmo tempo que Se surge no e para o outro, é o gesto inaugural
de uma curva tensiva que, mesmo contida, inicia o percurso da sensibilidade. A partir dessa
formacao reduzida, quase um haicai?®® harmonico, projeta-se um discurso poético que busca,
por meio de sons, redesenhar uma nova cartografia do Goias afetivo.

Ao observar os agregados verticais tempo a tempo, nota-se que os acordes ndo operam
segundo funcgdes tonais classicas, mas sim como campos de intensificacdo afetiva. No inicio
(compasso 1), temos conjuntos consonantes e estaticos (ex: do—mi bemol), situados na zona
do “menos menos”, como propde Zilberberg (2011). A medida que os compassos avangam,
sobretudo entre os compassos 2 e 5, surgem densificagdes, como acordes contendo
dissonancias com intervalos de segundas menores, sextas aumentadas e nonas sobrepostas,
indices claros de recrudescimento (mais mais). Essa progressdo atinge seu apice no compasso
8, onde ha quase uma colisdo modal-cromatica que inclui notas como do e si, sol e 14 bemol
(soprano); fa sustenido e sol (alto); la e sol sustenido, la e si bemol (tenor). Portanto, aqui, ha
um acumulo méaximo de densidade e dissonancia, que, por sua vez, gera a maxima intensidade
da tensdo sonora, resultando assim, neste trecho de Coral n° 2, no climax da curva. Essa

intensificacdo da forca tensiva corresponde a operagdo de amplificacéo.

209 «“poema japonés constituido de trés versos, sendo o segundo de sete silabas e os outros dois, de cinco” (Borba,
2011, p. 701); como neste: No céu um trovdo / gigante a deslocar / pedra com a méo. Essa composicao,
intitulada Historias de trovao, é de minha autoria. Foi escrita em 21 de fevereiro de 2024 e dedicado & minha
mée, que a contava em minha infancia para me fazer ficar em casa ou adormecer (de medo) enquanto chovia.
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O gesto harmonico que se inicia no segundo tempo do compasso 9, embora ainda
denso, revela um novo comportamento: surgem intervalos mais consonantes, como tercas
(baixo em ré e a terca em fa no contralto, resolvendo em mi) e sextas (baixo em ré e sexta em
si no tenor), e contornos de acordes com resolugdes implicitas (14, sol — sol, sol, soprano; fa,
fa — mi, mi, contralto; d6, d6 — si, si, tenor; e permanecendo o pedal em ré, o baixo). Esse
movimento indica uma passagem a zona do “somente menos”, isto €, uma resolucdo
simbolica, ndo literal, situada no campo da percepcdo sensivel, e iSSo ocorre uma vez que nao
se experimenta propriamente a relacdo de tensdo e repouso, mas sim uma sucesséo de acordes
(Dm7, Dm4/7 — Em?7, este ultimo, formado em sua terceira inversdo, com o baixo na nota
pedal).

Observa-se, ainda, a presenca de uma pausa de colcheia no compasso 9 e de duas
pausas no compasso 11. Diante disso, a curva harmoénica completa, entdo, seu arco no
compasso 10, pois, apesar de termos acordes em movimento ascendente (Dm7, Dm4/7 —
Em?7), retorna a um estado de repouso. O “acontecimento musical”, nesse contexto, Ndo se
realiza por meio de cadéncia ou de finalizacdo tonal, mas pela dilui¢do da tensdo dissonante
construida pelo compositor e implicada nas notas em movimento descendente, descrito
acima, como se pode também atestar na partitura. Ao constatarmos que a tensdo acumulada
comega a dissolver-se gradualmente, com a formacdo de acordes e intervalos mais estaveis,
isso proporciona uma sensacdo de repouso ou de resolucdo parcial, ainda que simbolica.

E interessante perceber que essa trajetoria harménica, da dissonancia velada a
resolucédo sensivel, se associa diretamente ao gesto de enuncia¢do do compositor. Ao iniciar a
peca apenas com duas notas (dé — mi bemol), delineia-se quase uma abertura minima, quase
um haicai melddico e harménico, mas € um si com o outro que ndo fecha sentidos, mas
inaugura possibilidades. Se a histéria da musica goiana tantas vezes foi contada a partir de
triades consolidadas, aqui 0 compositor sugere outra narrativa: ndo uma voz solitaria, mas
uma voz que, ao nascer fragmentada, ja convoca outras.

Dissonante e inaugural, esse gesto projeta uma “escuta” em que a coralidade ndo se da
apenas pela soma das partes, mas pela partilha de tensdes, repousos e deslocamentos
sensiveis. Assim, as operagOes tensivas perceptiveis (amplificacdo, atenuacéo, resolucdo) néo
apenas estruturam a trajetoria harmonica, mas também instauram uma experiéncia poética que
faz da masica coral um espago/lugar de encontro entre vozes, tempos e afetos. E essa poética

ndo se compara a um coral no mar, lugar de encontros, de cores e de continuidade, de vida
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que gera vida, uma vez que a musica coral aqui se configura como um espago vivo de
relacdes?

Afinal, embora essa experiéncia poética represente, inicialmente, tempos idos, séo
também andancas no tempo, andancgas que se inscrevem como notas, melodias, vozes. Uma
voz que, mesmo dita no singular pela assinatura do compositor de Coral n° 2, Estercio
Marquez Cunha, guarda em si, por sua natureza, a marca de outras, como um DNA musical,

sonoro, repleto de memorias e presencas, projetando-se no tempo do agora.
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CODA GOIANA - A GUISA DE UM CANTO EM DEVIR

Desde os primeiros passos da histéria de Goias, percebe-se um dialogo continuo entre
memodria, territdrio e canto, a ponto de a préatica coral fundir-se ao préprio tecido identitario
do Estado. O canto coletivo, presente nas aldeias indigenas, nas liturgias jesuiticas e nas
procissdes que acompanharam a fundacéo das vilas coloniais, inscreveu-se como heranga viva
e, de forma simultanea, como acontecimento em devir. Em uma atividade cantante, ou se
preferir dizer, pratica (de canto) coral, cantamos e representamos: trata-se de uma
performance das “texturas do territorio”, neste caso, texturas do territério goiano. Cantar,
aqui, ndo se restringe a producdo de sons, mas ao ato de ser, existir e significar. Representar
implica narrar, contar e partilhar, estabelecendo uma relacéo indissociavel entre ator-sujeito,
personagem-do-eu e plateia-de-si. Nessa tessitura, o canto coral goiano emerge como uma das
linguas culturais do Estado, em suas dimensdes artisticas, sociais e comunicativas. A sombra
dessa ideia, ou melhor, ao som dessa trilha (sonora), ecoa a ideia de Zumthor (1993, p. 288)
de uma “memoria imperecivel, toda vez que se presentifica”, reforcando que cada
performance reativa a memoria coletiva e renova a tradicdo. Assim, esse repertdrio torna-se
nuclear: primeiro, como material identitario, e depois, como material artistico e didatico para
a formacéo de instrumentistas, cantores e regentes.

Embora o objetivo geral desta pesquisa tenha incluido a investigacdo de possiveis
tracos de instrumentacdo especifica associados a cultura musical goiana, observou-se que, nos
arranjos®'% analisados/vivenciados (Cf. Cap. 6, subtdpico 6.1) e nas composicdes originais
(Cf. Cap. 6, subtdpico 6.2), tal caracteristica ndo se expressa por meio de instrumentos tipicos
(como viola caipira, berrante ou elementos alusivos ao carro de boi [roda inscrita na partitura
como “instrumento”, por exemplo]), mas por recursos vocais de carater imitativo
(caracteristica observada somente nos arranjos). Em obras como Pregdes de Goias (Musica:
Marcio Alencastro Veiga; Letra: Geraldo de Jesus; arr. Maria Lucy V. Teixeira) e Engenho
(Autor: Diversos; Arranjo: Maria Lucy Veiga Teixeira; peca da Suite Goiana), as vozes

211

reproduzem sons cotidianos e ritmicos-musicais=** associados as praticas culturais do

lugar/locais — o “hummm”, oriundo da bocca chiusa?*? (ou “boca fechada”, como se encontra

210 Ressalto que os arranjos ndo constituem o foco da analise semidtica desta tese. Foram mencionados
unicamente a titulo de paralelo.

211 N&o propriamente “ritmos”, mas sim géneros e dancas como modinha, seresta, congo e tapuio, conforme
documentados por Mendonga (1981) e Rodrigues (1982).

212 Na masica, usam-se termos em italiano para descrever as intengdes do compositor escritas na partitura (Cf.
Med., 1996, p. 256).
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nos compassos 1 a 7 da primeira musica), representando satisfacdo ou desejo ao se cantar as
delicias de Goias (bolo de arroz, alfenim, empadinhas de palmito, etc), ou o “Nhém-nhém!”
do engenho (compassos 1 a 4 da segunda musica) —, evidenciando uma transposicao vocal da
paisagem sonora regional. Essa substituicdo da instrumentacdo fisica pela vocalidade
imitativa revela uma forma singular de representagcdo cultural, na qual o corpo e a voz
assumem o papel de instrumentos identitarios. Tal constatacdo permite reconfigurar o
entendimento do termo “instrumentacao especifica” no contexto desta tese: mais do que a
presenca material (fisica) de instrumentos regionais, trata-se da incorporacdo, pela voz
(simbdlica), de gestos sonoros e timbristicos que evocam o universo sonoro de Goias, numa
espécie de mimesis?'® vocal que amplia o conceito de performance coral enquanto patrimonio
imaterial.

As reflexbes desenvolvidas ao longo desta pesquisa indicam que a literatura coral,
entendida como o estudo das partituras enquanto fonte documental (por meio da semidtica),
néo se limita a um acervo de obras. Ela se desdobra em um espaco de encontro onde regente,
coro, plateia e compositor participam de um circuito (i) expressivo e dinamico, que, (ii) em
sua dimensdo virtual, inclui também o pesquisador como sujeito enunciador, aquele que
reinscreve a partitura em nova atualizagdo de sentido. Hartmann e Langdon (2020) lembram
que o canto € um meio de comunicacdo. A partir dessa perspectiva, é possivel observar ndo
apenas 0 movimento que parte do compositor para o intérprete, para o publico e (diretamente)
para 0 pesquisador, mas também o caminho inverso: da plateia para o coro, do coro para o
regente, do regente para o compositor, e, novamente, (do compositor) ao pesquisador. Cada
um desses polos percebe e reinterpreta as praticas expressivas do outro, criando uma rede
musical, de ressonancias.

Historicamente, a musica coral em Goids percorreu um trajeto de expansdo e
diversificacdo. No ritual de fincar a cruz na terra “recém-descoberta” do Brasil, foram
entoados canticos tanto na procissdo quanto na missa pelos religiosos. Da década de 1930,

guando a nova capital, Goiania, nasceu sob o som de canticos religiosos — pelas vozes do

213 para Caixeta (2025, p. 373, grifo nosso), a mimesis, de acordo com a teoria aristotélica, explora “como a
musica assume um papel de utilidade ao despertar o afeto do coragdo humano e conduzi-lo a um estado de
devogdo espiritual”. O autor argumenta ainda que “a musica [...] pode ndo apenas intensificar as disposi¢des
interiores humanas, mas também [conectar] os sentidos ao espirito humano”. Na mesma perspectiva, Katia
Kato (2023, p. 93, grifo nosso), no artigo “A Mimesis Musical”, afirma que “A musica ocupa um lugar de
destaque como um dos principais meios de imitacdo. A utilizacdo da musica como ferramenta para suscitar e
representar afetos, preconizada desde os antigos, chega integralmente ao século XVIII, podendo ser
observada claramente nas obras dos compositores alemdes ligados a doutrina composicional da Musica
Poetica, e, sobretudo, na obra de Johann Sebastian Bach. Reitera ainda que “musica e poética sao
inseparaveis”.
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coral do Colégio Santa Clara na primeira missa de fundacdo da cidade, em 27 de maio de
1933 e na missa de langcamento da pedra fundamental em 24 de outubro de 1933 (Cf. Tdpico
4.2.3.8) — aos festivais e encontros corais que hoje mobilizam e integram diferentes geracdes,
formou-se um campo cultural amplo, diverso e vigoroso (Cf. Topico 4.3). Convém lembrar
que foi um regente coral, o padre Manoel de Andrade Verneck, “vigario da igreja de Vila Boa

em 1757, o precursor da musica no Estado?'4

, responsavel pelo embrido da pratica musical
em Goias (Mendonca, 1981, p. 12, 21). Esse percurso ecoa uma heranca ainda mais remota:
0s canticos dos povos originarios e a pratica missionaria que, ja no século XVI, registrou a
presenca do canto nas missas e nas procissdes do interior do Brasil. O canto, portanto, ndo é
um adereco tardio; constitui, na verdade, o proprio DNA de Goias, atravessando aldeias,
igrejas, pracas, escolas, institui¢oes diversas e auditorios (das mais variadas localidades).

Considerar o impacto do canto coral na coesdo social e na formagdo de comunidades
implica reconhecer a “coralidade” como chave interpretativa. A musica coral ndo apenas
inspira e une: pois, se por sua performance, ela € um “modo de se expressar” ¢ “um modo de
[se] conhecer” (Hartman; Langdon, 2020, 17, 19, 20), ela espelha e enriquece a complexidade
da experiéncia humana em suas multiplas camadas. Cada coro é uma melodia; cada
participante, um novo acontecimento (em gesto de acento ou inacento), uma “alma individual
[que] ¢ uma parcela”, nas palavras de Humberto Eco (2018, p. 25), ou ainda, uma nota
musical que se funde ao todo, a esta sinfonia coral goiana. O coral é plural por natureza,
poténcia interdisciplinar e reflexo, como vimos no capitulo 4, de uma sociedade multicolorida
— indigena, preta, parda, branca e amarela. Quais qualidades corais emergem dessa
diversidade? Quais limites e possibilidades se insinuam nesse encontro de vozes?

A dimensdo imaterial desse fenbmeno foi captada com precisdo pela vilaboense
Berenice do Carmo Brito, citada por Izabela Tamaso (2012, p. 227): “A alma de Goids ¢é
cantora!”. A frase, poética e quase proverbial, reforca a necessidade de situar o canto coral
dentro do debate sobre patriménio cultural, especialmente quando se trata da valorizacdo das

praticas imateriais.

214 Seria uma coincidéncia fortuita para esta pesquisa? Por um lado, sim; por outro, essa coincidéncia pode ndo
ser bem assim. Na realidade historica, como se sabe, o clero era o grupo mais letrado e com recursos para
sustentar a arte nesse e em outros periodos (Cf. Palacin, 1981, p. 237-259, 269-290; Palacin, 2008, p 19;
Santos, 2023, p. 79). Portanto, longe de ser um acaso, essa constatacdo demonstra a influéncia decisiva da
estrutura da Igreja Catdlica (pelo clero) no século XVIII, sendo a Igreja o principal locus com/de recursos e
letramento para sustentar e profissionalizar as préticas artisticas na Capitania de Goias. Desse modo,
podemos inferir que a origem eclesiastica do primeiro profissional da mdsica no Estado sugere uma conexao
intrinseca entre a organizacdo religiosa da época e o desenvolvimento inicial das artes em Goiés.
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Torna-se necessario reiterar o conceito de coralidade. Ao reconhecermos que esse
termo possui um significado amplo, podemos resumi-lo como uma representacdo em conjunto
imbuida de responsabilidade e da compreensdo das multiplas vozes interdisciplinares. Essa
representacdo € a forca que molda e confere sentido a prépria cena coral em Goias.
Considerando que a coralidade envolve “praticas culturais populares, as maneiras de
organiza¢do de povos indigenas” (Leme, 2022, p. 19), compreende-se que a historia da
mausica coral em Goias se vincula as suas raizes mais profundas, e que o termo coralidade
ganha vida nesse territorio, pelo canto. Se a coralidade é, como afirma Celestino (2015, p.
35), uma “enunciagdo fragmentada, cheia de vazios e pausas”, essas fragmentagdes
convergem como bracos de rios (os diversos coros citados neste estudo sS40 como esses rios) e
ganham intensidade e forca em determinado ponto de sua trajetoria, talvez o momento
presente. Agora, essas multiplas vozes, sobrepostas em diferentes planos, se entrelacam e se
tornam uma sé: um todo indivisivel, um Uno. Dado que, para Carino (1999, p. 153), “0 Uno
seria a propriedade de tudo o que é, do universo como Unidade” e que “opondo-se ao
Multiplo, que é ilusdo e opinido, o Uno seria verdade, simplicidade, uniformidade e
identidade pura”, compreende-se que a coralidade também é esse todo indivisivel. Assim, o
canto coral goiano configura-se como a linha ténue e permanente da historia deste Estado, o
fio melddico que atravessa o tempo, 0 tenor que se mantém e sustenta a memaria do “canto do
povo de um lugar”?®, dos “Becos de Goias?!%, das “Noites Goianas”?/,

A luz dessa reflexdo, compreende-se que o termo coralidade avanca, na medida em
que esta propria tese se deixa atravessar por ele: consubstancia-se e transforma-se em
expressdo viva dessa coralidade. Aquilo que inicialmente se apresentava como conceito
tedrico voltado a analise de performances multiplas amplia-se, ganha corpo e se realiza
também na forma desta pesquisa. Assim, a coralidade deixa de ser apenas um campo
conceitual e torna-se um gesto, 0 gesto coral desta tese, em que teoria e experiéncia se
encontram como vozes de um mesmo canto.

A semiotica tensiva permitiu compreender o repertdério ndo apenas como texto
musical, mas também como campo de forgcas sensiveis. Melodia, harmonia, ritmo, timbre,

textura, dindmica e/ou texto deixam de ser elementos meramente técnicos para se tornarem

215 Expressdo que faz referéncia ao titulo da musica “Canto do povo de um lugar” do cantor Caetano Veloso.

216 Cora Coralina / Becos de Goias / Melhores Poemas / 32 ed. rev. e ampliada (2008, p. 256).

217 Msica registrada no livro A Msica em Goias por Mendonga (1981, p. 336-337). Para audigcdo da mesma,
interpretada pelo coro de graduacdo da UFG, acesse: LEITE, Vagner. Recital Coro Noturno EMAC/UFG:
Noites Goianas — regéncia de Vagner Leite, sob a orientacdo da maestrina VVanessa Bertolini. YouTube, 18
ago. 2023. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=X290DrMgMyA. Acesso em: 28 out. 2025.
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operadores de memoria e identidade. E ha, ainda, uma “outra voz”, em contraponto, que nao
se repete: a alteridade que tensiona e amplia o sentido da melodia principal.

O estudo de Coral n° 2, de Estercio Marquez Cunha, trouxe a tona um dado revelador:
a auséncia de ponto de saturagdo (A) (Cf. Subtdpico 7.3.4: Fig. 10). Para que houvesse uma
operacdo ascendente do recrudescimento (mais mais) para saturacdo (somente mais), houve a
retirada da silaba tensiva mais. E como se V&, isso ndo ocorreu. Para a leitura dessa “nédo
saturacdo”, € preciso que tomemos a referida composicdo como representativa do repertorio
coral de Goids, ou seja, sendo ela a prdpria histéria da masica coral goiana. Por um ponto de
vista?!8, ao ser lida como um indicio simbélico, a obra evoca memoria, calma, contemplagéo e
também constancia, um ciclo de vida, com maior ou menor incidéncia histérica. Por outra
perspectiva, observa-se que ndo houve saturacdo de mais (somente mais), ou seja, a chegada
em (A), sugerindo que a musica coral goiana ainda ndo atingiu o ponto méximo de
reconhecimento, quando ainda ndo é plenamente reconhecida ou consolidada como
patriménio cultural. Por isso € importante a continuacdo desse processo, de mais um mais
tensivo, pois a musica coral encontra-se, podemos simbolicamente dizer, no encontro de mais
com mais, que é o ponto de saturacdo, uma qualidade louvavel, por tudo que até aqui foi
construido — cursos superiores de regéncia, nos quais esta incluso a regéncia coral e grupos
corais como os de graduacdo e os profissionais, de cdmara —, mas € preciso mais esse gesto de
saturacdo ascendente. Embora tal hipOtese se apoie em um exemplo especifico, ela pode
apontar para uma tendéncia mais ampla na recepcdo e valorizacao dessa tradicdo no Estado.

Essa constatacdo ndo é limitacdo, mas sim um sinal de abertura. Uma leitura possivel
dessa abertura é que ela pode ser vista como uma ferida historica, e uma ferida sempre
necessita ser curada. E o remédio para ela pode estar na Gltima pausa do compasso final de
Coral n° 2, que soa como espaco em branco, uma expectativa de futuro, um porvir em que,
guem sabe, a propria pauta musical, em seu sentido amplo, venha futuramente a cantar: a
particula que produz acréscimo, a silaba tensiva somente mais, o reconhecimento da musica
coral goiana como patrimonio imaterial.

Nesse horizonte, ao afirmar, ainda na introducdo dessa tese, que o quarto capitulo, por
seu carater historico, revelava simultaneamente vivacidade e energia em sua progressao,
produzindo um som forte e constante que se espalhava por todos os cantos do Estado e nos

instigava a buscar sua origem, um olhar para dentro, para o lugar, pretendiamos indicar que

218 Ordem musical vs. direces tensivas (restabelecimento [E], recrudescimento [F], atenuacéo [B], extincéo [D])
(Cf. Fig. 12 — Direc0es tensivas).
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esse som ndo € apenas vibracdo: € um marcador identitario de Goiés. Assim como o carro de
boi tem seu canto produzido pela cantadeira (parte do eixo de seccdo circular) em contato
com o chumaco, canto que anuncia a passagem do veiculo, nesta tese, as vozes rememoradas
em canto representam essa cantadeira, e 0 som que produzem anuncia, de modo recorrente, a
presenca da musica coral goiana em seu proprio territorio. Se o canto da cantadeira anuncia a
passagem dos carros de boi, 0 canto dos coristas anuncia a existéncia de comunidades
cantantes em Goias, constituindo também ele um importante marcador identitario do Estado.

Essa metafora se expande quando observamos o gesto melddico como veiculo de
memoria. E esse gesto melddico me remete, ainda que de interpretacdo livre, ao que é
sugerido no filme O Céntico dos Nomes (The Song of Names, 2019), em que a musica se
torna veiculo de memdria e de evocacao do passado. No enredo, o violino — peco licenca para
adjetivar, pois que é impressionantemente afetivo, comovente, sensivel, quase-humano ou
quase-divino — ndo apenas “canta” — melhor seria dizer, chora uma dor inimaginavel levada
por toda uma nacdo —, mas guarda a lembranga de vidas e historias, reiterando a forga da arte
em inscrever o tempo e as pessoas em sua tessitura sonora, simbolicamente ampla. De modo
analogo, no caso desta pesquisa, 0 soprano faz emergir a superficie da contemporaneidade
suas raizes em coro, em muitas vozes, ndo pela melodia propriamente dita, mas pelos timbres
— pessoas —, Ndo apenas uma escrita musical, mas a presenca da historia coral de Goias €, com
ela, das pessoas que a constituiram, todas elas. Esse ¢ o “gesto enunciativo” de que fala Tatit
(2016): melodia e ritmo como atos de dizer, capazes de tematizar um territério memorial que
se recolhe em suas origens (voz do baixo) e ressurge na escuta atual (voz do soprano),
mediado pelas vozes de contralto e tenor.

Tudo o que é cantado, afirma Tatit (2016, p. 107), “torna-se também um modo de
dizer atual”. Cantar é, portanto, atualizar o passado, transforma-lo em presente e projeta-lo
para o futuro. Essa atualizacdo permanente explica por que a tradi¢cdo coral de Goias
permanece em movimento, ao passo que simultaneamente permanece tambem aberta ao
inesperado. Quando, na secdo 7.3.6, afirmei que o gesto numérico do trés atua em dupla
direcdo — enfatizando, sobretudo, a prospectiva, no sentido de projetar uma continuidade
historico-cultural —, a ideia subjacente € que, ao descrever passagens abruptas que se abrem
para o inesperado, para o ainda néo estabilizado, esse gesto pode ser interpretado como um
devir. Trata-se de um deslocamento conceitual que proponho aqui para evidenciar que esta
tese também provoca esse devir, pois se abre, desde ja, ao inesperado: a expectativa do

reconhecimento publico do canto coral goiano como patrimonio cultural.
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Zilberberg (2011, p. 189) lembra que “o acontecimento ¢, antes de tudo, um nao-sei-
qué que deixa o sujeito sem voz”. Paradoxalmente, o reconhecimento do canto coral goiano
como patriménio configura-se como o sobrevir que fard com que, pela primeira vez, o sujeito
cantante exista — por um instante eterno, feliz pelo reconhecimento — sem voz. Trata-se da
“justeza historica” como “ponto de chegada” (Zilberberg, 2011, p. 190), cuja origem — €, aqui,
rememoramos apenas o fato historico — revela que o primeiro responsavel pelo embrido da
musica em terras goianas foi o padre regente Verneck?'®. Ter o canto coral reconhecido como
patrimdnio seria, enfim, um “fato novo”??° (Zilberberg, 2011, p. 192) em Goias: a exclamagéo
do discurso historico, o ato revelador de um fazer discursivo, mas vivo e cantante.

Concentrando-se agora no capitulo 7, o que emergiu de cada um dos trés niveis de
analise da peca Coral n°2? Uma leitura sensivel dos resultados, conforme a metodologia,
aponta, em sintese, alguns pormenores.

Do primeiro nivel, o das direcdes tensivas, restou a percep¢do de que a composicao
goiana se move em lentiddo plena, ndo como inércia, mas como ato de permanéncia. A curva
que cresce e se recolhe, que acentua e desacentua, tornou-se imagem de um territério que
respira devagar, mas pulsa com memdria. Ou seja, ha um Goias que se alonga no tempo como
uma nota sustentada, em que o siléncio também canta.

No segundo nivel, o das valéncias, a musica revelou sua matéria sensivel: 0s
funtivos??! aceleracio e desaceleracéo; rapidez e lentiddo; anterioridade e posterioridade;
abertura e fechamento; exterioridade e interioridade; deslocamento e repouso (Cf. Quadros
15, 16, 17). Essas grandezas, ao se entrelacarem, mostraram que a obra ndo é apenas forma,
mas paisagem goiana viva: Cerrado em expansdo (harmonia/“vida-verdade”), rios que se
estendem (melodia/“pogo’), corpos que cantam e repousam (ritmo/“amigo pede agua e
oferece [ao outro] vida-verdade”???. E essa perspectiva epistemoldgica é assegurada por
Zilberberg (2011, p. 73), pois esses pares, ao surgirem da “‘intersecdo’ entre forema e uma
subdimensao” revelam ““as caracteristicas a priori das valéncias, [...] circular, ‘comunicar-se’,
confrontar-se [...] no discurso e, ao fazé-lo, promover o indispensavel vaivém entre as
localidades e a globalidade”. Aqui, intensidade e extensidade se tocaram como duas

melodias??® em contraponto, fazendo da leitura e/ou escuta e/ou canto um gesto de territdrio.

219 MENDONCA, 1981, p. 21.

220 <O fato novo é uma somacio” (Zilberberg, 2011, p. 192).

221 Ou seja, pares, “também interagem em razdo inversa” (Zilberberg, 2011, p. 62).
222 Existéncia de amizade entre pessoas.

223 Ou dois instrumentos.
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Por fim, o terceiro nivel, o das operagfes tensivas, trouxe a tona o gesto em ato. Das
quatro operacgdes — amplificacdo, atenuacéo, resolucdo e somacédo —, apenas a ultima, a nosso
ver, ndo se manifestou em Coral n® 2. As que emergiram configuraram um devir sonoro, em
que cada instante € dobra de tempo e afeto. E nessa dobra, a musica ndo sé se desenha, mas
também acontece na escuta, reatualiza o passado e abre o futuro, como se cada pausa fosse
um convite a um nNovo Comego.

Assim, a analise tensiva ndo é simples desmembramento técnico. E poética de
presenca: revela que na composigdo Coral n° 2, e, por extensdo, a literatura coral goiana, se
inscreve entre o ser e o soar. Cada nivel, ao seu modo, canta 0 mesmo segredo: o sensivel
precede o inteligivel, e € nele que Goias encontra sua voz — lenta, profunda, aberta ao infinito.

Esta investigacdo demonstrou que a integracdo entre os estudos de performance,
compreendidos como pratica social e cultural, e a semidtica tensiva proporcionou um
instrumental afetivo para perceber e compreender as sensibilidades, os gestos de afeto e a
coralidade que configuram a literatura coral goiana.

A leitura analitica de Coral n.° 2, de Estercio Marquez Cunha, evidenciou, por
exemplo, como a oscilacdo de intensidade e extensidade sustenta o percurso expressivo: a
abertura em dindmica piano (informagé&o disposta apenas no rascunho da obra), de andamento
lento e espacado, ou melhor, continuo, instaura um campo de extensidade alta e intensidade
baixa, um “estado de alma” rarefeito (Zilberberg, 2011, p. 66) que evoca o siléncio e a
ampliddo do Cerrado. Como isso ocorre?

A medida que a musica se desenvolve e as vozes mantém o jogo imitativo, observa-se:
0 crescimento da intensidade pelo adensamento do andamento, ou seja, um movimento de
lentificacdo, como se refreasse o impulso acelerado, e a contragdo da extensidade (ou, dito
de outro modo, onde 0 campo perceptivo se concentra), aproximando o sujeito do objeto de
afeto, ambos convergindo para uma (categoria de) tonica ascendente??*, produzindo uma
sensacdo de aproximacdo da terra. Tal efeito corresponde a um processo de
“passionalizacdo”, entendido como o momento em que o discurso musical sugere “conteudos

de [...] espera (saudade ou esperanca)” (Tatit, 2016, p. 57).

224 Egsa expressdo “tonica ascendente”, embora musical, adquire aqui um valor semidtico e, consequentemente,
afetivo. E uma correlagio entre aumento da intensidade e diminuicdo da extensidade. Musicalmente, essa
“tonica ascendente” ndo se refere aqui a nota tonica em si, mas ao gesto direcional de subida (ascendéncia),
perceptivel na melodia, harmonia ou na energia expressiva. Desse modo, esse gesto de subida, aliado ao
adensamento do andamento (“e ao crescendo” que, porventura, deseje o regente em sua interpretacdo),
produz, ao nosso ver, a sensacdo de forca convergente, de aproximacao, por isso a ideia de “aproximacdo da
terra” que mencionamos.
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No “conjunto das unidades entoativas”?®, o motivo “Nu-ma an-ti-ga her-da-de, mo-ra-
da de me-mo-rias” (compassos 1 a 6), funciona como nucleo ritmico-melddico que retorna
com variagdes de tonicidade, ora retomando a segunda parte, ora a primeira (nessa ordem)??¢,
transformando a performance em acontecimento vivo. E como se houvesse um contracanto
entoando, nos compassos iniciais (1, 2 e 3), 0 “siléncio” presente nos compassos 13 e 14; e,
nos compassos finais do primeiro periodo (13, 14 e 15), outro contracanto entoando a “antiga
herdade” presente nos compassos 1, 2 e 3 — lembrando que se deve ler “antiga herdade” como
Goias. Nesse trecho da peca, o coro ndo apenas executa, mas também produz um sentido
coletivo, em que corpo, gesto e memoria sonora se entrelagam. A plateia, nos relatos de
campo vividos por este autor, confirma a percepgdo de “devir”, ou seja, a obra parece sempre
estar em atualizacdo, mesmo quando repetida.

O siléncio®’ que, na metodologia, foi compreendido como lugar das grandezas
afetivas e daquilo que estd “obnubiladamente posto” reaparece aqui como parte do proprio
canto, pois escrevi ha pouco: o siléncio também canta, evoca a ampliddo do Cerrado e esta
presente como um contracanto. Ele ndo é auséncia, mas presenca latente: matéria do sensivel
gue antecede e sustenta 0 som. Em Coral n° 2, de Estercio Marquez Cunha, o siléncio adquire
estatuto expressivo, sendo o intervalo em que o afeto se instala e o territdrio respira. Essa
convergéncia entre som e siléncio confirma que a literatura coral goiana ndo se constroi
apenas pelo que se ouve, mas também pelo que se percebe no limiar da escuta: o instante em
gue a voz e o siléncio se tornam indiscerniveis, e é precisamente ai que a arte encontra o seu
gesto mais humano, pois ¢ “participe da vida, [e] se da sob novas formas ¢ modos de
percepgdo na atualidade”, se reconfigurando como “ato de recriago significativa”?%,

Essas observacdes reforcam que a performance coral, iluminada pelos conceitos de
intensidade, extensidade, devir e andamento, ndo constitui mera teorizacdo ou simples
execucdo/performance, mas um espago de construcdo de sentido em tempo real, exatamente

como preconizam Schechner (2003), a despeito do comportamento restaurado, e Zilberberg

25 A “melodia [¢] um conjunto de unidades entoativas”. Encontramos essa perspectiva no trabalho de Tatit
(2016, p. 219).

226 A segunda parte, ou seja, os compassos 4, 5 e 6, é retomada primeiro ([compassos 4 e 5 reaparecem nos]
compassos 7-8) e a primeira parte, ou seja, 0s compassos 1, 2 e 3, mais adiante (Jcompasso 1 reaparece no]
compasso 14).

227 Em entrevista concedida a Barbaresco Filho (2015, p. 125), Estercio Marquez Cunha diz: “O tempo tem
forma, da periodicidade ou ndo, tudo isso é fantastico, ndo sé em termos de musica, mas em termos de vida.
Eu acho que o meu tempo, o tempo do cerrado, € um tempo soliddo. A paisagem nossa aqui é tdo
maravilhosa, da qual eu gosto tanto, é arida, seca, dramética [sic], nessa coisa o siléncio est4d muito presente

2

26 DEWEY, 2010, p. 315, 318.
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(2011, p. 17), cuja semidtica tensiva evidencia que o sentido emerge do jogo entre a
“estrutura, porque formula” (amplas e restritas: intensidade e extensidade; foremas e
valéncias, respectivamente), “do devir, porque orienta”; ¢ “ o andamento, porque dirige a
duracdo do devir?®®”. Sobre isso, 0 autor levanta uma questdo primordial:
Como falar do devir sem levar em consideracao [...] seu andamento? O andamento
é senhor dos aumentos e diminuicdes constitutivas de nossas vivéncias. [...] Nao é a
existéncia do andamento que estda em questdo, e sim sua autoridade: como
estabelecer os rudimentos de uma semidtica do acontecimento sem declarar a
prevaléncia do andamento?” (Zilberberg, 2011, p. 168, grifo nosso).

Subtende-se, portanto, que o devir € o movimento continuo de transformacéo, tal
como se observou nos capitulos 3 e 4 desta pesquisa. Dito de outro modo, é 0 movimento
orientado do sentido, perceptivel nas dire¢des tensivas, isto é, o modo como algo se
transforma entre um “mais” e um “menos” (subtopico 7.3.4) ou entre um ‘“antes” ¢ um
“depois” (subtopico 7.3.5). Pode-se afirmar, ainda, que o devir constitui o processo pelo qual
algo se torna, ganha ou perde, cresce ou decresce, avanga ou se retrai (subtopico 7.3.6),
processo também observado no conjunto dos trés niveis de analise e dos subtopicos anteriores
do capitulo em questdo. De um modo ou de outro, esse movimento sempre ocorre no “lugar
imaginario da tensividade”, como assinala Zilberberg (2011, p. 66).

Enquanto processo temporal, o devir pode ser localizado afetivamente no passado,
como “antiga herdade, morada de memorias”, no presente, como repertorio de performance,
formacdo e representatividade cultural em Goiéas atual, e no futuro, como expectativa do que
se espera da masica coral goiana (aspecto a ser descrito mais adiante).

No que diz respeito as caracteristicas intrinsecas da literatura coral goiana, observa-se
que sua constituicdo decorre de um conjunto de marcas musicais, poéticas e culturais que
expressam a relacdo entre 0 homem, o territorio e a memdria. Mais que uma vaga referéncia a
ritmos do Centro-Oeste?®, trata-se de um conjunto de elementos enraizados num Goias

histrico que singularizam esse repertorio:

229« aspecto ¢ a analise do devir ascendente ou descendente de uma intensidade, fornecendo, aos olhos do
observador atento, certos mais e certos menos” (Zilberberg, 2011, p. 16-17, grifo do autor).

230 Climaco (2017, p. 250) identificou e registrou “cerca de 30 géneros, expressdes culturais musicadas,
espetaculos e eventos com trilhas sonoras e autos com cantos acompanhados de instrumentos —
manifestacdes distintas umas das outras”. Antes dele, Mendonca (1981), no livro Musica em Goias, fez
pesquisa voltada a essa tematica. Rodrigues (1982), no livro As modinhas em Vila Boa de Goias, apesar do
foco 6bvio, também falou alguma coisas sobre serestas.
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e Primeiro, tomamos como exemplo os “Cantos Mehi”, dos povos Kraho,
originarios de Goias, que apresentam “poética, epistemologia e pedagogia”?3!. S&o
“imensos [os] repertdrios musicais [...] entoados nas Aldeias Krahd até hoje”, 0S
quais “circulam de varias maneiras, alcancando toda a comunidade” e podem ser
acionados nas mais diversas ocasides, isto €, em contextos cotidianos, pontuais e
raros?*2. Destacamos, por exemplo, “os Cantos de Maraca (Cotojcrer) [...],
enunciados todos os dias no patio central (C4), por meio da interagdo entre um
cantor e o coral de mulheres”?®, Cantos anuais, cantos que seguem gradientes
ecologicos, cantos bioindicadores sdo alguns dos ‘“cantos que demarcam e
comunicam 0s eventos e as passagens mais significativas de cada ciclo, seja ele
[dirio], semanal, mensal ou anual”?**. Na cultura/cosmologia dos povos Krahd,
como ja apresentado (Cf. Quadro 5), o Maraca (Cotoj) é o “proprio Pé-do-Céu
(Céjkwa Kat) e deve permanecer sempre em movimento, garantindo a respiracao
do mundo [...] para que ndo desabe”?®. Tudo isso foi dito para chamarmos a
atencdo para o termo que explica a origem dos repertérios musicais dos Krahd.
Creuza Prumkwyj Kraho, que, aos 8 anos, “foi separada para a musica; para que a
musica fizesse morada nela [...]"%®, “usa o termo Acuni jarkwa para explicar a
origem dos cantos do seu povo; a autora o traduz como ‘Boca do Mato’, ou ‘voz-
linguagem do Cerrado’, pois esta contando do som primordial da natureza, se
refere & expressio musical existente no proprio Territorio”?®’. Mas a qual
Territorio ela se refere? Em suas palavras, “Acuni jarkwa é a boca do Cerrado”?® e
0 Mehi, completa, aprendeu essa linguagem. E o Cerrado-Goias que fala, e

somente seus povos originarios aprenderam a ouvir sua voz.

Em seguida, abordaremos as inflexdes musicais das modinhas vilaboenses, génese
da muasica em Goias, que podem ou ndo se relacionar com a literatura coral

investigada. Como ponto de partida, importa mencionar que “a modinha

21 ALDE; KRAHO, C.; KRAHO, G.; HERBETTA, 2023, p. 448.

232 |bid., p.
233 |bid., p.
234 [bid., p.
235 [bid., p.
23 [bid., p.
27 Ibid., p.
238 [bid., p.

448.

449, grifo nosso.
449-450.

432, grifo nosso.
435.

444,

444,
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vilaboense ¢ folclore”?%®

e “foi um meio de comunicacdo direta entre
enamorados”?4’, As modinhas populares possuem “um deslocamento de acento da
tonicidade”, embora também se observe a “acentuacdo tonica”?** comum, sem
esse deslocamento. Caracterizam-se por um “canto [no caso dessa pesquisa, quase
de] lamento”, “dolente [...], com sensibilidade”?*?, saudoso e impregnado de
tristeza pela distancia do lar e do passado. Trata-se de um canto em ‘“forma

#2483 um canto de “desejo de correspondéncia”®** entre o hoje e o ontem.

poética
Conservam ainda cadéncias herdadas da tradicdo catélica®®® luso-brasileira. (P.S.:
O estilo distinto entre as modinhas de Minas Gerais reside, sobretudo, na

“interpretacio regional”246).

Antes de seguirmos, propde-se aqui apenas estabelecer um paralelo entre uma
segunda composicdo do mesmo compositor, Estercio Marquez Cunha, com a
Coral n° 2 e as caracteristicas das modinhas supracitadas. Essa segunda peca tem
por titulo Queimada. Nela, observa-se a transformacdo da propria paisagem em
som, por meio de fonemas percussivos (“fala rapida [...], qualquer coisa
imperceptivel”, “sussurros”, “pa, to, to, pe”’) e de simbolos (falas ¢ sons “em
dire¢do ao agudo” e ao “grave”) que, embora tratem de cantar a vida, 0 amor, 0
lar, também se denuncia a queimada do Cerrado, inclusive com mencdes ao baru
(que esta presente em Coral n° 2), ao ipé e ao pequi. Essa composicdo, pelos

fonemas percussivos, pode igualmente evocar o ranger do carro de boi ou o chiado

239 RODRIGUES, 1982, p. 94, 117.

240 |bid., p. 98.

241 |bid., p. 109, 117-118.

242 |bid., p. 92.

243 |bid., p. 94.

244 |bid., p. 98.

245 «A modinha originou-se da elite, mas quem a levou a aristocracia foi Caldas Barbosa, que era mulato, vindo,

246

portanto, da camada social mais inferior. Este mulato, que para adquirir status, tornou-se padre, [e] deixou
sua témpera boémia prevalecesse e assim se impds como Cantarino de modinhas, recebendo admiradores
entre intelectuais portugueses e sendo apreciado por aquela nobreza”. (Rodrigues, 1982, p. 94).

Segundo Cora Coralina, em depoimento a Rodrigues (1982, p. 111), “o conjunto instrumental” que
“acompanhou as modinhas” era composto geralmente por “flauta, bandolim e violdo”. Ha, contudo,
“partituras escritas para piano e canto”. Curioso notar que “em Goias a modinha é cantada toda, por solista
ou por um coro. Coro este interpretado a “duas vozes”. E acrescido que “esta segunda voz é uma tendéncia
irresistivel do povo goiano. Nos demais pontos do pais, a tendéncia é ser cantada a uma s6 voz” (Rodrigues,
1982, p. 98).
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da moenda de cana dos antigos engenhos?’, compondo um gesto coral que &,

simultaneamente, canto, territorio e identidade.

e Uma curiosidade sobre os outros dois compositores que compartilharam suas obras
corais € que todas as composicdes catalogadas de Juliano Lima Lucas e grande
parte das de Fernando P. C. de Barros estdo em latim. O que isso quer dizer?
Apesar dessa caracteristica j& ter sido mencionada, convém reiterar que ela
representa a continuidade da tradicdo musical catdlica, tdo presente na histéria da

musica em Goiés.

Essas referéncias elencadas ndo se limitam & escrita musical. Na verdade, elas
reverberam nas praticas performaticas em igrejas, escolas, organizacdes sem fins lucrativos
(Terceiro Setor), instituicdes de nivel superior, festivais e, claramente, em outros espacos. Nas
observagdes de campo, observamos que regentes e cantores da EMAC/UFG identificaram tais
tragos como um auténtico “som de Goias”, reconhecendo-0s como portadores de memdria e
identidade. Assim, a literatura coral goiana afirma-se como um espaco de preservacdo e
reinvencdo cultural, em que partitura e performance convergem para manter viva a
experiéncia sonora do Cerrado goiano e de suas comunidades (cantantes ou nao).

A composicdo Coral n.° 2, de Estercio Marquez Cunha, sintetiza as marcas, ou, para
ser mais preciso, as inflexdes musicais das modinhas vilaboenses que configuram a musica
goiana. Nas modinhas goianas, “h4a uma predominancia do compasso 6/8 [...]”?*%, seguida de
composicdes em 2/4, 3/4, e 4/4. Assim, a obra em andlise esta vinculada a essa tradi¢do, uma
vez que Coral n.° 2 esta escrita em 2/4, assim como é o compasso da “referéncia mais antiga”
desse género na antiga Vila Boa, registrada “por Saint-Hilaire em 1819, que mencionava
uma copia, datada de 1840, composta de “trés partes, sendo que na tltima passa do 2/4 ao 3/8
mais vivo”?*°. Também estdo em 2/4 as musicas do Congo®° e do Tapuio®!, dangas que

acompanham a festa religiosa da Semana Santa em Goids. Nos compassos 5e 6, 7 e 8 (e a

247 Era comum nas fazendas de Brejo Santo-CE, por onde andava este autor em sua infancia. Ao se mudar para
Campos Belos-GO, 0 autor teve acesso a uma fazenda que usava tal artificio para moagem da cana-de-agUcar
e depois a rapadura. O referido autor, em algumas ocasides, p6de colocar a mdo na massa no processo de
moagem, onde se fazia o caldo da cana-de-agUcar, a fervura desse caldo para que se tornasse em mel, e, por
fim, a feitura da rapadura em suas formas.

248 RODRIGUES, Maria Augusta Calado de Saloma. A Modinha em Vila Boa de Goias. Goiania, Ed. da
Universidade Federal de Goiés, 1982.

249 RODRIGUES, 1982, p. 98, 114,

20 MENDONCGA, 1981, p. 302.

21 bid., p. 320.
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primeira parte dos compassos 11 e 12 também), de Coral n.° 2, observa-se a recorréncia de
um motivo ritmico caracteristico, constituido pela sequéncia de uma colcheia, seguida por

quatro colcheias. Essa célula se repete duas vezes?®?

, estabelecendo um padréo de acentuacgéo
que imprime movimento e continuidade ao discurso musical da peca. Tal configuracdo
ritmica encontra paralelos nas praticas musicais tradicionais do interior de Goias, como nas ja
citadas musicas do Congo e do Tapuio, que apresentam divisdes semelhantes®®:. A
recorréncia desse motivo em Coral n.° 2 sugere, portanto, uma possivel assimilacdo estilistica
entre o universo erudito e o popular, evidenciando como a escrita coral de Estercio Marquez
Cunha dialoga com ritmos que integram o imaginario sonoro do territério goiano.

A escritura de Coral n® 2 evoca “a terra natal”, a paisagem sonora do Cerrado, por
meio de notas sustentadas no registro grave nos baixos e somadas ao andamento lento,
remetendo ao ranger dos carros de boi, contrastando com os agudos nas vozes superiores. O
texto poético, com expressdes como “antiga herdade”, “sombra de um barU” e “pogo”, evoca
imagens da flora e da economia rural®®*, articulando a memdria afetiva do territério a
simbolos de agua, vida e fertilidade, tdo presentes na narrativa oral do interior. Sobre esse
aspecto, nas modinhas “¢ uma constante [...] falar” do ambiente goiano, “aparecendo o Ipé, o
café, [0 indigena] e a morena [ou] moga [...], € até 0 mogo”?.

No plano harménico de Coral n°® 2, a recorréncia a0 modo eolio (com eventuais
coloridos modais, como o ré bemol) e o destaque as quartas justas dialogam com as modinhas
vilaboenses. Contudo, uma caracteristica distintiva se apresenta: enquanto as modinhas de
Vila Boa possuiam melodias puras e simples, ou seja, facilmente assimiladas pela
populacdo?®, em Coral n° 2 a melodia ja se mostra dissonante e rebuscada, revelando o
caréater erudito do compositor.

No plano melddico, observa-se a ocorréncia de si bequadro (nos compassos 8 e 15
para soprano e contralto; 10, 16 e 17 para o tenor; e 20 para o baixo), que poderia atuar como
sensivel cadencial (nota de tensdo que tende a resolver-se na tonica), com excec¢édo do ultimo
compasso, em que o si bequadro assume a funcdo de tonica. Como tal nota ndo é apenas um

recurso comum na referida peca (embora o seja em obras tradicionais), entdo, a hipotese

252 Trés vezes pode ser também uma opgéo.

23 MENDONGA, 1981, p. 302-328.

254 O baru, por exemplo, costuma ser encontrado em garrafas PET a venda em diversas regides que compdem o
Cerrado. O autor ja adquiriu essa castanha em diferentes localidades do Tocantins e de Goids, além de té-la
extraido diretamente do fruto em ocasido em que encontrou uma &rvore de baru no Bella Aqua Park,
localizado na cidade de Campos-GO, a 5k da saida que vai para Arraias-TO.

25 RODRIGUES, 1982, p. 98, 110.

256 1bid., p. 98, 101.
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plausivel que se levanta é que ha algo mais, hd um propdsito estético mais amplo: a
linguagem de Estercio Marquez Cunha combina modalidade e cromatismo livre, sem se
prender a um modo tradicional.

Nesse sentido, Coral n.° 2 distancia-se das caracteristicas das modinhas apresentadas
por Rodrigues (1982), aproximando-se, porém, do estilo composicional de outros
compositores contemporaneos, como, os ja citados, Juliano Lima Lucas e Fernando P. C. de
Barros — este Gltimo inclusive afirma: “mesmo as pecas [por mim compostas] em latim,
possuem constancias ritmicas e melddicas em que ha tracos da musica [...] goiana”?’. Tal
afirmacdo permite inferir que, ainda que Estercio Marquez Cunha adote uma linguagem
erudita e moderna, as marcas da musica goiana (como principios estruturais e expressivos)
persistem em Coral n.° 2, embora transformadas.

Essa estética musical, encontrada em Coral n.° 2, é, na verdade, uma caracteristica do
proprio compositor Estercio Marquez Cunha. Por exemplo, na referida pega encontramos,
direta ou indiretamente, “recursos de indeterminacdo e aleatoriedade formal”, “técnicas
coloristicas”, “usos de harmonias e escalas comuns ao impressionismo musical”,
“regionalismos (expressos nos textos [...])” e discurso ritmico [a presenga da quidltera é um
exemplo disso]. A origem desses e outros aspectos sdo “comuns no nacionalismo
brasileiro”2,

Uma feliz coincidéncia é que temos, até onde se sabe, trés Operas genuinamente
goianas: a primeira e a segunda sdo de Estercio Marquez Cunha, “Requiem para Prometheus”
(1982)” e “A Décima Quarta Estacio (2019)”%%% e a terceira, de Juliano Lima Lucas,
intitulada “Ana e Pedro” (2025)%°. Coincidéncia porque se trata de professor e aluno,
respectivamente. Além disso, foram eles 0s primeiros e os terceiros a ceder suas composicdes
para a presente pesquisa.

Um ponto relevante a ser posto em relevo € que, ap0s a exposicao das caracteristicas

intrinsecas da literatura coral goiana, a leitura tensiva, ou, dito de outra forma, o percurso

27 BARROS, 2024.

258 MANASSES; GONCALVES, 2023, p. 250.

29 CUNHA, Estercio Marquez. A décima quarta estacdo: 6pera em dois atos. Texto de Miguel Jorge; musica
de Estércio Marquez Cunha. Com Coro e Orquestra Sinfonicos de Goiania. 2019. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Lb2yKwB5ASg&list=RDLb2yKwB5ASg&start radio=1. Acesso em:
27 out. 2025.

260 | UCAS, Juliano Lima. Ana Pedro: 6pera. Texto de Miguel Jorge; musica de Juliano Lima Lucas. Com o
Coro Sinfénico Jovem de Goiés, a Orquestra de Camara de Goiania e a Cia de Danga Basileu Franga.
Regéncia de Eliseu Ferreira. Goiania, 12 out. 2024. Video (YouTube). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=REealMQei-U. Acesso em: 27 out. 2025.
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gerativo de sentido em nivel tensivo dessa obra, aprofunda o entendimento de seu
pertencimento a Goias.

Nesse sentido, o titulo Coral n.° 2 muito tem a dizer sobre o que vimos construindo e
descobrindo até aqui. Por exemplo, a triade percebida na partitura, ndo enquanto acorde, mas
enquanto campo de significados. Nessa perspectiva, uma nova leitura se insinua: o numeral
dois (n.° 2) pode ser lido como o tempo presente, o instante desta escrita e desta leitura, o
estado em que se encontra a histéria da masica coral em Goids. A partir desse ponto de
referéncia, Coral n.° 1 corresponderia ao passado, ao resultado histérico apresentado no
capitulo quatro, isto é, a localizacdo temporal da narrativa sonora; enquanto Coral n.° 3
projetaria o futuro, o devir que esta pesquisa defende e anuncia (no capitulo 6).
Superficialmente, o titulo apenas sugere a existéncia de uma composi¢do anterior, atual ou
posterior. No entanto, sob uma leitura semidtica, considerando tudo o que foi elaborado até
aqui, ele transcende o nivel implicativo — aquele que diz o esperado, que se mantém no
campo da previsibilidade e evoca, no enunciatario, um significado superficial e de baixa
tensividade, o estado das coisas — para alcancar o nivel concessivo, que rompe a expectativa
e convoca o imprevisivel, evocando (no enunciatario) um significado profundo e de alta
tensividade, o estado de alma, o sensivel.

Assim, esse deslocamento, do nivel implicativo ao concessivo, instaurado por um
campo de tensividade em que o titulo deixa de nomear para passar a significar, abre-se a uma
outra experiéncia do sensivel, fazendo emergir duas leituras de Coral n.° 2: primeiro, ela ndo
apenas nomeia uma obra, mas cumpre 0 que estava a margem e faz ressoar, no titulo, a
prépria tensdo entre o inteligivel e o sensivel; segundo, ao transpd-la ao plano metadiscursivo,
a composicdo ndo apenas canta o referido Estado, ela o encena como acontecimento Vvivo,
reafirmando que a literatura coral goiana €, em si, um espaco de histdria, de performance, de

identidade e de memoria coletiva.

Desdobramento prético desta pesquisa

Antes das ultimas palavras, gostariamos de falar do desdobramento pratico desta
pesquisa, gesto em consonancia com um dos objetivos, qual seja: dar visibilidade ao
repertorio coral goiano. Para isso, organizamos todas as obras aqui catalogadas para

compartilhamento®?. A disponibilizacio do material foi realizada com a autorizagdo dos

%1 Entramos em contato com a Nova Associacdo Brasileira de Regentes de Coros (NOVA ABRC-ABRACO)
(www.abraco.org/) no dia 7 de out. de 2025 para recebimento desse material para que pudessem compartilhar
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compositores Juliano Lima Lucas, Fernando P. C. de Barros e Estercio Marquez Cunha,
concedida em 23 de setembro de 2025. As pecas podem ser acessadas por meio do QR Code a

seguir ou, alternativamente, clicando aqui.

Figura 17 — QR Code para acesso as pecas corais catalogadas nesta tese

Fonte: Elaborado pelo autor (outubro de 2025).

Esse material amplia as possibilidades de difusdo e estudo do repertério, oferecendo
subsidios para regentes, coralistas, pesquisadores e instituicdes interessadas na preservacgdo e

na circulacdo da mdusica coral de Goiés.

Apontamentos futuros de pesquisa

Acreditamos que esta tese abre possibilidades de desdobramento em multiplas frentes
de investigacdo, abrindo caminhos (trilhas musicais) ainda ndo explorados no campo da
mausica coral goiana. Uma primeira possibilidade reside no estimulo a criagdo composicional

que incorpore, de modo consciente e artisticamente elaborado, os elementos sonoro-culturais

no site. No dia 7 do mesmo més, responderam avisando que seria repassado para o conselho para apreciacao,
mas até a presente data, ainda ndo obtivemos resposta. Também entramos em contato para 0 mesmo fim com
o0 Instituto Musica Brasilis (www.musicabrasilis.org.br), a qual informou que “até dezembro de 2025, por
motivos contratuais, as atividades [...] estardo voltadas apenas a repertdrios em dominio publico”. Verifiquei
ainda a possibilidade de envio desse repertério ao Sesc Partituras (sescpartituras.sesc.com.br/); contudo, em
razdo dos diversos entraves burocraticos exigidos, constatei que tal encaminhamento seria inviavel, sendo o
compartilhamento possivel apenas aos proprios compositores. Aguardei a resposta da NOVA ABRC-
ABRACO até o envio desta tese a biblioteca, pois tinha preferéncia por essa instituicdo, mas, infelizmente,
ndo obtivemos resposta. Por essas questdes, irei disponibilizar as obras no drive, como esta no QR Code, e
também, oportunamente, no site do Festival Internacional de Corais (www.festivaldecorais.com.br), espaco
gentilmente cedido pelo maestro Lindomar. Por fim, o Programa Ibermusicas (https://www.ibermusicas.org/)
respondeu positivamente e se dispds a “dar difusdo” ao conjunto de composi¢des aqui levantadas, mas
também esbarramos nos entraves burocraticos.
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do lugar: ndo apenas em forma de alusdes vocais ou figuragdes poéticas, mas também na
ampliacdo dos horizontes timbristicos (para acompanhamento) mediante instrumentacfes que

dialoguem com o Cerrado®?, com a meméria e com aspectos humanos?%

que moldam a
experiéncia do territério Goias. Tal gesto criativo, a0 mesmo tempo estético e politico, pode
fortalecer a representatividade regional e ampliar a visibilidade da produg&o musical goiana
no cenario nacional.

Outro desdobramento anunciado, é a consolidacdo da analise musical pela via da
semidtica tensiva?®*: um campo ainda incipiente nos estudos do repertério coral brasileiro. A
articulacdo entre intensidades e extensidades e a tensividade resultante — e ndo apenas 0s
pressupostos em niveis aqui seguidos (subdimensdes e foremas, direcGes tensivas e operacdes
tensivas) — oferece um instrumental germinal®®® para compreender como a musica coral
goiana produz efeitos de sentido afetivo vinculados ao territdrio, a memoria e ao gesto vocal
coletivo.

Além disso, a sistematizacdo da literatura coral goiana empreendida nesta tese abre
caminho para investigacdes de natureza historiografica, pedagdgica, curatorial®®® e
patrimonial (como bem defendemos no capitulo 5), fortalecendo politicas de salvaguarda,
fomentando a formacéo de pesquisadores, regentes e professores, e incentivando a criagdo de
acervos digitais que preservem e difundam o patriménio coral de Goias.

Uma quarta derivacdo irrompeu no capitulo 4 (no final do subtdpico 4.1.1), quando
dissemos que cantar é, antes de tudo, um gesto ancestral de permanecer. O que issO
significa? Significa dizer que o canto é um modo de existir que escapa as linhas da historia,
mas nunca ao corpo que canta®®’, pois cantar é a permanéncia ndo s6 de alguém, mas também
pode ser de uma sociedade (de um contexto religioso, politico, educacional, etc.). E se isso for

veridico (e nada impede que seja), indago trés questdes que se complementam e se adensam:

262 Tudo o que compde o tecido fisico-natural: montanhas, rios, vegetacéo, ou seja, a paisagem local.

263 Tudo aquilo que compde o conjunto de experiéncias, praticas, valores e modos de existir das pessoas que
habitam o territério goiano: a culinaria (modos de preparo — técnicas/saberes transmitidos —; cheiros, sabores
e lembrancas — afetividade); modos de vida; tradicbes e costumes; festas, rituais sociais (comer junto, por
exemplo) e celebracfes; sotaques, gestos e comportamentos; relagBes sociais e de comunidade e suas
sensibilidades; memdrias, narrativas e o imaginario do lugar etc.

264 Se utilizam, em sua maior amplitude, os niveis fundamental, narrativo e discursivo (Cf. Barros, 2005). A
tensividade € o quarto e Gltimo nivel da semiotica.

265 palavra que evoca a ideia de semente, alinhada a ideia da terra (poesia de Cora Coralina) no titulo deste
capitulo.

266 Processos de selecdo, “[zelo] organizacio e manutencdo” (Borba, 2011, p. 368), que, no campo da mdsica, a
nosso ver, ainda sdo necessarias a contextualizagdo e a mediacdo das composi¢des, visando apresenta-las de
maneira significativa ao publico.

267 Mas, canta 0 qué? Penso que as linhas da memoria.
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a) quantas historias invisiveis ressoam no canto coral antes mesmo de qualquer nota ser
emitida?

b) sera que o canto coral termina na voz ou comeca onde a historia ndo pdde ser escrita?

€) quando cantamos em coro, quem canta em nos: n6s mesmos ou todos aqueles que

vieram antes?

Por fim, ao afirmar que a pratica coral em Goids ndo se apresenta apenas como
manifestagdo estética, mas como patrimonio imaterial em constante ressonancia, reconhece-se
que essa ressonancia é a propria matéria da presenca: aquilo que da corpo ao canto e o
inscreve no espaco, ndo em qualquer espaco, mas no territorio identitario de Goias. E uma
matéria que se reinventa; uma alteridade que, em seu ressoar, confere espessura ao
patriménio. Que essa matéria da presenca se transforme e se converta, enfim, na poética do
acontecimento que esperamos. Pois € dessa seiva, onde memoria, voz e territdrio se
confundem, que germina o fruto dessa arvore musical, cujas raizes sustentam o canto e cuja
copa ja anuncia, com vigor e beleza, o reconhecimento oficial de que a musica coral de Goias
ja existe como forma viva de permanéncia, ja existe como “voz-linguagem do Cerrado”?®8,
Ou, noutra composicdo, ja existe como canto-linguagem do Cerrado, isto €, um sobrevir?®,
uma forma-afeto?’®, ou ainda, um fato novo/somagéo?®’* de uma ontologia em que tudo o que é

e tem nome canta sobre si mesmo.

28 A “yoz-linguagem do Cerrado” ou “Boca do Mato” é a traducdio do termo “Acuni jarkwa”, que, segundo
Creuza Prumkwyj Krahd, explica a origem dos cantos do povo Krah6 (Mehi). Esse termo refere-se ao “som
primordial da natureza”, ou seja, “a expressdo musical presente no préprio Territorio” (Aldé; Krahd, C.;
Krahd, G.; Herbetta, 2023, p. 435, 444). Mas chamo a atengdo para a cosmologia Mehi, onde podemos ler:
“tudo que existe no mundo e que possui nome tem seu proprio canto, ou, como dizem, ‘todos os seres cantam
sobre si mesmos’ [...]”. E iss0 ndo seria ontologia: que “se ocupa do Ser, o ‘ontos’, 0 que é o que é”; “que
considera o Ser em si mesmo” (Ontologia, 2025)? Assim sendo, compreendo que a préatica coral em Goiés
ndo se constitui apenas como um fendmeno artistico ou pedagdgico, mas como desdobramento de uma
matéria de presenca ancestral que atravessa o territério. O canto coral, nesse sentido, atualiza uma
memdria que ndo é apenas historica, mas ontologica: a musica coral de Goias em cena é performance de
existéncia, € musica ritualizada (como nas matrizes originarias do territorio, vistas na historiografia) de
existéncia pela permanéncia, pela escuta e pela nomeacéao de si no mundo.

269 ZILBERBERG, 2011, p. 193.

210 1bid., p. 81.

211 1bid., p. 192.
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APENDICE - Descricdo do planejamento e conducio da revisdo sistematica

A.1 PLANEJAMENTO

Dentro do planejamento desta RS estdo contidos: o protocolo, a lista de verificacdo de
avaliacdo de qualidade e o formulario de extracdo de dados. Nos préximos subtdpicos,

elencamos as especificacdes de cada um desses parametros.

A.1.1 O protocolo

O protocolo foi estruturado da seguinte maneira: Objetivo(s), PICOC?” (siglas dos
termos em inglés: population, intervention, comparison, outcomes, context), Questdes de
pesquisa, Palavras-chave e sinbnimos, Sequéncia de pesquisa, Fontes e Critério de selecao.

O objetivo ja foi apresentado anteriormente, mas, diante do distanciamento do
primeiro enunciado, é prudente sua reiteracdo aqui, qual seja: investigar trabalhos que
abordam a literatura coral goiana e, com isso, identificar as can¢des que, em sua esséncia,

carregam caracteristicas do Estado de Goias. Em relacdo ao PICOC, ficou assim delineado:

Tabela 2 - PICOC

Population Composta por estudos que discorrem sobre canto coral, canto coral de terceira
(populacdo) idade, canto coral adulto, canto coral infantojuvenil e canto coral infantil em Goids;
Intervention Foi observado nos estudos acima (populagdo) se faziam referéncia a literatura coral,
(intervencdo) ou repertdrio coral e/ou partitura;

Comparison Esse ponto é usado somente nas areas médicas e outras em que ha a necessidade de
(comparacdo) comparar uma intervencdo com um controle ou outra solugdo (Parsifal, 2023, s.p.).
Outcome Partitura, livro de partitura, livro com partitura, artigos, dissertaces, teses;
(resultado)

Context Goiania/Goias.

(contexto)

Fonte: Do autor (2023) com base em Parsifal (2023).

O proximo topico do protocolo refere-se as questbes de pesquisa (QP). E, no
presente, a principal questdo que se buscou responder: (QP1) Como as pesquisas tém
abordado a literatura coral goiana que carregam em sua esséncia aspectos do lugar e que
possuem carater técnico, historico e estilistico do Estado de Goias? As questdes secundarias,
assim, foram delineadas: (QP2) Como a literatura coral goiana esta distribuida (onde e

guando)? (QP3) Como os estudos — a respeito da literatura coral goiana — tém abordado os

273 Quando se utiliza 0 mapeamento sistematico abandona-se o PICOC e a analise de qualidade.
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temas, as metodologias e os resultados de pesquisa? (QP4) A musica coral goiana vem sendo
discutida como patriménio histérico e cultural imaterial? (QP5) Quais sdo 0s aspectos
(cientificos, politicos, pedagogicos, sociais, historicos) dos estudos levantados?

Com relacdo as palavras-chave, como se pode verificar na Tabela 2, foram
consideradas as com maior incidéncia na literatura levantada e seus sinénimos. Além disso,
ainda no momento da inclusdo na ferramenta Parsifal, foi necessario associar a categorizacao
das palavras-chave a formacéo da string (chave) de busca. As palavras-chave da Tabela 2, a
seguir, foram relacionadas a populacao, pois € no referido termo onde a “evidéncia ¢ coletada

[...]”, ou seja, onde ha “[...] interesse para a revisdo” (Parsifal, 2023, s.p.).

Tabela 3 - Palavras-chave e sindbnimos

palavras-chave Sinbnimos

Bendito

Folia de Reis

Canto coral Canto coletivo, canto em coro, comunidade cantante,

conjunto coral, grupo coral, musica vocal

Canto coral adulto

Canto coral de terceira idade

Canto coral infantil

Canto coral infantojuvenil

Catira
Congado Congada
Coros de empresas Coro empresarial

Cultura musical goianiense

Identidade musical de Goias

Identidade musical de Goiania

Literatura coral

Livro de partitura

Modinha

Musicalidade coral goianiense

Partitura

Performance coral

Repertorio coral

Representatividade cultural

Toada

Fonte: Do autor (2023).

O passo seguinte foi a criacdo da sequéncia de pesquisa, que chamaremos de chave
de busca (CB). E de extrema relevancia para a RS o detalhamento da CB, de modo que nela

estejam abrangidos os termos da pesquisa (Sampaio; Mancini, 2007). E o Parsifal faz esse
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sequenciamento automaticamente?’* usando os termos do PICOC (Tabela 1), as palavras-
chave e os sindnimos (Tabela 2).

A Tabela 3 a seguir apresenta as chaves de busca geradas, comecando pela primeira,
gerada automaticamente pelo Parsifal (a usamos apenas para teste). Em seguida, temos uma
segunda verséo menor, elaborada manualmente para uso no Google Académico (inicialmente
apenas para teste). Além disso, desenvolvemos uma terceira versao reduzida, especialmente
pensada para as bases de dados, uma vez que, em sua maioria, aceitavam apenas até 8

conectores l6gicos por campo, como € o caso da Science Direc.

Tabela 4 - Chaves de busca (CB)

CB1 ("Bendito" OR "Folia de Reis" OR "canto coral" OR "canto coletivo" OR "canto em coro" OR
"comunidade cantante” OR "conjunto coral" OR "grupo coral” OR "mdusica vocal" OR "canto
coral adulto” OR “canto coral de terceira idade™ OR "canto coral infantil* OR "canto coral
infantojuvenil” OR “catira” OR "congado” OR "congada™ OR "coros de empresas” OR "coro
empresarial” OR "cultura musical GOIANIENSE" OR "identidade musical de Goias" OR
"identidade musical de Goiania" OR "modinha" OR "musicalidade coral GOIANIENSE" OR
"toada™) AND ("literatura coral” OR “partitura" OR "repertério coral”) AND ("livro de
partitura").

CB2 ("canto coral em Goias" OR “musica coral em Goias” OR "canto coral em Goiania" OR “musica
coral em Goiania” OR “trajetoria coral em Goias” OR “trajetoria coral em Goidnia” OR
“performance coral” ) AND ("literatura coral em Goias" OR "literatura coral em Goidnia" OR
"repertorio coral" OR "livro de partitura coral" OR “catalogo de partitura coral” OR “musica em
Goias” OR “representatividade cultural” OR “identidade cultural” OR “patriménio cultural
imaterial”).

CB3 ("canto coral" OR “musica coral” OR “trajetdria coral” OR “performance coral” OR "repertorio
coral" OR "literatura coral””) AND ("Goias" OR "Goiania" OR “musica em Goias”).

Fonte: Parsifal (2023, s.p.) e do autor (2023).

O objetivo, nesse caso, considerando as Tabelas 1, 2 e 3, é identificar termos comuns
as areas da cultura e da musica, com énfase no canto coral. Em outras palavras, quando os
sindnimos aparecem conectados pelos operadores “OR/OU” e/ou “AND/E”, esses termos
estdo agrupados e relacionados as categorias mencionadas: cultura, masica e canto coral.

Essas chaves de busca acima foram aplicadas nas bases de dados a seguir:

274 A ferramenta cria a “[chave] de busca separando as palavras-chave e sindnimos” com o conector logico
“OR”, e separando os termos do PICOC (quatro deles: “populagdo, intervengdo, comparagao e resultados”)
“com parénteses” e com o conector logico “AND” (Parsifal, 2023, s.p.).
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Tabela 5 - Bases de Dados

Referéncia Elementos Link
BD1 Google Académico (https://scholar.google.com.br/?hl=pt)
BD2 Biblioteca Digital (https://bdtd.ibict.br/vufind/)

Brasileira de Teses e
Dissertacdes (BDTD)

BD3 Portal de Periddicos da (https://www-periodicos-capes-gov-
CAPES br.ezl.periodicos.capes.gov.br/index.php/acervo/lista-a-z-
periodicos.html)
BD4 Scielo Brasil (https://www.scielo.br/)
BD5 Science Direct (https://www.sciencedirect.com)
BD6 Scopus (https://www.scopus.com)
BD7 Manual Manual
BD8 Biblioteca Central https://sophia.bc.ufg.br/
da UFG

Fonte: Do autor (2023).

E importante ressaltar as pesquisas realizadas manualmente (BD7), pois alguns
trabalhos mais antigos nao retornaram nas buscas online. Esse fator, inclusive, foi uma das
causas que motivaram a realizacdo de testes nas CB, pois alguns trabalhos tidos como
referéncias, ou seja, que deveriam aparecer em todas as buscas, ou pelo menos na maioria,
ndo retornavam. Quando esses trabalhos ndo apareciam, faziamos ajustes (acréscimos e/ou
cortes) na CB. Na Biblioteca Central da UFG (BD8), onde o formato de buscas ndo permitia
as CBs elaboradas, a pesquisa foi realizada de acordo com as diretrizes do site.

O passo seguinte diz respeito aos critérios de selecdo, que se dividem em duas
categorias: incluséo e exclusdo. Os critérios sdo definidos para orientar 0s pesquisadores na
selegdo, ou ndo, dos estudos. Para que ocorresse a selecdo de um estudo, “os critérios de
inclusdo deveriam ser atendidos, bem como ndo atender a nenhum critério de exclusao”
(Inuzuka et al. 2020, p. 295).

Os critérios de inclusdo delineados foram: (ClI1) Documentos completos sobre
literatura coral goiana disponiveis na web; (Cl2) Literatura composta por cangdes de
compositores goianos, que carregam em sua esséncia aspectos do lugar; (CI3) Trabalhos que
tratam de mdasica e identidade; (CI4) Trabalhos em lingua portuguesa e inglesa; e (CI5)
Trabalhos que abordam a mdsica/literatura coral goiana. Quanto aos critérios de exclusao,
foram: (Cl11) Documentos incompletos disponiveis na web; (CE2) Estudos anteriores a 1956
(ano da fundacdo do Conservatorio Goiano de Mdsica); (CE3) Estudos duplicados; (CE4)
Estudos fora do escopo; (CE5) Estudos secundarios e terciarios?’®; e (CE6) Resumos.

215 Analises que se baseiam em estudos primarios e sintese de revisdes sistematicas, respectivamente.
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A.1.2 Lista de verificacdo de avaliacdo de qualidade

A lista de verificacdo de avaliacdo de qualidade divide-se em trés partes: as questdes
propriamente ditas, as respostas prévias a essas questdes e a pontuacdo de avaliacdo de
qualidade.

As questBes delineadas foram: (AQ1) O objetivo da pesquisa esté claramente descrito?
(AQ2) O autor descreve pontuacdes futuras? (AQ3) O autor descreve as limitagdes do estudo?
(AQ4) O estudo identifica 0 nome do compositor, sua origem e o titulo da obra coral? (AQ5)
O estudo indica a realizacdo de pesquisa em acervo publico ou privado? (AQ6) O estudo
indica que a obra citada foi utilizada como repertério num grupo coral? (AQ7) Todas as obras
citadas estdo referenciadas no trabalho? (AQ8) A metodologia esta descrita detalhadamente?
(AQ9) Ha links para as obras corais ou estas estdo no trabalho como anexo? (AQ10) As
palavras-chave (trajetéria coral, literatura coral, ou canto coral, Goids ou goianiense)
aparecem no titulo, resumo e palavras-chave?

Para cada uma das questfes acima, trés possibilidades de resposta e seus pesos (notas)
foram estabelecidos no Parsifal: Sim, peso 1.0; Parcialmente, peso 0.5; N&o, peso 0.0. Como
o total de perguntas é 10, cada estudo poderia atingir um méaximo de 10,0 e um minimo de 0,0
pontos.

Todos os estudos com pontuacdo 0,0 foram excluidos do recorte arbitrario de
elementos (corpus) final da presente pesquisa. Em seguida, a terceira e Ultima etapa do

planejamento: a extracdo de dados.

A.1.3 Formulario de extracéo de dados

Um dado importante sobre esta etapa, de acordo com o Parsifal (2023, s.p.), é que “Os
formulérios de extracdo de dados sdo Uteis para extrair os dados dos estudos selecionados, a
medida que vocé os 1€, para que possa reunir todos os resultados e analisar posteriormente”.

Esse formulario, conforme o Parsifal (2023, s.p.), “é¢ composto basicamente por uma
colegdo de campos”, a saber, descricdo/nome (ou seja, 0 que 0 pesquisador deseja extrair do
corpus). Esse campo descricdo, ou outro nome que for adicionado, “possui [ainda] uma

29 ¢¢ 29 ¢¢

propriedade de tipo”, quais sejam: “campo booleano”, “campo de string”, “campo flutuante”,
“campo inteiro”, “campo de data”, “selecione um campo” e, por fim, “selecione muitos
campos”. Na ocasido de se optar por “um campo selecionavel, [ou seja, um desses dois

ultimos, o pesquisador] pode ter alguns valores pré-definidos” na ferramenta.
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Na presente pesquisa, definimos o formulério de extracdo de dados (ED) com as
seguintes descricdes: (ED1) Autor do estudo; (ED2) Data de publicacdo do estudo; (ED3)
Instituicdo de origem do estudo e/ou periddico; (ED4) Nome do compositor, cidade de
origem, titulo e data de estreia da obra coral; (ED5) A letra da obra coral carrega em sua
esséncia aspectos do lugar/de Goias? (ED6) Limitagcdes apontadas pelo autor do estudo;

(ED7) Apontamentos para pesquisas futuras apresentados no estudo.

A.2 CONDUCAO

Além de instalar o Zotero no computador, foi preciso instalar também a extensdo no
navegador. Seguidas essas etapas, deu-se inicio a transmissao de dados da(s) base(s) para esta
ferramenta na maquina.

Com as referéncias resultantes das buscas nas bases (Tabela 3), foram organizadas no
Zotero em pastas e, depois, criados arquivos no formato BibTeX dos trabalhos das respectivas
bases (a prépria ferramenta disponibiliza esse formato de conversdo). Depois, foi feito o
carregamento (upload) dos arquivos BibTeX no Parsifal (ferramenta online).

Dessa forma, a conducdo da pesquisa passou a ser gerenciada pelo Parsifal, que

estruturou essa etapa em seis fases (E1...E6):

e (E1) Pesquisar — as chaves de busca gerais (CBI, CB2, CB3) e as convencdes, ou dito
de outro modo, as adaptacdes que a CB2 e CB3 sofreram para cada base, para além
das que estdo na Tabela 4 (Ver Limitacdes da Pesquisa);

e (E2) Importacdo — carregamento das referéncias no formato BibTeX (citado
anteriormente);

e (E3) Selecdo de estudos — onde se faz a marcacdo dos trabalhos (aceitar, rejeitar, ndo
classificado, duplicado);

e (E4) Avaliacdo da qualidade — com as perguntas da lista de verificacdo de avaliacdo de
qualidade do protocolo;

e (E5) Extracao de dados — exportacao das respostas em planilha; e, por fim, a;

e (E6) Analise de dados — artigos por fonte, artigos aceitos por fonte e artigos por ano.

Cabe destacar que, na selecdo de estudos (E3), que também abrange as duas fases

anteriores, as buscas retornaram 45 estudos e 23 partituras como candidatos, totalizando 68
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trabalhos, conforme a Tabela 5 a seguir. Numa primeira analise, previamente, 14 artigos
foram aprovados e nenhuma composicao (partitura) atendeu aos critérios. Com a leitura mais
aprofundada dos artigos, verificamos que apenas 9 atendiam aos critérios de inclusdo e

exclusdo desta pesquisa.

Tabela 6 - Trabalhos escolhidos

Base De Dados Chave de busca Total Aceitos Rejeitados

Google Académico CB2 30 7 23
Biblioteca Digital Brasileira de CB3 2 1 1
Teses e Dissertacdes (BDTD)

Portal de Periddicos da CAPES CB3 6 1 5
Scielo Brasil CB3 0

Science Direct CB3 0

Scopus CB3 0

Manual Snowball e conversas 9 5 2

formais e informais
com professores,
regentes e
pesquisadores do
Estado de Goias
Biblioteca Central da UFG?27® Coral 23 0 23

Fonte: Do autor (2023).

A porcentagem de artigos que retornaram por base foi: Periédico CAPES, 8,823%;
BDTD, 2,94%; Entrada Manual, 10,29%; e Google Académico, 44,11%. Nao foi considerada
a porcentagem da Ultima base por ocasido da rejeicdo de todas as 23 composi¢des. A etapa de
extracdo de dados utilizou um formulario elaborado conforme o Topico 2.1.3. Nesta etapa,
verificamos se 0 Zotero havia baixado todos os textos e constatamos que isso ndo ocorreu.
Diante disso, foi necessario localizar e baixar 0s textos restantes e, no caso de livro, adquiri-
lo. Em relag&o ao snowballing, foi realizado em 14 dos trabalhos selecionados.

No artigo Estudos de revisdo sistematica: Um guia para sintese criteriosa da
evidéncia cientifica, de Sampaio e Mancini (2007, p. 87), os autores indicam a necessidade de
se mencionar “sobre a confiabilidade [...] na avaliagdo da qualidade da evidéncia” entre os

autores/examinadores. Desse modo, verificamos que a objetividade e a clareza das questfes

276 30 duas possibilidades de se fazer pesquisa no Sistema de Bibliotecas da UFG. Na primeira tentativa, Busca
Répida, a CB3 (chave menor) ndo foi aceita. Assim, migramos para a Busca combinada, onde fizemos sete
seis tentativas. Sem retornos de trabalhos, procurei ajuda e o gerente e duas bibliotecarias se prontificaram.
Desse modo, pude entender o sistema de Busca Rapida. Deveria ser colocado um Gnico termo na area Busca
combinada. Assim, no campo “assunto”, foi posto o termo “coral” e no campo “material” foram marcados:
“musica impressa” e “musica manuscrita”. Antes, ao tentarmos colocar mais termos (como, por exemplo,
canto coral e Goiés ou coral e Goids) nos campos “assunto” e “todos os campos”, nada retornava. Quando
foram marcados os campos “material textual” dois trabalhos retornaram, mas ndo atendiam aos critérios de
incluséo.
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de qualidade (Ver Topico 2.1.2) foram os critérios mais importantes nesse processo, nao

havendo, portanto, discordancias entre os autores/examinadores do presente texto.

A.2.1 Lista de verificacdo de qualidade®’’

Sobre a qualidade de uma revisdo sistematica, vale pontuar que “[...] depende da
validade dos estudos incluidos nela” e, para isso, faz-se necessario o emprego de “escalas que
auxiliam na avaliagdo dos estudos” (Sampaio; Mancini, 2007, p. 87). Conforme justificado no
topico anterior, a extracdo de dados foi realizada em nove estudos nesta etapa. Estes estudos
sdo apresentados na Tabela 6, a seguir, tanto com as respostas as questdes de qualidade
guanto com a pontuacdo de qualidade obtida (atribuida pelo software Parsifal com base nas
marcacdes dos pesquisadores).

Nesse contexto, o termo qualidade pode ser compreendido como a presenca ou
auséncia de informacbes e elementos substanciais nos estudos analisados, 0 que impacta

diretamente a validade da revisao sistematica.

217 Os critérios apresentados na lista de verificagdo ndo necessariamente implicam diretamente em “qualidade”,
mas sim em praticas e elementos que indicam um cuidado metodolégico e rigoroso na realizagdo da
pesquisa. Esses critérios servem para garantir que 0s aspectos essenciais da pesquisa estejam bem
documentados, ajudando na compreensdo e validando as informagdes coletadas. A qualidade, nesse caso,
pode ser interpretada como um reflexo do cuidado com que os pesquisadores conduziram os seus estudos.
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Tabela 7 - Dados extraidos dos estudos com base na lista de verificacdo de avaliacdo de qualidade (AQ) 278

N° Referéncias AQl AQ2 AQ3 AQ4 AQ5 AQ6 AQ7 AQ8 AQ9 AQ10 Pontuacdo

3  Carvalho S S S S S S S S N P 8.5
(2012)

8 Lopes e Dias S S S S S S N S N S 8.0
(2010)

5 Barbaresco S S S S S S S S N N 8.0
Filho (2015)

1  Mendonga S S S S S S S S N N 8.0
(1981)

9  Lopes (2018) S S S N S S N S N S 7.0

4 Silva (2019) S S S S S N S S N N 7.0

6  PinaFilho S S S N S N N S N S 6.0
(2002)

2  Costa, S S S N N N N N N P 3,5
Vasconcelos e
Torres (2014)

7  Dias (2008) P N N P P S N N N S 3.5

Fonte: Do autor (2023).
Os dados verificacdo qualidade (Tabela estdo

dissolvidos/disseminados nos resultados desta RS mais adiante:

A.2.2 Questbes do formulario de extracdo de dados

Alguns aspectos que merecem atencdo sdo vistos no secdo 3.3.

Apresentamos, a seguir, a tabela correspondente ao formulario de extracdo de dados.

278 Retomamos aqui a lista de AQ, conforme o tdpico 3.1.2: (AQ1) O objetivo da pesquisa estd claramente
descrito? (AQ2) O autor descreve pontuacdes futuras? (AQ3) O autor descreve limitac6es do estudo? (AQ4)
O estudo identifica 0 nome do compositor, sua origem e titulo da obra coral? (AQ5) O estudo indica a
realizacdo de pesquisa em acervo publico ou privado? (AQ6) O estudo indica que a obra citada foi aplicada
como repertério num grupo coral? (AQ7) Todas as obras citadas estdo referenciadas no trabalho? (AQ8) A
metodologia esta descrita detalhadamente? (AQ9) Ha links para as obras corais ou elas estdo no trabalho
como anexo? (AQL0) As palavras-chave — (“trajetdria coral" OR "literatura coral" ou "canto coral" AND

"Goias" ou "goianiense™) — aparecem no titulo, resumo e palavras-chave?
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(continua)
ED1 ED2 ED3 ED4 ED5 ED6 ED7 ED8
A Musica em Goias Mendonca 1981 Editora N&o consta. Néo Acertos e documentos de época. Pesquisas em acervos do Estado para
UFG consta localizagdo de documentos e partituras.

obra.
Memoéria Musical de PinaFilho 2002 Editora N&o consta. Né&o X X
Goiania®® Kelps consta

obra
O Canto Coral em Goiania: Dias 2008 UFG/Revi  N&o consta. Né&do Né&o consta. Pesquisas que busquem entender o processo
uma trajetoria sta UFG consta que resultou na atividade bem estruturada

obra. do canto coral.
O canto coral em Goiania: Lopes e 2010 Revista N&o consta. Néo Periodo das Cronicas dos Padres Pesquisas nos vastos e ricos documentos
uma trajetéria  artistico- Dias UFG consta Redentoristas de Campinas de 1908 das Cronicas dos Padres Redentoristas de
educacional registrada nas obra. a1965. Campinas.
cronicas dos padres Estudo bibliogréafico e musicoldgico sobre
redentoristas de Campinas de prética e o ensino do canto coral em
1908 a 1965 Goiania (p. 151)
A obra vocal de Estercio Carvalho 2012 UFG Estercio  Marquez  Sim. Apenas uma das trés obras vocais de  Os processos de producdo e de circulacdo
Marquez Cunha: Cunha, natural de Cunha atende aos pressupostos dessa  da obra sdo também limitados.
especificidades da mdsica e Goiatuba-GO; pesquisa. Os processos producdo e
memoria musical no cenario Coral N. 1 (1970): de circulagdo das obras vocais séo
goianiense texto com imagens do campo erudito, sendo restritas ao

do Cerrado Goiano. espaco do Coro de Camara da UFG.
A Prética e ensino do canto Costa, 2014 Instituto Né&o consta. Né&o Dificuldades de encontrar registros Estudos sobre a atividade coral (ensino e da
coral em Andpolis: um estudo  Vasconcelos Federal de consta historicos e visuais. pratica) em Anapolis, pois existem muitas
da sua trajetéria e Torres Goias obra. lacunas e informagbes divergentes a serem
(IFG) solucionadas (p. 4).

279 Retomamos aqui as questdes do Formulario de Extracdo de Dados e suas siglas, conforme o tépico 3.1.3, pois na tabela acima colocamos as siglas no cabecalho para sua
melhor apresentacdo: (ED1) Artigo; (ED2) Autor do estudo; (ED3) Data de publicacdo do estudo; (ED4) Instituicdo de origem do estudo e/ou periédico; (ED5) Nome do
compositor, cidade de origem, titulo da obra coral e data de estreia; (ED6) A letra da obra coral carrega em sua esséncia aspectos do lugar/de Goias? (ED7) LimitacGes

apontadas pelo autor do estudo; (ED8) Apontamentos para pesquisas futuras citados no estudo.

280 Conforme Nota de Esclarecimento da Editora Kelps, “Devido a morte precoce do autor, ocorrida em 1994, o livro passou por um processo de pesquisa de documentacgéo
historia”, dando a entender que o autor deixou, por seu falecimento, algumas lacunas, dentre elas as limitagdes e apontamentos de pesquisa. Por isso a ED7 e ED8 estéo

com “X”.
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(conclusao)

ED1 ED2 ED3 ED4 ED5 ED6 ED7 ED8 |
Entretempos do corpo e da Barbaresco 2016 UFG Estercio Marquez Né&o Entrevistas com o compositor e “A figura do siléncio, do tempo alargado,
V0z na escrita de artista como  Filho Cunha (1941-); fontes de dissertacdes, trabalhos, andamentos lentos, sdo maneiras que
histdria: testemunho e natural de Goiatuba- obras (de 1965 a 2013). Estercio utiliza para reflexdes estéticas, do
(des)construcéao de GO; “Requiem para espaco da critica e do posicionamento do
representacbes na escritura Prometheus (1982)”, ser humano frente a dimensdes da soliddo e
biografica de Estercio “Variagdes sobre da angustia. Tais questOes ainda sdo pouco
Marquez Cunha (Goiania, dor e solidao estudadas na musicologia em Goids, ou no
dos anos 1965 a 2013) (1993)” e cenario da musica erudita regional, em que

“Lembrangas Estercio ¢é referéncia” (p. 14).

(2012), abordam

temas de Goias: em

geral, Cerrado
Uma trajetéria coral do Lopes 2018 UFG Nio Néo Pesquisa restrita ao acervo musical Necessidade de estudos voltados a histdria
Colégio Santa Clara consta do Colégio Santa Clara, em Goiania, da educacdo musical em Goiés; as ordens
(Goiania-GO) a partir da consta obra. Goiés. religiosas como instituicdes fomentadoras
andlise e performance de da educacdo e da cultura; e ao papel da
obras selecionadas de seu mulher na construcdo da sociedade e da
acervo musical cultura goianienses.
Catdlogo dos impressos SILVA, 2019 UFG Né&o consta. Né&o Estudo restrito ao acervo Balthasar N&o consta.
musicais do acervo Balthasar Rodrigo consta de Freitas, no contexto das
de Freitas: subsidios para o Alves da. obra. atividades musicais em Goias, da

estudo das atividades
musicais em Goias da
segunda metade do século
XIX a primeira metade do
século XX

segunda metade do século XIX a

primeira metade do século XX.

Fonte: Do autor (2023).

Aqui finalizamos a conducéo. Os resultados da pesquisa estdo no corpo da tese.
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