Esta pesquisa teve como objetivo geral reconhecer e discutir eixos tedéricos
dos trabalhos de Cecilia Fernandez Conde a partir da investigacao de sua
trajetdria profissional como educadora musical. O trabalho contou com
entrevistas narrativas realizadas com seis ex-alunos e colegas de trabalho
da musicista, além de materiais em texto e documentos bibliograficos. O

campo tedrico incluiu trés tematicas que se mostraram recorrentes no
pensar e nas acdes de Cecilia Conde: a articulacdao entre diferentes areas
do conhecimento, discutida a partir da perspectiva da interdisciplinaridade;
a questdo da criatividade no ensino de musica e a reflexdo sobre a
presenca da cultura na escola e a respeito da educacdao nao-formal, cujos
aspectos podem contribuir para a educagcao musical escolar. A metodologia
alicercou-se em aspectos caracteristicos da Histéria Oral, da Histéria de
Vida e do Método Biografico. Os resultados apontaram que Cecilia Conde
foi uma educadora musical que se dedicou a integrar diferentes areas do
conhecimento, tanto em sua formacdo quanto em sua atuacdo como
professora, incluindo-se os projetos educacionais e culturais dos quais
esteve a frente. Outro assunto se refere a importancia, para Cecilia Conde,
da criagcdo no ensino e aprendizagem de musica, que se estende a
liberdade e a autonomia que a educadora creditava a seus alunos e aos
professores com quem trabalhava em sua instituicdo, o Conservatorio
Brasileiro de Musica. Por fim, mostrou-se também relevante, no pensar e
nas acdes da musicista, a valorizacao da cultura no processo educacional,
bem como dos modos de ensinar e aprender no ensino nao-formal. A
maneira de Cecilia Conde de pensar o ensino de musica e a forma como
desenvolvera seus trabalhos apontam para seu compromisso, enquanto
educadora, com a formacao integral do ser humano.
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RESUMO

Esta pesquisa teve como objetivo geral reconhecer e discutir eixos teoricos dos trabalhos
de Cecilia Fernandez Conde a partir da investigacdo de sua trajetoria profissional como
educadora musical. O trabalho contou com entrevistas narrativas, realizadas com seis ex-
alunos e colegas de trabalho da musicista, além de materiais em texto e documentos
bibliograficos. O campo teoérico incluiu trés tematicas que se mostraram recorrentes no
pensar e nas agdes de Cecilia Conde: a articulacdo entre diferentes areas do conhecimento,
discutida a partir da perspectiva da interdisciplinaridade; a questdo da criatividade no
ensino de musica e a reflexdo sobre a presenca da cultura na escola e a respeito da
educacdo ndo-formal, cujos aspectos podem contribuir para a educagdo musical escolar.
A metodologia alicergou-se em aspectos caracteristicos da Historia Oral, da Historia de
Vida e do Método Biografico. Os resultados apontaram que Cecilia Conde foi uma
educadora musical que se dedicou a integrar diferentes areas do conhecimento, tanto em
sua formacdo quanto em sua atuacdo como professora, incluindo-se os projetos
educacionais e culturais dos quais esteve a frente. Outro assunto se refere a importancia,
para Cecilia Conde, da criacdo no ensino e aprendizagem de musica, que se estende a
liberdade e a autonomia que a educadora creditava a seus alunos e aos professores com
quem trabalhava em sua institui¢do, o Conservatorio Brasileiro de Musica. Por fim,
mostrou-se também relevante no pensar e nas agdes da musicista a valorizacao da cultura
no processo educacional, bem como dos modos de ensinar e aprender no ensino nao-
formal. A maneira de Cecilia Conde de pensar o ensino de musica e a forma como
desenvolvera seus trabalhos apontam para seu compromisso, enquanto educadora, com a
formacao integral do ser humano.

Palavras-Chave: Historia de Vida. Biografia. Criatividade. Interdisciplinaridade. Ensino
e aprendizagem nao-formal.



ABSTRACT

This research general objective was to recognize and discuss the theoretical branches of
the works by Cecilia Fernandez Conde, starting with the investigation of her professional
career as a music educator. The investigation included narrative interviews with six
musician alumni and co-workers, besides textual materials and bibliographic documents.
The theoretical field included three themes that were recurrent in Cecilia Conde's thinking
and actions: the articulation between different areas of knowledge, discussed from the
perspective of interdisciplinarity; the issue of creativity in music teaching and her
reflection on the presence of culture in school and non-formal education, whose aspects
may contribute to school music education. The methodology was based on characteristic
aspects of Oral History, Life History and Biographical Method. The results showed that
Cecilia Conde was a music educator dedicated to integrating different areas of knowledge,
both in her training and in her role as a teacher and in the educational and cultural projects
she led. Another issue refers to the importance of the creation while teaching and learning
music, which extends to the freedom and autonomy that she attributed to her students and
teachers working with her in her institution, the Brazilian Conservatory of Music. Finally,
it was also relevant in her thinking and actions the appreciation of culture in the
educational process, as well as the ways of teaching and learning in non-formal education.
Cecilia Conde's way of thinking about music teaching and the way she developed her
work reveal her commitment, as an educator, to the integral formation of the human being.

Keywords: Life Story. Biography. Creativity. Interdisciplinarity. Non-formal teaching
and learning.
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J CECILIA CONDE 53

e

Esta educadora musical brasileira, filha da cantora Amalia Fernandez Conde e
do primoroso sapateiro José Ramon Conde Rivas, nasceu no Rio de Janeiro-RJ, em 26
de janeiro de 1932, onde faleceu em 11 de setembro de 2018, aos 86 anos de idade.
Cecilia Conde recebeu este primeiro nome, que significa “a guardia dos musicos”, em
homenagem a Santa Cecilia, padroeira dos musicistas (SOARES, 2018).

Desde pequenina em contato com grandes nomes da arte e da cultura brasileira,
Cecilia teve aulas, a partir dos cinco anos de idade, com Liddy Chiaffarelli Mignone e
Antonio Sa Pereira no Curso de Iniciacdo Musical do Conservatorio Brasileiro de
Musica — CBM. A institui¢do foi fundada por sua mde e seu tio — o compositor Oscar
Lorenzo Fernandez — junto de amigos musicos: Antonieta de Souza, Ayres de Souza,

Roberta de Souza Brito e Rossini da Costa Freitas (CONDE, 2016a). Foi la que Cecilia



Conde graduou-se em Bacharelado em Canto e em Bacharelado em Piano, em 1953, e
fez Especializa¢do em Inicia¢do Musical.

Uma mulher alta, forte, generosa e firme!, irreverente, emnsolarada, intensa,
acolhedora, agregadora, dotada de admiravel sensibilidade artistica e humana, criadora
polvorosa, artista na arte de fazer educa¢do, uma educadora desde as cordas
friccionadas da musica de concerto aos tambores da escola de samba e uma flecha divina
que atingia e transcendia aqueles que tivessem a honra de conhecé-la, uma Mestra
amada, que representou, em mais de sessenta anos de trabalho, a musica, a cultura e a
educacdo no Brasil, essa é Cecilia Conde.

Ela foi premiada, em 1999, com a Medalha Augusto Rodrigues Comemorativa
dos 50 anos da Escolinha de Arte do Brasil e, em 2001, com a Medalha Darcy Ribeiro,
do Conselho Estadual de Educagdo; foi agraciada com o Prémio Nacional de Musica -
Categoria: Educador — Funarte/Ministério da Cultura, em 1996, e entre 1999 e 2002 fez
parte da Equipe de Coordenag¢do do Projeto Musica na Escola, em parceria com a
Secretaria Municipal de Educagdo do Rio de Janeiro. Além disso, desempenhou a fun¢do
de subsecretaria de Acao Cultural da Secretaria de Estado de Cultura do Rio de Janeiro,
entre 2003 e 2006.

Cecilia Conde foi criadora e diretora do primeiro curso de Musicoterapia do
Brasil, no CBM, no inicio dos anos 1970, e do programa de pos-graduagdo da instituicdo.
Foi também Membro Honordrio do Foro Latinoamericano de Educacdo Musical -
FLADEM (1995); 2¢ Vice-Presidente da Sociedade Brasileira de Educagdo Através da
Arte - SobreArte (até 1996); conselheira da Fundagdo Darcy Ribeiro e da Associagdo de
Amigos do Museu Nacional de Belas Artes e membro da Academia Brasileira de Musica
- ABM, eleita para a vaga de Bidu Sayao (1999); coordenadora, em parceria com a
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - Unirio, do XIII Encontro Nacional
de Educacdo Musical da Associa¢do Brasileira de Educag¢do Musical - ABEM (2004),
Membro Honordrio da Academia Nacional de Musica (2005); Membro do Conselho
Consultivo da Associagdo de Musicoterapia do Estado do Rio de Janeiro (2006);
coordenadora da Ag¢do Cultural, juntamente com o Professor Darcy Ribeiro, do
Programa Especial de Educagdo da Secretaria Extraordindria e Programas Especiais
do Estado do Rio de Janeiro na implantagdo dos Centros Integrados de Educagdo
Publica - CIEPs; e presidente do Comité Latino-Americano de Musicoterapia. A
musicista foi, ainda, diretora-geral do Conservatorio Brasileiro de Musica — CBM até

2014 (CONDE, 2016).
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INTRODUCAO

Em varios momentos da vida, pensando a respeito de minhas escolhas
profissionais, perguntei a mim mesma sobre meus compromissos € sobre a importancia
de meu trabalho como educadora musical. Antes, mas mais intensamente durante a pos-
graduagdo, no mestrado, refletia também sobre o retorno social de minha pesquisa:
pensando nos espagos onde poderia apresenta-la, em seu impacto na area de Educacdo
Musical', na contribui¢do para o conhecimento e o reconhecimento de Cecilia Conde, a
educadora® musical cuja trajetoria é investigada neste trabalho, entre outros aspectos.

Finalmente, me dei conta de que havia sido profundamente tocada por minha
pesquisa, mais especificamente, de que havia sido inspirada por Cecilia Conde, por quem
ela foi, pelo que fez. Ali estava o retorno social sobre o qual eu tanto pensava: em minha
formagdo, sim! Porque ¢ através de nossa formagdo que formamos, ¢ a partir de uma
formacao so6lida que o profissional — preparado, motivado! — contribui para sua area, que
se torna um educador, que compreende seu papel. Da mesma forma, desejo que a
pesquisa, isto é, que Cecilia Conde, por meio deste trabalho, possa inspirar outros
educadores musicais.

Carino (1999) destaca a pertinéncia e a relevancia do estudo das construgdes
biograficas, ao estabelecer que as biografias tém um papel educativo e que os bidografos
exercem a funcdo de instrumentos da educacdo. Para o autor, “é nos exemplos de
vivéncias humanas reais que a educacdo vai buscar os modelos com os quais procura
forjar a imagem de homem a ser formado pela educacdo” (p. 178). Nesse sentido,
sistematizar as contribui¢des de Cecilia Conde para a area de Educacdo Musical pode,
além de manter viva a lembranca de seus feitos e modos de pensar o ensino de musica,
ser um caminho para inspirar outros educadores musicais na reflexdo e na pratica do
ensino e da aprendizagem musical.

Rocha (1997) nos lembra que a histéria apenas existe quando o pesquisador colhe
fragmentos e organiza e sistematiza essas pistas, deixadas no tempo, que servem ao

trabalho por suas revelagdes. Isso significa que a historia ndo existe por si sd, pela simples

! Neste trabalho, “Educagdo Musical” (com iniciais maitisculas) é referente & 4rea, enquanto considero
“educagdo musical” (com iniciais mintisculas) sinénimo de ensino de musica.

2 Cecilia Conde é mencionada neste trabalho também como “musicista”, “educadora” e “educadora
musical”, em referéncia a alguns dos papéis profissionais que exerceu. Esta ¢ uma alternativa para melhor
fluidez do texto, evitando-se a repeti¢do do nome “Cecilia Conde”, através do uso desses substantivos.
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existéncia dos fatos, pois, sem a pesquisa e o pesquisador, os documentos poderiam se
perder e cair no esquecimento, assim como as pessoas que conviveram e participaram do
trabalho de um biografado, se ndo divulgassem suas experiéncias, deixariam de revelar o
tempo passado.

Diante de uma trama ndo escrita ¢ de acontecimentos ndo divulgados, torna-se
necessario construir essa historia a partir de seu relato e divulgacdo, pois o educador
musical necessita conhecer e repensar sua trajetoria, bem como a de sua area, estando
consciente de seu papel no processo educativo, buscando no passado a compreensao do
que pretende saber no presente (ROCHA, 1997). Assim, para que o trabalho desenvolvido
por Cecilia Conde seja divulgado e ndo caia no esquecimento, desenvolvo esta pesquisa.

De acordo com Pimentel (2001), personagens que ndo mais pertengam ao cendrio
atual ainda se fazem presentes em nossa atuac¢do e produ¢do de conhecimento, uma vez
que nos relacionamos com o que foi elaborado antes de nos. Nesse sentido, ¢ possivel
compreender a validade de se investigar o fazer e o saber de educadores musicais,
reconstituindo a memoria da area de Educacdo Musical que, assim como afirma Pimentel
sobre a Psicologia, “vive e revive ‘crises’ acerca dos paradigmas que emergem da propria
complexidade de seu objeto de estudo e como consequéncia do pouco tempo de sua
autonomia como campo cientifico” (p. 192).

Vale mencionar que foi curioso o fato de haver pouco material escrito sobre
Cecilia Conde na literatura referente & Educagdo Musical no Brasil. Além disso, apesar
do estimulo aos seus alunos a escrita e a divulga¢do da pesquisa, a producdo literaria
publicada de Cecilia € restrita, especialmente se comparada a sua atuagdo pratica na area.
Esses fatos, provavelmente, tornariam, com o passar do tempo, mais ardua a tarefa de
reconstruir sua trajetoria, que dependeu, nesta pesquisa, sobretudo, da colabora¢do de
pessoas do convivio da educadora, que, além de conceder entrevistas, compartilharam
materiais a que tinham acesso, de seu acervo pessoal.

Continuando a tratar de meus interesses e da chegada ao tema escolhido para o
desenvolvimento da pesquisa de mestrado, devo mencionar que, além de minha
identificacdo com a musica e com a docéncia, tenho disposto, no ambito da pesquisa, de
especial curiosidade por modos de escrita e metodologias que dizem respeito a memoriais,
narrativas e a escrita de si (ver PENTEADO, 2018a; 2018b). Uma vez que ultimamente
tive a oportunidade de desenvolver trabalhos de carater autobiografico, pensar uma
pesquisa de mestrado que fizesse um estudo sobre um professor ou uma professora de

musica, isto ¢, um trabalho entdo com viés biografico, era uma ideia que me atraia. Assim,
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o fato de eu ser educadora musical, minha relagdo com a Educa¢do Musical e meu desejo
de realizar um trabalho voltado para a biografia nortearam a escolha pela tematica desta
pesquisa. Vale elucidar que, de acordo com Passeggi (2011), as pesquisas autobiograficas
sdo caracterizadas por uma metodologia que se centra nos escritos pessoais daquele que
escreve. Os escritos biograficos, por outro lado, sdo elaborados por terceiros, e ndo pelo
proprio biografado.

Ao compartilhar essas ideias com minha orientadora, ela mencionou alguns
educadores musicais sobre os quais eu poderia desenvolver o estudo e o nome de Cecilia
Fernandez Conde saltou aos meus ouvidos, pois nunca ouvira falar dela. Inicialmente,
passei a conhecer um pouco sobre a educadora através do livro Pedagogias brasileiras
em educagdo musical (MATEIRO; ILARI, 2016), que ela prefaciou, e encontrei algumas
informagdes a seu respeito ao fazer uma rapida busca na internet. O referido prefacio me
pareceu revelador, pois, a partir dele, tive nogdo da dimensdo da importancia de Cecilia
Conde para a area de Educagdo Musical. Até aquele momento, o meu conhecimento sobre
ela se restringia a poucas informagdes: sabia que era filha de uma das fundadoras do
Conservatorio Brasileiro de Musica — CBM e que havia dirigido a institui¢do até pouco
tempo atras; considerava presumivel que sua trajetoria na area da Musica, sobretudo como
educadora musical, teria sido notavel.

Diante disso, questionei por que ndo conhecia Cecilia Conde, por que ela nunca
havia sido mencionada nos livros aos quais tive acesso ou durante o curso de Licenciatura
em Musica e decidi que faria uma pesquisa sobre e com Cecilia Conde. Entdo, escrevi:
muitas pessoas tém suas historias de vida narradas ap6s morrerem, outras escrevem sobre
si mesmas, compondo autobiografias. Este trabalho, no entanto, se propde a falar sobre
alguém que vive e, assim — considerando que o estudo sobre a formacdo de professores
via relato oral ¢ uma alternativa para a compreensdo sobre os acontecimentos que se
passaram durante a formagdo e a trajetoria docente de um educador —, devera contar,
principalmente, com os dizeres da propria Cecilia, a protagonista dessa historia.

O paragrafo integrava uma das primeiras versdes desta dissertacdo. No dia 11 de
setembro de 2018, porém, Cecilia Conde, que estava internada em um hospital na cidade
do Rio de Janeiro por conta de uma fratura na perna, veio a falecer. Na época, eu e minha
orientadora estdvamos em contato com Adriana Rodrigues, amiga de Cecilia, e eu
aguardava a recupera¢do da educadora para que pudéssemos nos encontrar e realizar as

entrevistas.
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Com isso, o curso da pesquisa passou por algumas modificagdes. Decidi, entdo,
fazer entrevistas com algumas pessoas do convivio de Cecilia Conde, o que envolvia
descobrir quem eram. Mais adiante, no capitulo da metodologia, conto com maiores
detalhes, mas o fato ¢ que as homenagens a musicista no Facebook, uma rede social
online, escritas apds seu falecimento, foram a chave para que eu tomasse conhecimento
sobre quem havia convivido com ela e que poderia contar suas historias e experiéncias
com a educadora. Sendo assim, foram entrevistadas seis pessoas, ex-alunas e colegas de
trabalho de Cecilia.

Com esta pesquisa, busco reconhecer e discutir os eixos teoricos dos trabalhos de
Cecilia Fernandez Conde, investigando parte de sua trajetoria profissional como
educadora musical. Tal objetivo constituiu base para a formulagdo da seguinte questao de
pesquisa: Que ideias sobre o ensino de musica eram defendidas e vivenciadas por Cecilia
Conde enquanto educadora musical? Para tanto, o trabalho conta com materiais
bibliograficos escritos sobre ou por Cecilia, além de entrevistas realizadas com pessoas

de seu convivio.
Partes do trabalho

A pesquisa estd dividida em duas partes. A primeira, denominada Parte [ —
Referenciais teoricos e metodologicos, traz os trés primeiros capitulos da dissertagdo. O
Capitulo 1 apresenta uma revisdo de literatura que conta com trabalhos dedicados a
investigar trajetorias profissionais de musicos e educadores musicais brasileiros — cujos
autores sdo Rocha (1997), Martins (2018), Schneider (2017) e Braga (2016) —, além de
uma educadora musical argentina, investigada por Sarfson Gleizer (2018).

No Capitulo 2 s@o apresentados os referenciais teoricos, divididos em trés eixos
tematicos: 1. Para discutir a questdo da interdisciplinaridade no ensino de musica,
amparo-me em Fazenda (2011) e Fucci Amato (2010); 2. Sobre a criatividade no ensino
de musica, sdo consideradas as reflexdes de dois autores: Beineke (2009; 2012) —
educadora e pesquisadora dos tempos atuais — e John Paynter (MATEIRO, 2012),
educador musical e compositor do século XX; 3. Por fim, Green (2008; 2012) e Carvalho
(2011; 2014) configuram alicerces para a discussdo a respeito da musica popular e da
cultura popular, cujos aspectos e formas de transmissdo podem contribuir para o ensino
de musica escolar.

O Capitulo 3 ¢ referente a metodologia da pesquisa. Nesta parte, explico a

necessidade de entrevistar pessoas do convivio de Cecilia Conde, apos seu falecimento,
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diante da escassez de materiais suficientes para compor a pesquisa, e falo a respeito de
uma busca no Facebook, que possibilitou a descoberta sobre quem seriam os
entrevistados. Sdo discutidas as metodologias de histérias de vida que sustentam o
trabalho — Historia de Vida, Método Biografico e Historia Oral —, a partir de autores como
Corréa e Guiraud (2009); Meihy (2005); Oliveira et al. (2013); Pereira (2000); Queiroz
(1988); Silva (2002); Souza (2006); Spindola e Santos (2003); Verena (2005) — e, por
fim, abordados os dados coletados, que consistem no desenvolvimento de Entrevistas
Narrativas (JOVCHELOVITCH; BAUER, 2002) e na andlise de documentos
bibliograficos, com base em Moraes (1999) e Pimentel (2001).

A segunda parte da dissertacdo ¢ intitulada Parte Il — Educagdo sem barreiras, e
conta com os capitulos 4 a 8. Essa parte da pesquisa utiliza-se de consideravel niimero de
citacdes diretas, escolha que se deveu em funcdo da forma significativa como se
apresentaram trechos narrados pelos entrevistados ou referentes a falas de Cecilia Conde,
trazidos dos materiais utilizados na coleta de dados. Assim, julguei pertinente utilizar
citacdes diretas, nesses casos.

O quarto capitulo trata da convivéncia de Cecilia Conde com diversos
profissionais e com seus familiares, bem como das influéncias dessas pessoas em suas
ideias e trabalhos, enquanto o Capitulo 5 se refere a seus trabalhos e concepgdes sobre a
integracdo entre diferentes areas do conhecimento. Ja o Capitulo 6 aborda a criatividade
enquanto ferramenta fortemente presente nos trabalhos de Cecilia Conde.

No Capitulo 7 trato das ideias e a¢des da educadora musical no trabalho que
relaciona cultura e educagdo, enquanto no Capitulo 8 enfoco trabalhos politico-sociais
por ela desenvolvidos, fazendo comentarios a respeito do papel do educador na formagao
dos individuos. Vale notar que os capitulos 5, 6 e 7 relacionam-se ao campo teoérico da
pesquisa, tendo sido indicado justamente pelos dados. Finalmente, o trabalho se encerra

com as consideragdes finais.
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PARTE I

Referenciais tedricos e metodolégicos
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1. TRAJETORIAS PROFISSIONAIS DE PROFESSORES DE MUSICA:
COMO OUTROS AUTORES PESQUISARAM

Ao revisar a literatura, busquei por trabalhos que se dedicaram a investigar
trajetorias profissionais de professores de musica, encontrando pesquisas nas areas da
Musica e da Educagdo: Rocha (1997); Martins (2018); Schneider (2017); Sarfson Gleizer
(2018); e Braga (2016). As pesquisas foram selecionadas de acordo com seu potencial de
didlogo com esta dissertacao, no que se refere a seus aspectos teoricos e metodolégicos,
bem como a seus resultados.

Rocha (1997) desenvolveu uma pesquisa a partir da qual busca reconstruir a
trajetoria de Liddy Chiaffarelli Mignone. A autora enfatiza a convivéncia desta educadora
com artistas e demais intelectuais participantes do movimento modernista no inicio do
século XX e identifica influéncias do ideario do movimento em seus trabalhos, marcados,
portanto, pela renovagdo. Ao relacionar a formacao intelectual da musicista, 0 movimento
modernista e o trabalho por ela desenvolvido, Rocha analisa e discute a Iniciagdo Musical
implementada por Liddy Mignone e S& Pereira no Conservatorio Brasileiro de Musica,
no Rio de Janeiro. O curso de musica para criangas — que, mais tarde, ¢ estendido por
Liddy Mignone a formagdo de professores — ¢ permeado pelas mudangas na concepgao
do ensino de musica para criangas e pelas ideias do educador Emile Jacques-Dalcroze,
em acordo com o novo ideario educacional e artistico vigorante na época. As fontes de
coleta de dados utilizadas para o desenvolvimento do trabalho consistem em documentos
historicos, que, segundo a autora, sdo compreendidos como textos escritos, documentos
orais, fotografias, imprensa, filmes, pinturas, documentos bibliograficos de autoria de
Liddy Mignone ou que se referem a ela e aos seus trabalhos, entre outros.

Martins (2018) realizou um estudo que aborda as primeiras formacdes e as
atuacoOes profissionais de Edmar Ferretti, musicista que, assim como Cecilia Conde, tem,
atualmente, cerca de 62 anos de carreira. Para o desenvolvimento da biografia profissional
da artista, sdo utilizados materiais como, entrevistas publicadas, documentos
bibliograficos, registros sonoros e visuais, além de documentos de seu acervo pessoal,
que inclui recortes de jornais com criticas a seu respeito, programas de interpretacdes
artisticas, fotografias, dentre outros. De modo semelhante a esta pesquisa de mestrado,
que conta com entrevistas com colegas de trabalho e ex-alunos de Cecilia Conde, também

fazem parte da coleta de dados de Martins entrevistas com pessoas do convivio de Edmar
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Ferretti, que conheceram seu trabalho, sendo essas, uma professora e ex-aluna do Curso
de Musica da Universidade Federal de Uberlandia (UFU), um integrante do Coral da UFU
e, entdo, aluno de Edmar Ferretti, ¢ uma ex-professora do Curso de Musica da UFU,
amiga da musicista. Segundo a autora, uma entrevista com a propria biografada se fez
necessaria para preencher algumas lacunas identificadas apds catalogar, ler e revisar os
dados encontrados.

Schneider (2017), por sua vez, desenvolveu uma pesquisa sobre a metodologia de
ensino de seu falecido pai, Eugénio Schneider, professor de instrumentos — como violdo,
gaita e teclado — que teria atuado em diversos espacos durante toda a vida, lecionando em
escolas de musica e em escolas regulares, além de dar aulas particulares em sua
residéncia. A autora busca compreender como a metodologia de ensino do professor
corroborou para um legado na cidade de Santa Maria - RS, conhecendo suas
perspectivas pedagogicas e ideais acerca do ensino de musica a partir das narrativas de
quatro de seus ex-alunos. Esta pesquisa, como mencionado, também conta com
entrevistas com ex-alunos de Cecilia Conde, uma vez que, assim como Schneider, faco
uma investigacao sobre Cecilia como professora de musica. Ouvir pessoas que estudaram
com esses professores se faz importante para compreender aspectos referentes as ideias e
contribuicdes dos educadores. O trabalho de Schneider pauta-se nos conceitos de
educagdo e musica e nos processos identitarios de professores, propostos por Antonio
Novoa —os trés A’s: adesdo, ag¢@o e autoconsciéncia —, a partir dos quais a autora procede
a analise dos dados. Segundo Schneider, foi possivel compreender — a partir da reflexao
sobre as praticas pedagdgicas alicercadas nas interfaces da adesao, agdo e autoconsciéncia
— como se deu a constru¢do do legado de Eugénio Schneider, correlacionando o pessoal
e o profissional e, assim, contribuindo para a constru¢@o da histéria do ensino de musica
em Santa Maria, bem como possibilitando a reflexdo sobre praticas pedagdgico-musicais
de professores de musica em seus contextos de atuagdo. O método de ensino do professor
se baseava na criagdo, na improvisacao e na experimenta¢do musical. Eugénio Schneider
prezava pela liberdade criativa do aluno; valorizava sua autonomia e respeitava seu tempo
de aprendizagem e suas preferéncias musicais, na aproximag¢ao entre as aulas de musica
e o cotidiano dos estudantes, além de se preocupar em ampliar seu repertdrio. Schneider
considera que o legado deixado pelo professor estd, entre outras coisas, em seu ideal
pedagbgico, uma vez que suas ideias eram inovadoras, bem como nos inimeros alunos

que ensinou.
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A pesquisa de Sarfson Gleizer (2018) faz um resgate de memorias de Ana Lucia
Frega por meio de entrevistas com a pedagoga musical argentina, entdo com 82 anos de
idade e 61 anos de trabalho e, portanto, contemporanea de Cecilia Conde, que faleceu em
2018, com 86 anos, e com tempo de experiéncia profissional préximo ao de Ana Lucia
Frega. As informagdes referentes as recordagdes da professora sdo, segundo Sarfson
Gleizer, trianguladas com dados encontrados em outras fontes: bibliogréfica,
hemerografica e entrevistas breves com outras pessoas. A autora busca investigar as
experiéncias que favoreceram ou impulsionaram o desenvolvimento profissional de Ana
Lucia Frega, bem como compreender como seu contato com professores como Maurice
Martenot, Oliver Messiaen, Arnold Bentley e Edgar Willems influenciaram sua
perspectiva pessoal no exercicio da profissdo docente e como formadora de professores
de musica e de pesquisadores. Vale mencionar que a convivéncia de Cecilia Conde com
alguns educadores musicais também ¢ abordada neste trabalho, como sua relagdo com
Liddy Mignone, essencial para compreender algumas de suas influéncias e ideias. Ana
Lucia Frega aprecia o fato de ter estudado com relevantes personalidades musicais e
lembra a importancia de o aluno ndo reproduzir modelos, mas fazer suas proprias escolhas
a partir dos caminhos apontados pelo professor. Para Sarfson Gleizer, isto consiste em ter
a capacidade de internalizar as experiéncias tidas com grandes figuras e, entdo, contribuir
com algo novo, como teria feito a professora. Em relacdo a algumas ideias de Ana Lucia
Frega, dentre aquelas mencionadas no texto, vale lembrar que a pedagoga musical faz
men¢do a Margery Vaughan que, segundo a autora, ¢ significativa, ja que a criatividade
musical ¢ um dos focos da professora, estando integrada em suas publica¢des. Além disso,
Ana Lucia Frega valoriza, especialmente, a escuta reflexiva, a pratica musical e a
expressdo musical, a reflexao pessoal e o estudo sistematico da musica e da bibliografia,
que, como lembra Sarfson Gleizer, sdo conceitos recorrentes em seus textos, que integram
sua extensa producao bibliografica.

Braga (2016) investigou as contribuigdes da experiéncia profissional de Paulo
André Tavares para o ensino de violdo popular, evidenciando seus percursos formativos
e os conhecimentos musicais e pedagdégico-musicais adquiridos pelo profissional no
exercicio da docéncia. Nesse sentido, sdo lembrados por Paulo professores que se
destacaram pela influéncia em sua formagao em violdo e como professor do instrumento,
da mesma forma como acontece nesta pesquisa, em que alguns educadores sdo
evidenciados em sua contribuicdo para a formagao profissional de Cecilia Conde, como

lembrado anteriormente. Braga discute o conceito de ciclo de vida profissional de
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professores através de Michdel Huberman. Em relacdo a técnica de coleta de dados, assim
como nesta pesquisa, o autor se utiliza da entrevista narrativa, no entanto, essas sdo
realizadas com o proprio professor Paulo André Tavares. Tais entrevistas constituem os
materiais biograficos primarios do estudo, segundo sustenta o proprio autor, somados a
documento secundarios, encontrados em diversas fontes, que incluem material
audiovisual, texto biografico, periddicos, depoimentos sobre o professor, dentre outros.
Segundo Braga, Paulo André Tavares demonstrou um modo singular de ser professor de
violao popular. Além disso, o autor evidencia a preocupag@o do professor em encaminhar
alunos para que se tornem profissionais da musica.

Como mencionado, todos os trabalhos de pesquisa abordados se referem a
trajetorias profissionais de professores. No entanto, a dissertagdo de Martins (2018) ndo
enfoca as contribuigdes da biografada apenas como professora, pois considera também
suas atividades como regente e intérprete, que foram significativas em sua carreira.
Schneider (2017) investiga a metodologia do professor de instrumentos Eugénio
Schneider, enquanto Braga (2016) faz um estudo sobre as contribui¢cdes da experiéncia
profissional de seu sujeito de pesquisa como professor de violdo popular.

Dessa forma, as pesquisas de Rocha (1997) e de Sarfson Gleizer (2018) sdo as que
mais se aproximam desta dissertagdo, a medida que as autoras ndo focalizam as
biografadas como professoras de instrumento, mas como professoras de musica de
grandes grupos, isto ¢, de musicalizacdo. Por outro lado, Sarfson Gleizer utiliza-se,
principalmente, de entrevistas com a propria Dra. Frega, além de contar com trabalhos
referentes a vasta produgdo bibliografica da professora, e Rocha conta com documentos
histéricos que incluem documentos bibliograficos de autoria de Liddy Mignone. Para a
coleta de dados desta pesquisa, utilizo outras fontes, tais como entrevistas com ex-alunos
e colegas de trabalho de Cecilia Conde, uma vez que sua producao bibliografica foi menos
expressiva que seu trabalho pratico.

Vale ressaltar que a historia oral tematica, assim como nesta pesquisa, ampara
também os trabalhos de Braga, Schneider e Martins. Além disso, Schneider traz
referenciais da pesquisa (auto)biografica e da pesquisa narrativa e Braga utiliza-se da
pesquisa (auto)biografica, método que também sustenta este trabalho. Rocha (1997)
aborda influéncias de artistas e outros estudiosos nos trabalhos de Liddy Mignone, o que
também ¢ considerado nessa pesquisa, em relacdo a convivéncia de Cecilia Conde com

intelectuais.
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Vale notar que, com excegao do trabalho de Braga (2016), as demais pesquisas se
dedicam a estudar figuras nascidas nas décadas de 1920 e 1930, que exerceram suas
profissdes durante cerca de 60 anos. Da mesma forma, Cecilia Conde, nascida em 1932,
revelou ter exercido cerca de 60 anos de trabalho em favor da mtisica (CONDE, 2016).

Quanto aos resultados das pesquisas mencionadas, o professor Eugénio Schneider
prezava em suas aulas pelo desenvolvimento da criacdo, da improvisacdo e da
experimentacdo musical, além de valorizar a autonomia de seus alunos, bem como
reconhecer suas preferéncias musicais (SCHNEIDER, 2017). A professora Ana Lucia
Frega também menciona a importancia da criatividade musical (SARFSON GLEIZER,
2018), de modo que as ideias de ambos os professores vao ao encontro de valores
defendidos e vivenciados igualmente por Cecilia Conde. Isso pode demonstrar um dos
motivos pelos quais esses professores de musica sdo lembrados em trabalhos de pesquisa,
isto €, por seu modo de pensar e desenvolver o ensino e a aprendizagem de musica, a
frente de seu tempo e em harmonia com ideias defendidas atualmente pela area no que

tange a educag@o musical.
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2. CAMPO TEORICO CONCEITUAL

Trés eixos — que dizem respeito a assuntos identificados e recorrentes no pensar e
nas acgdes de Cecilia Conde — sustentam as perspectivas teodricas deste estudo: a
articulacdo entre diferentes areas do conhecimento; a questdo da criatividade no ensino
de musica; e a educagdo nio-formal®, cujos aspectos podem amparar a educa¢io musical
escolar. Neste capitulo, trago autores que discutem cada um desses temas, ndo a partir da
constru¢do de uma teoria, mas do desenvolvimento de pesquisas que os tornam

referéncias nas tematicas em questao.
2.1. (Des)fronteiras entre areas do conhecimento

A compreensdo da realidade a partir de sua divisdo em areas independentes,
segundo Fucci-Amato (2010), tem sido base do conhecimento cientifico desde a
Antiguidade cléssica greco-romana. Nesse sentido, as divisdes do campo cientifico
corresponderiam a uma segmentacdo existente na natureza. Da mesma forma, a
interdisciplinaridade ndo ¢ um campo recente de indagagdes, tendo sido identificada
desde os sofistas e os romanos até a atualidade (FAZENDA, 2011). Além dessa
abordagem, vale mencionar outras duas que apresentam tangéncias com a proposta: a
teoria sistémica, grosso modo, vem também contestar a visdo que impossibilita o
entendimento das vinculagdes semanticas existentes entre as areas, isto €, a especializagio
do campo cientifico. Além disso, Edgar Morin, antrop6logo francés, discute a respeito do
pensamento complexo, sugerindo a busca pelo reconhecimento da multidimensionalidade
dos fendmenos®.

A interdisciplinaridade, por sua vez, busca pela completude, pela totalidade e pela
universalidade do saber (FUCCI AMATO, 2010). Assim, ainda que ndo se tenha acesso
a todo o saber, importa a pretensdo a conjugacdo de visdes que se aproximam do

conhecimento integral de determinado objeto, ao contrario do que se observa quando uma

? Conde e Neves (1984/1985) utilizam-se do termo “ndo-formal” para se referir ao processo de ensino e
aprendizagem de musica fora do contexto institucionalizado da escola. Green (2012) menciona a palavra
“informal” para tratar desse assunto. O significado dos termos ndo ¢ consensual entre diferentes autores
que veem ou ndo diferengas semanticas entre eles. Para melhor compreensdo sobre esse assunto, sugiro a
leitura de Costa (2014) e Podesta e Berg (2018).

4 Nesta pesquisa ndo cabe aprofundamento sobre a abordagem sistémica ou a respeito do pensamento
complexo de Edgar Morin. Para melhor compreensao sobre os conceitos, ler Fucci Amato (2010) e Morin
(2011).
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ciéncia “busca conhecimentos parciais — baseados em seus conceitos e métodos proprios
— sobre parcelas da realidade, seus objetos proprios” (p. 35).

Segundo Fucci Amato (2010, p. 37-38), sob o olhar da pesquisa cientifica, a
interdisciplinaridade trata “da interacdo, comparagdo, analise e sintese de conceitos
oriundos de diversos campos do saber, isto ¢, da conjugacdo de angulos pelos quais cada
ciéncia e cada modalidade outra de saber dirigem seu olhar a realidade”. Enquanto atitude
metodologica, a interdisciplinaridade se refere ao saber articulado de forma a romper com
barreiras e visdes fragmentadas da realidade.

Existem praticas que trabalham a partir de uma juncdo ocasional de disciplinas em
funcdo de estudar determinado fendmeno, o que poderia estabelecer-se enquanto um nivel
mais basico de interdisciplinaridade. Nesse sentido, cabe lembrar que esse fendmeno —
de relacionar campos do saber — tem recebido outras nomenclaturas na bibliografia, além
de interdisciplinaridade, = como  multidisciplinaridade,  transdisciplinaridade,
pluridisciplinaridade e multirreferencialidade. Segundo Fucci Amato (2010), todas essas
designacdes se referem, de modo geral, a ideia de que existem conceitos e objetos de
estudos comuns a diferentes areas do conhecimento, bem como de que particularidades
de um campo podem contribuir para a solugdo de questdes de outro’.

Para Fazenda (2011), as terminologias comportariam diferentes niveis de
integracdo entre saberes de dareas distintas. Assim, multidisciplinaridade e
pluridisciplinaridade sdo referentes a justaposicdo de conteudos de disciplinas distintas
ou a integracdo de conteudos de uma mesma disciplina. A interdisciplinaridade remete a
mutualidade, ao didlogo entre interessados. Ja a transdisciplinaridade, seria um nivel mais
alto dessa proposta. De modo semelhante, Fucci Amato (2010) entende que a
interdisciplinaridade ¢ um conceito aberto, que se refere a varios graus de integracao entre
as areas e que um nivel avangado do fendmeno corresponderia a “uma densa integracao
entre areas do saber, que seja tdo profunda a ponto de poder criar uma nova ciéncia” (p.
38).

Fazenda (2011) compreende que a interdisciplinaridade se configura enquanto
“meio de autorrenovagdo e como forma de cooperagdo e coordenagdo crescente entre as
disciplinas” (p. 69) e depende de uma atitude frente a concepcdo fragmentéria do
conhecimento, de modo a substitui-la por uma concepgao unitaria do ser humano. Assim,

tornar-se-ia possivel a interacdo e o didlogo entre as ciéncias. Desse modo, pode-se

5 Fucci Amato (2010) e Fazenda (2011) discutem os termos com maior profundidade e, portanto, podem
ser consultadas para entendimento sobre este assunto.



30

compreender que a interdisciplinaridade remete a quebra de barreiras existentes entre as
disciplinas, estabelecidas entre ciéncia, filosofia, arte e religido, mas, mais do que isso
significa a superacdo da visao fragmentada dos seres e do mundo. Nessa perspectiva, ndo
visa a extin¢do das circunscri¢des existentes entre as coisas € os fenomenos, mas sim do
distanciamento, da falta de didlogo entre eles.

Além de estabelecer o que ¢ interdisciplinaridade, Fazenda (2011) fala sobre “sua
utilidade, valor e aplicabilidade™ (p. 71), tecendo uma articulagdo entre os universos
epistemolégico e pedagogico da interdisciplinaridade. Para a autora, a contribui¢do da
interdisciplinaridade pode ser verificada na formagao geral e profissional dos individuos,
assim como no desenvolvimento dos pesquisadores. Além disso, permite uma educagio
permanente e representa um caminho para a superagdo da dicotomia entre ensino e
pesquisa.

Direcionando a discussdo para a drea da musica, Fucci Amato (2010) explica que
a interdisciplinaridade pode contribuir para este campo tanto no ambito da pesquisa
quanto na docéncia. Além disso, segundo a autora, uma vez que o saber musical ¢é
considerado pertencente a um campo artistico e oposto aquilo que ¢ considerado saber
cientifico, ¢ comum a busca por referenciais em outras areas do conhecimento, o que
contribui para que possa ser reconhecida como uma area interdisciplinar.

Fucci Amato (2010) lembra, ainda, que a conjugagdo entre a musica e outros
campos do conhecimento tem sido feita desde a Antiguidade cléssica, a partir de estudos
de Pitagoras, Platdo, Aristoteles e Agostinho de Hipona. No sentido da
interdisciplinaridade, atualmente sdo desenvolvidos estudos em éareas como a fisica, a
filosofia, a sociologia, a psicologia, a educagdo, dentre outras, em busca de compreender

o fendmeno musical.
2.2. Criatividade no ensino de musica

Existem diversas perspectivas acerca do significado de criatividade®. Apesar de a
compreensdo a respeito de sua defini¢do ndo ser consensual, a nogdo de que se trata da
emergéncia de um produto novo, seja enquanto ideia ou como invenc¢do original,
configura uma concep¢do comum (ALENCAR; FLEITH, 2003 apud BEINEKE, 2012).

Nesse sentido, John Paynter compreende a criatividade enquanto um produto novo que

6 Uma vez que ndo cabe trazer para este trabalho detalhes sobre as perspectivas de diferentes autores acerca
do que ¢ criatividade, indico, para o caso de interesse pelo assunto, a leitura de Beineke (2009; 2012) e
Levek e Santiago (2019).
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tem relacdo com a individualidade do ser, bem como com seu entorno, que abrange
experiéncias de vida e relagdes interpessoais (MATEIRO, 2012).

Beineke (2009; 2012), que tem desenvolvido pesquisas sobre aprendizagem
criativa na educagdo musical- a qual, segundo a autora, se refere a um enfoque mais
recente, encontrando-se entre o ensino criativo € o ensino para a criatividade, de modo
que “procura capturar tanto a perspectiva do professor como a dos alunos” (BEINEKE,
2012, p. 49) — explica que, no aprender criativamente estdo imbricados valores éticos a
serem construidos na escola, a partir de atividades socialmente participativas e
colaborativas.

Dessa forma, a criatividade vai além da criacdo de algo novo ou da aplicacio de
conhecimentos, pois se refere a processos em que seres humanos se relacionam no fazer
musical e aprendem uns com os outros. Segundo Beineke (2012), a aprendizagem criativa
em musica pode ser uma alternativa para a constru¢do de “uma educacdo musical na
escola basica que contribua com a formagdo de pessoas mais sensiveis, solidarias, criticas
e transformadoras, quando a criacdo abre a possibilidade de pensar um mundo melhor”
(p. 56).

O citado compositor e professor John Paynter (1931-2010), internacionalmente
conhecido pelo trabalho que desenvolveu em escolas inglesas, € referéncia no assunto em
questdo, pois propos e defendeu um fazer musical criativo no ensino de musica
(MATEIRO, 2012), enquanto estratégia para o desenvolvimento pessoal e humano. Tal
como afirma Mateiro (2012), “seu pensamento fundamenta-se, por um lado, nas ideias
educativas caracteristicas do inicio do século XX, tendo como alicerce pedagogico os
principios de liberdade, descoberta e individualidade e, por outro, acompanha a revolucao
musical dos compositores de sua época” (p. 245), mudancas histdricas que incidiam sobre
a musica e seu ensino.

A partir da segunda metade do século XX, vigorando a “educac¢do liberal”, sao
questionados e revistos métodos pedagogicos embasados em um ensino exclusivamente
expositivo e que privilegiava a memorizagdo de conteudos. Assim, a educacio passa a ser
baseada na natureza, na espontaneidade e na liberdade, enfocando a crianga. Da mesma
forma, o ensino de musica vivenciava as mudangas ocorridas naquele contexto. Com o
advento da tecnologia, compositores como Pierre Schaeffer e John Cage desenvolviam
pesquisas envolvendo ruidos, sons eletronicos e sons do cotidiano, propondo
rompimentos com o passado a partir da inser¢do, na musica, de novos materiais, técnicas,

ferramentas e métodos (MATEIRO, 2012).
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Segundo Mateiro (2012), tais propostas educacionais sdo reflexo de tendéncias
despontadas no século anterior, como as doutrinas de Rousseau — a partir das quais nasce
a “educagdo nova”, que influencia as concepgdes psicoldgica, sociologica e cientifica da
educacgdo — e as ideias de Pestalozzi — que “defendia a vivéncia intuitiva antes de chegar

aos conceitos” (p. 251). A autora explica:

A “escola nova” tinha, entdo, como principais caracteristicas: educagéo
integral (intelectual, moral e civica); educacdo ativa; educacdo pratica,
sendo obrigatorios os trabalhos manuais; exercicios de autonomia; vida
no campo; coeducacdo; ensino individualizado. Opostamente ao
intelectualismo da escola tradicional, as escolas novas valorizavam os
jogos, os exercicios, as praticas de desenvolvimento da motricidade e
da percepcao que estimulassem as mais diversas habilidades. Voltam-
se para a compreensdo da natureza da crianca (MATEIRO, 2012, p.
251).

Nesse cendrio, em que vigorava o pensamento liberal, e em que “qualquer
fendmeno sonoro ¢ considerado fonte de criagdo musical (...)” (MATEIRO, 2012, p. 246),
fundamentavam-se os principios pedagogicos de John Paynter. O professor adota tais
ideias em suas aulas de musica, valorizando a expressao de seus alunos através da criagao
musical, e questiona o fato de o ensino de musica em escolas inglesas se pautar na
transmissdo de informagdes sobre teoria musical e historia da musica. Preocupado em
promover uma educagdo integral, Paynter defendia que a musica ¢ para todos e que o
papel do ensino de musica nas escolas deve ser proporcionar diversas experiéncias
criativas através dessa linguagem, e ndo enfocar em formar instrumentistas (MATEIRO,
2012).

Tal como enfatiza Mateiro (2012), além de retratar imagens da natureza e
situagdes da vida, os artistas, poetas e misicos também projetam os proprios sentimentos
em suas obras, portanto, € necessario promover a educagdo dos sentimentos para que os
alunos se expressem. Nesse sentido, ainda que a sensibilidade seja considerada como algo
que o professor ndo pode ensinar, o espirito da descoberta, presente na sociedade do
século XX, pode auxiliar nesse sentido, contribuindo para a invengao.

Mateiro (2012) relata que as atividades musicais de Paynter ndo configuram um
método a ser seguido, pois o educador deixara claro em suas obras que suas propostas sao
formas de pensar sobre o fazer musical, através de ideias experimentadas, e que “a
principal caracteristica da experiéncia artistica ¢ a criatividade” (p. 259). Sendo assim,

parafraseando Mateiro, John Paynter espera que seu trabalho sirva para inspirar



33

professores na criacdo de novas possibilidades e na adaptagdo de atividades de acordo
com as diversas situa¢des educacionais.

As obras de Paynter — tais como Sound and Silence (1970), Hear and Now (1972)
e Sound and Structure (1992) —, a partir do que o educador escreve e do que propode,
ilustram seu pensamento a respeito da educagdo, do ensino de musica e da criatividade.
De modo geral, os trabalhos registram as ideias do autor a sobre educacdo: sua
compreensdo sobre a crianga enquanto um ser naturalmente criativo; a proposta de
atividades que estimulam a criatividade e das quais professores e alunos participam
ativamente; traz a abordagem da musica contemporanea nas escolas, chamada musica
nova, a partir da qual os professores passam a fazer musica, indo para além da
interpretacdo vocal e instrumental; argumenta em favor da criatividade também
defendendo-a como base para o curriculo de musica e reafirmando que a musica ¢ uma
arte criativa em todas as suas formas: a invengdo na composi¢do, a interpretagdo na
execucao e o “refazer a musica dentro de nds mesmos” na audi¢do (MATEIRO, 2012, p.
261); o educador “ressalta a imaginagdo, a énfase no individuo e o material disponivel
como aspectos fundamentais no processo educacional (...)” e “propde atividades para as
aulas de musica transformando-as em momentos de descoberta e expressao individual,
exploragdo sonora e participacao ativa de todos os alunos” (MATEIRO, 2012, p. 261);
Consequentemente, a concep¢ao da “escolarizacdo” passa da instrucdo a educagdo, na
qual a transmissdo e a aquisi¢cao de conhecimentos sdo substituidas pelos recursos naturais
da crianga — curiosidade, imaginacao e criagdo (p. 260-261).

Mateiro (2012) afirma que a proposta pedagogica de Paynter tem como ponto de
partida a técnica de composi¢ado e, assim, o desenvolvimento da capacidade criativa dos
alunos, sendo necessaria uma educacdo dos sentimentos e o despertar da imaginagdo.
Além disso, o educador destaca “a escuta criativa, a integragdo da musica com outras
areas artisticas e a composicao e a introdu¢do da musica contemporanea nas escolas como

aspectos essenciais a educagdo musical” (p. 262).
2.3. Miusica Popular, Cultura Popular e seus aspectos como abordagem de ensino

Para este subitem foram selecionados dois autores: Lucy Green e José Jorge de
Carvalho. Green lidera o projeto nacional de educacdo denominado Musical Futures, que
prevé a adocdo e adaptacdo de métodos informais de aprendizagem de musica em

ambientes de sala de aula. A educadora musical britanica tem trazido discussoes a respeito
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das abordagens de ensino de musica, a partir de pesquisas sobre processos de
aprendizagem de musicos populares.

Segundo Green (2012), seria desejavel o incentivo aos alunos, desde pequenos, a
experiéncia com os mais variados estilos musicais, visando o desenvolvimento de sua
capacidade critica e, de modo geral, uma participagdo e envolvimento mais amplo desses
jovens com musica. A autora explica que tal criticidade ocorreria mais provavelmente se
os estudantes tivessem experiéncias positivas com varios tipos de musica, em relagdo a
seus significados inerentes e delineados, o que se configuraria enquanto celebragdo
musical. Os significados inerentes dizem respeito a organizacdo de materiais inerentes a
musica, como sons ¢ siléncios, podendo ser considerados como uma sintaxe musical. Ja
os significados delineados remetem a conceitos extramusicais, como associagdes sociais,
culturais, religiosas e politicas (GREEN, 2012).

De acordo com Green (2012), uma resposta negativa a um dos significados pode
influenciar e, inclusive, modificar a relagdo com o outro significado. Nesse sentido, a
pesquisadora tem tratado das préticas de aprendizagem informal de musicos populares
(GREEN, 2002; 2008; 2012), e acredita que essas ndo tém sido consideradas
suficientemente em curriculos que preveem o ensino da musica popular.

Sendo assim, uma vez que essa musica ¢ introduzida em sala de aula, ela deixa de
ser considerada como “musica pop” pelos alunos. Dentre outros aspectos, isso ocorre
porque a abordagem dada ao ensino e aprendizagem dessa musica ¢ formal e prejudica a
celebracdo musical, isto €, uma relagdo positiva dos alunos com uma musica da qual
gostam e ouvem em seu cotidiano, fora do contexto escolar (GREEN, 2012).

Dessa forma, uma musica que apresenta delinea¢des positivas para os alunos, ao
adentrar a sala de aula, ndo se sustenta como curriculo. Isso se deve também ao fato de
ser tratada por professores, demandas do curriculo e bancas examinadoras “como se seus
significados inerentes assegurassem o mesmo tipo de atencdo que a musica classica”

(GREEN, 2012, p. 66).

(...) mesmo a musica popular tendo estado presente em sala de aula por
muitos anos, a identificagdo com suas delineagdes e familiaridade com
seus significados inerentes ndo tem levado a experiéncias de
“celebracdo musical” para um esmagador nimero de criangas nas
escolas. Portanto, muitos alunos tendem a se encontrar em uma relagao
ambigua ou mesmo alienada com muita musica de sala de aula, mesmo
quando ¢ uma musica celebrada fora da escola (GREEN, 2012, p. 67).
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Por outro lado, Green (2012) chama a aten¢do para o fato de a musica cléssica,
como a autora denomina, ter perdido suas caracteristicas ao sair de seu contexto original
para adentrar as escolas. Outrora praticada informalmente, em redes de familia de
musicos e nas relagdes entre mestre e aprendizes, essa musica passa a fazer parte de um
“territorio ‘inauténtico’ de principios e procedimentos educacionais formais (p. 77). Isso
serve de alerta para o risco de a familiaridade dos estudantes com a musica popular ser
afetada negativamente de acordo com a abordagem dada a ela em contextos formais de
educagao.

A preocupacdo em considerar a musica popular em sala de aula esté aliada ao fato
de que a musica ndo se desvincula da vida social e politica do ser humano, fazendo parte
de seu cotidiano. Assim, uma vez que a musica popular esta presente nas vidas dos
estudantes, deve ter lugar também na escola, onde se did o “entrelacamento de
significados, valores e experiéncias musicais” (GREEN, 2012, p. 62) e onde se deve
manifestar a masica dos alunos. Nesse sentido, Green sugere que por meio de praticas
informais de aprendizagem musical ¢ possivel que os estudantes reconsiderem tanto a
musica popular quanto a musica classica, ampliando seu repertorio.

Em Music, Informal Learning and the School, Green (2008) elenca cinco
principios fundamentais da aprendizagem informal, pautados em pesquisas anteriores,
através das quais investigou as praticas de aprendizagem de musicos populares
autodidatas. De acordo com a educadora, na aprendizagem informal: 1. Os alunos
escolhem a musica com a qual irdo trabalhar; 2. Os estudantes tiram musicas de ouvido,
o que consiste no principal método de aquisicio de repertorio; 3. Pratica-se a
aprendizagem entre pares/autodirigida, envolvendo discussdo, observagdo, escuta e
imitacdo; 4. Habilidades e conhecimentos sdo assimilados de maneira pessoal, aleatoria,
partindo-se de pecas musicais completas; 5. Integram-se apreciagdo, execucdo,
improvisagdo e composi¢do musicais, com énfase na criatividade (GREEN, 2008; 2012).

Ao inserir a musica popular no curriculo escolar, os processos através dos quais
ela é transmitida devem ser levados em conta, ¢ isso demanda modificagdes nas
estratégias de ensino, ja que a forma de produc¢ao e transmissao da musica dao origem a
natureza de seus significados inerentes e as suas delineagdes (GREEN, 2012), o que
influenciara o envolvimento dos alunos com a musica.

Para Green (2012), repensar tais estratégias nos aproximard da musica popular
como um todo e ndo com um espectro deste produto, apenas. Assim, esse ¢ 0 caminho

para tornar possivel que os alunos tenham uma experiéncia positiva em relagdo aos
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significados inerentes e delineados da musica popular e de outras musicas, em sala de
aula.

Jos¢ Jorge de Carvalho ¢ professor do Departamento de Antropologia da
Universidade de Brasilia — UnB e coordena o projeto Encontro de Saberes, que trata do
didlogo entre conhecimentos populares/tradicionais, indigenas, afro-brasileiros e
académicos. Defensor do intercAmbio cultural, Carvalho (2011) faz uma critica a
desvalorizagdo de saberes outros, para além daqueles adquiridos através da educacdo
formal, e defende que eles devem fazer parte do ambiente universitério.

Ao lembrar a proposta de um sistema de cotas para a populagdo afro e indigena,
apresentada pela Universidade de Brasilia — UnB em 1999, Carvalho (2014) revela o
questionamento surgido da propria iniciativa sobre o motivo para se querer uma educagao
universitdria para povos indigenas e afro-americanos. Segundo o autor, isto apontou para
a importancia de se ampliar a diversidade de saberes que fazem parte dos programas
curriculares, a fim de se combater a desigualdade étnica e racial nas universidades.

A partir do desafio de se pensar uma universidade que abarcasse todos os saberes
vigentes no continente — além dos ocidentais, como os indigenas, afro-americanos e de
comunidades tradicionais — nasceu o projeto Encontro de Saberes, proposto pelo Instituto
Nacional de Ciéncia e Tecnologia de Inclusdo no Ensino Superior e na Pesquisa junto a
UnB. A proposta — de cunho politico, institucional, pedagdgico e epistémico — visa um
trabalho pedagodgico que inclui em cursos regulares da universidade xamas, artesdos,
musicos populares, dentre outros mestres tradicionais, os quais atuam, junto de docentes
da instituicdo, em diversas areas, como saude, meio ambiente, arquitetura e artes

(CARVALHO, 2014).

Se a luta pelas cotas foi uma descolonizagdo antirracista que abriu as
portas aos jovens afro e indigenas para que eles tivessem o direito de
entrar como estudantes em nossas universidades, o projeto Encontro de
Saberes completa essa descolonizagdo em sua dimensdo mais
epistémica: esses jovens estudam com professores brancos, mas
também estudantes brancos tém a oportunidade de aprender com
académicos afro e indigenas. Assim, com este projeto, fortalecemos e
unificamos, ao mesmo tempo, a luta pela superagdo do racismo
fenotipico e do eurocentrismo monoepistémico, ambos firmemente
instalados em universidades regionais (CARVALHO, 2014, p. 136,
tradugdo nossa).

Considerando a importancia de se compreender a desqualificacdo historica sofrida

pelos saberes tradicionais, Carvalho (2011) aborda sua negacdo na constituicdo das
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universidades brasileiras, que, segundo ele, sdo colonizadas e reprodutoras do saber
europeu, letrado e moderno. A aceitagdo, na academia, apenas de pessoas com letramento
e que haviam passado pela educagdo formal tratou-se de uma estratégia para legitimar o
saber de origem europeia, garantindo sua predominancia e barrando a entrada de outros
saberes nas universidades (CARVALHO, 2011).

Nesse sentido, o Encontro de Saberes desafia as formas convencionais de
producdo e circulacdo do conhecimento, pois, ao acolher saberes outros e os sabios que
os carregam, além dos docentes, cria um espacgo de desafios mutuos e de enriquecimento

do ensino e aprendizagem na universidade (CARVALHO, 2014).
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3. REDESCOBRINDO CAMINHOS METODOLOGICOS, CONSTRUINDO E
FUNDAMENTANDO O TRAJETO

Esta pesquisa foi se construindo durante seu proprio processo, de modo que aquilo
que havia sido pensado para o trabalho, ajustou-se as mudangas ndo previstas em seu
trajeto. Essa pode ser uma caracteristica da pesquisa qualitativa, tornando concreta a
crenca de que, como disse o poeta espanhol Antonio Machado, o caminho se faz ao
caminhar. Da mesma forma, para Fialho (2014, p. 50), “o percurso da pesquisa na
abordagem qualitativa, faz-se ao pesquisar”.

Sobre esse aspecto, concordo ainda com Moraes € Torre (2006). Os autores fazem
referéncia ao pensamento complexo de Edgar Morin, no entanto, sua ideia parece
adequada também ao desenvolvimento da pesquisa em Educacdo, isto ¢, a compreensao
de que seu percurso “¢ um caminho aberto ao inesperado, as emergéncias, a criatividade,
as incertezas e aos possiveis erros e necessidades de mudancga e bifurcagdo na rota” (p.
148). Sendo assim, apesar de haver, inicialmente, hipoteses metodologicas para esta
investigacdo, tornou-se necessario que algumas escolhas fossem tomadas conforme era
realizada, e o caminho foi se definindo ao longo de seu desenvolvimento.

Desde que comecei a pensar este trabalho, entrevistar Cecilia Conde era crucial
para o desenvolvimento da pesquisa. Dessa forma, o fato de os documentos sobre a
musicista, encontrados até aquele momento, ndo serem suficientes ndo era um problema,
pois, além de oferecer suas proprias narrativas, a professora poderia dar dicas sobre onde
encontrar outros materiais referentes e produzidos por ela e até mesmo compartilhar um
possivel arquivo pessoal com manuscritos, fotografias e documentos diversos. Eu
também considerava entrevistar pessoas de seu convivio e pretendia chegar até elas por
meio da propria Cecilia.

Antes que pudéssemos nos encontrar, porém, Cecilia Conde faleceu, em setembro
de 2018, um ano apds eu iniciar o mestrado. Na época, enquanto minha orientadora
tentava contato com Cecilia Conde, eu me comunicava com Adriana Rodrigues — que
participou da pesquisa através de uma entrevista e que apresento mais adiante —, por
intermédio de minha orientadora. Adriana era bastante proxima de Cecilia e nos colocaria

em contato.



39

Apos o falecimento da educadora, algumas ideias pretendidas para o
encaminhamento da pesquisa tiveram de ser ajustadas. Assim, aquilo que eu poderia
conseguir através de Cecilia Conde teria de ser encontrado por outros meios; as
entrevistas com quem a conhecia vieram para o primeiro plano da pesquisa e saber quem

eram essas pessoas tornou-se um desafio.
3.1. Descobrindo os entrevistados

Entrevistar pessoas que conheceram Cecilia Conde se mostrou necessario, pois,
as informagodes pretendidas para responder a questdo de pesquisa deste trabalho, bem
como para seu desenvolvimento, de modo geral, ndo constavam, de forma satisfatoria,
em livros ou em outros materiais encontrados. Nesse sentido, Muylaert et al. (2014)
afirmam que os relatos orais sdo valorizados por ndo serem encontrados em documentos.
As entrevistas se tornam necessarias, a medida que, como lembra Verena (2005), alguns
temas ndo se prestam a investigacdes aprofundadas em outras fontes, uma vez que ndo ha
documentos secundarios “disponiveis nas instituigdes usualmente procuradas” (p. 81).

Meu conhecimento a respeito de Cecilia Conde limitava-se aos escassos materiais
a que tivera acesso até aquele momento, consistindo em textos breves sobre a musicista
encontrados na web e em um preficio escrito por ela. Dessa forma, contando com meu
desejo de conhecé-la e de desenvolver uma pesquisa biografica, sabia que adentraria um
mundo totalmente novo para mim, partindo “do zero” na investigacdo de uma vida sobre
a qual eu nada, ou muito pouco, sabia.

Diante do cenario em que me encontrava — e apds estabelecer que as entrevistas
com conhecidos de Cecilia Conde comporiam o passo inicial da coleta de dados da
pesquisa e de meu adentramento no mundo da educadora —, precisava descobrir um meio
de conhecer quem seriam os entrevistados. Uma forma que encontrei de fazé-lo foi
através do Facebook, rede social online.

A crescente presenca das tecnologias digitais tem influenciado também as
pesquisas cientificas em suas propostas e metodologias, como a tese de doutorado de
Castro (2015)". No entanto, por tratar-se de uma area emergente, no encontrei referéncias

para tracar o percurso metodolégico do processo de busca por conhecer os possiveis

" CASTRO, Fernanda Meneses de Miranda. Inteligéncia coletiva e redes sociais: uma anélise da promogéo
digital do turismo no destino Salvador. Tese (Doutorado em Desenvolvimento Regional e Urbano) —
Universidade Salvador, Salvador, 2015.
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entrevistados, o que me levou a elaborar e colocar em pratica minha propria forma de
desenvolver tal investigagao.

Mantive-me atenta as publicagdes no Facebook sobretudo nos vinte dias apos o
falecimento de Cecilia Conde, quando varios internautas prestavam homenagens a
educadora, confessando saudade e narrando lembrancgas. Kozinets (2014, p. 11) escreve
a respeito da Netnografia, uma metodologia que visa o estudo de comunidades e culturas
online, e afirma que a internet “¢ um mundo que inclui o uso da tecnologia para se
comunicar, debater, socializar, expressar e compreender”. Ainda que esta pesquisa nao se
configure enquanto uma Netnografia, essa concep¢do se demonstrou concreta em dois
momentos: quando os internautas se expressaram a respeito de Cecilia Conde e na
possibilidade que tive de acessar esse conteido e chegar até essas pessoas por meio de
uma rede social online.

Inicialmente, cheguei até as postagens dessas pessoas — que eu ndo conhecia —
com auxilio de minha orientadora, que as tinha como Amigos naquela rede social. A partir
do acesso a essas publicagdes, acessei também os perfis de outros internautas que as
comentavam e/ou compartilhavam. Alguns desses ainda escreviam textos em seus perfis
do Facebook, que também eram compartilhados e seguidos de comentérios de outros
usuarios.

Kozinets (2014) sugere que, no desenvolvimento de uma pesquisa netnografica, o
pesquisador experimente a interacdo social online tal como os internautas participantes
de sua pesquisa, a fim estar inserido naquele grupo e vivenciar as experiéncias pelas quais
os usuarios passam. De acordo com o autor, isso inclui, dentre outras coisas, “talvez
passar, no mesmo dia, do acompanhamento de um grupo ou féorum de discussao vinculado
a uma pagina da rede para a leitura de um comentario em um blog” (p. 85). Esta medida
foi adotada por mim, com a inten¢do de conhecer os vinculos de Cecilia Conde,
permitindo que pudesse selecionar os entrevistados. Além disso, por vezes, os textos
escritos nas publicagdes e comentarios revelavam historias a respeito da educadora das
quais eu ndo tinha conhecimento, o que se fazia como um pontapé na busca por mais
informacgdes a respeito daqueles assuntos.

Finalmente, o processo de acesso a publicagbes e a comentarios e
compartilhamentos das publica¢des se fez como uma rede e me levou a conhecer os

possiveis entrevistados.
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Figura 1 — Esquema ilustrativo do processo de busca pelos entrevistados

Comentério na Publicagéo 1

Comentario na Publicagdo 1 e
texto no préprio perfil 125 nomes - comentarios,
(Publicagdo 2) publicagdes e
compartilhamentos

Publicagdo 1

Compartilhamento da
Publicagao 1

Comentério na Publicagdo 2

Fonte: Imagem elaborada pela autora.

Obtive, inicialmente, uma listagem com 125 nomes, que incluiam ex-alunos,
colegas de trabalho, amigos e familiares de Cecilia Conde. Para escrever a lista, lia cada
publicacdo referente a musicista e analisava se o autor possivelmente tinha uma relagdo
estreita com ela a partir do que escrevia. Isso era possivel porque varios deles narravam
brevemente suas historias com a educadora, revelando ser seus ex-alunos, amigos,
familiares ou ter trabalhado com ela em algum momento.

Quando ficava em duvida, acessava os perfis dos usudrios no Facebook e/ou seus
curriculos Lattes®, para aqueles que possuiam, em busca de conhecer suas formagdes e
ocupagdes profissionais, descobrindo a relagdo de varios deles, por exemplo, com o
Conservatorio Brasileiro de Musica, instituicdo, como mencionado, fundada por

familiares de Cecilia, onde ela foi diretora até 2014.

8 Trata-se de um curriculo elaborado nas normas da Plataforma Lattes, que ¢ gerida pelo CNPq (Conselho
Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico). E utilizado para registro do percurso académico
de estudantes e pesquisadores do Brasil.
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Também busquei alguns nomes junto ao de Cecilia Conde no Google (ex.: fulano
e Cecilia Conde) — site de buscas —, o que, por vezes, revelava trabalhos realizados entre
ela e essas pessoas. Prosseguia da mesma forma no que diz respeito aos comentarios
escritos nas publicacdes, fazendo uma breve andlise sobre a mensagem, acessando o perfil
online da pessoa que havia comentado, fazendo buscas a respeito de sua relacdo com
Cecilia no Google, e, assim, considerando ou descartando a possibilidade de ser proxima
a professora.

Verena (2005) explica que, além de ser guiada pelos objetivos da pesquisa, a
escolha dos entrevistados deve ser orientada também pela posi¢ao do depoente em relagio
ao tema, pelo significado de sua experiéncia. Dessa forma, segundo a autora, “em
primeiro lugar, convém selecionar os entrevistados entre aqueles que participaram,
viveram, presenciaram ou se inteiraram de ocorréncias ou situagdes ligadas ao tema e que
possam fornecer depoimentos significativos” (p. 31-32). Isso foi considerado para esta
pesquisa, a partir da selecdo, para as entrevistas, de pessoas que estabeleceram fortes
vinculos com Cecilia Conde através de uma convivéncia diaria com a musicista, fosse
como suas alunas e/ou trabalhando com ela, e tendo, assim, um conhecimento sobre suas
formas de pensar a educagdo e a educagcdo musical e a respeito de sua atuagdo como
educadora.

Ap6s cada nome encontrado e listado, eu escrevia algumas linhas sobre a pessoa
e, em seguida, copiava o que ela havia escrito em comentério ou o texto publicado em
seu proprio perfil do Facebook, quando era o caso, informagdes que revelavam quem era
e/ou suarelagdo com Cecilia Conde. Essa pratica estd de acordo com o que explica Verena
(2005), segundo a qual “convém listar os entrevistados sobre os quais se pretende investir
ao longo do trabalho, justificando, em cada caso, a escolha. Isso pode ser feito
acrescentando-se a0 nome do possivel entrevistado um resumo de sua participagdo no
tema” (p. 32). A citagdo a seguir traz um exemplo desse exercicio. O nome listado ¢ de

um dos entrevistados, sobre os quais falo adiante:
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Figura 2 — Nome inserido na Lista de possiveis entrevistados

- cheguei até ele a partir de um comentario que fez em uma
To internauta. Luiz e Cecilia parecem ter sido muito proximos. Ele es
seu contato com ela antecede seu trabalho no CBM — portanto, foi pr

A4 — e que foi “acolhido” por Cecilia quando “ainda [era] um garotinho de
pouquinhos anos”. Conhece bem os trabalhos de Cecilia, pois comentou: “Ho
Dia de Rock, o Arquiteto e o Imperador da Assiria vao se esbaldar com as cangoes
da Nau Catarineta”; “Uma grande musicista. Trouxe para o Brasil o curso de
Musicoterapia, criou o programa de Animacao Cultural de Cieps, compos trilhas
teatrais legendarias entre muitas outras coisas”. Comentou também que esta
finalizando sua dissertagao de mestrado e que um capitulo é dedicado aos CIEPs
(pedir para compartilhar comigo).

Parte do que Luiz publicou diz: “Alguém que se colocou de maneira muito
especial na minha vida, pessoa que eu gostaria de ter ido passar mais tardes com
ela, as que passamos juntos foram poucas, contadas apenas nos dedos de uma das
maos. Tentava organizar nossos dias, mas quando eu podia, ela ndo podia, atengdo
a satde e a idade por vezes impediam um encontro. Mas essas ultimas tardes dos
ultimos tempos que passamos alguns minutos juntos, numa visita que nao
atrapalhasse a rotina de cuidados, me valeram muito. Essa pessoa que ¢ uma
riqueza da cultura artistica brasileira, uma criadora de cangdes para legendarias
pecas do nosso teatro. Cecilia Conde essa mulher de porte fisico grande e altivo
(...) Essa mulher, essa artista e pensadora criou um dos mais impactantes projetos
que conheci e participei, a ANIMACAO CULTURAL DE CIEPS, e foi a

precursora da MUSICOTERAPIA em nosso pais, manteve a qualidade huma
' dicdo artistica do CONSERVATORIO BRASILEIRO DE MUSICA, ;
de e seu tio, enquanto sua diretora cultural por décadas, e fez tanto, t
e, a cultura e a educacdo” (Luiz Vaz, publicagdo no Facebook em

Fonte: Imagem elaborada pela autora.

Apds um més dedicado a elaborar esta lista, os nomes foram inseridos em
categorias, as quais foram criadas de acordo com a relagdo do possivel entrevistado com
Cecilia Conde. Trés grandes categorias foram denominadas Ex-Alunos, Colegas de
Trabalho e Outros, respectivamente. As duas primeiras ainda se desdobraram em outras
subcategorias, enquanto Outros incluiu nomes que ndo se encaixaram nos demais grupos.

A Figura 3 resume a divis@o e organizac¢ao das categorias e subcategorias:
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Figura 3 — Categorizacdo dos nomes dos possiveis entrevistados

Da Escolinha de Arte do
Brasil

Da Escola Israelita

EX-ALUNOS Brasileira Eliezer
Steinbarg
Do Conservatério ~ _____ Orientandos
Brasileiro de Musica da Cecilia
Funcionarios e
ex-funcionarios do CBM
COLEGAS DE TRABALHO
1.Departamento de Cultura
R IGID - do Estado do Rio
trabalharam com Cecilia - _ 2.Secretaria de Educagso
em outros espacgos e 3.Espetaculos de teatro
projetos 4.C0nCenQS
5.Projeto de Animagéao
Cultural nos CIEPs (Centros
Integrados de Educacéo
Publica)
ex-alunos
(oficinas, cursos de
formacéo, espagos
nao identificados)
OUTROS F-=" amigos (psiquiatra,
filésofo, professores)
familiares
jornalistas

Fonte: Ilustracdo elaborada pela autora.

Vale esclarecer que as nuvens em cor de rosa ndo dizem respeito a uma
subcategoria, apenas informam a qualidade dos nomes inseridos nos grupos a que se
referem. Ademais, varios nomes encaixaram-se em mais de uma categoria, ou seja, havia
pessoas que eram ex-alunas de Cecilia Conde, mas que também trabalharam com ela.

A partir dessas informagdes, selecionei os nomes para as entrevistas, quando
reduzi a lista de 125 para 28 nomes. Num segundo momento e, finalmente, defini os seis
entrevistados para a dissertagdo. Para tal escolha, considerei os objetivos da pesquisa e,
assim, a contribuicdo do suposto informante, de acordo com sua relagdo com Cecilia
Conde. De acordo com Verena (2005, p. 37), “apesar de ser impossivel estabelecer com
antecedéncia o nimero exato de pessoas a entrevistar no decorrer da pesquisa, a listagem
extensa e flexivel dos entrevistados em potencial, acompanhada do registro dos que nela

sdo prioritarios, ja fornece uma ideia do nimero de entrevistas que podem ser realizadas”.
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3.1.1. Os perfis dos entrevistados

Neste item consta o perfil de cada entrevistado, sendo apresentados dados
referentes a sua formacgdo e atuagdo profissional, bem como sua relacdo com Cecilia
Conde. Essas informagdes foram encontradas nos curriculos Lattes’ dos participantes da
pesquisa e complementadas a partir de informagdes coletadas nas entrevistas com cada
um deles. Sobre isso, ao solicitar que o entrevistado falasse sobre como havia conhecido
Cecilia Conde, tive acesso a informagdes referentes ao relacionamento pessoal e
profissional entre eles e a educadora, o que contribuiu para a escrita deste capitulo. O
assunto surgiu também em outros momentos da entrevista e foi identificado e selecionado
a partir de analise e categorizacdo do material.

De acordo com Verena (2005), o conhecimento da biografia dos entrevistados
pode servir de apoio para a realizagdo das entrevistas. A partir disso, € possivel cruzar
dados biograficos e o roteiro geral de entrevistas, elaborando questdes relevantes para a
investigacdo e que dizem respeito ao entrevistado e/ou a sua relagdo com o tema. Além
disso, conhecer sua biografia permite ao pesquisador compreender melhor os relatos dos
colaboradores da pesquisa, “seu discurso e suas referéncias mais particulares” (p. 90).

Os entrevistados sdo identificados por seus nomes verdadeiros — o que se justifica
pela importancia de sua relagdo com Cecilia Conde, que norteou a selecdo dessas pessoas
—, op¢do com a qual estiveram de acordo, como consta nos documentos de autorizagao,
cujos modelos encontram-se disponiveis nos Apéndices, ao final deste trabalho. Vale
ressaltar que os participantes da pesquisa tiveram acesso prévio aos textos e puderam

conferir a eles os ajustes necessarios antes de autoriza-los.
Adriana Rodrigues Didier

Adriana Rodrigues ¢ graduada em Licenciatura em Musica e em Musicoterapia
pelo Conservatério Brasileiro de Musica-Centro Universitario — CBM-CEU, mestre em
Musica e Educacdo pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO e
doutoranda em Musica pela mesma instituicdo. E presidente do Foro Latinoamericano de
Educacion Musical (Internacional), o FLADEM, membro do Programa de Mestrado
Profissional em Ensino das Praticas Musicais — PROEMUS da UNIRIO e coordenadora

da Especializagdo Internacional em Educagdao Musical, parceria FLADEM/Fladem Brasil

° Acesso através da Plataforma Lattes: http:/lattes.cnpq.br/
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e CBM-CEU. Atua como professora do curso de Licenciatura em Musica e dos cursos da
Po6s-Graduacao em Regéncia Coral e em Educagdo Musical do CBM-CEU.

Adriana foi, além de aluna e colega de trabalho de Cecilia Conde, uma amiga
muito proxima da professora com quem tem “vdrias frentes”, segundo afirma (DIDIER,
2018). Encontraram-se, pela primeira vez, em um espetaculo da pega de teatro Nau
Catarineta, de que Cecilia participava e, posteriormente, no CBM, quando Adriana foi
apresentada a instituicdo por Caique Botkay — musico que trabalhou com Cecilia Conde,
sobretudo na area do Teatro — e passou a ser aluna de Cecilia ao cursar Musicoterapia.
Mais tarde, desenvolveram vérios trabalhos juntas, como o projeto Musica na Escola, em
1999. Em 2003 Adriana passou a atuar como professora de Cultura Popular no Curso de
Graduacdo do Conservatério e, em 2010, foi convidada por Cecilia para ser diretora do
CBM, cargo em que permaneceu até que a instituicdo fosse vendida. Adriana e Cecilia
estiveram juntas em diversos projetos e viagens até o fim da vida da musicista (Adriana

R., Caderno de Entrevistas, 2018; DIDIER, 2018).
Inés de Almeida Rocha

Inés Rocha graduou-se em Musica - Piano pela Universidade Federal do Rio de
Janeiro — UFRJ e em Educacdo Artistica - Habilitacio Educagdo Musical pelo
Conservatorio Brasileiro de Musica-Centro Universitario — CBM-CEU, onde fez
Especializagdo em Educagdo Musical. Inés Rocha ¢ mestre em Musica também pelo
CBM, doutora em Educacdo pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro — UERJ e
possui pos-doutorado pela Universidad de Valladolid. Atualmente, ¢ professora titular do
Colégio Pedro II, Departamento de Educagdo Musical, e professora ligada ao Programa
de P6s-Graduagdo em Musica da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro —
UNIRIO.

Inés conheceu Cecilia Conde, a principio, quando se tornou aluna do CBM.
Primeiramente, fazendo um curso de complementagcdo pedagogica, apos concluir a
faculdade de piano da UFRJ, e, depois, ao cursar Licenciatura. Mais tarde, trabalhou em
uma filial do Conservatdrio, na Unidade Tijuca, e posteriormente, no CBM. Inés foi aluna
de Cecilia Conde através do médulo de um curso da Pro-Arte!? e, depois, sua orientando

no curso de mestrado no CBM, quando desenvolveu um trabalho sobre Liddy Chiaffarelli

19 A instituicdo foi fundada em 1931 e é referéncia no Rio de Janeiro na promogdo de cursos e eventos
culturais, principalmente nas areas da Musica e das Artes Plasticas, com renomados professores brasileiros
e estrangeiros. Acesso: http://www.movimento.com/2018/12/pro-arte-fecha-suas-portas/.
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Mignone, tematica sobre a qual tem pesquisado desde entdo. Inés Rocha foi colega de

trabalho, aluna e amiga de Cecilia Conde (Inés R., Caderno de Entrevistas, 2018).
Janine Goldfeld

Janine Goldfeld ¢ graduada em Psicologia pela Pontificia Universidade Catolica
do Rio de Janeiro — PUC-Rio e possui especializagdo em Psicodrama pelo Centro de
Psicodrama do Rio de Janeiro. Nos anos 1970, fez parte do renomado grupo Asdrubal
Trouxe o Trombone, com a pega O Inspetor Geral, de Nikolai Gogol, tendo ampla
experiéncia na area do Teatro. Atualmente, trabalha com atendimento psicoterapico de
criancas, adolescentes e adultos em seu proprio consultério, no Rio de Janeiro e
desenvolve um trabalho de treinamento para palestrantes, voltado para o desenvolvimento
da comunicagdo verbal e corporal no contato com o publico, denominado A Cena do
Palestrante.

Janine conheceu Cecilia Conde quando ainda crianga, como sua aluna, na Escola
Israelita Brasileira Eliezer Steinbarg, e participou de um coral regido pela musicista. Mais
tarde, durante vinte anos, trabalhou no Conservatorio Brasileiro de Musica — CBM,
lecionando a disciplina de Corpo, Jogos, Teatro e Psicodrama e desenvolvendo diversas
atividades. Dentre os trabalhos realizados junto a Cecilia, participou de um projeto com
mendigos na Fundagdo Ledo XIII e, posteriormente, de um trabalho denominado
Buscando Caminhos. Janine considera significativa a influéncia do aprendizado com
Cecilia Conde em seus trabalhos de grupo, incluindo a liberdade de criagdo e a confianca

na propria intuigao.
José Nunes Fernandes

José Nunes Fernandes ¢ licenciado em Musica pela Universidade Federal do Piaui
— UFPI e graduado em Psicologia pela Universidade Estacio de S& — UNESA. Possui
especializagdo em Educacdo Musical e mestrado em Musica pelo Conservatorio
Brasileiro de Musica— CBM e doutorado em Educacao pela Universidade Federal do Rio
de Janeiro — UFRJ. Jos¢ Nunes ¢ professor da Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro — UNIRIO, atuando no Instituto Villa-Lobos e no Programa de P6s-Graduagao
em Musica e professor do Curso de Especializagdo em Musicoterapia do CBM, onde

leciona a disciplina de Psicologia da Musica.
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Jos¢ e Cecilia se conheceram através de um projeto nacional denominado
Interagdo Musica e Educacdao Basica — quando o educador morava no Piaui — que
envolveu principalmente a regido Nordeste do Brasil. Jos¢ Nunes, na época com
aproximadamente 17 anos de idade, participava como monitor no projeto e teve aulas de
capacitacdo com Cecilia Conde. Em 1989, mudou-se para o Rio de Janeiro e teve aulas
com a educadora no curso de Especializagdo em Educag¢do Musical do CBM. Foi seu
orientando de Cecilia durante o Mestrado em Musica e trabalhou com ela no projeto

Musica na Escola. Além disso, desde 2001 atua como professor no Conservatorio.
Luiz Augusto da Rocha Vaz

Luiz Vaz é graduado em Artes Visuais pela Escola de Belas Artes da Universidade
Federal do Rio de Janeiro — UFRJ, especialista em Leitura e Critica da Literatura Infanto
Juvenil pela Faculdade de Letras da UFRJ e em Docéncia do Ensino Fundamental e
Médio pela Universidade Candido Mendes e mestre em Memoria e Acervos pela
Fundacao Casa de Rui Barbosa. Luiz Vaz ¢ um dos fundadores do Centro de Teatro do
Oprimido do Rio de Janeiro, dirigido por Augusto Boal entre os anos de 1986 e 2009.
Além disso, juntamente com outros artistas e arte-educadores, fundou a Casa da Rua do
Amor, projeto social de vieses de arte e cultura, na Zona Oeste da cidade do Rio de
janeiro, em 2004.

Luiz foi Animador Cultural do I Programa Especial de Educacao, idealizado por
Leonel Brizola e Darcy Ribeiro, que criou os Centros Integrados de Educagao Publica —
CIEPs. No II Programa foi convidado por Cecilia Conde, idealizadora e coordenadora da
Animacao Cultural dos CIEPs, para fazer parte de sua equipe na Secretaria Extraordindria
de Projetos Especiais do Estado do Rio de Janeiro. A musicista, que o conhecia de
reunides como Animador Cultural, interessou-se pelo perfil profissional de Luiz, que
participava da equipe de Augusto Boal e praticava a metodologia do Teatro do Oprimido.
A partir de entdo, ele desenvolveu diversos trabalhos junto a Cecilia e lecionou no

Conservatorio Brasileiro de Musica por 12 anos.
Marly Chagas Oliveira Pinto

Marly Chagas ¢ graduada em Psicologia pela Universidade Federal Fluminense —
UFF e em Musicoterapia pelo Conservatorio Brasileiro de Musica — Centro Universitario

— CBM — CEU. E especialista em Psico-Oncologia pela Sociedade Brasileira de Psico-
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Oncologia — SBPO e mestre e doutora em Psicossociologia de Comunidades e Ecologia
Social através da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ. Atua como professora
do programa de pds-graduagdo em Musicoterapia do CBM e ¢ presidente da Associagdo
de Musicoterapia do Estado do Rio de Janeiro — AMTRJ.

Marly conheceu Cecilia Conde ao se tornar estudante da Graduacdo em
Musicoterapia do CBM, apds terminar um curso técnico de piano. A musicoterapeuta,
que ja havia passado por outras experiéncias de aprendizagem de musica, declara que
conhecer uma forma vivencial dessa arte, através de Cecilia, foi fundamental para sua
reaproxima¢do do instrumento e da musica, de modo geral. Marly Chagas concluiu o
Curso de Musicoterapia em 1978 e comecou a lecionar no CBM em 1985. Desde entdo,
passou a desenvolver diversos trabalhos profissionais ao lado de Cecilia Conde, dentre
eles, um projeto com moradores de rua na Fundacdo Ledo XIII e outro trabalho

denominado Buscando Caminhos.
3.2. Metodologias de historias de vida: alicerces da pesquisa

Percorri um longo caminho até compreender qual era a metodologia de minha
pesquisa, indecisa entre diferentes métodos que dizem respeito ao estudo de historias de
vidas: Historia Oral, Histéria de Vida e Biografia.

A partir da leitura de trabalhos pautados na Historia Oral, bem como de
bibliografias sobre essa metodologia, pude notar que os procedimentos que pretendia
adotar para esta investigacdo iam ao encontro de varias de suas caracteristicas, sobretudo
com relacdo aos mecanismos utilizados para o desenvolvimento das entrevistas. No
entanto, principalmente na area da Historia, os estudos pareciam se utilizar das estratégias
estabelecidas pelo método para compreender processos historicos e fendmenos e
contextos sociais a partir de testemunhos orais, de modo que, aparentemente, essas
pesquisas ndo tinham como principal objetivo estudar uma personalidade.

Nesse sentido, Verena (2005, p. 18) explica que este método “privilegia a
realizacdo de entrevistas com pessoas que participaram de, ou testemunharam,
acontecimentos, conjunturas, visdes de mundo”. Dessa forma, “trata-se de estudar
acontecimentos histdricos, instituicdes, grupos sociais, categorias profissionais,
movimentos, conjunturas etc. a luz de depoimentos de pessoas que deles participaram ou
os testemunharam”. Isto se confirma nos chamados “casos” que Meihy (2005) utiliza ao
longo do livro Manual de Historia Oral, para explicar caracteristicas do método como,

por exemplo, os procedimentos das entrevistadas. No Caso 63, o autor escreve:
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“suponhamos que o estudo vise a analise da participagdo pessoal em um movimento
grevista e do impacto familiar causado pela perda do emprego (...)” (p. 146-147). As
ideias desses autores a respeito da Histéria Oral confirmam o foco do método em
fendmenos e acontecimentos historicos.

De forma semelhante, o Método Biografico parecia apresentar caracteristicas
adequadas para este estudo, porém, autores como Pereira (2000) e Queiroz (1988)
defendem que a biografia tem pretensdo a totalidade da vida do biografado. Ja a
metodologia de Historia de Vida “trabalha com a estéria ou o relato de vida, ou seja, a
histéria contada por quem a vivenciou”, como lembram Spindola e Santos (2003, p. 121).

Sobre as incertezas que tive acerca da definicdo da metodologia da pesquisa,
Oliveira et al. (2013) explicam que “a escolha entre os métodos da historia oral ou
biografico pode gerar muitas dividas ao pesquisador, pois se pressupde que sao técnicas
terminologicamente diferentes em suas esséncias, mas que possuem pontos em comum
geradores de duvidas ao investigador” (p. 2). A metodologia de Historia de Vida também
apresenta algumas semelhancas com os dois métodos a que se referem os autores, como,
por exemplo, os fatos de o sujeito de pesquisa ser autor e intérprete de sua historia e de
haver a intermediacdo do pesquisador no processo da constru¢do da investigacdo, tal
como acontece no Método Biografico. Além disso, a Histéria de Vida compartilha de
algumas semelhancas com a Historia Oral no que diz respeito aos procedimentos adotados
para o desenvolvimento das entrevistas, como pude notar ao estudar a obra de Verena
(2005) — Manual de Historia Oral —, o artigo de Spindola e Santos (2003), que trabalham
com a metodologia de Historia de Vida, e autores como Corréa e Guiraud (2009), que
escreveram sobre o método.

Pereira (2000) destaca que as diferentes visdes de autores que pesquisam sobre
histérias de vida constituem apenas um dos dilemas com os quais se defrontam os
pesquisadores que decidem trabalhar com essas metodologias, e apresenta mais algumas
das questdes que podem surgir e que sao consideradas ou descartadas em cada uma dessas

metodologias dependendo do ponto de vista do autor que escreve sobre elas:

Até que ponto deve-se conceber o relato de vida considerando toda a
trajetoria existencial ou especificar o tema ou uma sequéncia da
existéncia? Deve-se dar total liberdade de expressdo ao narrador e
preservar a espontaneidade do discurso, ou o pesquisador deve conduzir
a narrativa? Deve-se reproduzir integralmente os discursos recolhidos,
nao descartando nada do documento bruto, ou deve-se reconstruir para
tornar o discurso legivel e inteligivel? (PEREIRA, 2000, p. 119).
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Mais tarde, notei que diferentes autores t€ém concepgdes divergentes acerca dessas
metodologias, sobretudo se forem de areas distintas, como a Sociologia e a Historia. Silva
(2002) discute o assunto em seu artigo Consideragoes e confusoes em torno de historia
oral, historia de vida e biografia, e lembra que existem variagdes de enfoque mesmo
dentro de um unico campo, como o sociologico. Na mesma dire¢do, Schneider (2017)
reconhece que “as defini¢des terminoldgicas relacionadas as pesquisas biograficas sdo
multiformes, devido as inimeras tematicas envolvendo o campo histérico, sociologico,
antropolégico e psicologico” (p. 33).

Nesse sentido, ha autores que distinguem as histoérias de vida entre o relato que
enfoca a pessoa e a entrevista centrada no contexto. Queiroz (1988) denomina os casos
de Biografia e Historia de Vida, respectivamente. Por outro lado, “Poirier, Clapier-
Valladon e Raybaut (1993) distinguem entre a psicobiografia — o individuo narra sua
visdo pessoal dos acontecimentos — e a etnobiografia, onde a pessoa ¢ considerada como
o espelho de seu tempo, de seu ambiente” (PEREIRA, 2000, p. 118). Schneider (2017)

traz, ainda, outro autor:

De acordo com Pineau (2006) o termo biografia refere-se a escrita de
outrem, radicando-se a biografias educativas e biografias profissionais.
A autobiografia corresponde a escrita da propria vida. O relato de vida
relaciona-se a expressdo do vivido, a partir da narrativa, seja oral ou
escrita. A historia de vida constitui-se a partir do objeto da pesquisa,
perseguido de sentidos temporais, sem prejulgar os meios. As historias
de vida sdo entrelacadas as correntes biograficas, autobiograficas e
relatos de vida (SCHNEIDER, 2017, p. 33).

Para Souza (2006, p. 67), “autobiografia, biografia, relato oral, depoimento oral,
historia de vida, historia oral de vida, historia oral tematica, relato oral de vida e as
narrativas de formagao sdo modalidades tipificadas da expressao polissémica da histéria
oral”.

Através da leitura do artigo de Oliveira et al. (2013), que discorre sobre a Historia
Oral e o Método Biografico comparando as metodologias em suas semelhangas e
divergéncias, obtive esclarecimentos em relagdo aos procedimentos metodoldgicos desta
investigacdo. Segundo os autores, a principal similaridade entre os referidos métodos diz
respeito a subjetividade dos individuos, em que ambos estdo focados. Sendo assim,
consideram os aspectos subjetivos dos sujeitos para compreender fatos. No entanto,

enquanto a Historia Oral se preocupa em entender o contexto que envolve o individuo, o
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Me¢étodo Biografico foca o proprio sujeito, de modo que o contexto ¢ complementar a sua
histéria de vida.

Ademais, ambas as metodologias se utilizam de narrativas, sendo importantes o
testemunho oral, junto as lembrangcas e memorias dos depoentes. Nesse sentido, na
metodologia de Histéria Oral, as entrevistas sdo direcionadas a pessoas que
testemunharam ou vivenciaram acontecimentos ou situagdes, ao passo que o Método
Biografico utiliza-se de entrevistas com o objetivo de investigar a vida de alguém. Além
das entrevistas, ambos os métodos utilizam-se também de documentos.

O Quadro 1, encontrado no trabalho de Oliveira et al. (2013), sintetiza as

principais semelhancas e diferencas entre as metodologias em questao:

Quadro 1 - Principais semelhangas e diferencas entre Historia Oral e Método Biogréfico

HISTORIA ORAL

A partir do sujeito se chega ao objeto de
estudo

A historia do contexto social € o objetivo do
estudo

Trata-se de uma reconstituicao da histéria do
contexto social

O individuo vivenciou ou testemunhou um
acontecimento

Utiliza-se de narrativas e memdrias através da
oralidade dos sujeitos, captadas por meio de
entrevistas

E focado na subjetividade do sujeito

Fonte: Adaptado de Oliveira et al. (2013, p. 4).

METODO BIOGRAFICO

O sujeito é o proprio interessado para o estudo

A historia do sujeito é o objetivo do estudo

Trata-se da reconstituicdo da histéria do individuo (é
possivel conhecer o contexto social através do sujeito,
mas esse nao é o interesse central do método)

O individuo é autor e intérprete de sua propria
historia

Utiliza-se de narrativas e memorias através da
oralidade dos sujeitos, captadas por meio de
entrevistas

E focado na subjetividade do sujeito

Pereira (2000), por sua vez, discute sobre historias de vida, biografias e
autobiografias. Diferenciando as trés metodologias, a autora explica que a autobiografia

se trata da narrativa da propria existéncia, enquanto a Histéria de Vida “¢ o relato de um
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narrador sobre sua existéncia através do tempo, com intermediacdo de um pesquisador”.
J& a Biografia, segundo a autora, “se define como a historia de um individuo redigida por
outro” (p. 118). Para a autora, a Biografia e a Historia da Vida tém em comum a
intermedia¢do, que se da na presenga do pesquisador e no relato escrito.

Ap0s essas consideragdes, devo afirmar que a metodologia desta pesquisa esta
pautada em autores cujas concepgdes a respeito dos métodos que discutem sdo
semelhantes. Desse modo, considerando a existéncia de divergéncias de ideias a respeito
dessas metodologias, ¢ possivel que outros estudiosos tenham posicionamentos diferentes
a respeito de critérios, caracteristicas e até mesmo em relacdo as nomenclaturas de tais
métodos. Nesse sentido, Silva (2002) chama a atencdo para que, ao se utilizar de
metodologias que tratam de historias de vida e de relatos orais, o pesquisador esteja alerta
para ndo fundamentar o trabalho de pesquisa em autores cujas ideias se contraponham.

Uma vez que as trés metodologias discutidas apresentam, em suas caracteristicas,
potencialidades para este trabalho, a pesquisa estd pautada em autores dos trés métodos —
tanto referenciais das metodologias quanto aqueles que apoiam suas pesquisas nesses
métodos, discutindo sobre eles: Corréa e Guiraud (2009); Ferrarotti (1988); Meihy
(2005); Oliveira et al. (2013); Pereira (2000); Silva (2002); Spindola e Santos (2003);
Verena (2005).

A utilizacdo dos métodos em conjunto pode parecer 6bvia, no entanto, Silva
(2002) lembra que “uma pode, perfeitamente, viver sem a outra”, sendo possivel, por
exemplo, “construir uma biografia sem o recurso da historia oral, como também se pode
fazer uso da historia oral em propostas de pesquisa ndo-biograficas (relativas a uma
coletividade, a um processo ou a um acontecimento)” (p. 26).

Além disso, hé caracteristicas dos métodos — assim consideradas pelos autores
estudados — que ndo correspondem com tragos desta pesquisa. Dessa forma, torna-se
prudente ndo afirmar que se trata de uma Biografia ou de um trabalho de Historia Oral,
por exemplo, mas sim que se utiliza de recursos propostos ou de aspectos caracteristicos
dessas metodologias.

Desse modo, as caracteristicas metodologicas desta pesquisa sdo as seguintes:
investigacdo da vida de um sujeito, a partir das narrativas de terceiros e de outros
documentos (bibliograficos e audiovisuais), redigida por uma pesquisadora; presenca de
um tema central, que interessa para o trabalho, em primeiro plano; preservacdo da

espontaneidade do discurso nas entrevistas narrativas.
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A Figura 4 apresenta aspectos das trés referidas metodologias, que estdo presentes
neste trabalho de pesquisa. Algumas delas sdo vinculadas a mais de um método, estando
ligadas por vérias setas. O quadrado em cor lilas se refere a uma caracteristica desta
pesquisa que ndo foi indicada pelos autores estudados como pertencente a uma das trés

metodologias de histdrias de vida.

Figura 4 — Caracteristicas metodologicas da pesquisa

A histéria de um individuo é
redigida por outro, e ndo por
ele proprio

Ha intermediagdo dos

pesquisadores a partir de i HISTORIA DE VIDA
sua presenca e da andlise /
do material
METODO Utiliza-se de narrativas com /|
BIOGRAFICO preservacéo da [ |

espontaneidade do discurso /

Trata-se da investigacao da
vida de alguém, em primeiro
plano (e ndo do estudo sobre
acontecimentos, institui¢cdes,
conjunturas etc.)

A pesquisa conta com outros
documentos para além das
entrevistas

Fonte: Tlustracdo elaborada pela autora.

3.3. A Entrevista Narrativa e outros documentos como dados

Ferrarotti (1988) considera que dois tipos de materiais podem ser utilizados em
pesquisas cuja abordagem ¢ referente ao Método Biografico: os materiais biograficos
primarios — que consistem nas narrativas ou relatos coletados pelo pesquisador por meio
das entrevistas que realiza para o estudo — e os materiais biograficos secundarios — que se
referem a todo tipo de documento cuja produgdo ndo teve por objetivo servir a pesquisa,

como fotografias, correspondéncias, documentos oficiais, dentre outros.
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Nesta pesquisa, o material biografico primario consiste nas entrevistas narrativas
realizadas com ex-alunos e colegas de trabalho de Cecilia Conde, enquanto o material
biografico secundario se configura em documentos bibliograficos impressos ou

encontrados em arquivos online.
3.3.1. Preparacgdo, desenvolvimento e andlise das entrevistas

As entrevistas narrativas com as quais conta esta investigagdo consistem no
material primario que compde sua coleta de dados. Além de autores devotados do assunto,
fundamentei o trabalho de entrevista também em Verena (2005), em cuja obra, Manual
de Historia Oral, esclarece como se deve proceder as entrevistas na metodologia de
Historia Oral, explicando procedimentos equivalentes aqueles que se referem a entrevista
narrativa nesta pesquisa.

Segundo Verena (2005), antes de realizar as entrevistas, o pesquisador deve fazer
uma investiga¢do exaustiva do objeto de estudo, a fim de captar uma base solida em
relagdo ao conhecimento do tema. Nesse sentido, o tempo que antecedeu a realizagao das
entrevistas para esta dissertagdo foi dedicado a pesquisa sobre Cecilia Conde na internet
e em documentos ndo disponiveis na web, aos quais tive acesso através de alguns dos
entrevistados.

Isso foi feito em busca de conhecer tudo quanto possivel a respeito de Cecilia
Conde, além de constituir a coleta de dados utilizados na pesquisa, e também contribuiu
com a preparagdo das entrevistas. Para Verena (2005), esse tipo de pesquisa, antecedente

aos depoimentos, e as entrevistas se retroalimentam:

Na historia oral, a pesquisa e a documentacdo estdo integradas de
maneira especial, uma vez que ¢ realizando uma pesquisa em arquivos,
bibliotecas etc., € com base em um projeto que se produzem entrevistas,
que se transformardo em documentos, 0s quais, por sua vez, serao
incorporados ao conjunto de fontes para novas pesquisas. A relagio (...)
¢, portanto, bidirecional: enquanto se obtém, das fontes ja existentes,
material para a pesquisa e a realizagdo das entrevistas, estas ultimas
tornar-se-d0 novos documentos, enriquecendo e, muitas vezes,
explicando aqueles aos quais se recorreu no inicio (VERENA, 2005, p.
81).

Dessa forma, foi possivel considerar assuntos sobre os quais gostaria de saber
mais a partir das entrevistas, que foram pensadas com base nas buscas que antecederam

essa fase da pesquisa. Foi também através dessa investigacdo que tomei conhecimento

das agdes de Cecilia Conde nas vérias subareas da Musica (como compositora, na
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Musicoterapia, como educadora musical), no Teatro e em cargos administrativos.
Também soube da importancia que dava a criatividade e do quanto a incorporava ao seus
trabalhos, e descobri alguns dos espagos em que ela teria atuado como professora, como
a Escolinha de Arte do Brasil e a Escola Israelita Brasileira Eliezer Steinbarg. Essas
informagdes contribuiram para a pesquisa, de modo que me nortearam quanto ao que
buscar, tanto em documentos quanto a partir das entrevistas, como mencionado.

Quando fiz os convites para as entrevistas, os colaboradores da pesquisa ja tinham
conhecimento sobre o trabalho que eu estava desenvolvendo. Isso porque eu mantinha
contato com eles ha alguns meses, depois das buscas no Facebook, através das quais os
conheci. Na ocasido, passei a me comunicar para pedir que compartilhassem materiais
referentes a Cecilia Conde e expliquei o motivo de meu interesse, mencionando, portanto,
a pesquisa de mestrado.

Enviei mensagem para seis pessoas — via e-mail, WhatsApp ou Facebook —
anunciando meu interesse em entrevista-las no més de dezembro de 2018. Quatro delas
tiveram disponibilidade para a data — Adriana Rodrigues, Luiz Vaz, Marly Chagas e Inés
Rocha —, sendo que as demais entrevistas, com Janine Goldfeld e José Nunes, ficaram
agendadas para margo de 2019.

Cada um dos entrevistados no més de dezembro escolheu, entre os dias 10 e 13 de
dezembro, dia, horério e local para as entrevistas. Os entrevistados em marco de 2019
também definiram dia e horario para dar seus depoimentos. O quadro abaixo detalha local,

data, horario e duragdo de cada uma das entrevistas:
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Quadro 2 — Dados basicos da realizacdo das entrevistas
ENTREVISTADO LOCAL DATA HORARIO DURAGAO

Adriana Rodrigues Conservator!o_Brasnewo 10/12/2018 16h 114 min.
de Musica

Praca no Largo do

. 10/12/2018 18:30h 43 min.
Carioca

Luiz Vaz

Epaco Terra Mater (clinica
Marly Chagas onde Marly atende como 12/12/2018 9h 78 min.
musicoterapeuta)

Colégio Pedro Il (Campus

Inés Rocha 12/12/2018 13h 64 min.
Centro)

José Nunes Chamada de video 22/03/2019 9h 46 min.

Janine Goldfeld Chamada de video 26/03/2019 21h 53 min.

Fonte: Quadro elaborado pela autora.

Verena (2005) explica que ao ampliar e aprofundar o conhecimento sobre o tema
através da investigagdo antecedente as entrevistas, o pesquisador passa a conhecer melhor
a relagdo do entrevistado com o objeto de estudo, o que torna possivel compreender com
maior clareza a atuacdo do participante da pesquisa em relagdo ao objeto de estudo.
Assim, € possivel que o pesquisador se prepare para o depoimento a partir da formulagado
de perguntas que enriquecam o didlogo e que reconhega respostas significativas.

Nesse sentido, para cada entrevistado foram pensadas, além de questdes gerais,
também perguntas especificas, elaboradas de acordo com sua relagdo com Cecilia Conde,
incluindo trabalhos realizados com a musicista e assuntos que eu ja tinha conhecimento
de que o entrevistado poderia falar. Nesse sentido, Verena (2005) acredita que as
informacdes obtidas antes das entrevistas podem servir como um incentivo aos
entrevistados, que se veem diante de um pesquisador versado nos assuntos em questdo e
também capaz de auxilid-los no esfor¢o da recordagao.

O pesquisador preparado torna-se capaz de “reconhecer respostas insatisfatorias
ou lacunas no depoimento, sendo possivel aponta-las, seja no decorrer da entrevista,
solicitando o esclarecimento da parte do entrevistado, seja ao longo do processamento,

indicando, com notas, sua ocorréncia” (VERENA, 2005, p. 82). Essa constatacdo pode
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incidir ainda na anélise das entrevistas, quando o pesquisador, conhecendo o tema afundo,
puder se perguntar sobre as razdes das respostas dos entrevistados e incorporar suas
reflexdes a avaliacdo do trabalho realizado.

Como lembram Jovchelovitch e Bauer (2002), a entrevista narrativa € classificada
como um método de pesquisa qualitativa, que “tem em vista uma situagdo que encoraje €
estimule um entrevistado a contar a historia sobre algum acontecimento importante de
sua vida” (p. 93). E considerada uma forma de entrevista ndo estruturada e “motivada por
uma critica do esquema pergunta-resposta da maioria das entrevistas” (p. 95), em que o
pesquisador seleciona temas e topicos, ordena perguntas e as verbaliza com sua propria
linguagem.

O entrevistador deve exercer minima influéncia nesse tipo de entrevista, evitando
uma pré-estruturacdo, de forma a “conseguir uma versdo menos imposta e por iSso mais
‘valida’ da perspectiva do informante” (JOVCHELOVITCH; BAUER, 2002, p. 95).
Fazem-se presentes a comunicagdo cotidiana e o contar e escutar historia, partindo-se do
pressuposto que a perspectiva do entrevistado ¢ mais bem revelada nas histérias em que
usa sua propria linguagem espontanea ao narrar acontecimentos.

Os autores lembram, no entanto, que seria “ingénuo afirmar que a narragdo nao
possui estrutura”, pois a “narrativa estd formalmente estruturada”, ja que “a narragdo
segue um esquema autogerador”, e, assim, “todo aquele que conta uma boa historia,
satisfaz as regras basicas do contar histérias” (JOVCHELOVITCH; BAUER, 2002, p.
96). Nesse sentido, “o contar histérias parece seguir regras universais que guiam o
processo de producdo da historia” (p. 94), como se essas regras fossem inerentes a

narracdo. Em outras palavras:

Um esquema estrutura um processo semi-autonomo, ativado por uma
situacdo predeterminada. A narragdo ¢ entdo aliciada na base de
provocacdes especificas e, uma vez que o informante tenha comegado,
o contar historias ird sustentar o fluxo da narracdo, fundamentando-se
em regras tacitas subjacentes (JOVCHELOVITCH; BAUER, 2002, p.
94).
Na mesma diregdo, Corréa e Guiraud (2009) explicam que, no caso da
metodologia Historia de Vida, ndo se deve estabelecer um roteiro rigido de entrevista para
ser seguido entre o pesquisador e o entrevistado. As autoras lembram, entretanto, que,

embora seja importante deixar o narrador livre para falar, ¢ necessario que o pesquisador

se aprofunde em determinados assuntos e aspectos que julgue relevantes para a pesquisa
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e que poderdo ir surgindo no decorrer da entrevista, considerando os objetivos
previamente tragados para o trabalho.

Spindola e Santos (2003) falam sobre a importancia de o pesquisador assumir o
papel de um ouvinte, ndo passivo, mas atento, que ndo deve interferir € nem opinar
durante os relatos. Assim como Corréa e Guiraud (2009), que tratam das entrevistas com
perguntas abertas, as autoras explicam que “para minimizar a possivel ansiedade e
expectativa em relacdo ao ndo dito ¢ possivel lancar mdo de mais perguntas para
apresentar caso [os entrevistados] ndo abordem aspectos que o pesquisador acredite serem
relevantes” (SPINDOLA; SANTOS, 2003, p. 124).

Nesse sentido, as proprias autoras utilizam-se do que chamam do que chamam de
“questdes esclarecedoras” em sua pesquisa, solicitando aos depoentes que falem mais
sobre aspectos que ndo ficaram esclarecidos, a fim de clarificar as informagdes a respeito
do assunto e estimular o dizer. Nas palavras de Spindola e Santos (2003): “a maneira
como o sujeito serd abordado deve ser do modo mais aberto possivel, dizendo: Fale de
sua vida e interferindo o minimo possivel” (p. 123). Para as autoras, “¢ a voz do sujeito
que queremos (e precisamos) ouvir!” (p. 125), portanto, o participante da pesquisa ¢é
percebido enquanto a pessoa mais importante do processo em que se retrata suas
perspectivas e significados atribuidos as coisas e a vida. Dessa forma, as impressoes do
pesquisador tém lugar no momento da analise.

Nesse sentido, as entrevistas para esta pesquisa foram organizadas e pensadas da
seguinte maneira: a partir de uma questdo inicial, aberta, o entrevistado tinha a
possibilidade de falar sem que eu o interrompesse (“eu gostaria que vocé falasse
livremente sobre Cecilia Conde”), levando em conta que se tratavam de entrevistas
narrativas e, entdo, em acordo com o que propdem Jovchelovitch e Bauer (2002) e
Spindola e Santos (2003).

Em determinados momentos, eu acrescentava: “vocé pode falar mais sobre isso?”
ou “e sobre o assunto tal, voc€ poderia falar?”, e era nessas ocasides que eu mencionava
novos assuntos que também interessavam para a pesquisa ou pontos ja abordados pelo
depoente, para que aprofundasse. Nomeei essa ¢ outras questdes, que eram comuns a
todos os entrevistados, como “1? parte: apresentacdo e perguntas comuns”.

Questdes como, “qual foi a sua historia com Cecilia?” e “eu gostaria de saber da
Cecilia como educadora musical. Vocé poderia me falar sobre ela nessa profissdo?”
integravam esta fase da entrevista, ja4 que a relagdo do entrevistado interessa para a

pesquisa e que o objetivo da investigagdo € conhecer ideias e trabalhos de Cecilia Conde
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como professora de musica. A segunda pergunta ¢ um exemplo de questdo pautada na
Historia Oral Tematica, proposta por Meihy (2005), segundo o qual tal metodologia “por
partir de um assunto especifico e previamente estabelecido, (...) se compromete com o
esclarecimento ou a opinido do entrevistador sobre algum evento definido” (p. 145).

Nesta fase da entrevista eu também me apresentava, falava sobre a pesquisa,
incluindo os objetivos e minha chegada ao tema, e entregava os documentos relativos ao
Comité de Etica'' para leitura e assinatura, em duas vias, uma para mim e a outra para os
colaboradores da pesquisa, com meu nome assinado. Os documentos tratavam da
autorizag¢do do uso das entrevistas e, se for o caso, de fotografias dos colaboradores com
Cecilia, na dissertagdo e, posteriormente, em artigos cientificos.

Jovchelovitch e Bauer (2002), assim como Verena (2005), concordam que ¢
necessario um conhecimento prévio do pesquisador sobre o objeto de estudo, a fim de
que seja capaz de formular o “topico inicial central” da entrevista, cuja fung@o é provocar
uma narracdo auto-sustentavel, e também para que se evidenciem lacunas a serem
preenchidas com as entrevistas. Os autores defendem também a importancia da
familiaridade com o campo de estudo, a partir de investigagdes preliminares e da leitura
de documentos.

Um segundo momento das entrevistas foi denominado “2* parte: questoes
especificas”. Com relagdo as questdes pelas quais eu tinha interesse, sabia,
antecipadamente, que podia perguntar ao entrevistado por conhecer sua relagdo com
aquele tema. Nesse sentido, solicitei, por exemplo, que Luiz Vaz falasse sobre os projetos
desenvolvidos nos Centros Integrados de Educagao Publica (CIEPs) — que tiveram Cecilia
Conde em sua coordenagdo —, pois tinha conhecimento de sua participagdo naqueles
trabalhos. Vale mencionar que, na maioria das vezes, os entrevistados abordavam os
assuntos sobre os quais eu pretendia perguntar antes que eu o fizesse, cabendo, entdo,
pedir que aprofundassem determinados pontos.

Isto esteve de acordo com Jovchelovitch e Bauer (2002), segundo os quais, apos
os inquéritos iniciais e considerando seus proprios interesses, o pesquisador, entdo, cria
uma lista de perguntas exmanentes, isto ¢, que refletem seus interesses, formulagdes e
linguagem. No caso das questdes imanentes, essas se referem aos “temas, topicos e relatos
de acontecimentos que surgem durante a narracao trazidos pelo informante” (p. 97). Os

autores acrescentam que questdes exmanentes e questdes imanentes podem se sobrepor

' Em anexo, ao final deste trabalho.
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parcial ou totalmente, ou ainda nio ter qualquer relagdo. E crucial, no entanto, que o
pesquisador possa “traduzir questdes exmanentes em imanentes, ancorando questdes
exmanentes na narragdo, e fazendo uso exclusivamente da linguagem do entrevistado” (p.
97).

Jovchelovitch e Bauer (2002) explicam que o esquema autogerador do contar
histérias tem trés principais caracteristicas. A primeira delas se refere a chamada textura
detalhada, que consiste na necessidade de o entrevistado dar informagdes com detalhes,
no intuito de dar conta da transi¢do entre um acontecimento e outro, o que ele faz levando
o ouvinte em consideracgdo, isto €, quanto menos o ouvinte souber, mais detalhes serdo
dados.

Outra caracteristica ¢ a fixagdo da relevancia, segundo a qual o narrador conta
aquilo que ¢ relevante, conforme sua perspectiva, e sua explicagdo se “desdobra ao redor
de centros tematicos que refletem o que o narrador considera importante”
(JOVCHELOVITCH; BAUER, 2002, p. 95). Por fim, o fechamento da Gestalt consiste
num acontecimento central que ¢ mencionado na narrativa e contado em sua totalidade,
isto é, com comeco, meio e fim. Segundo os autores, “essa estrutura triplice de uma
conclusao faz a historia fluir, uma vez comecada” (JOVCHELOVITCH; BAUER, 2002,
p. 95).

Em suma, o desenvolvimento das entrevistas se deu de acordo com as propostas
de Jovchelovitch e Bauer (2002), que apresentam regras de procedimento da entrevista
narrativa, a partir de quatro fases principais da técnica, que se ddo apds sua preparacao.
Na iniciagdo o pesquisador fornece uma breve explicagdo ao informante sobre o contexto
da investigacdo, pede permissdo para gravar e fala sobre os procedimentos da entrevista:
narracdo sem interrupgoes, fase de questionamentos e assim por diante.

Na fase da narracdo central o informante ndo deve ser interrompido até dar sinais
de que terminou de falar. O entrevistador ndo faz comentdrios, mas pode usar palavras
que demonstrem sua escuta atenta e seu interesse (“hum”, “sim”, “sei”’), encorajando a
continuagdo da narragio, além fazer uso de sinais ndo verbais. E possivel, ainda, tomar
notas para perguntas posteriores, se isto ndo interferir na narragao.

A fase de questionamento se inicia quando a narracdo chega ao final. Nesse
momento, “as questdes exmanentes do entrevistador sdo traduzidas em questdes
imanentes, com o emprego da linguagem do informante, para completar as lacunas da
historia” (JOVCHELOVITCH; BAUER, 2002, p. 99). Deve-se evitar perguntas do tipo

“por qué”, substituindo-as por outras, como “o que aconteceu antes/depois/entao?”’, bem
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como aquelas que incitem opinides, justificacdes e racionalizagdes, que devem aparecer
espontaneamente, € ndo sob influéncia do pesquisador. A finalidade desta fase ¢ conseguir
material novo e adicional, além daquele oferecido no esquema autogerador.

A quarta e tltima fase ¢ denominada fase conclusiva e se dé ao final da entrevista,
ja com a camera desligada. Discussdes e comentarios informais podem ser importantes
para a pesquisa e trazer luz sobre informagdes fornecidas durante a entrevista,
contribuindo para a interpretacdo dos dados. Para o final desta etapa, que permite o uso
de questdes do tipo “por qué”, os autores aconselham a utilizagdo de um diario de campo,
onde, em seguida, possam sintetizar os conteudos dos comentarios e registrar impressoes.
Nesta fase — que nomeei como “Para falar depois da entrevista, sem gravar” —, conversei
com os entrevistados mais informalmente, falando, sobretudo, a respeito de onde eu
poderia encontrar materiais sobre Cecilia. O quadro a seguir sintetiza as regras basicas de

cada uma dessas fases:
Quadro 3 — Fases principais da Entrevista Narrativa

FASES REGRAS

Preparacao Explorar o campo
Formular questbes exmanentes

1. Iniciagéo Explicar sobre o contexto da investigag&o
Pedir permisséo para gravar
Explicar sobre os procedimentos da entrevista

2. Narracao Central Nao interromper o informante
Dar somente encorajamento ndo-verbal
Esperar por sinais de finalizacao

3. Fase de Perguntas Ir de perguntas exmanentes para imanentes
N&o usar perguntas do tipo "por qué"
N&o dar opinibes
Nao incitar opinibes, racionalizagbes, justificacdes
4. Fala Conclusiva Parar de gravar
Usar perguntas do tipo "por qué", se necessario
Fazer anotacdes logo apds a entrevista

Fonte: Adaptado de Jovchelovitch e Bauer (2002, p. 97).

Cada uma das entrevistas foi transcrita “na integra”, buscando-se respeitar e

textualizar siléncios, exclamagdes, mudangas na intensidade da voz do entrevistado.
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Posteriormente, a partir de uma leitura minuciosa das transcrigdes, os textos passaram por
correcdes que eliminaram palavras do tipo “né” e repetigdes, tipicas da fala coloquial.

Segundo Gattaz (1996), apesar da importancia da transcricdo literal das
entrevistas, esta ¢ apenas uma etapa do desenvolvimento do texto final, a que o autor
chama de textualizagdo. Este passo consiste em “um modo de se reproduzir honesta e
corretamente a entrevista em um fexto escrito” (p. 135), que € limpo, enxuto e coerente,
constituido por uma narrativa clara, e cuja leitura ¢ facil e compreensivel. Assim, sdo
revistas frases repetidas, frases cortadas pelo entrevistado ou pela qualidade da gravagao,
palavras e expressoes utilizadas incorretamente por conta da dinamica da fala. Nesta fase,
o que se faz, portanto, ¢ corrigir a desigualdade entre o codigo oral e o escrito.

Em uma préxima etapa, cada entrevista transcrita foi enviada aos entrevistados
para conferéncia. Com isso, alguns depoentes retiraram e reescreveram trechos de suas
falas, tornando-as mais claras e detalhadas; escreveram completando palavras e trechos
identificados nos textos como inaudivel; e acrescentaram informagdes que rememoraram
a partir da leitura de seu depoimento. Com a fextualizagdo legitimada em maos, o
pesquisador pode partir para a interpretacdo do material (GATTAZ, 1996). Sendo assim,
inseri todas as entrevistas em um Unico arquivo em formato PDF, que chamei de Caderno
de Entrevistas. O documento conta com sumario € pagina numeradas, organizagao que
contribuiu para o uso e citagdo das falas dos entrevistados na pesquisa.

A medida que as entrevistas eram lidas e estudadas, eu criava categorias tematicas
em um documento Word'?, onde inseria copias dos trechos dos depoimentos. Optei por
cria-las apds a realizacdo das entrevistas, pretendendo que os proprios dados as
indicassem. Dentre as categorias, estiveram: Musicos, educadores musicais e outras
influéncias: pessoas com quem Cecilia Conde conviveu; Ideias de Cecilia Conde sobre
educacao musical; A relacao de Cecilia Conde com os entrevistados etc.

De acordo com Gattaz (1996), categorias de andlise de entrevistas podem ser pré-
definidas ou emergir no momento da analise, quando o pesquisador identifica contetidos
recorrentes nos discursos dos entrevistados. Nesse sentido, vale ressaltar que essa tarefa
possibilitou a identificacdo de assuntos que se repetiam nas falas de diferentes
entrevistados e que haviam sido identificados também nos demais documentos utilizados
na pesquisa, como textos bibliograficos, sendo que, através desse exercicio, foi possivel

compreender, inclusive, quais seriam os referenciais teoricos do trabalho.

12 Software de edigio de texto produzido pela Microsoft Office.
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Havia categorias que ndo iam ao encontro da pergunta e dos objetivos da pesquisa,
isto €, a investigacdo da trajetoria profissional de Cecilia Conde enquanto educadora
musical, compreendendo suas ideias a respeito do ensino de musica e tendo acesso as
suas influéncias (Fig. 5). Duarte (2004) enfatiza que ndo ha necessidade de tornar objeto
de andlise tudo aquilo que ¢ dito pelo entrevistado, pois de todo o material produzido
pelas entrevistas, interessa o que esta diretamente relacionado aos objetivos da pesquisa.
Dessa forma, categorias como Acontecimentos pessoais na vida de Cecilia Conde; e
Caracteristicas pessoais de Cecilia Conde, dentre outras, apesar de identificadas nas
entrevistas, ndo se vinculavam aos interesses da pesquisa e, portanto, ndo fizeram parte

da dissertagdo em sua versao final.

Figura 5 — Etapas da organizacdo e da analise das entrevistas

3 5
1.
Envio dos
Transcri¢do textos para os
das 2. entrevistados, a.
entrevistas para correcdes
Edicéo dos textos Andlise do material:
transcritos: - criacdo de categorias
eliminacéo de tematicas
palavras cologuiais, - selecéo de categorias
tipicas da fala que serviriam ao
trabalho, de acordo com
seus objetivos e
questao de pesquisa

Fonte: Ilustracdo elaborada pela autora.

3.3.2. Busca, encontro, selecio e andlise dos documentos

As fontes documentais encontradas e utilizadas para esta pesquisa consistiram em:
homenagens a Cecilia Conde; entrevistas de Cecilia Conde; gravagdes em video de
Cecilia Conde; textos publicados em sites, com breves biografias de Cecilia Conde ou
anunciando seu falecimento; e materiais bibliograficos escritos por/sobre Cecilia Conde
(Figura 6). Alguns materiais foram encontrados no acervo da biblioteca do Conservatorio
Brasileiro de Musica, em viagem que fiz ao Rio de Janeiro e a instituicdo. Encontrei
também textos disponiveis na internet, ainda que tenham sido poucos. Outros foram
compartilhados por alguns dos entrevistados, a partir de solicitagdo minha. A homenagem

de Ricardo Tacuchian a Cecilia Conde (TACUCHIAN, 2018b) foi concedida pelo
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compositor. Na ocasido, eu o acompanhava pelas redes sociais e, quando soube de seu
pronunciamento na Academia Brasileira de Musica — ABM, entrei em contato para
solicitar copia escrita.

A Homenagem a Cecilia Conde no Programa Musica e Miisicos do Brasil®
(DIDIER, 2018; MADEIRA, 2018; ADERNE, 2018), foi exibida pela Radio MEC Rio,
e, por permanecer disponivel para acesso online, foi possivel transcrever os audios
referentes a ela. No dia 30 de setembro de 2018, Marcelo Conde — sobrinho de Cecilia —,
o compositor Tim Rescala e a musicista e educadora musical Adriana Rodrigues Didier,
que foi também entrevistada para esta pesquisa, deram depoimentos sobre Cecilia Conde.
Na semana seguinte, no dia 7 de outubro, as homenagens foram dos musicos David Tygel,
Maria Teresa Madeira, Ricardo Tacuchian e Silvia Aderne. Dentre os assuntos abordados
pelos depoentes, estiveram sua relagdo com Cecilia Conde e lembrancgas sobre trabalhos
realizados com a musicista. Além disso, cada um deles ofereceu, em homenagem a
educadora, uma musica que se associava a ela por determinados motivos.

Outra homenagem consistiu no Pronunciamento de Ricardo Tacuchian na
Academia Brasileira de Musica - ABM (TACUCHIAN, 2018b), que também configurou
material para a dissertacdo. Apesar de o texto ndo ter sido publicado, o compositor
compartilhou comigo o discurso em que relembra situagdes vividas com Cecilia Conde,
revelando trabalhos que realizou como compositora e educadora musical, além de outras
atuacOes artisticas e em cargos administrativos e aspectos pessoais.

Dentre as entrevistas concedidas por Cecilia Conde, estdo: a Entrevista com
Cecilia Conde sobre linguagem musical na educag¢do, que é parte de um material
reeditado pela Escolinha de Arte do Brasil e publicado em coletdnea do Jornal Arte e
Educacdo (CONDE, 1974); as entrevistas, publicadas em diferentes volumes da Revista
Fazendo Artes: Entrevista 1 com Cecilia Conde (CONDE, 1987a) e Entrevista 2 — Uma
tupi tangendo a corda de um alaude (CONDE, 1987b); e, por fim, a Conversa de Cecilia
Conde com Pollyanna Ferrari sobre a criagdo do curso de Musicoterapia no CBM
(CONDE, 2008), a partir da qual a musicista aborda, além de assuntos relacionados a area
da Musicoterapia, também aspectos referentes a Educa¢ao Musical, mais especificamente
as influéncias da Musicoterapia nessa area. Como mencionado, também foram utilizados

nesta pesquisa textos publicados em diferentes sites, tanto com biografia de Cecilia Conde

13 Os materiais secundérios da pesquisa foram nomeados por mim e sio apresentados em destaque com
fonte em italico. Isso foi feito em busca de tornar o texto mais organizado e de evidenciar quais sdo esses
documentos.
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quanto noticiando o falecimento da educadora: uma publicagio do Itati Cultural
(referenciada ao longo do trabalho por meio de link em nota de rodapé); matérias de
Medeiros (2018) e de Soares (2018).

Por fim, fizeram parte da coleta de dados da pesquisa materiais bibliograficos
escritos por/sobre Cecilia Conde, a saber: Musica e educag¢do ndo-formal (CONDE;
NEVES, 1984-85), artigo publicado na revista Pesquisa e Musica, do CBM;
Cartilha/Livro do Projeto Buscando Caminhos (CONDE et al., 2000), livro escrito por
Cecilia junto a outros profissionais da Educacdo Musical, Musicoterapia, Artes Plasticas
e Teatro; Sons e Expressoes: a musica na educag¢dao basica (RODRIGUES; CONDE;
NOGUEIRA, 2013), livro cuja elaboracao teve como ponto de partida o projeto Musica
na Escola, que foi desenvolvido no CBM; Pedagogias brasileiras em educa¢do musical
(MATEIRO; ILARI, 2016), obra que Cecilia Conde prefaciou (CONDE, 2016); Musica
nas escolas publicas cariocas, cujo prefacio também foi escrito pela educadora (CONDE,
2016b); e Precursores e pioneiros [da Musicoterapia no Brasil], texto publicado pela
Associagdo de Musicoterapia do Estado do Rio de Janeiro - AMTRIJ em seu site (AMTRJ,
[entre 2005 e 2018]).

Figura 6 — Fontes documentais da pesquisa

Homenagens a Cecilia
Conde

Homenagem a Cecilia
Conde no Programa
Musica e Musicos do
Brasil, no dia 30/09/2018
(DIDIER, 2018)

Homenagem a Cecilia
Conde no Programa
Musica e Musicos do
Brasil, no dia 07/10/2018
(MADEIRA, 2018;
ADERNE, 2018)

Pronunciamento de
Ricardo Tacuchian na
Academia Brasileira de
Musica - ABM
(TACUCHIAN, 2018b)

Entrevistas concedidas
por Cecilia Conde

Entrevista com Cecilia
Conde sobre linguagem
musical na educagao

(CONDE, 1974)

Entrevista 1 de Cecilia
Conde para a Revista
Fazendo Artes
(CONDE, 1987a)

Entrevista 2 de Cecilia
Conde para a Revista
Fazendo Artes
(CONDE, 1987b)

Conversa de Cecilia
Conde com Pollyanna
Ferrari sobre a criagdo do
curso de Musicoterapia do
CBM

(CONDE, 2008)

Fonte: Tlustracdo elaborada pela autora.

Textos publicados em
sites

Texto do site do Itad
Cultural (2018)

A musica perde Cecilia
Conde
(MEDEIROS, 2018)

Mortes: uma ciranda para
dar adeus a guardia da
musica
(SOARES, 2018).

Materiais bibliograficos
(escritos por/sobre
Cecilia Conde)

Mdsica e educagéo
néo-formal
(CONDE; NEVES,
1984-85)

Cartilha/Livro do Projeto
Buscando Caminhos
(GARCIA; CONDE, 2000)

Pedagogias brasileiras em
educagdo musical, obra
que Cecilia Conde
prefaciou

(CONDE, 2016a)

Mdsica nas escolas
publicas cariocas, obra
que Cecilia Conde
prefaciou
(CONDE, 2016b)

Precursores e pioneiros
[da Musicoterapia no
Brasil], texto publicado
pela Associagao de
Musicoterapia do Estado
do Rio de Janeiro
(AMTRJ, [entre 2005 e
2018])
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A técnica de andlise de dados utilizada para descrever e interpretar os referidos
materiais da pesquisa esteve embasada em proposi¢cdes da metodologia de Analise de
Conteudo, que, segundo Moraes (1999), auxilia na reinterpretagdo de documentos, a fim
de que se atinja uma compreensao dos dados para além do que se obtém a partir de uma
leitura simples e comum.

A andlise contou com uma categorizagdo por temas. Para isso, cada texto foi lido
trés vezes ou mais, de maneira intercalada, o que permitiu a identificagdo de assuntos que
me pareceram recorrentes € que apontaram para a forma de Cecilia Conde de pensar e
atuar no ensino de musica. Analisando os textos dessa forma, encontrei, entdo, os fios
condutores que os interligavam e que permitiam a mim inter-relaciona-los e reconhecer
os eixos tedricos dos trabalhos de Cecilia, de modo que as pecas do quebra cabeca
comegavam a se encaixar.

Devo ressaltar que o proprio material apontou para os temas estabelecidos nas
categorias de andlise, assim como sucedeu o estudo das entrevistas. Além disso, as
categorizagdes de ambos os materiais — documentos e entrevistas — compatibilizavam-se.

A perspectiva a que se refere a autora foi, neste trabalho, relacionada as ideias e
acoes de Cecilia Conde sobre o ensino de musica, interessando, portanto, assuntos que
remetessem ao objetivo da pesquisa, que ¢ compreender os eixos tedricos com 0s quais a
musicista mais se identificava e a partir dos quais desenvolvia seus trabalhos como
educadora musical.

Nos textos, que foram impressos, eram feitas anotagdes a respeito dos assuntos
que interessavam para a pesquisa: profissionais com os quais Cecilia Conde trabalhou;
suas concepgoes acerca do ensino ndo-formal e da criatividade; seu interesse por outras
areas do conhecimento e a importancia que dava ao didlogo entre a Musica e esses campos
no processo educativo, dentre outras coisas (Figura 7). Cada trecho dos textos era
transcrito para um documento no Word e, entdo, categorizado, assim como as entrevistas.
Todo o procedimento descrito esteve em acordo com o que sugere Pimentel (2001, p.
184), segundo a qual “organizar o material significa processar a leitura segundo critérios
da andlise de contetdo, comportando algumas técnicas, tais como fichamento,
levantamento quantitativo e qualitativo de termos e assuntos recorrentes, criagdo de

codigos para facilitar o controle e manuseio”.
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Figura 7 — Andlise dos documentos (I)

“desvinculada de sua realidade, de
20 sairem de um mundo que
oy’ e At Ml

Fonte: Tlustragdo elaborada pela autora.



Figura 8 — Andlise dos documentos (II)

‘lu sempre era chamada para falar da
jlarapia, porque era a Diretora do curso. Os
u'.f- {dm mania de chamar o criador, entdo eu era
. Déris era muito timida para falar, eu me lembro
- ;l‘na indicou para falar na Academia Nacional de
w8 em 1972, eu nem sabia direito ainda o que era
sterapia. Depois de falar fui convidada para Porto
o para dar uma palestra na Faculdade Palestrina. La
nirei a famosa Violeta de Gainza, educadora que
T estava trabalhando com musicoterapia. Havia,
tempo. uma facilidade muito maior de intercambio,
» sem todos os meios de comunicagdo que temos
s Encontro de Musicoterapia deste ano fara muito
!v{- a nés tornarmos a nos encontrar e refletir sobre a
LS terapua com outras pessoas. ASWezes'ficamos
: - Eu acho 6timo vocé (Pollyanna)
fmendo a Residéncia em saude mental, porque esta
vando annsnobarapaevalh'azerdestaéreaaspmpostas
conhe s positivos que poderao contribuir para a
:1'21-..[, ar Porexenplo a Marly fez Doutorado na area
de comunicagao e trouxe uma bibliografia que ela n3o teria
e es = na musicoterapia apenas. Cada um que sai,
mnuanoioco mas vai buscar, abre uma série de
nunicacdes, de questionamentos e de pesquisas em
ras MCMaserahamsadmcomoamﬁmm
Os cursos realizados no Rio de Janeiro foram de
grande influéncia. Tivemos cursos com Benenzon, Violeta
¢ Gﬁmﬁnﬁoﬁ\s Ken Bruscia, Cheryl Maranto, Even
- Ruud, que considero um dos maiores, Isabelle Frohne, Edith
MMMMMOW&mhaé

de grande eﬁﬁécia o estudo

Fonte: Tlustracdo elaborada pela autora.
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PARTE 11

Educacio sem barreiras
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4. FIGURAS DO CONVIVIO DE CECILIA CONDE

Cecilia Conde vem de uma familia espanhola anarquista que fugiu da Espanha e
adotou nomes diferentes em busca de esquivar-se da perseguicdo politica do pais. Seu
pai, sapateiro, “fazia sapatos de uma forma artesanal e muito artistica” (Inés R., Caderno
de Entrevistas, 2018, p. 51), e a mde e o tio, como mencionado, eram musicistas e
fundaram o CBM. Além de artistas, os familiares da educadora, sobretudo sua avd
materna — que, como afirma Adriana Rodrigues (Caderno de Entrevistas, 2018, p. 8), “era
a figura anarquista na vida de Cecilia” — demonstravam um pensamento irreverente, no
sentido de questionar certas ideias e costumes.

A propria Cecilia Conde assume, ao comentar sobre o quanto admirava a forma
como seu aluno José Nunes Fernandes defendia suas opinides: “sou de familia espanhola,
e numa familia espanhola tudo se discute, ninguém ¢ igual ao outro, ha sempre discussio
de tudo” (CONDE, 2016b, p. 15). Na mesma dire¢ao, o maestro e compositor Ricardo
Tacuchian, em homenagem oferecida em memoria a Cecilia Conde e proferida na

Academia Brasileira de Musica — ABM em outubro de 2018, declara:

Apesar de trazer o nome da santa padroeira dos musicos, ela ¢ uma
eterna subversiva. Mas se trata de uma santa subversao, contra as forcas
do convencionalismo, da acomodagdo e da inércia. Santa subversiva,
Cecilia sempre esta pronta a trazer uma ideia nova, a apontar um
caminho, as vezes mais dificil, mas que conduz a criativas paragens
(TACUCHIAN, 2018, p. 3).

A partir desta pesquisa, mais adiante e em consondncia com as informagdes
trazidas acima, ¢ possivel compreender como Cecilia Conde era uma artista e educadora
irrequieta e criativa, sempre tecendo questionamentos, fazendo florir novas ideias e
trabalhando para transformar a musica e seu ensino em ferramentas educacionais,
fundamentais a formagdo humana. E possivel inferir que a influéncia de seus familiares,
tanto artistica quanto em rela¢@o a busca por transgredir determinadas ideias, se mostra
presente em Cecilia enquanto ser humano e, assim, em seus trabalhos profissionais, como
na proposicao de projetos.

Em entrevista publicada no volume 10 da revista Fazendo Artes, Cecilia Conde
faz referéncia a familia para falar das influéncias que tivera em sua vida profissional,
citando a mae — que, segundo ela, teve uma “formacao mais aberta”, tendo estudado com

mestres como Henrique Oswald, Dufriche, Nascimento, Barrozo Netto ¢ Nepomuceno,
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além de fazer parte do movimento de 1922 — e o pai, que, apesar de ndo ser musico, foi
responsavel pela frequente presengca da musica popular em sua casa. Como demonstro
neste estudo, a misica popular fez parte, de maneira expressiva, da vida e dos trabalhos

de Cecilia. A musicista relata;

A minha avo cantava, meu avo tocava flauta. O lado da minha mae que
¢ todo muito musical. Tinha sempre coral em casa, a quatro vozes,
fazia-se muito musica. Mas pelo lado do meu pai a presenca da musica
popular também se fazia muito em casa, a gente ouvia as musicas
galegas, as musicas espanholas, musica de samba... nds moravamos
perto do Salgueiro, eu sambava desde dois anos e meio. Havia
influéncia da figura negra dentro de casa. Entdo ja havia uma certa
abertura... (CONDE, 1987a, p. 9).

Em outro momento, ao comentar sobre ter nascido em uma “familia musical” e
mencionar a criacdo do Conservatério Brasileiro de Musica, Cecilia Conde explica que,
desde o inicio, a institui¢do prezava por liberdade, propunha novas ideias e discussdes,
bem como promovia o didlogo entre diferentes areas do conhecimento, o que contribuia

para a Educacdo Musical no CBM (CONDE, 2016a). Em suas palavras,

Esta era uma escola de musica mais livre, um local em que seria
possivel ter autonomia na criagdo de novos cursos, conviver com
harmonias dissonantes, sonoridades diversas e muitas discussoes,
despertar diferentes pensamentos nos musicos e sonhar com um ensino
de musica de qualidade. Os debates eram um habito da época, dindmica
que provocava o pensamento dialético, fez surgir entdo uma proposta
mais interdisciplinar de educacdo musical (CONDE, 2016a, p. 10).

A “abertura”, mencionada por Cecilia Conde, na formagao de sua mae e nas ideias
de seu pai, a respeito das musicas de diferentes origens, se mostra parte da esséncia da
musicista, presente em muito do que fizera profissionalmente. Além disso, liberdade,
autonomia, criagdo e interdisciplinaridade permaneceram presentes no CBM, entdo sob

sua dire¢@o, e em quaisquer outros trabalhos da educadora, para além daquela instituigao.
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Figura 9 — Cecilia Conde e sua prima, a musicista Marina Lorenzo Fernandez, filha do

compositor Oscar Lorenzo Fernandez; no Teatro Lorenzo Fernandez

Fonte: Fotografia publicada no perfil do Facebook do CBM.

Além da familia, Cecilia conviveu, desde a infincia, com artistas e outros
estudiosos. Inés Rocha (Caderno de Entrevistas, 2018, p. 49) ressalta que apesar do nome
do CBM, que inclui a palavra “conservatorio”, a institui¢do sempre foi “bastante aberta”,
pois consistia em uma cooperativa de professores, o que nos anos 1930 era algo inovador
no Rio de Janeiro, e recebia muitos profissionais que passavam pela cidade, o que ndo era
comum acontecer em outras instituicdes de ensino em razao da burocracia que precisavam

enfrentar para que se desse tal processo.

Uma pessoa que estivesse passando pelo Rio, ia passar seis meses aqui,
era convidada: “ah, vem dar aula aqui com a gente”. Entio,
Koellheutter, Mario de Andrade, tudo que vocé possa pensar de
vanguarda que passava pelo Rio de Janeiro tinha acolhimento dentro do
Conservatorio (Iné€s R., Caderno de Entrevistas, 2018, p. 49).
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Estas caracteristicas do Conservatério se mantiveram com Cecilia Conde. A
educadora valorizava a criatividade em musica, a autenticidade da musica popular
brasileira'®, a interacio entre a Educacio Musical e outras 4reas, bem como cedia o espago
do CBM para inimeros musicos, artistas, dentre outras pessoas, desde intelectuais ja
conhecidos, até estudantes. Inés Rocha (Caderno de Entrevistas, 2018, p. 52) relata que
quando “Ian Guersen apareceu no Rio de Janeiro, Cecilia o acolheu e quis que ele viesse
trabalhar no Conservatdrio, porque traria uma forma diferente de harmonizac¢io. Entdo,
sempre que aparecia alguém novo na cidade ela trazia para o CBM, ela buscava ter
contato”. A entrevistada lembra também a presenga dos etnomusicologos Anthony Seeger
e Victor Fucks na institui¢do, que ministraram palestras a convite de Cecilia Conde. Além
disso, Marly Chagas (Caderno de Entrevistas, 2018) fala a respeito da presenca de

estudantes e outros profissionais da musica no CBM:

As pessoas ligavam la: “eu estou aqui. Posso ensaiar ai? Eu vou tocar
na sala, posso ensaiar ai?” — “Pode!”; “entdo, eu estou vindo do Chile,
vou passar trés dias aqui, quer que eu faca um masterclass?” —“Quero!”
(...). Isso ndo se constroi da noite para o dia, se constroi numa vida, e
quem construiu isso foi Cecilia Conde com essa percepc¢ao maravilhosa
da poténcia da musica e do relacionamento humano (Marly C., Caderno
de Entrevistas, 2018, p. 34).

O Conservatorio Brasileiro de Musica, que ocupa dois andares de um edificio de
escritorios da Rua Graca Aranha, no Centro do Rio de Janeiro, apesar de ndo se tratar de
uma instituicdo publica ou federal, teria “um sentido publico” e “mais agregador do que
outras universidades” (CONDE, 2008, p. 39). Cecilia Conde, portanto, cresceu nesse
ambiente de abertura e acolhimento.

A medida que o CBM recebia musicos, professores e artistas em geral, Cecilia
pdde conhecer figuras como Sa Pereira, Liddy Chiaffarelli Mignone, Villa-Lobos,
Manuel Bandeira e Mario de Andrade, sendo que tivera uma estreita relacdo com a
educadora musical Liddy Mignone (1891-1962), desde sua participagdo, ainda na
infancia, do Curso de Iniciagdo Musical, desenvolvido no Conservatéorio (CONDE,
2016a; Inés R., Caderno de Entrevistas, 2018).

A Iniciacdo Musical foi criada em 1937 e Cecilia Conde iniciou seus estudos,

entdo com cinco anos de idade, com Sa Pereira e Liddy Mignone. O curso atendia criangas

14 Pode-se dizer que a musica popular brasileira é auténtica por ter nascido no Brasil, das mios e vozes de
brasileiros, e, por isso, tratar-se de um patriménio do pais que denota sua cultura, suas caracteristicas e sua
verdade. Tocando, ouvindo, aprendendo e ensinando essa musica, mantém-se viva a historia do povo
brasileiro.
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a partir daquela idade “e abriu as portas do CBM, propondo uma visdo de um novo fazer

musical para todas as criangas” (CONDE, 2016a, p. 10).

Seguindo o ideario da Escola Ativa, o prof. Antonio Sa Pereira criou,
em 1937, o curso de Iniciacdo Musical no Conservatorio Brasileiro de
Musica, destinado a atender a primeira fase do aprendizado musical
infantil, adaptando o método Dalcroze as nossas necessidades. Foi
auxiliado, desde o inicio, pela prof* Liddy Chiaffarelli Mignone, que
assumiu a dire¢ao do curso, em 1938, quando Sa Pereira transferiu-se
para a Escola Nacional de Musica (AMTRYJ, [entre 2005 € 2018], p. 13).

A proposta consistia na promog¢ao de vivéncias musicais que se davam por meio
do corpo — no desenvolvimento de atividades que contemplavam ritmo, movimento e
danga —, da audigdo, isto ¢, do desenvolvimento do ouvido musical, da voz, cantando a
uma e a varias vozes, € do tocar instrumentos de percussio (CONDE, 2016a). Nesse

sentido, segundo Cecilia Conde,

A brasilidade de Sa Pereira e Liddy Mignone acolheu novos métodos
da época, como os de Maurice Chevais, Emile Jaques-Dalcroze e Carl
Orff, educadores com os quais os pedagogos brasileiros tiveram contato
em visitas a Suica e a Alemanha. Nas suas praticas pedagogicas
incorporaram o folclore brasileiro e a musica do movimento de
compositores nacionalistas, como Villa-Lobos, Lorenzo Fernindez,
Francisco Mignone e Radamés Gnatalli (...) (CONDE, 2016a, p. 10).

Figura 10 — Lorenzo Fernandez, Liddy Chiaffarelli Mignone, Antonio de S4 Pereira e
Cecilia Conde (a menina mais proéxima de Liddy); 1937
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Fonte: Rocha (2012, p. 381).
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As caracteristicas das ideias de S& Pereira e, sobretudo, de Liddy Mignone
permearam a atuagdo de Cecilia Conde no que diz respeito a valorizagdo da musica
brasileira, da musica popular, do corpo e do movimento, dentre outros aspectos, no ensino
de musica.

Mais tarde, em 1948, Liddy Mignone criou o curso de Iniciagdo Musical para
professores, do qual Cecilia Conde também participou. Este baseava-se em determinados
ideais para a educagdo de criangas, tais como a ampliacdo de experiéncias e atividades
musicais desenvolvidas através de brincadeiras de roda, das dangas ¢ do canto ¢ outros
instrumentos, que foram marcantes no trabalho de Liddy nas décadas de 1930, 1940 e
1950. Cecilia diz ter certeza de que o curriculo do curso fora o embrido da Licenciatura
em Musica criada no CBM na década de 1980 (CONDE, 2016a).

Em 1956, Liddy Mignone criou o Centro de Estudos em Iniciacdo Musical, que
promovia os Festivais de Iniciagdo Musical, reunindo mais de 3 mil pessoas durante cinco
dias. As professoras, formadas em Iniciagdo Musical pela educadora, realizavam debates
e audigdes e, em duplas, davam aulas para criangas e jovens, o que, segundo Cecilia
Conde, era decorrente de influéncias do método de Dalcroze, “fora da realidade das
escolas publicas do Rio de Janeiro no final da década de 1960” (CONDE, 2016a, p. 12).
Cecilia relata que eram convidados musicos, artistas, atores, bailarinos, psicologos,
educadores e arte-educadores para a realizagdo de palestras na institui¢do, surgindo,
assim, os cursos de extensdo: em Psicologia, em 1958; em Percussao, em 1959; em Danca
Moderna, em 1960; em Teatro de Fantoche, em 1961; em Flauta Doce, em 1962, entre
outros. Da mesma forma que Liddy, considerar o didlogo entre Musica, Teatro, Psicologia
e outras areas foi caracteristico Cecilia Conde.

Segundo relato de Cecilia, Liddy Mignone, além da familia, representou para ela
também “outra grande abertura”, e era “a mulher mais esclarecida” que conhecera
(CONDE, 1987a, p. 9). Ela explica que a educadora “ja intuia que a crianga tinha que
sentir mais a musica, que a musica era pra todo mundo, que além de cantar podia-se
expressar na danga, podia-se tocar um instrumento musical”, ideias que também foram
defendidas por Cecilia Conde e por ela colocadas em pratica a partir de seus trabalhos
com ensino de musica. A musicista declara, ainda, que todo um movimento de inclusao

desenvolvido por Liddy levou a criagdo do curso de Musicoterapia no CBM, em 1972.
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Liddy Mignone direcionou seu trabalho mais especificamente as
escolas, propondo uma educagdo inclusiva, nas quais criangas com
diferentes deficiéncias frequentavam as aulas de Iniciagdo Musical.
Também indicou professores de Musica, a convite de Nise da Silveira,
para trabalhos na area de psiquiatria, e de Helena Antipoff para a area
de criangas e adultos com necessidades especiais em escolas como
Pestalozzi e Associagdo de Pais e Amigos de Excepcionais (Apae)
(CONDE, 2016a, p. 13).

Cecilia Conde reconhece a influéncia de Liddy Mignone em seu trabalho,
alegando que “os rompimentos e provocagdes” que fizera em suas aulas, trabalhos e
pesquisas foram decorrentes da inspiracdo “na grande mulher educadora, pensadora,
corajosa € humanista Liddy” (CONDE, 2016a, p. 12). Além disso, compreende que, além
de ter dado continuidade ao trabalho de Mignone, pensou também novos projetos — tal
como o referido Curso de Graduacdo em Musicoterapia — decorrentes das acdes e do

convivio com a educadora.

Me formei com a Liddy, minha grande mestra, me abriu a cabeca. E
interessante, quando fui orientar a tese da Inés (de Almeida Rocha sobre
Liddy), quando vi o livro da Liddy, tive um choque. (...) Ai me dei
conta. Eu me identifico tanto com a Liddy, que a Liddy continua em
mim, entendeu? E como se a Liddy tivesse hoje... eu era um pouco a d.
Liddy, estava continuando os (seus) caminhos. Quando vi aquela
escadinha, quando vi o método do palhaco triste-alegre, coisas que eu
ja tinha visto, (...) eu digo..., (...) tenho que fazer um mergulho em mim
(CONDE, 2005 apud AMTRI, [entre 2005 ¢ 2018], p. 29).

Figura 11 — Na terceira fila: _, | | Francisco Mignone, Ligia Mignone, ,
Nasegunda fila:  , | Cecilia Conde, Liddy Chiaffarelli Mignone, Elisah Penna e
Mousme Wagqner; década de 1950

Fonte: Rocha (2012, p. 379).
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Nise da Silveira (1905-1999) — médica psiquiatrica, considerada pioneira na
terapia ocupacional e no uso da arte como ferramenta terapéutica no Brasil — foi também
uma figura importante na vida de Cecilia Conde. A educadora a conheceu no inicio dos
anos 1960 — quando a psiquiatra dava uma palestra sobre arte, enfocando a Guernica, obra
de Picasso, e o misico Schumann — e passou a trabalhar junto dela, entre 1963 e 1964, na
Casa das Palmeiras, clinica psiquiatrica que Nise dirigia. A relacdo com ela também teria
influenciado Cecilia na criagdo do curso de Musicoterapia no CBM.

Segundo Campelo (1987, p. 14), “naquela época Nise ja fazia um trabalho de
terapia através da arte, interpretando os desenhos e pinturas dos doentes mentais do
Hospital Pedro II e da Casa das Palmeiras, ja tendo fundado o Museu de Imagens do
Inconsciente. Cecilia foi trabalhar com ela na Casa das Palmeiras”. Em 1966, Cecilia
Conde se afastou da instituic@o e procurou pela psicandlise, através de Carlos Byington,
devido a necessidade que sentiu de fazer terapia para compreender melhor aquele trabalho
(AMTRYJ, [entre 2005 e 2018]).

Cecilia Conde pdode desenvolver sua empatia e intuicdo com Nise da Silveira,
segundo afirma a propria educadora, e, dessa forma, foi capaz de perceber que “havia
uma ligacdo, no ser humano, com o nio verbal. Quando vocé cantava com a pessoa, por
mais aérea que ela estivesse, o som a ajudava a se situar, era uma referéncia cultural. Ela
estava ligada ao mundo através daquela cancdo” (CONDE, 1987b, p. 15). Cecilia
compreendia novas formas de se comunicar com pessoas com deficiéncias, que, segundo
ela, assim como as criangas, também contribuiram para sua rela¢do com a criagdo,
influenciando seu trabalho no Conservatorio.

Augusto Rodrigues (1913-1993) — artista plastico, arte-educador brasileiro e
fundador da Escolinha de Arte do Brasil, no Rio de Janeiro, em 1948 —, por intermédio
de Liddy Mignone, também fez parte da vida de Cecilia Conde. Segundo a educadora,
Augusto, que dava aula no Conservatoério, criticava a rigidez das musicistas — professoras
de educacdo musical e alunas de Liddy Mignone — e, sem preconceitos, foi responsavel
por tornar instrumentos como o afoxé, a cabaca e o agogd, trazidos de viagem a
Pernambuco, conhecidos por Cecilia, “coisas que o Conservatorio ndo tinha, porque o
Conservatorio era mais elitista” (CONDE, 1987a, p. 9).

Cecilia Conde fez estagio na Escolinha de Arte do Brasil e passou a dar aulas aos
17 anos de idade, trabalhando com Augusto Rodrigues. A educadora costumava falar
sobre suas experiéncias com Augusto na institui¢do, lembrando dele “como quem tinha

sido uma importante fonte dessa vanguarda dela, de pensar a educagdo musical de uma
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forma diferente, através da criagdo, onde a expressdo se dava de variadas formas, sem
pudor e a partir do que a pessoa fosse expressando” (Inés R., Caderno de Entrevistas,
2018, p. 51-52).

Em entrevista a revista Fazendo Artes, entdo publicada no volume 11, cuja
entrevistadora fora Valéria Campelo, Cecilia Conde lembra que a criatividade dos alunos
era evidenciada nas discussdes e estudos na Escolinha. Segundo a educadora musical, as
Artes Visuais estavam a frente da Musica em relagdo a valorizagao da criatividade dos
alunos como meio de ensinar arte. Augusto Rodrigues contestava, por exemplo, por que
as criancas precisavam saber os nomes das notas musicais para fazer musica. Assim,
Cecilia compreendia uma outra maneira de dar aula e passou a ler sobre arte-educagdo

(CONDE, 1987b). A musicista ressalta a presenca de diversas linguagens na instituicao:

A1 chegava alguma pessoa boa de psicologia, vinha dar aula, chegava
alguém de danga, nos todas faziamos curso de danga; ai era a época de
flauta doce; depois de gaita, entdo quando chegou Ilo e Pedro era o
teatro de maos, de bonecos. O Centro de Estudos era aberto aos artistas
que tinham experiéncias criativas e novas abordagens no campo da
educacao musical (CONDE, 1987b, p. 14).

Neste ponto, € possivel notar que a Escolinha, assim como o Conservatério, era
aberta a artistas e profissionais de outras areas que, com competéncia e criatividade,
pudessem contribuir para a formagdo dos educadores, estudantes da instituicdo. Cecilia
Conde, que também tinha essa caracteristica de interesse e envolvimento com diversos
campos do conhecimento, teve seu pensamento refor¢ado em um ambiente cujas ideias
eram semelhantes as que defendia. Além disso, segundo a educadora, havia um

intercambio entre as duas instituigdes mencionadas.

Era uma ponte. Nos também levavamos experiéncias de muisica para 14.
Faziamos todo ano, durante dez anos, festivais de iniciacdo musical em
que juntavamos pessoal de teatro, de literatura, de artes plasticas. As
escolas vinham, se apresentavam, dancavam, outras faziam banda,
vinha exposi¢do de desenho de crianga... E sempre Augusto presente,
sabe? (CONDE, 1987b, p. 14).

Vale mencionar também outros nomes de musicos e educadores musicais que
estiveram entre aqueles com quem Cecilia Conde conviveu ou se encontrou, tais como:
José Vieira Brandao (1911-2002), Guerra Peixe (1914-1993), Hans-Joachim Koellheutter
(1915-2005), Esther Scliar (1926-1978), Edino Krieger (1928), Violeta Hemsy de Gainza
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(1929), Murray Schafer (1933) e Lucas Ciavatta (1965)'°. A educadora menciona, ainda,
Pierre Schaeffer (1910-1995) e John Cage (1912-1992), afirmando que a musica
eletroacustica do primeiro compositor e as propostas do segundo, na década de 1960,
marcaram “uma virada” em seu trabalho, a partir, por exemplo, da utilizagdo que faziam
dos parametros do som, que fora levada por Cecilia para o curso de Especializacdo em
Iniciacdo Musical, apds o falecimento de Liddy (CONDE, 2016a).

A educadora musical conviveu e trabalhou também com profissionais das mais
variadas areas do conhecimento, além dos mencionados, que provavelmente exerceram
influéncias em suas ideias e a¢des profissionais, a saber: Helena Antipoff (1892-1974) —
psiquiatra e pedagoga russa; Darcy Ribeiro (1922-1997) — antropologo, escritor e politico
brasileiro; Klauss Vianna (1928-1992) — bailarino e professor brasileiro, introdutor de um
método sobre corporalidade expressiva de atores e bailarinos; Angel Vianna (1928) —
bailarina e coredgrafa brasileira, pesquisadora da importancia do movimento e do corpo,
esposa de Klauss; Ilo Krugli (1930) — ator, diretor de teatro e artista plastico argentino;
Paulo Afonso Grisolli (1934-2004) — diretor brasileiro de teatro e televisdo; Pedro
Dominguez - ou Pedro Touron (1936-2004) — artista plastico argentino e marido de
Cecilia Conde; Rolando Benenzon — psiquiatra e musicoterapeuta (1939); e Mauro José
Sa Rego Costa — filosofo e, atualmente, professor da pos-graduacdo da Faculdade de
Danga Angel Vianna (CONDE, 2016a; Caderno de Entrevistas, 2018-2019). Ademais,
Inés Rocha (Caderno de Entrevistas, 2018) salienta que Cecilia “era uma pessoa que
estudava muito tudo o que viesse” e recorda, como sua aluna, das leituras que faziam
juntas, passando, por exemplo, por autores como Mario de Andrade, em Ensaio sobre a
musica brasileira'®, Félix Guattarri e Gilles Deleuze. Sobre seu encontros, Cecilia Conde

afirma;:

Eu tive contatos maravilhosos. Liddy, (Carlos) Byington, Nise (da
Silveira), Augusto (Rodrigues), foram pessoas que marcaram toda
minha vida. Se ndo fossem estas vivéncias fora, eu seria uma professora
mediocre de piano e de iniciagdo musical. O sair, fazer experiéncias
com outras (pessoas) — com Klauss Vianna, de corpo, com Pedro e Ilo,
de teatro de bonecos, com Amir Herzog, de teatro, todos os laboratorios
de teatro, foi me enriquecendo passar por outras experiéncias que nao
so saber do, ré, mi, opt e tal. Era fundamental ter uma formagao musical,
mas ter também (vivéncias) na area de sensibilidade, onde alguns
elementos tinham que ser trabalhados (para desenvolver) o ser humano

15 Sobre Esther Scliar, Murray Schafer e Lucas Ciavatta: ver Mateiro e Ilari (2011; 2016).
16 ANDRADE, Mirio de. Ensaio sobre a miisica brasileira. S3o Paulo: 1962 [1928].



81

para se encontrar e poder encontrar o outro (CONDE, 2005 apud
AMTRYI, [entre 2005 ¢ 2018], p. 29).

Vale mencionar que Cecilia Conde desenvolveu inimeros projetos envolvendo
musica e teatro junto a Ilo Krugli e Pedro Dominguez. Os artistas vieram da Argentina
para o Brasil e, além de fazerem teatro, trabalhavam com Liddy Mignone na Escolinha
de Arte, quando Cecilia Conde os conhecera. Mais tarde, na ocasido do desenvolvimento
da Musicoterapia no CBM, Cecilia, Ilo, Pedro e Helena Barcellos fundaram, em Botafogo
(bairro localizado na Zona Sul do municipio do Rio de Janeiro), o Nucleo de Atividades
Criativas — NAC, “uma escola de arte livre, que foi um celeiro para o desenvolvimento
da criatividade” da arte e da sensibilidade (AMTRJ, [entre 2005 e 2018], p. 29). Cecilia

Conde explica:

(...) no Conservatoério era um escandalo andar descalgo, estas atividades
eram muito combatidas pela turma formal. Muitos professores do CBM
chamavam o curso de Musicoterapia de “Malucoterapia”. Eu vinha com
muita influéncia do teatro e trabalhar com essas expressoes no curso foi
responsabilidade minha (CONDE, 2008, p. 36).

Trazer os nomes daqueles com quem Cecilia Conde trabalhou ao longo da vida se
faz importante a medida que a convivéncia com estes profissionais provavelmente
contribuiu para sua forma de pensar, fazer e ensinar musica, isto €, para sua formagao
pessoal e profissional. Dessa forma, torna-se possivel compreender relacdes entre ideias
da educadora musical e dos demais intelectuais.

Considero importante mencionar as relagdes de Cecilia Conde, uma vez que isso
contribui para a compreensao de suas ideias a respeito de liberdade e criagdo, tanto como
parceiras do ensino de musica quanto presentes no pensar e utilizar o didlogo entre
diferentes areas do conhecimento na contribuicdo para a arte, a cultura e a educagao. Isto
¢, pode-se sugerir que os familiares e profissionais com quem a educadora conviveu

tiveram influéncia em sua forma de pensar e fazer na Educagao Musical.
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5. INTEGRANDO DIFERENTES AREAS DO CONHECIMENTO

Vocé pode ser um especialista em resolver quebra-cabegas. Isto ndo o torna mais capacitado
na arte de pensar. Tocar piano (como tocar qualquer instrumento) é extremamente complicado.
O pianista tem de dominar uma série de técnicas distintas — oitavas, sextas, ter¢as, trinados,
legatos, staccatos — e coordend-las, para que a execu¢do ocorra de forma integrada e
equilibrada. Imagine um pianista que resolva especializar-se [...] na técnica dos trinados
apenas. O que vai acontecer é que ele serd capaz de fazer trinados como ninguém — so que ele
ndo serd capaz de executar nenhuma musica. Cientistas sao como pianistas que resolveram
especializar-se numa técnica so. Imagine as varias divisoes da ciéncia — fisica, quimica,
biologia, psicologia, sociologia — como técnicas especializadas. No inicio pensava-se que tais
especializagoes produziriam, miraculosamente, uma sinfonia. Isto ndo ocorreu. O que ocorre,
frequentemente, ¢ que cada musico é surdo para o que os outros estdo tocando. Fisicos ndao
entendem os sociologos, que ndo sabem traduzir as afirmagoes dos biologos, que por sua vez
ndo compreendem a linguagem da economia, e assim por diante.

A especializacdo pode transformar-se numa perigosa fraqueza.

(ALVES, 1982 apud FUCCI AMATO, 2010, p. 33).

Em didlogo com sua abertura aquilo que era incomum e a sua inclinacdo para a
criacdo, Cecilia Conde foi alguém que se dedicou a integrar diferentes areas do
conhecimento — como a Musica e suas subareas (Musicoterapia, Educa¢do Musical, entre
outras), o Teatro e a Psicologia, o que talvez seja possivel prever a partir do conhecimento
de suas relagcdes com profissionais dessas areas. Pode-se dizer que esta caracteristica foi
também uma influéncia de Liddy Mignone, o que, além de ser lembrado por Inés Rocha
(Caderno de Entrevistas, 2018), ¢ confirmado por Cecilia Conde, que diz sentir “falta de
professores que, como Liddy Mignone, abrem o mundo para os alunos, da musica
classica, da musica popular, do teatro, das artes visuais, da danga, ndo tendo preconceito,
sendo um professor cuidador das culturas” (CONDE, 2016b, p. 18).

Assim como era aberta a diferentes experiéncias para além da musica, o que
contribuia para sua formagdo profissional, Cecilia Conde também se utilizava de sua
criatividade para combinar diferentes dareas. Nessa dire¢do, em entrevista a
musicoterapeuta Pollyanna Ferrari, a musicista fala a respeito da influéncia da
Musicoterapia para outras areas e lembra da importancia de sua exploragdo pela Educagao
e pela Educagdo Musical, destacando o “lado humano/humanista” trabalhado
intensamente na formacao dos musicoterapeutas (CONDE, 2008).

A maneira de Cecilia Conde de compreender a relagdo entre as dreas e a
potencialidade de retroalimentacdo entre elas possibilitou que se tornasse uma

“profissional plural” — de modo que ¢é reconhecida como educadora, musicista,
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musicologa, musicoterapeuta, pedagoga, compositora, pesquisadora, pensadora, dentre
outras atribui¢des, como pude conferir através da mencionada busca no Facebook —,
atuando com a musica e seu ensino em diversos contextos.

Sendo assim, Cecilia desenvolveu, dentre outras coisas, trabalhos como atriz,
compositora e diretora musical em espetaculos de teatro; como musicoterapeuta, a partir
da criacdo e atuacdo no primeiro curso de Musicoterapia do Brasil no CBM e,
posteriormente, em outros espacos; € como professora de musica, atuante no CBM, em
escolas, como a instituicdo de ensino judaica Eliezer Steinbarg, em outras instituigdes,
como a Escolinha de Arte do Brasil de Augusto Rodrigues, e nos mais variados projetos
culturais e educacionais. No entanto, ainda que atuasse na Musicoterapia, como lembra
Marly Chagas (Caderno de Entrevistas, 2018), a propria Cecilia afirmava ser educadora

musical. Segundo Tacuchian,

A visdo que Cecilia Conde tem da educacdo € abrangente e generosa e,
por isso, ela apresenta tantas inser¢des profissionais com outras areas
como a musicoterapia, a animag¢do cultural, a composicdo de musica
para teatro, a administragdo académica e a geréncia de projetos. Em
qualquer uma dessas fungoes, a esséncia do educador estara sempre
presente na personalidade de Cecilia Conde (TACUCHIAN, 2018, p.
3).

Fucci Amato (2010) explica que ao explorar interfaces entre o conhecimento
musical e outras ciéncias torna possivel a musicos e educadores musicais ampliar e
redefinir suas visdes e praticas, o que parece se confirmar ao analisar a formagao e a forma
de Cecilia Conde de pensar e conduzir o ensino de musica. Seja lecionando ou estando a
frente de projetos, a interdisciplinaridade esteve presente em suas agdes, a partir de sua
formacdo hibrida e da compreensdo da importancia do didlogo entre areas da educagao
no trabalho em conjunto com outros profissionais.

A educadora atribui suas perspectivas enquanto educadora musical aos contatos
que tivera com os mais variados artistas e demais estudiosos (CONDE, 2005 apud
AMTRYI, [entre 2005 e 2018]). Na mesma dire¢do, Jos¢ Nunes Fernandes (Caderno de
Entrevistas, 2019, p. 64) menciona o forte envolvimento de Cecilia Conde em atividades
e eventos que aconteciam no Rio de Janeiro em um periodo de efervescéncia cultural,

“um periodo hiper multi cultural”, de forma que a musicista se relacionou com diversas

pessoas:
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Os grupos que a Cecilia frequentava era gente de cinema, era gente de
artes plasticas, era gente de danca, entdo, isso € uma coisa que
influenciou muito, é muito diferente de uma pessoa que trabalha s6é com
musica, que fica com a cabega centrada s6 na musica (...), muita cultura
diferenciada, ou seja, ela era quase uma apolida também, uma pessoa
que se dava em todos os lugares do mundo, com qualquer forma (José
N. F., Caderno de Entrevistas, 2019, p. 64).

Para o entrevistado, as relagdes e experiéncias de Cecilia Conde influenciaram sua
caracteristica de alguém que tinha conhecimento e envolvimento com diversos campos
do conhecimento: por exemplo, a relacdo com Pedro Dominguez, o artista plastico
argentino com quem foi casada, e o fato de ter lido e viajado bastante, bem como assistido
a inimeros concertos e estado envolvida com miisica contemporanea. Adriana Rodrigues
(Caderno de Entrevistas, 2018, p. 8) afirma que Cecilia era uma pessoa que ndo tinha
barreiras. O fato de ser alguém que demonstrava abertura e interesse pelo conhecimento,
de modo geral, provavelmente, trouxe oportunidade para que se encontrasse, ao longo da
vida, com profissionais das mais diversas areas, e vice-versa. Isso tudo demonstra a forma
como Cecilia pensava a arte, e também “como ela imaginava a Educag¢do Musical,

totalmente fora da caixinha” (p. 4).

Figura 12 — Cecilia Conde, Luiz Vaz (a segunda pessoa da esquerda para a direita) e os

artistas plasticos Raimundo Rodrigues, Fiuza e Pedro Dominguez

Fonte: Fotografia concedida por Luiz Vaz.
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Assim como essa forma de pensar conduzia Cecilia Conde até o encontro com
profissionais de outras areas e, naturalmente, ao conhecimento de especificidades desses
campos, suas acdes contribuiam para com o relacionamento com pessoas de outros paises.
Inés Rocha (Caderno de Entrevistas, 2018, p. 55) relata que a musicista “sempre se
relacionou com os vizinhos”. Segundo a entrevistada, tratava-se da circulacdo do
pensamento latino-americano, do qual fizeram parte Cecilia Conde e tantos outros
intelectuais, incluindo aqueles com os quais a educadora trabalhou ao longo da vida, tais
como o compositor uruguaio Coritin Aharonian, Violeta de Gainza, Ilo Krugli, Jos¢ Maria
Neves e Pedro Dominguez.

Como lembra Inés Rocha (Caderno de Entrevistas, 2018, p. 55), por conta das
ditaduras ibéricas e das consequentes acdes de anarquistas e pessoas ligadas a grupos de
esquerda, houve certa intensificacdo da circulagdo de ideias artisticas, pedagdgicas e
politicas entre Europa, Buenos Aires e Brasil, mais especificamente Sao Paulo e Rio de
Janeiro, fortalecendo-se a ligacdo entre os paises. Vale lembrar que tanto a Escolinha de
Arte do Brasil quanto o Conservatdrio Brasileiro de Musica — institui¢des em que Cecilia
Conde atuou intensamente — fizeram parte desse processo, sendo que a musicista era
“valorizada e reconhecida como uma das mais importantes educadoras musicais da
América Latina” (p. 55).

Na mesma dire¢do, Inés Rocha explica que ¢ marca de Cecilia Conde sua forte
relacdo “com diversas linguagens artisticas vivenciadas em conjunto, e essas expressoes
artisticas sendo mobilizadas de forma interativa nas atividades de criagdo. Danca, canto,
composi¢do musical, artes visuais (artes plasticas naquele periodo), tudo junto e

misturado”, sem fragmentacdes (Inés R., Caderno de Entrevistas, 2018, p. 55).

Figura 13 — Luciano Pavarotti, Paulo Fortes e Cecilia Conde; década de 1980

Fonte: Fotografia publicada no perfil do Facebook do CBM.
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Didier (2018) comenta que Cecilia Conde tinha varias “facetas” e que, enquanto
compositora, realizou trabalhos com musica eletroacustica. Vale ressaltar que a musicista
desenvolvia tais atividades num momento em que essas ndo eram comuns, o que denota
suas ideias a frente de seu tempo, inclusive por se tratar de uma mulher compondo aquele
tipo de musica, o que também nao era algo recorrente no Brasil na década de 1980.

Em entrevista, ao falar sobre educagdo musical enquanto sensibilizagdo do
individuo, Cecilia Conde traz referéncias da Fisica e faz relagdes entre som e
metabolismos do corpo humano, demonstrando, assim, como ndo enxergava setorizagao

entre assuntos aparentemente distantes:

Hoje, com a fisica quantica, tdo na moda, esta provado que qualquer
movimento tem som, que o atomo esta cheio de som. E a batida
cardiaca, a circulagdo, a respiracdo, na mulher, ¢ a menstruagdo, a
gestagdo. E tudo muito ligado a esse universo, que também esta
batendo. O ritmo, as marés, a lua, os ventos. Entdo, fazer vocé em
sintonia com isso € uma questdo de vivéncia musical, percep¢do
auditiva, é aperfeigoar o proprio instrumento musical que ¢ o corpo
(CONDE, 1987a, p. 8).

O modo de Cecilia Conde de pensar as varias linguagens artisticas de forma
integrada, bem como relaciond-las com outras areas do conhecimento, se configura
enquanto uma pratica defendida pela perspectiva da interdisciplinaridade. Segundo
Fazenda (2010), a interdisciplinaridade consiste na colaboracdo entre diferentes
disciplinas ou entre setores heterogéneos, mas de uma mesma ciéncia, como por exemplo
os setores do Desenvolvimento Social e da Personalidade, referentes a Psicologia. Trata-
se de uma atitude de renovagao frente aos problemas do ensino e da pesquisa.

Cecilia Conde encontrava caminhos de integracdo interdisciplinar entre a musica
e outros campos do saber tanto em sua formagao quanto no desenvolvimento de projetos
nos quais congregava diversos profissionais. Nesse sentido, Fucci Amato (2010) aponta
para a existéncia de uma abstra¢do em relacdo a possibilidade de o individuo ter uma

formacao interdisciplinar:

Nota-se que a relacdo entre campos do saber ¢ normalmente pensada a
partir da constitui¢do de equipes compostas por individuos de diversas
areas, cada um com saberes especificos. Costuma-se ignorar a hipotese
de uma mesma pessoa ter formacdo académica em diversas areas,
podendo por si s6 desenvolver pesquisas interdisciplinares,
multidisciplinares, etc. (FUCCI AMATO, 2010, p. 35).
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Segundo Cecilia Conde, “o Conservatdrio com o curso de musicoterapia foi um
verdadeiro canal de comunicagdo com o mundo”, de modo que, junto de Lia Rejane e
Gaby, ministrou “cursos e palestras de musicoterapia em muitas cidades do Brasil”
(CONDE, 2008, p. 40). A educadora musical explica que quando o curso foi criado, “todo
o pessoal que exercia uma pratica de musica” foi professor na Musicoterapia, que contou
com ‘“‘conhecimentos de antropologia” e com o desenvolvimento do “lado sensivel,
independente do musical”. Cecilia assume que devido a ligagdo dos musicos a
formalidade presente na musica, incluindo a supervalorizacio da afinacdo e da execugdo
“correta” de ritmos, notou-se a importancia de “trabalhar com a sensibilizagdo —
improvisagdo de voz, expressdo corporal, dindmica do grupo, mitos e simbolos”
(CONDE, 1987b, p. 15). Pode-se dizer que sua capacidade de perceber essa necessidade
— e dai propor a exploracdo entre saberes e praticas musicais e outros campos na formagao
daqueles musicoterapeutas — foi enriquecida por sua propria formacdo profissional
interdisciplinar.

Todos os seis entrevistados para esta pesquisa foram, e alguns continuam sendo,
professores do CBM. Janine Goldfeld, que tem experiéncia na area do Teatro e do
Psicodrama, foi uma das professoras do Curso de Musicoterapia, trabalhando durante

vinte anos no Conservatorio:

Eu trabalhei na Musicoterapia, na matéria de Expressao Corporal, que
era com o Angel Vianna. Antes ele ¢ quem dava essa matéria, e depois
outros professores deram, ai eu vim ¢ mudei o nome, em vez de
Expressao Corporal, como eu tinha uma bagagem de Teatro, eu
coloquei Corpo, Jogos, Teatro e Psicodrama, que sdo os jogos teatrais,
0s jogos corporais, teatro, mascaras (Janine G., Caderno de Entrevistas,
2019, p. 67).

Com isso, ¢ possivel compreender como as acdes de Cecilia Conde estiveram
permeadas pela articulagdo de conhecimentos provenientes dos diferentes campos do
conhecimento, tal como sua formagdo profissional. Além de ter sua pratica, enquanto
educadora musical, enriquecida pelos conhecimentos que tinha de areas como o Teatro,
a Psicologia e a Danga, trazia para os projetos e outras iniciativas que encabecava
profissionais diversos, e promovia o didlogo entre diferentes linguagens no
desenvolvimento daquelas agoes.

Sendo assim, Cecilia Conde transcende fronteiras entre a muasica e as outras artes
e demais ciéncias, tanto no que se refere a sua formagdo quanto ao lecionar, € no

gerenciamento de projetos educacionais e culturais. A educadora se mostra capaz de
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caminhar na contramdo da excessiva fragmentacdo do conhecimento, mencionada por
Fucci Amato (2010), que se da a fim de possibilitar a compreensdo da realidade e
prejudica o alcance das vinculagdes semanticas existentes entre conceitos tedricos de

areas distintas.
5.1.  Sobre trabalhos de Cecilia Conde na Musicoterapia!’ e no Teatro
Cecilia Conde na Musicoterapia

A origem da Musicoterapia no Brasil esta ligada as a¢des de duas educadoras que
“acreditaram que a musica pudesse exercer uma influéncia benéfica sobre pessoas com
necessidades especiais, contribuindo para melhorar sua condi¢ao” (AMTRJ, [entre 2005
e 2018], p. 17). Em uma época em que o termo “musicoterapia” ainda ndo era utilizado,
sendo que se falava em “musica em fun¢do do doente mental” (CONDE, 1987b, p. 15),
as trajetorias de Helena Antipoff e Liddy Chiaffarelli Mignone contribuiam para a futura
constru¢do da area.

Liddy Mignone organizava estagios para os alunos do Curso de Especializagao
em Iniciacdo Musical em diversas institui¢des, além do proprio Conservatério, como a
APAE, a Sociedade Pestalozzi do Brasil, o Hospital Jesus, o Sanatdrio de Curicica, dentre
outros espacgos. Além disso, recebia, no CBM, criangas excepcionais € com problemas
emocionais, e estendia a experiéncia a escolas de Educacao Infantil e Ensino Fundamental
e a escolas especiais, como o Instituto de Reeducacdo de Surdos e o Instituto de
Reeducagdo Motora. Assim, o olhar de Liddy para o desenvolvimento integral da crianca
através da educa¢do musical ampliava-se e atingia, cada vez mais, também a educacao
especial (AMTRYI, [entre 2005 e 2018]).

Helena Antipoff, interessada pelos estudos do ser humano, graduou-se em
Ciéncias e Psicologia e participou de estudos que influenciaram as areas da Educacao e
da Psicologia da Crianga. Dentre inimeras realizagdes, fundou o Internato Rural da
Sociedade Pestalozzi. Em 1946, foi incluida muisica no programa educativo da Sociedade
Pestalozzi do Brasil para educagdo e assisténcia as pessoas com deficiéncias (AMTRJ,
[entre 2005 e 2018]). Liddy Mignone e Helena Antipoff sdo consideradas, portanto,

precursoras da Musicoterapia, cujas pioneiras — mencionadas em artigo da Associa¢do de

17 Para saber mais sobre a trajetoria da Musicoterapia brasileira, incluindo a atuagdo de pioneiras e dos
primeiros profissionais responsaveis pelo desenvolvimento da area no pais, acessar o site da AMTRJ:
http://www.amtrj.com.br/publicacoes/.
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Musicoterapia do Estado do Rio de Janeiro (AMTRJ, [entre 2005 e 2018]) — s@o: Ruth
Loureiro Parames, Doris Hoyer de Carvalho, Gabriele Souza e Silva, Anna Sheila
Uricoechea, Lia Rejane Mendes Barcellos e Cecilia Fernandez Conde.

A Iniciacdo Musical no Conservatorio Brasileiro de Musica contava com criangas
que tinham diversas patologias. Sendo assim, além de receber em casa alunos com
deficiéncia, Cecilia Conde também trabalhava com esse publico no CBM (CONDE,
2008), ou seja, essa pratica vinha de uma tendéncia de Liddy Mignone, que ja trabalhava
com criancas deficientes.

Cecilia Conde lembra a dimensao que o valor da expressao e da liberdade tomava
na década de 1960, o que teria relagdo com a criacdo, mais tarde, do curso de

Musicoterapia:

Através do Movimento de Arte e Educagio e do pensamento de Herbert
Head, a Arte passou a ser vista como o caminho da Liberdade e como
expressao maior do homem, todo mundo estava ainda na vida muito
escolar académica e a Escola Nova, da década de 40 para 50, inovou
muito na concepgao de método educacionais (CONDE, 2008, p. 33-34).

O forte movimento cultural no Brasil entre as décadas de 1960 e 1970 se dava pela
presencga e atuagdo de figuras como Anisio Teixeira, Paulo Freire, Nise da Silveira, Liddy
Mignone, Augusto Rodrigues, dentre outras. Nesse sentido, “todos se conheciam — o
pessoal das artes plasticas, do teatro, do cinema, todos os expoentes da época. Havia uma
relacdo muito afetiva entre todos, de ideal, ninguém cobrava de ninguém, eram feitas
reunides para pensar, para se estruturar. Estavam todos preocupados em trocar e juntar
idéias e conhecimentos” (AMTRYIJ, [entre 2005 e 2018], p. 30).

Cecilia Conde, Doris Hoyer de Carvalho e Gabriele de Souza e Silva (Gaby), “trés
mulheres idealistas, inteligentes e determinadas, mas de personalidades e trajetorias
bastante diversas” (AMTRI, [entre 2005 e 2018], p. 11) se conheceram através de Liddy
Mignone e se articulariam no pensar e implementar o Curso de Graduacdo em
Musicoterapia no Conservatorio, o primeiro no Brasil. Antes disso, as educadoras ja se
envolviam com ag¢des de cunho social: Cecilia desenvolvia os trabalhos supracitados;
Gaby trabalhava com pessoas com deficiéncia a partir da experiéncia com o proprio filho;
e Doris atuava na Sociedade Pestalozzi do Brasil. Com o falecimento de Liddy Mignone,
em 1962, Cecilia Conde passou a trabalhar no curso de formacdo de professores da

Iniciagdo Musical, além de ministrar cursos também na APAE e na Sociedade Pestalozzi
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do Brasil e trabalhar com Nise da Silveira na Casa das Palmeiras e com Helena Antipoff
na Escolinha.

Antes de se tornar um curso de graduagdo, a Musicoterapia foi pensada e
repensada, passando por um processo de enriquecimento e amadurecimento. Aquelas
educadoras criaram, em 1968, a Associagdo Brasileira de Musicoterapia — ABMT e, no
CBM, um Curso de Introdu¢do a Musicoterapia. No mesmo ano, Gaby e Doris foram ao
I Encontro Latino-Americano de Musicoterapia em Buenos Aires e conheceram o
psiquiatra e musicista argentino Rolando Benenzon e Juliette Alvin, violoncelista e
presidente da British Association for Music Therapy. Diante disso, o Conservatorio se
articulou para trazé-los ao Brasil. Em 1969, Benenzon ministrou minicursos na institui¢ao
e Juliette deu palestras no Auditorio da Associagdo Brasileira de Imprensa — ABI. Ainda
naquele ano, Edgar Willems também esteve no CBM (AMTRIJ, [entre 2005 e 2018];
CONDE, 2008).

Em 1970, o Curso contou com 150 pessoas no auditorio, estava lotado, € no ano
seguinte, Rolando Benenzon voltou ao Conservatdrio para ajudar na formatacdo da
construcdo do curriculo do curso técnico de um ano, que combinava areas da saude,
educacdo, musica e demais artes, e que recebeu 146 alunos: duas turmas no periodo da
manh3, uma a tarde e uma a noite. Neste ponto, ¢ possivel afirmar que a tendéncia de
Cecilia Conde a tecer relagoes entre diferentes arecas e considerar conhecimentos
especificos desses campos para a musica esteve presente novamente.

Além disso, sua fala a respeito da constru¢do do Curso de Graduagdo em
Musicoterapia do CBM também aponta para esta questao, confirmando que o hibridismo
da musicista, que se estendia para suas agdes, seja enquanto educadora musical, como
musicoterapeuta ou idealizadora e realizadora de projetos, permeou também a formagao

dos musicoterapeutas do CBM:

Inventamos um curso! No entanto, achamos que faltava uma série de
coisas: formagao em antropologia, na area do sensivel, na area da saude,
além da musical. Naquela ocasido eu ja entendia o que era o ndo-verbal,
estava no auge do trabalho de Musica no teatro infantil e de adulto (...)
(CONDE, 2008, p. 36).

Segundo a AMTRIJ ([entre 2005 e 2018], p. 32), buscou-se oferecer no curso
conhecimentos de antropologia, folclore e expressdo corporal, dos quais Cecilia sentira

falta em sua formagdo. Cecilia Conde “estava fascinada por teatro, tinha feito
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experiéncias com Ilo de corpo, com Pedro de teatro unido a artes plasticas, com as irmas
Marinho, ‘que eram boas no samba’, com Haroldo Costa”.

A musicista conta que em 1972, Angel Vianna e Klauss Vianna comegaram um
trabalho de corpo no Conservatério. Além disso, psicologos passavam a se envolver no
campo artistico através do Psicodrama. Em tempos de Ditadura, buscava-se pela arte
“como uma tabua de salvagcdo” (CONDE, 2008, p. 37), e foi nesse contexto que o curso
de Musicoterapia, que, incialmente, tinha duracdo de um ano, passou a ter trés e,
finalmente, quatro anos, transformando-se em graduacgao.

Cecilia e Doris escreveram sobre a importancia da Musicoterapia no Brasil e
apresentaram o documento ao Conselho Superior de Educagdo do Ministério da Educagao
— MEC, conquistando o reconhecimento do Curso em 1978. E importante dizer que todos
os alunos que haviam terminado o curso em 1975 puderam se formar apds cursar as
disciplinas que faltavam — sociologia e iniciagdo musical —, pois faziam parte do curso
em seu novo formato, e apresentar sua monografia.

Cecilia atribui a aproximagdo que tivera dos médicos uma comunica¢do com a
categoria da area da satde, “por exemplo, com Dr. Theodor Lowenkron cuja irma era
musicista, Dr. Jacques Niremberg, uma figura marcante, psiquiatra e violinista que
trabalhou no Pinel, e falava da musicoterapia” (CONDE, 2008, p. 37). Isso também
demonstra seu interesse por outras areas do conhecimento no didlogo entre essas e a
Musica.

Acabei de escrever para o livro da Marly que o curso foi tdo novo para
a época, tdo hibrido como ela chama, que havia uma indefini¢cdo dos
musicoterapeutas, se eram musicos, terapeutas, paramédicos,
profissionais da area de satide. Essa interdisciplinaridade do curso abriu
caminhos e hoje € o tema mais contemporaneo. (...) era o que estavamos
necessitando, a cultura brasileira, o teatro, o trabalho de corpo ¢ as artes
em geral. Que corpo é esse que eu vou trabalhar com criangas, com

doentes, se nao posso me movimentar, sentar no chdo e me expressar
com mais liberdade? (CONDE, 2008, p. 38).

Cecilia Conde acredita que a criagdo do Curso teve também uma “caracteristica
de interdisciplinaridade” (CONDE, 2008, p. 45), a partir da contribuicdo de médicos e de

educadores musicais e outros profissionais:

Theodor Lowenkron (psiquiatra e flautista), professor de Psiquiatria e
Psicopatologia; René Leibovitz (neurologista), professor de
anatomofisiologia; Paulo Cezar Muniz (neurologista) que ministrava
aulas de Psiquiatria Infantil; Magda Navarro de Rubia responsavel pela
cadeira de Medicina de Reabilitagao; Aurea Lowenkron, professora de
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Psicodindmica (...). Fernando Lébeis com a Cultura Popular, José Maria
Neves com a Musica Eletronica e a montagem de fita, ao Helder Parente
com Musica e Movimento, Luiz Zamith com o método Dalcroze, Cassia
Frade com Dangas Folcléricas, Carole Gubernikoff com Analise ¢
Historia da Musica, Ilo Krugli e Pedro Dominguez com as vivéncias de
Teatro e Artes Plasticas e a contribuicdo de Mauro Sa Rego Costa na
area de filosofia (CONDE, 2008, p. 45).

Cecilia foi responsavel pela area de sensibilizacdo do Curso de Musicoterapia e,
junto a Fernando Lébeis, ministrou aulas de Improvisagdo de Corpo, Som e Objeto
Sonoro desde a fundagdo do curso até o inicio da década de 1990. A partir de entdo, por
conta de um problema cardiaco, ndo pode manter todas as suas atividades.

Cecilia dirigiu a Musicoterapia no CBM e ministrou inimeros cursos e palestras
pelo do Brasil: foi convidada para dar uma palestra na Faculdade Palestrina, no Rio
Grande do Sul, em 1972, onde conheceu Violeta de Gainza e Patricia Stokoe; no mesmo
ano, foi indicada por Doris para falar na Academia Nacional de Medicina; no inicio de
1991, realizou uma Oficina de Musicoterapia no IX Festival de Verdo, em Curitiba; foi
convidada pela Universidade de Vigosa para realizar um curso de Introducdo a
Musicoterapia, com vistas a instalacdo de um Nucleo de Musicoterapia para atender a
comunidade local; deu palestras sobre Musicoterapia no Instituto de Psiquiatria da UFRJ
e na Fundacao Oswaldo Cruz; esteve junto a Lia Rejane em Brasilia e em Goias, em 1992
e em 1993, ministrando cursos, sendo que isto culminou na criagdo da primeira pds-
graduacdo em Musicoterapia em Goidnia, coordenada por Lia Rejane (AMTRJ, [entre
2005 e 2018]); foi eleita a primeira presidente do Comité Latino-Americano de
Musicoterapia, em 1993, no V Congresso Mundial de Musicoterapia, realizado na
Espanha; e era convidada com frequéncia para falar sobre a Musicoterapia em outros
estados do Brasil, sendo que a divulgacdo da area fez surgirem ramifica¢des por todo o
pais, tais como cursos em Musicoterapia em Brasilia e na Bahia (CONDE, 2008).

Em seu trabalho pela amplia¢do e divulgacdo da Musicoterapia, Cecilia Conde
assistiu a oficializagdo, junto ao Conselho Federal de Educacdo, do Curso de
Musicoterapia do CBM, em 1978; em 1992, foi criada a pos-graduagdo em Musicoterapia
no Conservatorio. Além disso, sua intervengdo na prefeitura do Rio de Janeiro contribuiu,
em 1999, para a criagdo do cargo de musicoterapeuta no municipio, luta que se estenderia
pelos demais municipios do Estado (AMTRJ, [entre 2005 e 2018]).

A educadora também foi responsavel, junto a um grupo de musicoterapeutas,
artistas e outros profissionais, pela realizacio do VI Congresso Mundial de

Musicoterapia, que aconteceu na UERJ, reunindo pessoas de 24 paises. Segundo Cecilia
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Conde, o evento “mudou o cenério da musicoterapia no mundo porque projetou o Brasil
internacionalmente” (CONDE, 2008, p. 40). Na ocasido, sentiu-se a necessidade da
criagdo de uma Federacdo de Musicoterapia, o que resultou, mais tarde, na fundagdo da
Unido Brasileira das Associacdes de Musicoterapia — UBAM.

E possivel compreender que a origem da Musicoterapia no Brasil, portanto, se deu
a partir das agdes de profissionais de campos como a Educacao Musical, caso de Cecilia

Conde, ja que se tratava da elaboragdo de uma nova érea:

(...) foi um desenvolvimento e uma diversificacdo do trabalho de
educacdo musical, cujos métodos foram adaptados e modificados para
a utilizacdo em psiquiatria, psicopedagogia e reabilitacdo. A educagdo
musical de cunho psicopedagogico, empregada basicamente nas
deficiéncias mentais, transformou-se em forma de tratamento. As
atividades musicais de cunho recreativo, empregada com pacientes
psiquiatricos e deficientes fisicos, evoluiram do mesmo modo. Quando
os primeiros profissionais comegaram a trabalhar nestas areas, havia
muito pouca teorizagdo, no Brasil, sobre o emprego da miisica como
terapia. A maior parte da bibliografia mais fundamentada sobre o
assunto, tanto aqui como no exterior, comeca a ser publicada em
meados dos anos 60 (AMTRJ, [entre 2005 ¢ 2018], p. 11).

Finalmente, vale mencionar que o desejo de Cecilia Conde era que o Curso de
Musicoterapia se mantivesse atualizado em relacdo as transformacdes sociais e

tecnologicas, usando-as a seu favor, como ferramentas de criagao.

Figura 14 — Lia Rejane, Marly Chagas e Cecilia Conde

Fonte: Fotografia concedida por Marly Chagas.
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Cecilia Conde no Teatro: 1963-1988

A atuacdo de Cecilia Conde na area do Teatro foi bastante expressiva. Segundo

publicacio do site Enciclopédia Ita Cultural'®

, @ musicista trabalhou nesse campo por
mais de vinte anos, a partir de 1963, compondo para o grupo Teatro de Bonecos, de Ilo
Krugli e Pedro Dominguez, onde atuou até 1970.

Além disso, entre 1964 e 1987, Cecilia se dedicou a preparagdo vocal de atores e
compOs musicas para inimeras pecas teatrais e de cinema. Em 1970, a musicista ganhou
o Prémio Moliére de Musica para Teatro, com Agamémnon'®, que ficou sob sua diregdo
musical, juntamente com O Arquiteto e o Imperador da Assiria®®, para a qual fez a trilha
sonora. Em 1972, recebeu o Prémio de Melhor Musica para Teatro Infantil, da Secretaria
de Educac¢ao do Estado de Guanabara, com a pe¢a O Barquinho, de Tlo Krugli, e o Prémio

de Melhor Roteiro, juntamente com Nelson Xavier, para filmes de curta-metragem sobre

a Linguagem Musical Infantil Morro da Mangueira (Prémio Funarte).

Figura 15 — Lourengo Baeta, Maria Clara Machado, Cecilia Conde, Luiz Carlos Ripper,
David Tygel, Betty Coimbra e Sergio A. da Silveira; no Teatro O Tablado

Ly {h = . i T
Fonte: Fotografia publicada no perfil do Facebook do CBM.

18 Acesso: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pess0a230487/cecilia-conde.
19 Peca de Esquilo, com dire¢io de Amir Haddad, produzida por A Comunidade.
20 Pega de Fernando Arrabal, dirigida por Ivan de Albuquerque e produzida pelo Teatro Ipanema.
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Também merecem destaque, no trabalho de Cecilia Conde no teatro infantil, suas
musicas para Pluft, o Fantasminha (1969) — de Maria Clara Machado, dirigido por ela e
produzido pelo Teatro Ipanema — e Concerto Para os Mais Pequenos (1970), de Pedro
Dominguez. Cecilia Conde colaborou com o Teatro Ipanema também em Como se Livrar
da Coisa®', para a qual fez misica; O Arquiteto e o Imperador da Assiria, trabalhando
em sua trilha sonora®’; Hoje é Dia de Rock e A China é Azul, ambas sob sua direcdo
musical®; e Ensaio Selvagem®*, para a qual fez a trilha sonora junto a Rubens Corréa.
Destacam-se, além dessas, diversas outras participagdes da musicista em pegas de teatro,

através de seus trabalhos com musica, a saber:

Quadro 4 — Trabalhos de Cecilia Conde em pecas teatrais

Espetaculo/ano

O Barbeiro de
Sevilha/1967

A Parédbola da Megera
Indomavel/1968

A Construgdo/1969

Hipélito/1968

Oh, que Belos
Dias/1970

Os Embrulhos/1970

Avatar/1974

Auto da Nau
Catarineta/1975

O Dragdo/1975

A Rainha
Morta/1976

0 Exercicio/1977

Nao me maltrate,
Robinson/1977

Extra-Vagancia/1988

O Papel de
Cecilia Conde

Dire¢do Musical
Dire¢do Musical
Trilha Sonora
Produgdo*®
Trilha Sonora
Trilha Sonora

Dire¢do Musical
Diregdo Musical (junto
a Caique Botkay)
Direg3o (junto a David

Tygel e Lourengo
Baeta)

Msica (junto a
Caique Botkay)

Diregdo Musical
Diregdo Musical

Dire¢do Musical

Autor

Beaumarchais

Paulo Afonso
Grisolli

Euripedes
Amir Haddad

Samuel Beckett

Maria Clara
Machado

Eugeéne Schwarz

Heloisa Maranhio

Mdsica (junto a
Caique Botkay)

Lewis John Carlino

Paulo Afonso
Grisolli

Dacia Maraini

*Junto a Jodo Ruy Medeiros, Maria Esmeralda Forte, Paulo Afonso
Grisolli, Rubens Aratjo e A Comunidade.

Fonte: Elaborado pela autora.

Diretor

Paulo Afonso
Grisolli

Paulo Afonso
Grisolli

Tite de Lemos

Ivan de
Albuquerque

Maria Clara
Machado
Luiz Carlos Ripper
Paulo Afonso
Grisolli
Maria Clara
Machado
Luiz Carlos Ripper
Gracindo Jtnior e
Klauss Vianna
Paulo Afonso

Grisolli

Luiz Carlos Ripper

2l Pega de Eugéne lonesco, direcdo de Rubens Corréa, 1969.

22 Pega de Fernando Arrabal, dirigido por Ivan de Albuquerque, 1970.
23 Pegas de José Vicente, dirigidos por Rubens Corréa, 1971.

24 Pega de José Vicente, dirigida por Rubens Corréa, 1974.
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6. LIBERDADE: CRIATIVIDADE, IMPROVISACAO, EXPRESSAO E
SENSIBILIDADE

Pode haver casos em que a educagdo musical seja tratada como mera transmissao
de uma linguagem. No entanto, atribui-se ao ensino de misica também o exercicio da
criacdo a partir de seus materiais: som e siléncio. O educador musical deve estar “em
busca de algo peculiar ao espirito humano: a inven¢do” (ABELIN; FERREIRA, 2000, p.
8). Para Lowenfeld e Brittain (1977, p. 61-62), “a arte e a capacidade criadora estdo
intimamente ligadas” e, apesar de o programa artistico das escolas nem sempre ser de
natureza criadora, “tem-se sugerido que a experiéncia intensiva, nas artes, deveria ser um
instrumento bésico da educagdo para promover o pensamento criador”.

Cecilia Conde defendeu, vivenciou e trabalhou, em musica e em arte, de modo
geral, com a criatividade, a experimentagdo, a improvisagdo, a sensibilizacdo, a muisica
contemporanea, palavras que remetem a liberdade, a invengdo, propria da musicista e
presente em sua atuacao profissional. A valoriza¢do da criatividade no ensino de musica,
além de ter relagdo com influéncias que Cecilia Conde teve ao longo da vida — a partir
dos profissionais com 0s quais se encontrou e com quem conviveu e trabalhou —, se
configura também como algo préprio da educadora.

Nesse sentido, Cecilia lembra do inicio de sua formag¢do musical, relatando ter
sido dificil para ela passar por um processo de aprendizado tradicional, de modo que ndo

99 ¢¢,

podia “transmitir” seus “proprios sons”, e afirma que este “esquema” “absolutamente nao
podia ser” o dela, uma vez que musica, para ela, ¢ “danca, ritmo, agdo” (CONDE, 1974,
p. 271). Segundo Cecilia Conde, foi a partir de suas experiéncias com ensino de musica
e da percep¢do da espontaneidade de uma crianga ao explorar sons do proprio corpo,
chegando a composi¢do de uma “musica de brinquedo de roda” (CONDE, 1974, p. 271),
que percebeu que o trabalho de criagdo poderia ser complementado pelo teatro. E possivel
compreender que estiveram imbricados nesse processo tanto a valorizagdo que a
educadora musical dava a criatividade e a expressividade quanto o fato que ser capaz de
enxergar o potencial de contribuicdo que diferentes dreas do conhecimento apresentam
umas as outras.

Demonstrando sua abertura ao constante aprendizado, inclusive com seus proprios

alunos, Cecilia Conde revela ter passado a se sentir frustrada quando comegara a trabalhar

com criangas pequenas e a perceber suas proprias inibigdes expressivas, € conta que, nesse
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processo, percebeu como os alunos se expressavam livremente e que pdde passar a

adquirir também essa habilidade:

E quando eu pedi — Vamos criar os sons de uma floresta? Elas criavam
sons maravilhosos. Percebi entdo que me faltava essa capacidade da
crianga, essa liberagdo e comecei a brincar com o meu piano, a
descobrir também os meus proprios sons (...). As criangas ¢ que me
ensinaram a derrubar minhas barreiras (CONDE, 1974, p. 271).

Lowenfeld e Brittain (1977, p. 68) compreendem que os professores devem dar
aos estudantes a oportunidade de vé-los admitirem que ndo sabem tudo e que estdo
dispostos a aceitar ideias, e que tém “a flexibilidade necessaria para permitir as criangas
que tenham as suas proprias [ideias], que aceitam cada jovem pelo que este realmente
vale”, ou seja, que valorizam, respeitam e estimulam sua criatividade.

Em matéria publicada no Jornal do Brasil, nos anos 1970, Cecilia Conde aborda a
importancia da experimentagdo, da descoberta, da criagdo, da cultura e da integracao entre

areas artisticas no ensino de musica.

Figura 16 — Matéria publicada no Jornal do Brasil; Edicao 00075, p. 10; 1972

Professora acha que ensino
de mtsiea deve estimular

a criatividade na crianca
imulo & criatividad 2 i lo de-
0 estimulo & cr vaenammsnpeo S

genvolvimento do instinto
dentro de atividades artisticas integrad

music as criancas,

as, fol a te-

se defendida pela professora Cecilia Conde, ao falar
ontem sobre Musica ¢ Edueaciio, na abertura do
1 Encontro Nacional de Educacio Musical.,
Lembrando que a educagiio musical “estava
marginalizada antes da recente reforma do ensi-
no", & professora Cecilia Conde afirmou que os mé-
todos até apora adotados, com a utilizagao de ban-
das ritmicas e canto orfednico, apenas ensinam
miisica, mas nio desenvolvem o potencial criacor,

MUDANCAS

Iniciado na manhd de on-
fem, na sede do Conserva-
tério Brasileiro de Mislea,
o 12 Encontro Naclonal de
Eduecagiio Musical se eslen-
derdh até o proximo dia 15,
com n participacio de mais
de 100 professores & eduen-
dores musicals de virlos Ei-
tados, Interessados na atun-
lizacho dos seus métodes de
enzino.

Na primelra palestra de
onlem, eles concordaram
com a professora Ceeilia
Conde, quando ela lembrou
que, hoje, alé mesmo os
concertos mudaram, em ter-
mos de comunicacho, apro-
ximaglio dos intérpretes
com o poblico e das pro-
prias roupas usadns por ar-
tistas ¢ platéia.

Para ela, a educaciio mu-
sleal da eriangn deveria vi-
sar nfio o resultads, mas o
descobrimento do processo
da musien, através da vl-
vénein — semelhanie & di-
retriz implantada na Fran-
ca a partir de 1980 — mas
dentro da realldade brasi-
leira.

— O mals Importante é a
descoberta de uma lingua-
gem exprossiva musical por
melo de materials, objetos
ou bringuedos sonoros —
madeira, metal, cordag -—
numa  pesquisa de sons e
ritmos através do =entido
Mdico da mibsica, perdido
hi muitos anos.

Segundo explicou a pro-
fessora  Cecilian Conde, a
banda ritmica e o eanio or-
fednico ensinam ax erian-
gas miasicas Ji existentes ou
a manelra de utilizar um
instrumento, sem lhes dar
a oportunidade de descobrir,
eriar ou experlmentar os

A0,

No opinido da prolessora,
as ablvidades artisticas de-
vem ser Incluidas no eurri-
culo das escolas de manei-
m Integrada, ¢ nio em pe-
riodos Independentes de en-
#ino. A especlalizacio em
determinado setor artistico
— como leatro ou mislca
— s deveria ser feila nos
dols Gltimos anos dos eur-
505,

Ao terminar sun expliea-
clio. a professora Cecilin
Conde, organizadora & co-
ordenadora do  Encontro,
lembrou no:  professores
vindos de outros Estados a
necessldade de aproveita-
rem oo maximo sua estada
no Rio, durante o periodo
do congresso, “prestando
atengilo s vivénecias ritmi-
as ¢ sonoras que a cidade

ferece,”

Fonte: Acervo da Biblioteca Nacional Digital Brasil.

Educadores musicais conhecidos através da literatura da area e de demais

trabalhos com educac¢ao musical, tal como Murray Schafer, também tém discutido sobre
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a valorizacdo da criagdo no processo de ensino e aprendizagem de musica. Este educador,
como ele mesmo afirma, tem se concentrado, dentre outros aspectos, em trabalhar o
potencial criativo das criangas (SCHAFER, 1991, p. 284).

Schafer (1991) defende que a musica, tal como as demais artes, configura um
“assunto fundamentalmente expressivo”, isto ¢, diferentemente de outras areas — dentre
as quais arrisca citar a Historia, segundo ele, “talvez erradamente” —, ndo poderia ser
ensinada como fatos que sdo transmitidos de professores para alunos, em um processo
que culmina na acumulagdo de conhecimentos. Nesse sentido, para o autor, “toda matéria
possivel de ser ensinada pode ser dividida, grosso modo, em duas classes: a que satisfaz
o instinto de busca de conhecimento e a que desenvolve a auto-expressao” (p. 285), sendo
que a musica se encaixa na segunda descri¢ao.

Nessa direcao, John Paynter defendeu e propds uma educacao dos sentimentos no
desenvolvimento da imaginagdo e da capacidade criativa dos estudantes. No contexto da
chamada Escola Nova, o educador questionava e trabalhava contra um ensino pautado na
mera transmissdo de conhecimentos, pois preocupava-se com a formacao integral dos
individuos, que envolvia o desenvolvimento de experiéncias criativas (MATEIRO, 2012).
Da mesma forma, Beineke (2012) enfatiza que a aprendizagem criativa pode contribuir,
na formag¢do humana, para a constru¢do da sensibilidade e da capacidade critica dos
estudantes.

Em 1949, Augusto Rodrigues reuniu professores de musica, compositores e outros
artistas para um debate, que aconteceu na Semana da Crianca, denominado A Crianga e
a Interpolacdo das Artes. Observou-se a veracidade do que ja era uma critica do educador:
que a Educacdo Musical evoluira pouco em relagdo as outras areas artisticas no que se
referia a criacio (AMTRIJ, [entre 2005 e 2018]; CONDE, 2008). A constatacao
incomodou Liddy Mignone, que havia fundado o curso de Iniciagdo Musical para
professores ha pouco tempo, “‘e como toda inovagdo custa a ser absorvida, possivelmente
seus reflexos ainda ndo se faziam sentir de modo mais abrangente, pois os professores
formados por ela estavam ainda iniciando sua atuacdo” (AMTRIJ, [entre 2005 e 2018], p.
15). O curso, entdo, passou a considerar as mudangas necessarias no ensino de musica, as
quais influenciaram também Cecilia Conde.

Tal como a critica de Augusto Rodrigues, Schafer (1991) enfatiza que a auto-
expressdo € encorajada nas artes visuais, enquanto, na musica, muitas vezes, a

preocupagao se volta para a memorizagdo de musicas a serem apresentadas nos finais de
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ano. Assim como Augusto Rodrigues, o autor acredita que “o ensino de artes visuais esta
bem a frente do ensino de musica” (p. 285).

Para Schafer (1991), a educagdo deve estar pautada na descoberta e ndo na mera
transmissao de saberes, de modo que o professor que reconhece e se dedica a criacdo em

sala de aula, precisa “trabalhar para a propria extin¢cao”;
9

Na educacdo, e considerando o aspecto da transmissdo de
conhecimentos, o professor tem todas as respostas, e os alunos, a cabeca
vazia — pronta para assimilar informagdes. Numa classe programada
para a criagdo ndo ha professores: ha somente uma comunidade de
aprendizes. O professor pode criar uma situa¢do com uma pergunta ou
colocar um problema; depois disso, seu papel de professor termina.
Podera participar do ato de descobertas, porém ndo mais como
professor, ndo mais como a pessoa que sempre sabe a resposta
(SCHAFER, 1991, p. 286).

Na mesma dire¢do, Lowenfeld e Brittain (1977), ao discutir o potencial de criagao
da crianga, criticam o fato de o sistema educacional enfatizar a aprendizagem da
informacao, a memorizacao de informagdes, que serd responsavel por sua aprovacao ou
reprovacdo em provas e cursos. Para os autores, deve-se aprender na escola aptiddes de
interrogar, procurar respostas, descobrir, repensar, reestruturar, tecer relacdes,
experiéncias que sdo centrais em atividades artisticas. De acordo com isso, Cecilia Conde

baseava as aulas de musica que dava para criangas na exploragao sonora e na criagao:

Antes mesmo que comegasse a ensinar do, ré, mi, fa, pedia aos alunos
que experimentassem os sons que quisessem ¢ eles sempre acabavam
descobrindo ruidos incriveis. Observavam como as pessoas falavam, os
sons que produziam. Tinhamos ao mesmo tempo que oferecer estimulos
sensoriais para ajuda-los nesse trabalho de criagdo (CONDE, 1974, p.
271).

Para Lowenfeld e Brittain (1977, p. 66), que valorizam a criatividade da crianca
no processo educativo, “as experiéncias artisticas proporcionam uma excelente
oportunidade para reforcar o pensamento criador e propiciar os meios pelos quais os
jovens podem desenvolver suas representagdes imaginativas e originais sem censura”. Os
autores acreditam que a aprendizagem caminha junto ao desenvolvimento da
sensibilidade e a conscientizagdo dos sentidos, o que nem sempre tem sido considerado
pelos programas das escolas. Assim, deve-se dar importancia a “sensibilidade
perceptual”, pois, “num sistema educacional bem equilibrado, em que o desenvolvimento

do ser total ¢ realcado, o pensamento, o sentimento e a percepcao do individuo devem ser
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igualmente desenvolvidos, a fim de que possa desabrochar toda a sua capacidade criadora
em potencial” (p. 18).

Ao falar a respeito de sua participagdo no espetaculo teatral Louvagdo, Cecilia
Conde afirma ser uma “educadora preocupada com processos criativos” (CONDE, 1974,
p. 271), o que teria feito com que buscasse criar, comegando por fazer musica para teatro
e musica concreta, passando, mais tarde, a participar dos espetdculos também cantando.
Nessa dire¢do, a musicista parecia compreender como sendo importante o professor partir
do que o aluno traz em relagdo as suas preferéncias e tendéncias — ideia outrora defendida
por Paulo Freire e um assunto atual bastante discutido na drea de Educag¢do Musical —, o
que se revelava em suas acdes de professora de musica. Nesse sentido, Inés Rocha
(Caderno de Entrevistas, 2018) conta uma historia sobre o musico carioca Jodo Carlos
Assis Brasil, que teria sido aluno de piano de Liddy Mignone e de Cecilia Conde quando
criancga:

Ele tinha aversdo a escrita, ndo queria aprender a escrita. Entdo, o que
as duas fizeram? Ele ficava improvisando. Durante as aulas, sentavam-
se ali e ficavam improvisando, ele, Cecilia, Liddy. O que ele se tornou?
Um grande pianista. L¢, toca grandes obras pianisticas, mas o que ele
faz de forma genial ¢ improvisar (...), ou seja, as duas acolheram esse
menino que ndo queria aprender a ler, até a hora em que ele esteve

pronto para isso, quis, ¢ ai aprendeu e seguiu (Inés R., Caderno de
Entrevistas, 2018, p. 55).

Louro (2008) discute esse assunto em seu artigo Cartas de licenciandos em
musica: (re)contando o vivido para centrar a aula no aluno. A autora desenvolveu uma
pesquisa a partir de reflexdes escritas de alunos de uma disciplina do curso de
Licenciatura em Musica da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM), que trocaram,
entre si, cartas narrando suas experiéncias pedagogicas. A fim de enfrentar os dilemas
encontrados no processo de ensino e aprendizagem em sala de aula, surgiu, entre outros
aspectos, a necessidade, evidenciada pelos alunos-professores em formacgao, de centrar
suas aulas nos alunos. A partir dessa pesquisa, compreende-se que uma aula centrada no
aluno requer do professor a consciéncia dos conhecimentos musicais prévios dos
estudantes. Além disso, seus interesses sdo evidenciados e eles assumem papéis de
protagonistas.

E possivel que a atitude de Cecilia Conde junto de Liddy Mignone pare¢a comum
e reflita o esperado de um educador musical. No entanto, Inés Rocha (Caderno de

Entrevistas, 2018) enfatiza que ndo se tratavam de ideias que circulavam
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corriqueiramente nas décadas de 1940 e 1950. Além disso, € possivel compreender a
existéncia de uma relagdo entre as concepgdes de ambas as educadoras — sendo oportuno
destacar que Cecilia teria recebido influéncias de Liddy Mignone como sua professora, e
na convivéncia com ela durante parte da vida —, incluindo a atengdo voltada para o

incentivo aos alunos a partir da valoriza¢ao de suas necessidades.

Na época, isso ndo era comum. As pessoas diziam: "ndo, ndo vai tocar
de ouvido, porque isso atrapalha na interpretagdo, tem que aprender a
ler". Entdo, o caminho para ensinar uma crianga a estudar piano e
musica nos anos 40, 50 era outro. E elas [Liddy e Cecilia] tinham essa
abertura, essa liberdade, acolhimento e respeito pelo outro, que eram as
ideias de vanguarda. Entdo, elas traziam esse pensamento para a
educacdo musical, olhar para o aluno, ver o que ele tem a oferecer (Inés
R., Caderno de Entrevistas, 2018, p. 55).

Na obra Cangoes de Amigo: redes de sociabilidade na correspondéncia de Liddy
Chiaffarelli Mignone para Mdrio de Andrade’’, a pesquisadora Inés Rocha, também
entrevistada para esta dissertacdo, explica que Liddy Mignone demonstrava ser uma
“professora que procura estar atenta as necessidades de motivacdo de seus alunos”
(ROCHA, 2012, p. 361), o que se mostra claro também na situacdo mencionada,
envolvendo o pianista Jodo Carlos Assis Brasil, nas a¢des de Liddy e Cecilia. A autora
revela, ainda, que Liddy Mignone buscava ser criativa, em fun¢do de estimular seus
alunos — de modo que sua “busca por originalidade levava-a a organizar apresentacdes
apenas com meninos € rapazes pianistas ou por tematicas por géneros musicais, valsas,
sonatas ou por repertorio com autores brasileiros” —, sendo que a criatividade também ¢
marca de Cecilia Conde.

Nessa direcdo, a AMTRIJ (Associacdo de Musicoterapia do Estado do Rio de

Janeiro) declara em artigo publicado no site da Associagao:

Cecilia, personalidade carismatica, inquieta, apaixonada, de mente
sempre pronta a acolher ideias novas, ¢ essencialmente uma educadora,
voltada ndo para a mera transmissdo de conhecimentos, mas
primordialmente para levar o aluno a descobrir e desenvolver as
proprias potencialidades, ter um olhar critico e atitudes criativas
(AMTRYJ, [entre 2005 ¢ 2018], p. 11).

José Nunes Fernandes (Caderno de Entrevistas, 2019) lembra a vivacidade e

criatividade de Cecilia Conde em outros momentos que ndo como professora de musica,

2 ROCHA, Inés de Almeida. Cancdes de Amigo: redes de sociabilidade na correspondéncia de Liddy
Chiaffarelly Mignone para Mario de Andrade. Rio de Janeiro: Quartet: FAPERJ, 2012.



102

quando frequentava a casa da educadora e levava para ela ver os livros de cangdes

folcloricas infantis?® nos quais estava trabalhando:
q

Eu levava para ela ver e ela cantava [as misicas] uma por uma, batia o
ritmo, era maravilhoso. Ela tinha uma energia inominavel. Eu ndo
conhego ninguém que tinha uma energia daquela, uma forga de tirar
ideias, tirava ideias assim, sabe, falava uma coisa e ja tinha uma outra
ideia... Muito criativa, muito dindmica (Jose N. F., Caderno de
Entrevistas, 2019, p. 65).

Segundo o entrevistado, que trabalha hd 28 anos com Oficina de Musica na
UNIRIO, Cecilia Conde foi quem o despertou e contribuiu para suas primeiras nogoes a
respeito da criagdo em musica. Além disso, Jos¢ Nunes Fernandes (Caderno de
Entrevistas, 2019) recorda que Murray Schafer estivera no Conservatdrio por trés vezes,
por intermédio de Cecilia. Entre os anos 1966 e 1967, o CBM e a UNIRIO j4 contavam
com Oficina de Musica, no entanto, esta foi sistematizada pela UnB, em 1968. Sobre esse
assunto, Cecilia Conde enfatiza que as “Oficinas de Musica criadas na década de 60
também foram de grande importancia, influenciando a liberdade de expressdo através da
experimentacdo e da improvisagdo musical” (CONDE, 2008, p. 35).

Para Cecilia Conde, dentre as fungdes do ensino de musica nas vidas dos
estudantes estd o desenvolvimento de sua expressdo através da arte. A respeito das
concepgdes da educadora musical, Marly Chagas (Caderno de Entrevistas, 2018, p. 30)
afirma que, para Cecilia, “a musica ndo € eu saber tocar bem um instrumento, muito pelo
contrario. Se eu ndo soubesse tocar bem um instrumento, mas eu fosse expressiva naquilo
que eu fazia, eu estava ‘ok’!”.

A educadora, que defendia que a educagdo musical € para todos, afirma, em
entrevista a Lucia Marina Moreira Penna (CONDE, 1987a), que independentemente de
um individuo vir a ser musicista ou ndo, ele ¢ capaz de se expressar através da musica,
“seja qual for o ser humano”. Cecilia enfatiza, ainda, a capacidade de criagdo que todos
tém, ao afirmar que “todo ser humano, desde o momento que ele anda, fala, faz musica,
ele ¢ capaz de criar, improvisar, brincar, usar a ludica musical, descobrir; a crianga faz
isso intuitivamente, ela ndo faz arte, ela se expressa e depois nds vamos dar os

significados, em arte” (CONDE, 1987a, p. 8).

26 FERNANDES, J. N. Cangdes do Brasil. Para Conjunto Orff. Tomo I. 1. ed. Rio de Janeiro: UNIRIO,
2017. v. 6. 56p; FERNANDES, J. N. Cang¢des do Brasil. Para Conjunto Orff. Tomo II. 1. ed. Rio de
Janeiro: UNIRIO, 2017. v. 6. 56p; FERNANDES, J. N.; JUSTI, L. A. M. Cancées do Brasil. Para Conjunto
Orff. Tomo III. 1. ed. Rio de Janeiro: UNIRIO/Instituto Villa Lobos, 2018. v. 6. 756p.



103

Em um momento em que se falava muito sobre sensibiliza¢do do individuo no
ensino de musica, a educadora também defendia essa pratica, que para ela consistia no
que se chama de “educagdo musical”, refor¢cando, no entanto, a importancia do estimulo
a criagdo dos alunos, e esclarecendo que se trata de tornar o estudante consciente de que
ele ¢ um ser musical, que tem um instrumento proprio, que € a voz, e que ¢ capaz de ser
expressivo através do gestual, da melodia e do ritmo. Para Cecilia, a finalidade de se levar
a educacdo musical para as escolas deveria se voltar para o desenvolvimento dessa
“inteligéncia sensivel musical” (CONDE, 1987a, p. 8). Nas palavras da educadora

musical,

O meu conceito de educagdo musical € sensibilizar o individuo para sua
paisagem sonora, tanto externa como interna, conscientiza-lo do
potencial musical que ele tem. Acho que se nds fizéssemos isso
estariamos cumprindo o nosso papel de educadores; depois, quem vai
fazer o virtuose, o artista, sdo os conservatérios da vida (CONDE,
1987a, p. 8).

Marly Chagas (Caderno de Entrevistas, 2018, p. 29) recorda as mudangas
ocorridas em sua relagdo com a musica a partir do encontro com uma professora de piano
— que a fizera compreender aspectos musicais que até entdo ndo havia absorvido através
de aulas de musica tradicionais em um conservatorio —, bem como ao se tornar aluna do
Curso de Musicoterapia do CBM, onde teve aulas com Cecilia Conde. A musicoterapeuta
revela seu encantamento pela musica, que se dava a partir de vivéncias com atividades de
“improvisacdo de som, corpo e objeto sonoro”, afirmando que “essa concep¢do de uma
musica que antes de ser terapéutica para o outro, tem que ser vivenciada, integralmente,
por mim como terapeuta, Cecilia fez desde o inicio” e que, da mesma forma, “essa
concepedo de educacdo musical vivencial, de que eu preciso e posso fazer musica e posso

criar sonoridades, era marca dela”.

Esse desenvolvimento musical, da musicalidade, da espontaneidade
criativa da musica foi a Cecilia que inventou. Entdo, para mim, a Cecilia
me devolveu a minha musica, porque isso foi fundamental. E se eu nao
estivesse no curso de Musicoterapia, se eu nao tivesse tido aula com a
Cecilia, eu nunca mais ia nem chegar perto do piano. Eu nunca mais ia
querer saber de musica, porque a musica era muito ruim para mim.
Aquele estudo “formalzinho”, eu ndo entendia nada! Eu acebei o
técnico sem entender nada, porque minha harmonia era feita no papel.
Agora, quando eu fui vendo a parte vivencial, sabe? Aquilo tudo
comecou a ter lugar, a ter nome. Hoje eu acho que eu sou uma pessoa
que tem um bom conhecimento tedrico, que eu sempre estou embreada
pela pratica musical. Entdo, gracas a Musicoterapia. Na Musicoterapia,
gragas a Cecilia Conde (Marly C., Caderno de Entrevistas, 2018, p. 29).
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De modo semelhante, Inés Rocha (Caderno de Entrevistas, 2018) revela ter sido
influenciada por Cecilia Conde em sua escolha por se tornar professora. Segundo a
entrevistada, apesar de estudar piano desde crianga e de querer fazer musica, ela ndo tinha
pretensdo de dar aulas na escola, uma vez que, enquanto aluna, ndo se sentiu motivada a
estar no lugar de seus professores. No entanto, como conta Inés Rocha, Cecilia mostrou
a ela “uma outra forma de se pensar ensino e aprendizagem em musica”, a partir de seu
contato com a educadora em diferentes momentos, mas, sobretudo, através de um curso
de formagdo de professores do qual participou na Pro-Arte, quando sentiu-se inspirada

pela forma de Cecilia Conde de dar aula:

A gente ia para o quintal da Pré Arte, tinha muitas arvores, a gente ia
para fora, fazia criagdo musical, fazia coisas, assim, absolutamente
incriveis. Entdo, meu contato mais proximo com a Cecilia foi nesse
curso (...). E ela, como uma das pessoas que trabalhava também nessa
vertente de criacdo, e ai, aquilo ali, eu me apaixonei, eu falei assim: “ah,
quero ser professora de musica” (Inés R., Caderno de Entrevistas, 2018
p. 46).

Criacdo, improvisagdo, sensibilidade e expressividade sdo marcas da
Musicoterapia, de modo que € possivel sugerir que Cecilia Conde teria sido influenciada
também por esta area e suas peculiaridades. Para Marly Chagas (Caderno de Entrevistas,
2018), de fato, aquelas percepcdes de Cecilia estavam além da profissdo ou de uma

formacdo académica, pois tinham relacdo com sua postura humanista, isto ¢, de interesse

no bem-estar das pessoas:

(...) mas ela era muito honesta nessa historia, porque realmente a
percepcao dela do outro ndo era so para fazer terapia, embora ela tivesse
conhecido Dra. Nise da Silveira, tivesse trabalhado com musica com a
Dra. Nise na Casa das Palmeiras, ela gostava da possibilidade dos
encontros, era mais que a Musicoterapia. Embora eu tenha me
espelhado nela e aprendido com ela, ndo foi s6 em relagdo a
possibilidade da liberacdo vocal, a possibilidade da criagdo ali, na hora,
de alguma coisa (a improvisacao), mas também a criagdo do humano; o
humano existe ¢ o humano precisa ser visto (Marly C., Caderno de
Entrevistas, 2018, p. 34).

Segundo Marly Chagas (Caderno de Entrevistas, 2018), Cecilia Conde revelara
ter passado a realizar improvisagdes com a voz a partir de sua atuagdo no Teatro de
Bonecos. A entrevistada recorda a abertura da educadora para a criagao de seus alunos, o

que os encorajava:
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(...) ela dizia que quem a ensinou a improvisar com a voz foi o Teatro
de Bonecos, porque o boneco que esta aqui falando ndo pode ser a
mesma coisa de quem esta aqui, ndo pode ser a mesma voz, 0S Pescogos
(...). Ela era cantora, mas nao, cantora ali ndo serve para isso, para ser
voz desse boneco, eu tenho que ter uma voz para esse boneco, ¢ ai ela
foi desenvolvendo isso. E realmente, a sensagdo enquanto aluna dela
era de que qualquer coisa que vocé fazia era bem-vinda, ndo tinha
critica. Eu podia improvisar do meu jeito ¢ eu mesmo ia achando
maneiras mais amplas de exercer essa for¢a de improvisacao (Marly C.,
Caderno de Entrevistas, 2018, p. 40).

Como “uma educadora 24 horas por dia” (TACUCHIAN, 2018, p. 1), Cecilia
Conde exercia sua afetividade dentro e fora de sala de aula, para com os estudantes e
também com ex-alunos e colegas. Cecilia confiava no potencial humano e na capacidade
criativa das pessoas e oferecia a elas oportunidades de se tornarem também educadoras,
de modo que todos os entrevistados para esta pesquisa foram ou ainda sdo professores no
Conservatorio Brasileiro de Musica, convidados por Cecilia Conde.

Tanto Luiz Vaz, quanto José Nunes Fernandes, Janine Goldfeld (Caderno de
Entrevistas, 2018-2019), Didier (2018), Madeira (2018) e Aderne (2018) abordam
reencontros com Cecilia e de oportunidades oferecidas a eles pela educadora.

Ao falar sobre a forca da afetividade em Cecilia Conde, Luiz Vaz (Caderno de
Entrevistas, 2018) se lembra da forma como foi convidado por ela para fazer parte da
equipe central da secretaria ordinaria que implantou os CIEPs no segundo governo de
Brizola no Rio de Janeiro, quando tinha entre 25 e 26 anos de idade. Luiz Vaz ja havia
sido Animador Cultural — e, segundo ele, sua vida havia sido profundamente tocada por
Cecilia Conde desde entdo — e, naquele momento, fazia parte de uma equipe de Augusto
Boal, sendo que sua relagdo com o teatrologo se dera por conta de seus trabalhos como

Animador Cultural;

Ela me convidou de um jeito muito especial, porque lembrava de mim
de algumas reunides (...): “o que vocé esta fazendo na vida, onde vocé
esta?” (...). Entdo, quando eu disse que estava trabalhando com o
Augusto Boal, ela me quis na equipe dela, ai me convidou, naquele
abracgo ela me convidou. (...) quando eu fui para a tal da equipe, vejo
Amir Haddad, Luiz Mendonga (teatrélogo também conhecido),
Anselmo Vasconcelos, uma por¢do de gente assim, € eu muito jovem,
ndo tinha um escopo muito grande de experiéncia, expertise. Ela me
apresentou para o restante da equipe e¢ falou assim: “esse aqui € o
Luizinho, eu o chamei para a equipe, eu ndo sei o porqué, eu nao sei
bem, mas eu me inspirei, intui no momento e chamei. Se ndo der certo,
em algum momento, eu vou dizer para ele, mas eu espero que dé€, porque
eu acho que a minha intuigdo esta correta” (...). E entdo, a Cecilia era
essa lideranga afetiva (...). Ela tinha um compromisso muito grande
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com tudo o que fazia, mas apostava muito na intui¢do também (Luiz V.,
Caderno de Entrevistas, 2018, p. 21-22).

Luiz Vaz (Caderno de Entrevistas, 2018) relata ter sido uma honra poder trabalhar
também no CBM por cerca de treze anos, quando Cecilia Conde confiou a ele o cargo de
Pedro Dominguez — marido recém falecido da educadora — como professor da disciplina
de Linguagens Artisticas.

Em um relato que faz lembrar, pelas semelhangas, o encontro de Luiz Vaz e
Cecilia Conde, Janine Goldfeld (Caderno de Entrevistas, 2019) conta sobre como
reencontrou a educadora — que havia sido sua professora de musica na infancia na escola

judaica Eliezer Steinbarg — e recebeu um convite para trabalhar no CBM:

Como eu fui parar no Conservatorio... Foi uma magica, foi assim...
Conheci Cecilia e nunca mais a vi, porque acabou o Eliezer, ai eu fui
para outros colégios, fui fazer teatro também (...), e um dia, olha que
coisa magica, eu entro no Restaurante Celeiro, no Leblon e, por acaso,
totalmente por acaso, eu estava nos meus bragos com um programa de
trabalho: os meus panfletos de trabalho, os cartazes de trabalho, o meu
curriculo, eu estava com isso. Acho que eu vinha de uma reunido, ai
encontro Cecilia, ela esta sentada comendo, e falou para mim: “o que
vocé esta fazendo da vida?”. Eu falei: “eu estou fazendo isso”, e mostrei
para ela. Ela falou assim: “vai encontrar comigo depois do carnaval, tal
dia, porque esta saindo uma pessoa do CBM e eu quero te colocar como
professora de corpo”. E ai eu entrei na Musicoterapia (Janine G.,
Caderno de Entrevistas, 2019, p. 71).

Janine Goldfeld (Caderno de Entrevistas, 2019, p. 67) deu aulas, no Curso de
Graduagao em Musicoterapia do Conservatdrio, na disciplina de Expressao Corporal, que
renomeou como Corpo, Jogos, Teatro e Psicodrama. A entrevistada atribui o
desenvolvimento de seus trabalhos de grupos a Cecilia Conde que, segundo afirma,
sempre deu a ela liberdade para trabalhar. Janine Goldfeld relata: “a primeira palavra que
vem da Cecilia para mim, em termos profissionais, ¢ liberdade! Trabalhava com ela, ela
te deixava livre, confiava muito no meu trabalho, e acho que muitas pessoas ela deixava
livre também, era muito bom trabalhar com ela”. Para a Janine Goldfeld, Cecilia Conde
foi responsavel por ensinar-lhe, inclusive em sua formag¢ao como professora, a liberdade
da criacdao — que tem forte relagdo com a area de atuagdo da entrevistada, o psicodrama —
bem como a confianga em sua intui¢do e em si mesma como professora e seu prazer por

dar aula.
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Em homenagem oferecida a Cecilia Conde no programa Musica e Musicos do
Brasil?’, que faz parte da Rddio MEC?®, Maria Teresa Madeira conta que Cecilia, quando
a convidou para ser professora do Conservatorio, nos anos 1990, deu a ela “carta branca
para atuar da maneira que quisesse, da melhor maneira que achasse que poderia”, pois era
“uma pessoa muito aberta ao didlogo, as trocas de ideias, de informagdes” (MADEIRA,
2018, p. 3).

José Nunes Fernandes (Caderno de Entrevistas, 2019) também falou a respeito da
intermediacdo de Cecilia Conde nos trabalhos que desenvolvera como professor em
oficinas e cursos, além do CBM, relacionados a Oficina de Musica e, assim, a criagao.
Para ele, a educadora ¢ como sua “madrinha”. Além disso, o educador musical revelou
que, ao ser orientado por Cecilia no Mestrado em Musica, no CBM, tivera seu primeiro
contato com pedagogias contemporaneas, que o surpreenderam, uma vez que estudava

piano erudito desde os onze anos de idade.

Essa disciplina que eu fago, que ¢ Oficina de Musica, a minha
inspiragdo ¢ na Cecilia, porque foi através dela que eu vim conhecer
essa metodologia da criacdo. (...) eu devo muito a Cecilia em relagdo a
esse conhecimento da questdo da criatividade, primeiro porque eu tive
uma base muito grande de arte-educag@o dada por ela, nos livros que eu
tinha que ler, nas explicagdes, nas aulas, nos cursos, entdo, a arte-
educacdo foi a base para mim. E a representante da criatividade que a
arte-educac@o trouxe na musica ¢ a Oficina de Musica (...) a Cecilia
participou de todo aquele projeto, de todo aquele tempo, de toda aquela
época em que a Oficina foi instalada, em que aquilo foi feito no Brasil,
ela fez a oficina da musica, entdo eu tive a chance de ser orientado por
uma pessoa que era participante daquele objeto, daquela cena, daquela
coisa (José N. F., Caderno de Entrevistas, 2019, p. 60-61).

Cecilia Conde, portanto, dava liberdade também para os professores de musica
que formava e/ou que trabalhavam com ela para que pudessem criar, pensar suas proprias
aulas e se tornar professores auténticos, desenvolvendo sua propria forma de atuar. Do
mesmo modo, como afirma Madeira (2018), Cecilia estava sempre disposta a dialogar,
de maneira que seu jeito de ser ecoava em sua vida profissional, mas também na vida
pessoal, na relagdo com o outro.

Adriana Rodrigues Didier também prestou homenagem a Cecilia Conde no

referido programa de radio. Um trecho de sua fala vai ao encontro do que ¢ retratado por

27 Acesso: http://radios.ebc.com.br/memoria-radio-mec/edicao/2016-11/0911-musica-e-musicos-
do-brasil-registros-unicos-da-radio-mec.
¥ Acesso: http://radios.ebc.com.br/memoria-radio-mec.
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Maria Teresa Madeira, demonstrando novamente a confianga de Cecilia nessas
professoras e a liberdade que dava a elas para desenvolverem seus proprios trabalhos.
Além disso, ao chamar a atengao de Adriana, em certo momento, com relagao a uma aula
de musica que a educadora pensava para um material didatico, deixa transparecer o

quanto prezava pela criatividade dos alunos em sala de aula:

(...) ela me deu liberdade absoluta e total para fazer o que eu quisesse
de um material didatico que foi oferecido para professores
alfabetizadores, entdo, tudo que eu escrevia a Cecilia sempre assinou
embaixo. A primeira forma que eu escrevi, até me lembro que ela disse:
“nossa, Adriana, esta muito agressivo, vocé€ diz que ‘ndo pode, nao
pode, ndo pode’, ndo é assim que a gente fala, tem que ter um certo
jeito” (DIDIER, 2018, p. 2).

Silvia Aderne também homenageou Cecilia Conde, cuja sensibilidade e incentivo

ao potencial das pessoas se declaram presentes também nas palavras de Silvia Aderne:

(...) fui conhecer a Europa pelas maos de Cecilia e pelo seu incentivo.
A Cecilia me incentivava muito para viajar, para crescer, para assumir
o meu potencial criativo, sabe, e ela acreditava muito em mim e exigia
muito de mim, me indicava para varios trabalhos em escolas. Eu fui
trabalhar na escola Eliezer Steinbarg, trabalhei sete anos nessa escola,
indicada por Cecilia. Comecei como estagidria nas suas aulas de musica
e dali parti também para fazer meu proprio trabalho em aulas de arte,
que reunia teatro, musica e diversas atividades também, artisticas, de
desenho, colagem, recortes, tudo que era possivel. Entao, Cecilia foi
essa grande incentivadora de minha vida, inclusive quando eu formei
junto com outros colegas o grupo Umbu de teatro, Cecilia era uma das
incentivadoras para que nos continudssemos nosso trabalho, para que
criassemos novos espetaculos (ADERNE, 2018, p. 5).

A atriz e arte/educadora Silvia Aderne revela ter conhecido Cecilia Conde em
1962, na Escolinha de Arte do Brasil, onde chegou para fazer um curso de arte na
educacdo, no qual Cecilia ministrava aulas de sensibilizagdo para a musica. Segundo

ilvia Aderne, a educadora a sensibilizou “para o resto da vida”.
Silvia Ad ducad bil “ to da vida”
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7. EDUCACAO E CULTURA: A CULTURA POPULAR NA ESCOLA

Cecilia Conde desenvolveu trabalhos de pesquisa voltados para a Cultura Popular,
acreditando e defendendo a relacdo entre cultura e educagdo, bem como a importancia de
se estabelecer vinculo entre ambas no ensino de musica. Inés Rocha (Caderno de
Entrevistas, 2018) lembra que para Cecilia Conde, “cultura e educagao sdo inseparaveis!
Andam juntas! (...). Dai o fato de ela ter desenvolvido tantos projetos e agdes valorizando
a Cultura Popular, a cultura local, a cultura do aluno”.

Também na Escolinha de Arte do Brasil, onde a educadora trabalhou, era marcante
a presen¢a da Cultura Popular nas atividades desenvolvidas. Ao escrever o prefacio do
livro de José Nunes, Musica nas escolas publicas cariocas (NUNES, 2016), a educadora
musical chama a atencdo para a variedade de racas e culturas que compdem a sociedade
carioca, o que, como se sabe, ¢ realidade em todo o Brasil.

Segundo Cecilia Conde, essa mistura composta por povos como “o preto, o indio,
e veio o espanhol, o italiano, o portugués, o alemao”, se trata de “uma vantagem da propria
América Latina”. Dessa forma, poder tirar proveito, no que tange a educacdo, da juncao
de manifestagdes culturais diversas, provenientes dessa sociedade culturalmente e
racialmente mista, ¢ levar em conta que também “na escola ¢ assim, uma grande colonia”
(CONDE, 2016b, p. 16).

Cecilia Conde valorizava a presenca da cultura brasileira nos mais diversos
contextos. A musicoterapeuta Marly Chagas (Caderno de Entrevistas, 2018, p. 35)
lembra a forte presenga da musica negra, do povo brasileiro, preto, da matriz africana na
danga e na musica do VI Congresso Mundial de Musicoterapia que aconteceu no Brasil,
em 1990, gragas a a¢do de Cecilia Conde junto a um grupo de musicoterapeutas e artistas.
Segundo a entrevistada, a musicista dizia: “a gente tem que mostrar a cultura. E a cultura
que educa, ¢ na cultura que as pessoas se transformam”.

Para a educadora musical, um dos assuntos para o qual as instituicdes escolares
deveriam voltar seu olhar diz respeito a relacdo entre o ensino de musica que acontece
dentro delas, vinculado as praticas e manifestagcdes culturais populares que ocorrem na
comunidade dos estudantes. Nesse sentido, no artigo Muisica e educagdo nao-formal, que
Cecilia Conde escreveu junto de Jos¢ Maria Neves nos anos 1980 (CONDE; NEVES,
1984/85) — baseados em suas pesquisas sobre grupos de Folia de Reis, Blocos

Carnavalescos, conjuntos de musica popular, construtores de instrumentos, banda de
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musica e na observacdo de manifestacdes da ladica infantil em comunidades —, sdo
abordados os processos de aprendizagem da Cultura Popular, em contraste com
abordagens formais de ensino de musica encontradas nas escolas.

Os autores fazem uma critica a distancia existente entre e vida e cultura e o ensino
e aprendizagem escolar, que poderia se inspirar em trabalhos desenvolvidos nas
comunidades. Vale mencionar, tal como lembra José Nunes Fernandes (Caderno de
Entrevistas, 2019), que se trata do primeiro texto brasileiro na area de Educag¢ao Musical
que trata da educag@o nao-formal.

Cecilia Conde e José Maria Neves ndo apenas argumentam que a musica popular
que ocorre fora da escola deve estar presente também nessa instituicdo, mas alegam que
determinados processos de ensino e aprendizagem caracteristicos das manifestacdes
populares poderiam inspirar praticas escolares, algo que a educadora musical britanica
Lucy Green, anos mais tarde, estuda, sistematiza e propoe.

Para aqueles autores, seria ideal que a escola tivesse conhecimento da realidade
cultural da comunidade para que tirasse disso “recursos de renovagdo pedagdgica”.
Assim, essa instituicdo — “onde deveria processar-se de maneira mais intensa o processo
educacional”, mas que, deve-se lembrar, ndo ¢ “local inico da pratica educativa” —, ao
considerar a “vivéncia cultural comunitaria” (CONDE; NEVES, 1984/85, p. 42), poderia
inspirar-se e adotar caracteristicas dos processos ndo-formais de ensino e aprendizagem
de musica.

A partir de um olhar para as universidades, o Encontro de Saberes, coordenado
por Jorge José de Carvalho, apresenta uma proposta que vai ao encontro das ideias de
Cecilia Conde. O projeto visa a descolonizacdo dessas instituicdes, dominadas pelos
conhecimentos eurocéntricos, a partir da inclusdo de saberes indigenas, afros e de outras
comunidades tradicionais, conferindo aos saberes populares a mesma importancia
atribuida aos saberes ocidentais modernos (CARVALHO, 2014).

Este projeto vai ainda mais longe ao propor — além dos conhecimentos e suas
formas de transmissdo — que os proprios mestres populares possam estar nas instituicdes
como professores. Nesse sentido, Carvalho (2014) chama a ateng@o para a necessidade
de se reconhecer que tais conhecimentos se tratam, mais do que objetos de estudo, de
referéncias de saber, e que os mestres, conhecedores dos saberes tradicionais, sdo também
especialistas das ciéncias sociais.

Apesar de o artigo de Conde e Neves (1984/85) ter sido publicado hd mais de

trinta anos, tratam-se de discussdes vigentes na area de Educagcdo Musical. Nas escolas
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ainda sd3o impostos valores que ndo se relacionam com as manifestagcdes culturais que
acontecem fora desse espago, sendo, por exemplo, desconhecidos pelos alunos, como
acentuam os autores, “‘compositores, conjuntos instrumentais, artesdos de instrumentos,
festas e crengas da comunidade” (CONDE; NEVES, 1984/85, p. 42). Na mesma direcao,
para Carvalho (2011), impressiona que ndo haja, nas universidades, nos departamentos
de musica, arte e medicina e farmdcia, profissionais como musicos tradicionais, artesaos
populares e curandeiros, respectivamente.

Além de reconhecer como auténticos os conhecimentos que ndo vém das
instituicdes formais de ensino, € necessario incorporar ao ensino as experiéncias desses
grupos de mestres “ndo-académicos”. Para Carvalho (2011), esta ¢ uma forma de
valorizar os saberes proprios da cultura do pais, colocados em segundo plano perante a
hegemonia de um saber letrado, isto ¢, 0 monopdlio de um conhecimento e de suas formas
de transmissdo baseados nos moldes europeus.

Abrindo-se para os saberes sistematicamente excluidos, a escola d4 espaco para o
ensino de diferentes povos e culturas, indo ao encontro da constru¢ao de um processo de
aprendizagem pluralista, amplo e significativo. Cabe sugerir que a desvalorizagdo dos
conhecimentos proprios do Brasil e do povo e a concepgdo, errdnea, de que os saberes
europeus sao superiores a esses se estende também as escolas brasileiras e, portanto, ao
ensino de musica nessas instituicdes, inclusive por conta da formac¢ao dos educadores
musicais, nas universidades, pautada nessas ideias.

Cecilia Conde preocupava-se com as abordagens utilizadas para o ensino e
aprendizagem de musica fora de seus contextos de origem, passando, entdo, para
ambientes formais, como a escola. Mais do que valorizar a musica dos estudantes e da
cultura brasileira, deve-se atentar para as suas formas de transmissdo. Nesse sentido,
Green estabelece que, “no caso da musica popular, isso envolveria mudar a pratica
pedagogica para abordar os significados inerentes da musica popular, de maneira que
sejam mais auténticos ao modo de como a musica ¢ criada na realidade” (GREEN, 2012,
p. 77).

Dentre as caracteristicas das praticas de aprendizagem musical ndo-formal
destacadas por Conde e Neves (1984/85), esta a liberdade de escolha nas atividades
culturais artisticas. A exemplo disso, no caso de grupos de Folia de Reis, as criancas
podem escolher seus papéis, definindo se serdo instrumentistas, cantoras ou palhagos.
Green (2012) também ressalta a liberdade de escolha dos individuos, neste caso, quanto

ao repertério com o qual se identificam, em uma proposta de ensino e aprendizagem
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informal por ela desenvolvida em escolas de Londres e de Hertfordshire, com turmas de
9° ano. A autora, ao contrastar o desenvolvimento do processo em relagdo a forma como
esse se da na educacdo formal, afirma que, no Ultimo caso, “os professores normalmente
selecionam a musica com a inten¢do de introduzir os alunos a areas com as quais ainda
ndo estdo familiarizados” (p. 68).

A criag@o grupal na tradi¢do popular também ¢ valorizada por Conde e Neves
(1984/85). Segundo os autores, a partir desse tipo de atividade, desenvolvem-se lagos de
fraternidade entre os compositores, ao passo que na pratica musical erudita, além do
trabalho interpretativo, também a criagdo se da de forma solitaria, de modo que as obras
tém autoria unica. Da mesma forma, Green (2012) observou o desenvolvimento do
aprendizado em grupo no ensino informal de musica, e declara que “isso ocorre
consciente e inconscientemente por meio de aprendizagem entre pares envolvendo
discussdo, observacao, escuta e imitacdo uns dos outros” (p. 68), diferentemente do que
¢ comum em contextos formais, que contam com a supervisdo de adultos e orientagio de
especialista com mais conhecimento e habilidades.

Conde e Neves (1984/85) dao énfase, ainda, no que tange a cultura popular, ao
desenvolvimento da improvisagdo, da imitagdo e da criacdo, bem como do aprendizado
da técnica a partir da execugdo. Para Green (2012), “durante todo o processo de
aprendizagem informal, existe uma integracdo entre aprecia¢do, execucao, improvisacao
e composi¢cdo, com énfase na criatividade”, enquanto no “contexto formal, existe uma
maior separacao das habilidades com énfase na reproducao” (p. 68). Conde e Neves falam
sobre como se dao essas praticas em contextos informais de ensino e aprendizagem

musical;

E certo que a propria vivéncia musical leva a introjegdo de estruturas
formais e de estilos, que emergem no ato da criagdo. Quando vem o
desejo de compor, define-se para o musico o modelo formal a ser
empregado, ¢ este ¢ seguido sem nenhuma servilidade, permitindo
variantes sempre novas e ricas. A timidez e o medo ndo reprimem a
criatividade nas manifestagoes populares. O artista popular nio tem o
compromisso com a originalidade, imposta pela arte erudita. Ele admite
a repeticdo de motivos do dominio coletivo, que ndo impedem a
manifestacdo das caracteristicas individuais (CONDE; NEVES,
1984/85, p. 47)

Tal como observado por Conde e Neves (1984/85, p. 48), em bandas de musica e
em orquestras os desafios sdo colocados de maneira sistematica no processo de

aprendizagem, em que convivem pessoas mais e menos experientes tocando juntas. Além
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disso, o trabalho ¢ desenvolvido sobre o repertdrio, € ndo a partir de “exercicios escolares
sem nenhuma significacdo” e a pratica se da, sobretudo, nos ensaios em conjunto, € ndo
individualmente. Assim, os autores enfatizam que o prazer em fazer musica esta presente
desde o inicio do processo. Nesse sentido, ao citar a pratica de tirar musicas de ouvido,
presente na aprendizagem informal, que ¢ diferente “de responder a notagdes ou outro

tipo de instrucdes e exercicios escritos ou verbais”, Green (2012, p. 68) explica:

A aprendizagem informal envolve a assimilagdo de habilidades e
conhecimentos de modo pessoal, frequentemente desordenado, de
acordo com as preferéncias musicais, partindo de pecas musicais
completas, do “mundo real”. No dominio formal, os alunos seguem uma
progressdo do simples ao complexo, que quase sempre envolve um
curriculo, um programa do curso, exames com notas, pecas ou
exercicios especialmente compostos (GREEN, 2012, p. 68).

Conde e Neves (1984/85) explicam que a criatividade e o desenvolvimento da
percepcao auditiva fazem-se presentes, ainda, no uso e na construcao de instrumentos
alternativos da Folia de Lata?’, para os quais as criangas devem observar os sons dos
instrumentos dos adultos e buscar em objetos alturas e timbres que se assemelhem ao que
ouvem, adaptando os materiais quando necessario, com cortes, furos, dentre outros.
Segundo os autores, “esta curiosidade que leva a busca de novos sons esta presente neste
jogo imitativo-criativo das criancas”. Conde e Neves chamam a atencdo para “a
extraordinaria liberdade com que o mundo do som pode ser abordado (...). Existe
verdadeiro trabalho exploratério que faz da colegdo de objetos reunidos ao acaso um
conjunto instrumental” (CONDE; NEVES, 1984/85, p. 45).

Este processo “de selecdo e rejeicdo, avaliagdo e confirmag¢do em cada etapa da
criagdo” (MATEIRO, 2012, p. 252) é proposto também por John Paynter. Tendo
liberdade para explorar os materiais que pretendem utilizar, para aprender a descobrir, 0s
alunos poderao, posteriormente, organiza-los quanto ao ritmo, melodia e harmonia, bem
como a composi¢ao musical (MATEIRO, 2012).

Segundo Conde e Neves (1984/85), outra caracteristica do ensino ndo-formal de
musica — por eles observada em grupos de Folia de Reis, bem como em sociedades tribais
da Africa — consiste na integragio natural existente entre criangas e adultos, de modo que
“o0 espago ludico da crianga coincide com o espaco ritual do adulto, e é respeitado”. Dessa

forma, a introjecdo das criangas na cultura de sua comunidade acontece “de modo natural

2 Os grupos de Folia de Lata sdo compostos por criangas. Inspirados na Folia de Reis, promovem agdes
similares as do grupo de adultos, utilizando-se de instrumentos construidos a partir de materiais reciclados.
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e paulatino” (p. 43), pois houve “mergulho na expressao cultural da comunidade, fazendo
com que a manifestacdo em questdo tenha se tornado meio individual de expressao” (p.
44). Além disso, uma vez que nao ha rigidez de regras, as criangas podem ser inseridas,
ocasionalmente, nos ensaios dos adultos, como acontece em blocos carnavalescos,
quando meninos e meninas integrantes de baterias mirins participam do grupo dos mais
velhos. Segundo os autores, “esta crianca tera a experiéncia do som a da regéncia do
conjunto dos adultos e desenvolvera muito mais sua percep¢ao auditiva, sua memoria
musical e sua maneira de reger, estando no meio da experiéncia musical” (p. 45).

Os autores chamam aten¢ao, ainda, para o uso de recursos proprios em folguedos
populares no que se refere ao som vocal, que, segundo eles, sdo “bem diferenciados do
que prega a técnica vocal ensinada nas escolas” (p. 46). Assim, existem praticas escolares
de ensino e aprendizagem de canto que se distanciam das manifestagdes culturais da
comunidade e, logo, da cultura popular brasileira, pois buscam referéncias em moldes
europeus. Dessa forma “é preciso que se acentue a necessidade de orientar a pesquisa
académica também para estas maneiras de utilizagdo musical da voz, que possibilitaria,
no minimo, uma melhor interpretacdo de obras originarias de outras culturas” (CONDE;

NEVES, 1984/85, p. 47)

Figura 17 — Cecilia Conde, Cora-Coralina e Jos¢ Maria Neves

Fonte: Fotografia publicada no perfil do Facebook do CBM.
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De modo geral, pode-se dizer que a aprendizagem musical que se da por meio das
realizagdes artisticas da comunidade, “dentro de clima ludico e religioso”, tem
caracteristicas tais como a valorizacdo da imitacdo criativa, de modo que a crianca
comeca por imitar o adulto e, naturalmente, passa a criar posteriormente; a participagao
em atividade comunitaria; a vivéncia da pratica; o respeito ao tempo de aprendizado de
cada individuo; “verdadeiro clima de socializa¢do™; a “ndo delimitacdo de espacos rigidos
de aprendizagem”; e a ndo super valoriza¢ao de aspectos estéticos dos resultados obtidos
(CONDE; NEVES, 1984/85, p. 49).

Conde e Neves (1984/84) acreditam que a a¢do educacional e cultural da escola
“s6 se complementaria no dinamismo de permanente realimentacdo” (p. 42), isto &,
considerando praticas de ensino desenvolvidas na comunidade, que se tratam da
“transmissdo de um saber necessario a preservacao das manifestagdes culturais da
comunidade” (p. 41). Muitas vezes a educacdo formal encontra-se desvinculada da
realidade, da familia e da comunidade dos estudantes. Para os autores, “ligando-se as suas
raizes verdadeiras, ao contexto cultural da comunidade na qual se localiza, a escola
encontraria seu caminho verdadeiro” (p. 43).

O Quadro 5 sintetiza as ideias de Conde e Neves (1984/85) e de Green (2012):

Quadro 5 — Processos de ensino e aprendizagem da musica popular segundo Conde e

Neves (1984/85) e Green (2012)

Liberdade de escolha nas atividades
culturais - ex.: papéis nos grupos de Folia
de Reis

Criacao grupal na tradicao popular Criagdo grupal no ensino informal de mus. pop.

Criacgdo, improvisacdo, imitacao; Integragio entre atividades de apreciagio,
aprendizado da técnica a partir da execugio | execucio, improvisagio, composicao

Liberdade de escolha do repertorio
em atividades culturais

Desafios postos a partir do repertorio, na
convivéncia entre pessoas mais e menos
experientes

Habilidades desenvolvidas de modo pessoal
e "desordenado”

Trabalho exploratorio, criagiao e
desenvolvimento da percepgio auditiva na
construcido de instrumentos - grupos de Folia
de Lata

Musicas completas, tiradas de ouvido

Cecilia Ccondes

Neves
(1984)

Lucy Greet
(2012)

Fonte: Elaborado pela autora.
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Didier*® (2018, p. 2) conta ter conhecido Cecilia Conde “dentro da Cultura
Popular”, sobre a qual a educadora musical incentivava e desenvolvia pesquisas. Segundo
Didier, Cecilia era a “jun¢do entre a criagdo, a cultura popular, a improvisacdo e a
pesquisa”.

A primeira vez que eu encontrei a Cecilia foi numa peca de teatro que
ela fez a pesquisa junto com Caique Botkay, Lourenco Baeta, David
Tygel, que foi a Nau Catarineta. Entdo, ¢ uma pega da Cultura Popular,
que ela fez uma grande pesquisa em cima do que o Mario de Andrade
tinha colocado. Entdo, o primeiro contato que eu tive com a Cecilia foi
ela como pesquisadora e cantora, entdo foi uma coisa que me impactou
profundamente, porque além de ela cantar, da presenca dela no palco,

que era divina, ela fazia uns sons com agua no aquario, e isso na década
de 70 (...)” (DIDIER, 2018, p. 1).

A fala de Didier (2018) vai ao encontro de caracteristicas das acdes de Cecilia
Conde evidenciadas e discutidas neste trabalho de pesquisa, como o fato de ter atitudes
inovadoras para sua época, tanto no ensino quanto, no caso trazido por Didier, na
performance com musica. Nesse sentido, Didier relata ter trabalhado e desenvolvido,
como aluna de Cecilia Conde numa disciplina denominada Seminério de Pesquisa, no
CBM, sua expressao criadora, bem como aspectos relacionados a improvisacdo e a
pesquisa.

Na mesma direcdo, em entrevista ao Jornal Arte & Educagdo, Cecilia Conde fala
sobre a importancia de se formar professores criativos, capazes de valorizar e tirar partido
da propria experiéncia do povo. Na época, a musicista atuava em Louvagdo, espetaculo
de teatro do qual participou “cantando sonoridades e ritmos da alma popular” (CONDE,
1974, p. 271). Mais uma vez demonstrando a importancia que creditava as manifestagdes
culturais da comunidade, Cecilia explica que se trata de “uma missa nascida do povo”,
inspirada na Cultura Popular. A educadora teria partido de uma pesquisa junto a Fernando
Lébeis, com uso de materiais sonoros simples e de apenas dois instrumentos musicais —

o violdo e a flauta —, por estarem presentes em qualquer conjunto regional brasileiro.

Nele encontramos musicas e rezas precedentes das trés ragas de nossa
formagdo: o indio, o negro e o branco portugués. A partir de pesquisa
feita no Nordeste, sentimos a presenca constante do misticismo popular
nos cantos da miséria, nos benditos, nas louvagoes, nas ladainhas, nas
incelencas e também nos sons que acompanhavam todas as

30 Adriana Rodrigues Didier foi entrevistada para esta pesquisa. Nas citagdes que se referem as suas falas
na entrevista, a referéncia aparece como “(Adriana R., Caderno de Entrevistas, 2018)”. J& os trechos de seu
depoimento no Programa Musica e Musicos do Brasil, da Radio MEC, dado em homenagem a Cecilia
Conde, sao referenciados por seu ultimo nome, seguido do ano da declaragdo: “(DIDIER, 2018)”.
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manifestacdes do comportamento do povo, como a campaninhas que
marcam o trabalho, o ritmo das matracas, o zumbido dos roncadores e
maracas, as moedas caindo em pratos de barro, os pandeiros, triangulos,
tambores e pifanos dos conjuntos de festas, dai germinando a idéia de

agrupar todos esses elementos no ritual de uma missa nascida do povo
(CONDE, 1974, p. 271).

Tacuchian (2018) classifica Cecilia Conde como “uma figura poliédrica, inquieta,
plena de entusiasmo que transmitia energia para todos aqueles que conviviam
profissionalmente com ela”, “uma educadora 24 horas por dia e uma ativista cultural de
360°” (p. 2). Além disso, acredita que “no ensino formal, a postura de Cecilia Conde ¢
pouco convencional, mas altamente competente. Entretanto, ¢ na educa¢do nao-formal
que vamos encontrar o império de Cecilia Conde” (p. 3), o que se confirma e € possivel

compreender a partir do conhecimento sobre suas agdes, sobretudo aquelas abordadas

neste capitulo.
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8. ACOES POLITICAS E PREOCUPACAO SOCIAL

Ao falar sobre o Curso de Musicoterapia no CBM e a respeito do trabalho com
musica em fungdo de pessoas com deficiéncia, em entrevista, Cecilia Conde afirma sua
preocupagdo em fazer da arte uma ferramenta para auxiliar “o ser humano no crescimento
global, no desenvolvimento da personalidade”, para além da ideia de “formar apenas
artistas” (CONDE, 1987b, p. 15), tornando possivel que todos, incluindo criangas “com
problemas”, possam, através da arte e nos seus limites, se expressar. Segundo Campelo
(1987), isto era motivo de discussdo sobre a arte/terapia entre arte-educadores
“preocupados em discriminar entre ‘arte pela arte’ e arte favorecendo outra finalidade
também, como se isso trouxesse algum prejuizo para a arte” (p. 15).

No entanto, Cecilia Conde, engajada musical, politica e socialmente, era
essencialmente uma educadora, como defende Luiz Vaz (Caderno de Entrevistas, 2018),
e, assim, preocupava-se ndo em formar masicos, mas pessoas, seres humanos para a vida,

fazendo-o através do ensino de musica. Luiz Vaz declara:

Eu cheguei a ver pessoas fascinadas com ela, pelas coisas que ela dizia,
pelas coisas que ela trazia (...), a Cecilia era uma educadora, o educador
pode ndo ser professor, o professor pode ndo ser um educador. E tdo
importante quando o educador vira professor, porque vira uma fungao,
e ¢ importante quando o professor, aquele que escolheu uma fungao,
pode vir a ser um educador (Luiz V., Caderno de Entrevistas, 2018, p.
26).

A articulagdo politica de Cecilia Conde em fungdo do desenvolvimento de
trabalhos com musica que beneficiassem a sociedade também ¢ mencionada por Marly
Chagas (Caderno de Entrevistas, 2018, p. 30). Segundo a entrevistada, “Cecilia era uma
pessoa assim: ndo ha como ter algo de transformacao nessa sociedade, se a gente ndo tiver
ponto de vista politico. Entdo, ela era aquela que pensava em como atingir mais pessoas
através de uma agdo politica”.

Nesse sentido, a musicoterapeuta Marly Chagas (Caderno de Entrevistas, 2018)
explica ter aprendido com Cecilia Conde a respeito da importancia de se manter em
contato com governadores de estado, bem como com a prefeitura — por exemplo, enviando
cartas para esclarecer o que € e qual a importancia da Musicoterapia, e propondo trabalhos
junto aos Orgdos governamentais —, pois estando presentes na politica, enquanto

profissionais da Musica, tornamos possivel que a sociedade seja atendida a partir de

projetos que envolvam essa arte.
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Outras agdes de Cecilia Conde, com sentido social, foram lembradas por Marly
Chagas (Caderno de Entrevistas, 2018), tal como o Projeto Tocando a Vida, que levava
educacdo musical para criangcas das comunidades da cidade do Rio de Janeiro, que
moravam nas proximidades das escolas de samba do estado. A acdo, inclusive, permitiu
a descoberta de alunos que apresentavam maior facilidade para tocar instrumentos e que

seguiram carreira musical:

Al os educadores musicais tiravam [essas criangas] e colocavam numa
atencdo mais acelerada. Entdo, vocé vé€, hoje a gente tem uma caréncia
enorme de projetos e trabalhos com superdotados, pessoas de altas
habilidades. Aquelas pessoas que ela tirava eram os superdotados. Hoje
nos temos, eu conhego um deles, pode ter varios. O A., que esteve no
enterro da Cecilia, onde estavam pegando depoimentos, eu falei para
ele: “olha, estdo pegando depoimentos, vocé tem que falar”. Ele falou:
“sem duvida, a Cecilia me fez”, porque ele era um desses meninos da
favela. E um violonista hoje, que tem mestrado, ndo sei se ja esta no
doutorado, € membro da camerata de violdes, € professor de musica, e,
na favela, onde ele comegou a tocar, as pessoas comegaram a perceber
que podia ter outra forma de ser importante que ndo era no trafico,
porque s6 conheciam o trafico. E a escola de samba também, né. Mas
podia ser musico. Entdo, assim, essa vida eu conheco, eu sei que a
Cecilia marcou. Quantas outras assim, desse jeito? (Marly C., Caderno
de Entrevistas, 2018, p. 35-36).

Marly Chagas (Caderno de Entrevistas, 2018) também falou a respeito de outro
trabalho de intervencdo comunitdria, que Cecilia Conde desenvolveu quando era
subsecretaria de cultura no governo de Rosinha Garotinho — em que Luiz Paulo Conde,
irmdo da musicista, era vice-governador —, e que aponta para o engajamento da educadora
com agdes em beneficio da populagdo, atuando a partir da arte, de acordo com sua
formagdo, mas também se articulando para que outras areas se fizessem presentes em prol

do trabalho social:

Um dia, ela, critica total dos restaurantes populares, porque acreditava
que as pessoas t€m que ter salario digno e ndo comida a dez reais, foi
ver os restaurantes ¢ voltou completamente impactada. Tem que ter
restaurante popular porque tem muito idoso, tem muita gente que néo
tem como ganhar mais dinheiro, entdo, eles comerem a dez reais, um
real — ndo sei bem quanto era, mas era muito baratinho —, eles
precisavam disso (...). Ela falava: “agora, pelo amor de Deus, tem que
ficar na fila no sol? Por que que ndo colocam uma escola de circo para
fazer uma apresentacdo enquanto as pessoas estdo 14?7 Por que ndo
fazem convénio com as escolas de gastronomia e garcom, para eles
treinarem fazendo comida?”. Entdo, uma coisa logo virava mais, logo
virava poténcia, logo se problematizava na questdo humana (Marly C.,
Caderno de Entrevistas, 2018, p. 34).
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Luiz Vaz (Caderno de Entrevistas, 2018) se recorda de uma agao de Cecilia Conde
que, segundo ele, “abria cabecas, no melhor sentido da frase”, ao desvelar preconceitos,
contribuindo para que seus alunos e colegas de trabalho pudessem enxergar para além do
que percebiam. Assim, mesmo dentro de uma instituicdo, em principio, tdo tradicional
quanto o Conservatorio Brasileiro de Musica, se davam situagdes que, por conta de
Cecilia Conde, rompiam com o esperado de um espago como aquele. Sobre isso, Luiz

Vaz diz:

Tinha um amigo que foi professor 14, que a formagdo dele ndo era
baseada na via académica, que era um percussionista com uma
experiéncia muito forte musical, mas, assim, por uma outra via. E a
Cecilia bancava isso e fazia essa relagdo com essa escola tradicional,
essa escola com viés erudito muito forte (Luiz V., Caderno de
Entrevistas, 2018, p. 27).

Luiz Vaz (Caderno de Entrevistas, 2018) conta que o Conservatorio abriu portas
para musicos que trabalhavam com hip-hop, no inicio da década de 1990, quando ndo se
falava sobre esse tipo de musica, especialmente no Rio de Janeiro. Vale lembrar que,
havia poucos musicistas do género na época, dentre eles, o rapper Gabriel o Pensador
comecava a fazer sucesso a partir do langcamento da musica 76 Feliz (Matei o Presidente)
—em seu disco de estreia Gabriel o Pensador, langado em 1993 — e, logo apds, do album
Ainda ¢ S6 o Comecgo, em 1995.

Segundo Luiz Vaz (Caderno de Entrevistas, 2018), dois compositores — Gilmar e
Alan, o Artigo 288*!— foram inicialmente acolhidos pelo CBM, apresentados em um
teatro Art Noveau que fica dentro da instituicdo. Essa atitude de Cecilia Conde teria aberto
canais para os musicos que, depois, foram chamados pela MTV* europeia para
desenvolver trabalhos com musica.

Para o entrevistado, Cecilia “acolheu, mostrou, se ‘espantou’, teve um bom
espanto de ver naquela novidade o quanto de musicalidade, o quanto de poder que isso
tinha” (Luiz V., Caderno de Entrevistas, 2018, p. 28), em uma situagdo que incluia jovens
negros, pobres e da periferia, que, naquelas condig¢des, poderiam ter dificuldade no
reconhecimento de seu trabalho pelo mercado, uma vez que este “tem uma logica

diferente, a logica da venda, e ndo a da consideracdo, de prestar deferéncias”. Luiz Vaz

31 O nome da dupla faz referéncia a formagdo de quadrilha. Essa “quadrilha”, no entanto, atuava “fazendo
dentincias” através de suas musicas.

32 Trata-se de um canal de TV por assinatura, dedicado & musica e ao entretenimento. A empresa pertence
a Viacom International Media Networks Europe e esta disponivel em diversos territorios da Europa, Oriente
Médio e Africa subsaariana.
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acredita que, assim, essa tarefa fica nas maos da area cultural e educacional, de modo que
Cecilia Conde fez se cumprir seu papel de profissional da cultura e da educacao ao acolher

e incentivar a dupla de musicos.

Figura 18 — Anuncio do Jornal do Brasil sobre apresentacdo do Artigo 288 no CBM; 02
de margo de 1993
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Fonte: Fotografia de um jornal impresso, concedida por Luiz Vaz.
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Segundo Marly Chagas (Caderno de Entrevistas, 2018, p. 30), o Conservatorio
Brasileiro de Musica prestava servigos que, a principio, caberiam ao Estado, uma vez
Cecilia Conde “pensava mais na coisa publica do que na coisa particular” (Marly C.,
Caderno de Entrevistas, 2018, p. 30), o que também ¢ reconhecido pela educadora, que
explica que a instituicdo tinha uma esséncia de universidade publica e, ao mesmo tempo,
era bastante acolhedora (CONDE, 2008).

O Projeto Buscando Caminhos, desenvolvido nos Centros Municipais de
Atendimento Social Integrado — CEMASI, foi também um trabalho de Cecilia Conde, de
cunho social, que se deu junto a outros profissionais. Envolvendo arte e cultura em prol
de criangas e adolescentes em situacdo de vulnerabilidade social, a iniciativa “teve como
dimensdo fundamental a preocupag@o em preparar os profissionais do programa ‘Vem
pra Casa’, [do qual faziam parte também aqueles jovens], para uma pratica que
considerasse o eixo cultural como referencial basico de identidade pessoal e coletiva”, e
que possibilitasse “um novo olhar para si mesmo e para o(s) outro(s)” (GARCIA;
CONDE, 2000, p. 1)

O trabalho voltava-se para o que Cecilia Conde e Maria Helena Garcia chamaram
de “alfabetizagdo dos sentidos” dos educadores, a qual os capacitaria para, nas palavras

das autoras,

Compreender o valor cultural das diferentes linguagens e manifestagdes
artisticas e sua significagdo historico-social; identificar patrimonios
artistico-culturais da cidade; perceber a relagdo arte: expressao: satde;
considerar a memoéria como faculdade de emersdo de sentimentos,
emogdes e vivéncias, acreditar no poder da afetividade (...) (GARCIA;
CONDE, 2000, p. 1).

Tratava-se de um trabalho movido pela responsabilidade social com a qual Cecilia
Conde demonstrou-se comprometida, que desenvolvia e agugava o afeto, a percepgao, a
expressdo, as sensagdes e emogdes dos educadores que, compreendendo a si proprios,
poderiam compreender também o outro, ser sensibilizados, “porque se eles ndo fossem
sensiveis, como iam sensibilizar o outro?” (Marly C., Caderno de Entrevistas, 2018 p.
32).

O Projeto teve duracdo de seis meses, num total de 162 horas, e contou com
atividades e profissionais de diversas areas, tais como Musicoterapia, Educagdo Musical,
Teatro, Literatura e Danga, o que também denota a compreensdo de Cecilia Conde a

respeito da importancia de trabalhar o didlogo entre os campos do conhecimento — assunto
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anteriormente discutido — na formacao de jovens e de educadores (GARCIA; CONDE,
2000).

Segundo Marly Chagas (Caderno de Entrevistas, 2018), a preocupagdo de Cecilia
com os educadores se dava em fun¢do de sua permanéncia no projeto, a0 passo que os
jovens, muitos, moradores de rua, passavam pelo CEMASI e acabavam indo embora.
Além disso, os educadores compartilhavam da situagdo socioecondmica das criangas e
adolescentes e, portanto, conheciam sua realidade que era também vivenciada por eles e
por suas familias, incluindo filhos que, muitas vezes, tinham idades proximas as dos
jovens participantes do trabalho.

Marly Chagas (Caderno de Entrevistas, 2018) comenta que a partir desta a¢do, o
Conservatorio Brasileiro de Musica, a convite do Estado, deu sequéncia ao Projeto
Buscando Caminhos, no desenvolvimento de trabalhos com adultos em situagdo de rua

na Fundacio Ledo XIII*®

, que, segundo Janine Goldfeld (Caderno de Entrevistas, 2019),
também contaram com varias linguagens artisticas e expressivas, envolvendo atividades
com musicoterapia, artes plasticas, contagdo de historias, psicodrama, danga, jogos,
mascaras, dentre outros. O trabalho se deu com grupos de moradores de rua divididos em
uma turma de homens, no Itaipu, uma de mulheres, em Niter6i, no bairro do Fonseca, e
uma mista, em Campo Grande, com idosos. A entrevistada enfatizou a rotatividade de
pessoas no projeto, que, a cada semana, contava com novas pessoas, diferentes das
anteriores, “‘era um grupo mutante”, de modo que muita gente participou da agao.
Pode-se sugerir que a preocupagdo de Cecilia Conde com o desenvolvimento de
trabalhos de cunho social, isto ¢, sua sensibilidade para com o outro, vinha,
primeiramente, de sua natureza como ser humano — sem deixar de considerar toda a sua
formagdo profissional — e ecoava em suas agdes, de forma que ela se configurava como

uma educadora. Nesse sentido, para Luiz Vaz (Caderno de Entrevistas, 2018, p. 21),

“Cecilia ¢ afetividade”. O entrevistado recorda:

Essa mulher, que ndo era uma mulher de corpo franzino, era uma
mulher alta, grande, ja beirando os sessenta anos na época em que nos
trabalhamos juntos (...), um dia eu estava abaixado, talvez eu estivesse
refletindo sobre algo (...), ela abaixou todo o seu corpo, foi la embaixo,
quase que se ajoelhou e perguntou: “Luiz, o que que é? O que esta
acontecendo, vocé estd bem? Como estdo as coisas na sua vida?”.
Aquilo foi tdo acolhedor, sabe, uma pessoa que tinha uma postura tdo
afavel, tdo amiga, tdo parceira. Passei a ser um amigo dela por conta

33 A Fundacio Ledo XIII é vinculada a vice-governadoria do Estado do Rio de Janeiro e oferece assisténcia
a grupos populacionais de baixa renda, através de programas sociais e de apoio a saude. A iniciativa busca
desenvolver a qualidade de vida, a integragdo social e o resgate da cidadania da populagao.
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dessas coisas. Ela tinha esse tipo de atitude, afeto puro, afeto em
altissimo grau (Luiz V., Caderno de Entrevistas, 2018, p. 21).

Da mesma forma, quando indagada sobre as ideias de Cecilia Conde das quais
recordava, Janine Goldfeld (Caderno de Entrevistas, 2019, p. 72) declarou: “a afetividade
dela era muito grande. Afetividade. Ela era muito afetiva”, o que, segundo a entrevistada,
estava presente também nas aulas de Cecilia. A afetividade da educadora ¢ lembrada e
enfatizada por aqueles que a conheceram de perto. Além dos entrevistados, o assunto foi
mencionado por Tacuchian (2018) e em texto da Associacdo de Musicoterapia do Rio de
Janeiro (AMTRYJ, [entre 2005 e 2018]), como apresentado em capitulos anteriores. Nesse
sentido, de acordo com Rubem Alves (2000), o educador exerce um papel que vai para
além da profissdo de professor, pois trata-se de um trabalho que ¢ construido através de
amor.

O engajamento politico e social de Cecilia Conde em beneficio da educagdo, da
formacdo humana e integral de sujeitos, através da Musica e da enriquecedora articulagao
desta area com outros campos, demonstra atitudes de uma educadora. Segundo Costa
(2001), as profissdes, além de sua dimensdo pessoal — referente a seu significado para o
profissional —, tém também um ambito social que diz respeito a utilidade do trabalho
oferecido por esse profissional para o grupo para o qual ele o realiza.

Assim, além de ensinar aquilo que seria seu objeto ou area — como musica, por
exemplo —, o educador tem o papel de formar para a vida, de prover a formacao integral
do individuo, que abarca, dentre inumeraveis particularidades: aspectos sociais,
psicologicos, intelectuais, emocionais e afetivos, favorecendo as relagdes humanas;
capacidade de compreensdo, bem como analitica e critica; compreensao e o poder de agado
sobre a realidade; autonomia; autoconhecimento; pensamento criativo; valores éticos e
morais; reconhecimento de direitos e deveres; capacidade relacional, dentre outras coisas.
Cecilia Conde caminhava nessa dire¢do no desenvolvimento e atuacdo nos referidos
trabalhos, através dos quais se mostrou responsavel pelos seres humanos que ensinava,
bem como pelo que cruzavam seu caminho, para os quais voltava seu olhar atento e

afetuoso de educadora.
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8.1. O Projeto de Animacio Cultural nos CIEPs: “uma preocupacio social,

politica e cultural”’?

Os Centros Integrados de Educagdo Publica — CIEPs foram criados pelo primeiro
governo de Leonel Brizola, no Rio de Janeiro, quando Darcy Ribeiro ocupava o cargo de
vice-governador do Estado, além de atuar na gestdo da Secretaria de Cultura do Estado
do Rio de Janeiro (TACUCHIAN, 2018; VAZ, 2019). A convite do antrop6logo, Cecilia
Conde, que também trabalhava para o Estado na area da cultura desde 1975, foi “a
idealizadora do Projeto de Animagdo Cultural do programa educacional dos CIEPs”
(VAZ, 2019, p. 70).

Segundo Cecilia Conde, pensou-se, inicialmente, no modelo das escolas-parque®,
proposto por Anisio Teixeira, sendo que as atividades, ligadas a cultura e a arte, seriam
desenvolvidas em meio periodo. No entanto, pensou-se, “por que ndo criar uma escola de
horario integral onde pudéssemos enfrentar todas as dificuldades encontradas na
educacdo: alfabetizagdo, o problema da evasdo, o problema da falta de dominio da lingua
portuguesa na quinta série, o problema da saude?”. Nesse sentido, a medida que “sentia-
se a necessidade de cultura e educacdo caminharem juntas” (CONDE, 1987b, p. 15),
Darcy Ribeiro teria proposto um trabalho menos eventual — considerando que a carga
horéaria diaria nas escolas era de nove horas — e, assim, mais efetivo, envolvendo a cultura.
Além de receber os estudantes durante o dia, o projeto atendia jovens marginalizados,
entre 14 e 20 anos de idade, no periodo noturno (CONDE, 1987b).

Cecilia Conde recorda que as escolas-parque foram fechadas a partir da década de
1960 em funcdo da ditadura militar, que teve inicio em 1964, quando “a escola publica
viveu anos de tristeza” (CONDE, 2016a, p. 11). Algumas dessas instituicdes chegaram a
contar com carga horaria de apenas trés horas didrias, até que, anos mais tarde, o
estabelecimento escolar de horario integral foi retomado através de Darcy Ribeiro, que
criou o CIEP em 1982, cujo funcionamento seria interrompido entre 1990 e 1994.

Vaz (2019) relata que, na ocasido do convite de Darcy Ribeiro a Cecilia, a
educadora havia visitado Cuba recentemente, e, entdo, conhecido o movimento
educacional do pais. Cecilia Conde “participou de seminarios e do jiri de premiacao do

Concurso de Musicologia promovido pela Casa de las Américas” (CAMPELO, 1987, p.

34 Conde (1987b, p. 16).

35 “Anisio Teixeira, grande pedagogo preocupado com a popula¢io mais pobre, criou as escolas-parque,
que funcionavam em horério integral — na parte da manha, eram oferecidas as disciplinas normais da
educagdo basica e, a tarde, as atividades artisticas” (CONDE, 2016a, p. 10).
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15). Também em entrevista para esta pesquisa, Luiz Vaz*® (Caderno de Entrevistas,
2018) falou sobre o assunto, e explicou que ao conhecer as Casas de Cultura de Cuba,
que contavam com a figura do Animador Cultural, Cecilia teria encontrado inspiracao
para pensar o referido Projeto para os CIEPs.

Em entrevista, Cecilia Conde comentou a respeito de sua experiéncia em Cuba em
relacdo a situacdo politica do Brasil na época, que vivenciava as primeiras eleicdes
diretas, ocorridas em 15 de novembro de 1982, ap6s o golpe que instaurou uma ditadura
militar no pais. Vale lembrar que entre os governadores eleitos nas capitais estava Leonel
Brizola, no Rio de Janeiro, importante lider de oposicao cassado e exilado no periodo da
ditadura, e em cujo governo, como mencionado, instauraram-se os CIEPs. Nesse sentido,
a voz do povo e sua importancia pareciam ecoar em todo o Brasil, atingindo a educagio
publica, bem como fomentando ideias de Cecilia Conde para um projeto cujas agdes

partiam da sociedade e voltavam para ela:

Eu acho que a passagem em Cuba veio muito ao encontro do trabalho
social. Porque fui a Cuba em final de 82, no dia seguinte da elei¢do. Era
a eleicao depois de muito tempo, né? O povo! Todo mundo voltado para
uma coisa mais do povo. Voltei tdo mobilizada e sentia que o projeto
dos CIEPs era a chance de viabilizar o inicio de uma transformago no
campo da educacao popular (CONDE, 1987b, p. 15).

Vale ressaltar que, apesar de Cecilia ter conhecido mais de perto em Cuba a agao
mencionada por Luiz Vaz (Caderno de Entrevistas, 2018), paises como Franca, México
e Espanha também desenvolviam trabalhos naquele viés. Além disso, a educadora
musical participou de um projeto com Paulo Afonso Grisolli — diretor brasileiro de teatro
e televisdo, que voltava para o Brasil com experiéncias vividas na Franga —, o que também
teria contribuido para suas ideias a respeito da Animagao Cultural nos CIEPs.

Cecilia Conde e as demais figuras envolvidas no Projeto compreenderam que seria
necessario, além dos professores de arte, trazer “pessoas ligadas aos movimentos culturais
dos locais onde os CIEPs eram instalados” (CONDE, 1987b, p. 15), tornando possivel
que os estudantes tivessem este contato com a cultura local. Além disso, assim, a escola
constituia-se, também, em um ponto de encontro da comunidade. Pensando sobre formas
de fazer este elo entre aquelas pessoas e as instituigdes, Cecilia se lembrou de sua
experiéncia com Grisolli no Estado, em que uma equipe de trabalho do Departamento de

Cultura levava programas culturais a comunidade:

36 O autor Vaz (2019) e Luiz Vaz, entrevistado para esta pesquisa, sio a mesma pessoa.
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Viamos que cada comunidade tinha seus animadores culturais. Se vocé
ndo “tocasse”, atingisse aqueles animadores, nada acontecia. Vocé
podia levar a melhor orquestra pra tocar em qualquer cidade, mas se
vocé ndo sabia dos animadores, das pessoas que conheciam a
comunidade, iam quatro pessoas assistir ao concerto (CONDE, 1987b,

p. 16).
Assim, Cecilia Conde e a equipe decidiram levar para os CIEPs os chamados
Animadores Culturais da comunidade a qual pertenciam as escolas. Quanto ao perfil dos

Animadores, a musicista explica:

Escolhemos pessoas ligadas a area de arte ¢ a produgdo cultural.
Queriamos que fossem realizadores nas suas comunidades. Porque
achamos que o que falta nas nossas faculdades ¢ a ligagdo com a
producdo cultural. Todas as nossas escolas, elas dio a informacao
(ruim, mal) e ndo produzem quase nada. E eles, ao contrario, eram
produtores de movimentos culturais nessas comunidades. Organizavam
festas, publicavam livros, faziam teatro, tinham grupos de choro, se
organizavam. Entdo tinham que ter duas caracteristicas: uma, a ligagao
com a produgdo cultural; e outra, a experiéncia com associagdes
comunitarias (CONDE, 1987b, p. 16).

O Animador Cultural tinha o perfil do que Cecilia Conde denominou “intelectual
organico”, além de ser um artista local convidado para atuar enquanto um elo que
integrava vida sociocomunitéria e escola. Segundo Luiz Vaz (Caderno de Entrevistas,
2018), no projeto, artistas locais, ativistas culturais dos bairros de periferia, de suburbio
do Rio de Janeiro, eram os profissionais que atuavam nas escolas — dai chamados
Animadores Culturais — junto aos professores e outras equipes. Nas palavras do
entrevistado, o Animador Cultural deveria ser um “conhecedor da cultural local”, “esse

era o perfil que se queria para” esse profissional:

Ele ndo tinha que ser s6 um dominador de uma linguagem artistica, ele
tinha que ser também um articulador comunitario. Entdo, se fosse
alguém de linguagem artistica, com uma atividade comunitaria
reconhecida pela propria comunidade, esse era o perfil do Animador
Cultural e isso foi uma criagdo, uma realizagdo da Cecilia Conde (Luiz
V., Caderno de Entrevistas, 2018, p. 24).

O termo “animagao” foi inspirado em Paulo Freire, na busca pela desconstrugao
da ideia hegemonica de uma pedagogia limitada a sala de aula ou ao espago da escola
formal, bem como na critica da “relagdo intransitiva entre professor-aluno-professor”
(VAZ, 2019, p. 69). Dessa forma, consistia na proposta de uma mudanga baseada na

educacdo critica desse educador, na ocasido, pensada para a educacdo popular, e,
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novamente, agora no inicio dos anos 1980 e no Estado do Rio de Janeiro, oferecida para

escolas publicas (VAZ, 2019). Ribeiro (1995) explica o que significava esta agao:

A animagdo cultural ¢ desenvolvida nos CIEPs como um processo
conscientizador que resgata o papel social e politico da escola. Tudo
comega com a cultura local, suas manifestagdes, o fazer da comunidade,
seus artistas (antes ausentes dos curriculos escolares), como um elo de
integracao entre a escola e a comunidade, uma vez que, conhecendo as
suas necessidades, transforma-se em ponte entre as manifestagdes
culturais, seus anseios e valores, articulando-os com o processo
pedagodgico escolar (RIBEIRO, 1995).

Segundo Tacuchian (2018, p. 2), a filosofia da Animacao Cultural “significava a
ativagcdo da vida cultural de uma comunidade a partir dela mesma, envolvendo todas as
forgas e institui¢des locais”. O autor relata que a equipe com quem trabalhou na Animagao
Cultural contava com pessoas “do mais alto nivel cultural, de cidadania e resisténcia
democrética”, incluindo Paulo Afonso Grisolli e Cecilia Conde, que em 1975, em plena
ditadura militar, assumia a posi¢ao de assessora técnica do Departamento de Cultura da
Secretaria de Estado de Educacao e Cultura do Rio de Janeiro. Tacuchian afirma, ainda,
que aqueles profissionais entendiam que “uma das formas de romper os grilhdes que
calavam o povo brasileiro seria ultrapassar os muros da escola convencional para
conscientizar os jovens de suas proprias potencialidades, ressuscitar os valores culturais
de cada comunidade e exercitd-la na conquista e pratica da liberdade (...)” (p. 4).

Os trabalhos desenvolvidos nos CIEPs, pode-se dizer, vao ao encontro da
preocupacdo de Cecilia Conde em integrar atividades que aconteciam dentro de
institui¢des de ensino e as manifestagdes populares das comunidades. Cecilia Conde, uma
educadora musical que ndo tinha barreiras, como afirmou Adriana Rodrigues (Caderno
de Entrevistas, 2018), atuava, entdo, como uma das figuras que idealizava e colocava em
pratica este projeto que previa o trabalho entre os chamados Animadores Culturais —
membros da comunidade, envolvidos com a cultura local — e os educadores formais das
escolas publicas de ensino, fazendo ponte e, entdo, borrando fronteiras entre escola e
sociedade, ensino formal e ndo-formal.

Além disso, também de acordo com ideias de Cecilia, alguém que ndo enxergava
fragmentacdo entre as artes, € nem mesmo entre estas e outros campos do conhecimento,
o0 projeto unia cultura e educagao a partir dos trabalhos de profissionais de diversas areas,
tais como “cordelistas, tocadores de fole, agricultores organicos, padeiros artesanais,

atores, atrizes, musicistas, mestres, doutores e poés-doutores, mestres de capoeira, poetas,
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artistas plastico(a)s, mestres de bateria de escolas de samba, dangarino(a)s das mais
diversas formacgdes, do classico a danga étnica, radialistas”, ou seja, “o espectro da
formacdo desses profissionais era muito amplo”, como lembra Vaz (2019, p. 70). Isto
porque, para Cecilia, educador nio era apenas quem tinha uma formagao académica, mas
“todo mundo que trabalhava com crianga, porque tinha um profissional, o educador
social, contratado para isso, mas ela falava: ‘cozinheiro também ¢ educador, o guarda
também ¢ educador’™ (Marly C., Caderno de Entrevistas, 2018, p. 32).

Luiz Vaz (Caderno de Entrevistas, 2018, p. 23) explica que havia “também uma
equipe de saude, entdo, era um trabalho interdisciplinar e entre areas diferentes, sendo
que as trés principais eram cultura, educagdo e satude, que sustentavam a ideia do CIEP
como centro de educacdo publica integrado”. Cecilia Conde, nesse sentido, relata que nos
CIEPs, feitos casas de cultura das comunidades, “vocé tem desde pagode nos fins de
semana, com angu, que eles fazem pra comunidade, tem mulheres e homens fazendo
gindstica, reunides de associacdes de moradores, tem o jogo de futebol, capoeira, oficinas,
festas de 15 anos, tem casamento dentro do CIEP” (CONDE, 1987b, p. 16).

Da mesma forma, a intensiva forma¢ao dos Animadores Culturais incluia cursos,
organizados por Cecilia Conde e sua equipe, sobre teatro, musica, artes plasticas,
antropologia, cultura negra, arquitetura, circo, enfim, como disse Cecilia “todo tipo de
informac¢do”, ministrados por figuras como Augusto Boal, Tim Rescala, Rubens
Gershman e Lélia Gonzales (CONDE, 1987b). Isso denota, mais uma vez, a preocupagao
desta acdo com a formagdo integral dos estudantes, de pessoas enquanto seres humanos,
para além da musica. Marly Chagas (Caderno de Entrevistas, 2018) conta sobre como
Cecilia Conde pensava a valorizacdo dos recursos brasileiros e sobre como se articulava

para desenvolver agdes que favorecessem a populagio:

Cecilia ensinava, provocava. Por exemplo, ela dizia assim: “gente, o
Brasil com essa cultura maravilhosa de cestaria, por que vai fazer coisa
de jornal? Por que vai fazer cesto com jornal se temos...”. E é verdade,
né. Tem muita coisa de artesanato. “Gente, vamos 14 aprender com os
indios, vamos 14 para os Marajoaras...”, onde ela ia ela descobria. Ela
ia para o interior do Rio (...) e ela falava assim: “olhe so, eu recebi
pedido de dinheiro seu, seu e seu, € ndo vai ter. Se vocés se juntarem
para fazer um Festival da Jabuticaba, de repente da certo. Ai vocé traz
o sanfoneiro, vocé traz a jabuticaba, vocé traz a geleia...”. E nessas
alturas ela teve uma ideia que chamou de O Rio recebe o inaudivel, isso
¢, eles traziam a populacdo que quisesse vir, € ndo era um trem, eram
dois dnibus, ¢ ela oferecia Museu de Arte Moderna, o Teatro Municipal,
a Escola de Belas Artes, porque eram do Estado, e ela falava: “olha,
preciso de 30 vagas para o concerto de domingo, porque vem o pessoal
la de Conceicdo”, e ela ndo gastava um tostdo, o governo niao gastava
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um tostdo, apenas reservava no seu aparato cultural (Marly C., Caderno
de Entrevistas, 2018, p. 36).

Segundo Chagas (2012, p. 6), a acdo tratava da busca por “uma escola que
mediasse saber formal e arte criativa como possibilidades de formar alunos e alunas para
a totalidade humana”. E possivel perceber como Cecilia Conde era uma educadora
preocupada e engajada com a formagao musical de pessoas — devido a sua formagdo em
musica e, dai, ao fato de ser professora dessa linguagem artistica —, mas também com
outras instancias que caminham junto a aprendizagem de musica.

Sistematizar as ideias de Cecilia Conde foi desafiador, dentre outras razdes, a
medida que suas concepgdes se fundem, isto €, ao abordar, por exemplo, seu pensamento
e acdes a respeito da Cultura Popular, saltam trabalhos por ela realizados nesse ambito
que incluiram também a criagdo. Da mesma forma, percebe-se a presenca da
interdisciplinaridade nessas atividades. A responsabilidade social de Cecilia Conde
também estava presente em muitos de seus trabalhos com ensino de musica,
caracterizando-a como uma educadora. Isso demonstra, novamente, o quanto Cecilia
rompia com limites, pensando a musica, a cultura e a educagcdo de maneira interligada, a
ponto de ser dificil falar de um conceito sem mencionar outro. De acordo com o que pude
investigar e compreender, neste trabalho, a respeito desta educadora musical, sdo essas

algumas de suas ideias, acdes e influéncias.
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CONSIDERACOES FINAIS

Recordando com o leitor ou com a leitora...

Com esta pesquisa, busquei trazer aspectos das ideias, modos de pensar e ensinar
musica de Cecilia Conde, reconhecendo, sistematizando e discutindo os eixos teoricos de
seus trabalhos enquanto educadora musical. A pesquisa contou, para tanto, com
entrevistas, realizadas com seis ex-alunos e colegas de trabalho de Cecilia, e com
materiais em texto, que incluiram entrevistas publicadas da educadora; homenagens a ela,
apos seu falecimento; textos publicados online e materiais bibliograficos escritos sobre
ou pela musicista.

O campo tedrico da pesquisa, que emergiu dos dados analisados, incluiu trés
tematicas que se mostraram recorrentes no pensar ¢ nas agoes de Cecilia Conde: a
articulacdo entre diferentes areas do conhecimento, discutida a partir da perspectiva da
interdisciplinaridade, com base em Fucci Amato (2010) e Fazenda (2011); a questao da
criatividade no ensino de musica, cuja discussdo esteve amparada em Beineke (2009;
2012) e nas ideias de John Paynter (MATEIRO, 2012); e a reflexdo sobre a educagdo nao-
formal — sustentada pelas ideias de Green (2008; 2012) e Carvalho (2011; 2014) —, cujos
aspectos podem contribuir para a educagdo musical escolar.

A metodologia do trabalho alicergou-se em aspectos caracteristicos da Historia
Oral, Historia de Vida e Método Biografico, a partir de autores como Corréa e Guiraud
(2009); Ferrarotti (1988); Meihy (2005); Oliveira et al. (2013); Pereira (2000); Silva
(2002); Spindola e Santos (2003); Verena (2005). Sendo assim, a pesquisa ndo foi
enquadrada em um dos métodos por ter caracteristicas de mais de um deles, bem como
pelo fato de alguns de seus aspectos ndo caberem nas metodologias. As entrevistas foram
realizadas na perspectiva da Entrevista Narrativa (Jovchelovitch; Bauer, 2002) e sua
analise considerou as proposi¢des de Duarte (2004) e Gattaz (1996). Os demais dados
foram analisados com base em Moraes (1999) e Pimentel (2001).

Os resultados apontaram, sobretudo, para trés assuntos, relacionados a revisao
teodrica deste estudo. Cecilia Conde foi uma educadora musical que se dedicou a integrar
diferentes areas do conhecimento, tanto em sua formag¢ao quanto em sua atuagdo como
professora e nos projetos educacionais e culturais dos quais estava a frente, e que
organizava a partir do recrutamento de profissionais de diferentes areas do saber. Isso

teve relagdo com algumas influéncias: o Conservatorio Brasileiro de Musica, fundado
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pela mae e pelo tio de Cecilia, sempre fora aberto a especialistas de inimeros campos do
conhecimento; Liddy Mignone, com quem a educadora teve uma relagao estreita desde a
infincia, defendeu e trabalhou também a partir de uma perspectiva interdisciplinar; o
artista plastico Augusto Rodrigues, fundador da Escolinha de Arte do Brasil, onde Cecilia
atuou intensamente, pensava a educagdo sob o prisma da interdisciplinaridade, dentre
outras influéncias na vida de Cecilia.

Outro assunto se refere a importancia da criagdo no ensino de musica para Cecilia
Conde. Também relacionada a Musicoterapia — que trabalha com criagdo, improvisagao,
sensibilidade, expressividade etc. — e a Augusto Rodrigues, a criacdo fez parte,
intensamente, das a¢oes de Cecilia Conde. Assim, a mesma abertura as outras ciéncias,
para além da Musica, reaparece na liberdade e autonomia que a educadora creditava a
seus alunos — em suas praticas — e aos professores, funcionarios do CBM, em sua atuagao.

Por fim, mostrou-se também relevante no pensar e nas a¢des de Cecilia Conde a
valorizacao da cultura no processo educacional. Enxergando a riqueza e o potencial da
musica brasileira — assim como seu pai e Liddy Mignone —, Cecilia trabalhou a partir da
Cultura Popular, presente, inclusive, em disciplinas dos cursos de graduacdo no CBM,
desenvolvendo pesquisas e defendendo sua presenca nas escolas. A educadora chamava
a atencdo para as abordagens dadas ao ensino de uma musica presente no cotidiano dos
estudantes — e que, portanto, em favor da manutencdo da cultura, deveria fazer parte de
seu processo educacional, que ¢ extensdo de suas vidas —, que poderia se inspirar nas
formas de transmissao desses saberes utilizadas em seus contextos de origem, ao adentrar
o ambiente escolar.

A maneira de Cecilia Conde de pensar o ensino de musica e a forma como
desenvolvera seus trabalhos apontam para sua esséncia de educadora. Assim, o Gltimo
capitulo da dissertacdo apresenta agdes da musicista em projetos politico-sociais e,
finalmente, traz um breve comentario a respeito do papel do educador na formacgao

integral do ser humano.
J

Dada a longa trajetoria de Cecilia Conde na area da Musica, este trabalho nao
comporta os inimeros caminhos que a educadora musical percorreu. Isso me impulsiona
a dar continuidade a investigacdo, ansiando reconstruir também outros pontos do percurso

de Cecilia em trabalhos futuros.
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Dentre os pontos identificadas e sobre os quais caberia pesquisa e reflexdo esté a
relacdo de Cecilia Conde com corpo, movimento e danga. Além de ter sido aluna e de ter
trabalhado com Liddy Mignone, cujas perspectivas para o ensino de musica abarcavam
os estudos de Dalcroze — educador que também fundamentou seus trabalhos na Iniciagdo
Musical —, Cecilia estabeleceu estreita relacdo com os bailarinos Klauss Vianna e Angel
Vianna. Seria interessante, ainda, trazer para o didlogo a respeito da criatividade na
perspectiva de Cecilia Conde os trabalhos de José Nunes Fernandes, entrevistado, ex-
aluno e amigo da musicista. Sua pesquisa sobre Oficinas de Musica tivera inicio no
mestrado, sob orienta¢do de Cecilia.

Outras possibilidades para pesquisas sobre Cecilia Conde poderiam incluir
discussdes a respeito do advento da Escola Nova em relagdo a musicista e a seus
trabalhos. Além disso, poder-se-a refletir a partir de uma perspectiva historiografica,
contextualizando, por exemplo, o tempo em que vivera a educadora, e, assim,
possibilitando discutir sobre provaveis motivos para ter uma producdo bibliografica
menos extensa, frente a sua atuacdo na area da Musica, considerando a situagdo da
pesquisa em Educa¢ao Musical no Brasil entre as décadas de 1970 e 1990. O lugar de fala
de Cecilia Conde — mulher, branca, filha de imigrantes, de familia de classe média alta —
também merece ser investigado. Ressalto ainda meu desejo de entrevistar outras pessoas
que conheceram e conviveram com a educadora — cujos nomes descobri nas pesquisas
que fiz para o desenvolvimento desta investigagdo e que possivelmente tém bastante a
dizer sobre ela e sobre seus trabalhos na area de Musica. Tudo isso remete a ansiedade
que precisei conter no desenvolvimento desta pesquisa.

Devo admitir que foi um desafio partir “do zero” na construgdo deste trabalho,
isto ¢, sem conhecer Cecilia, sem ter, inicialmente, qualquer pista a respeito de como
acessar materiais referentes a ela ou sobre quem eram as pessoas que poderia entrevistar
e onde procura-las. Dentre outras hipdteses, considerei fazer uma visita ao Conservatorio
Brasileiro de Musica, conhecer professores da instituicdo e perguntar a eles sobre quem
teriam sido as pessoas mais proximas de Cecilia Conde que eu poderia entrevistar. No
entanto, esse era um critério que precisava ser estabelecido por mim, enquanto
pesquisadora, a partir do que eu buscava encontrar e responder, ou seja, com base na
questdo e objetivos da pesquisa. Dessa forma, construir, enquanto descobria e aprendia,
pontos da trajetéria de Cecilia Conde, foi o primeiro grande passo dado no sentido do

desenvolvimento desta dissertacao.
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J

Como mencionei na Introdugao deste trabalho, senti-me profundamente inspirada
por Cecilia Conde, através de minha propria pesquisa. A descoberta dessa educadora
musical e a investigacdo de sua trajetoria na area de Educacao Musical atuaram como
uma ferramenta sensibilizadora que, de alguma forma, buscou em mim aspectos relativos
a educacdo musical com os quais eu tivera contato em outros momentos, sobretudo
durante os cursos de graduacgdo e pos-graduacdo na area: como estagidria, em discussoes
nas aulas, em conversas com amigos e professores, como aluna-professora em formagao
em um PIBID?” interdisciplinar etc.

Acredito que cada individuo, justamente por sua individualidade — que abarca suas
experiéncias, suas vivéncias, seu eu —, tem seu proprio momento para despertar para
determinadas questdes. Além disso, um marco pode contribuir para o desadormecer de
cada um. Esta pesquisa e Cecilia Conde foram meu marco. Isso significa que, ainda que
eu tivesse tido contato com a importancia, no ensino de musica, da interdisciplinaridade,
da musica popular e da cultura brasileiras, da criatividade e do papel social e de formacao
integral humana do educador, internalizei, de fato, esses aspectos através de Cecilia
Conde.

Talvez essa seja uma tangéncia da biografia com a investigagdo autobiografica:
no desenvolvimento da pesquisa biografica, o pesquisador se forma e se transforma,
quando ¢ chegado o momento de ele “se narrar”, como arrisco fazer aqui. Hoje,
novamente atuando na escola como professora de musica, posso afirmar que sou uma
educadora diferente, que tem buscado — com consciéncia e compreensdao da importancia
disso — abordar a musica popular, a cultura brasileira, a criacdo, bem como trabalhar a
partir de um ensino interdisciplinar. Além disso, tenho projetos, que deverdo transformar-
se em agodes praticas em breve, voltados para um trabalho social com ensino de musica
para jovens. Espero que Cecilia Conde, através desta pesquisa, possa inspirar, tocar e

motivar outros educadores musicais, assim como tem feito comigo!

J

Educadora, musicista, musicologa, musicoterapeuta, pedagoga, compositora,
pesquisadora e pensadora sdo as atribuigdes dadas a Cecilia Conde por pessoas que se

expressaram nas redes sociais apds seu falecimento. Em relagdo as palavras utilizadas

37 Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo a Docéncia.
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para expressar seu carinho e admiragdo pela musicista, “amiga” e “Mestra” estiveram
entre as que mais se repetiram. Além disso, algumas pessoas reconheceram a necessidade
de uma homenagem em prol dos trabalhos de Cecilia, mencionando a importancia de sua
obra e de um reconhecimento publico de seus trabalhos.

Ricardo Tacuchian ofereceu uma homenagem em memoria & Cecilia Conde,
proferida na Academia Brasileira de Musica em outubro de 2018, fazendo um paralelo
entre a vida da educadora musical e a Odisseia de Homero. No poema épico da Grécia
Antiga, “o lendario poeta helénico relata as mil aventuras de Ulisses, que duraram 10 anos
pelo Mar Egeu, depois da Guerra de Troia e retornando para seu Reino na Ilha de ftaca,
esta no Mar Jonico” (TACUCHIAN, 2018, p. 1).

Cecilia Conde, por sua vez, “durante os 86 anos de navegacdo de sua gloriosa
vida, venceu todos os maremotos e desafios, a maioria deles criados por ela mesma,
sempre demonstrando uma destemida energia, exatamente como o guerreiro de Troia”.
Além disso, “ela ndo aceitou os caminhos previamente definidos, mas sempre criou o seu
proprio. Foi uma versdo moderna e feminina do grande navegador grego Ulisses”
(TACUCHIAN, 2018, p. 1).

Tacuchian (2018) lembra, ainda, a Nau Catarineta (Barca do Povo) — poema
andnimo publicado pelo poeta portugués Almeida Garrett —, que teria sido um dos
maiores sucessos na carreira de Cecilia Conde, responsavel pela composi¢ao e montagem
musical do espetaculo, em 1976, sob dire¢do de Paulo Afonso Grisolli. Parafraseando o
compositor e maestro brasileiro, a pega relata, assim como a Odisseia, uma travessia
maritima que se d4 no Oceano Atlantico e que conta com um passageiro inusitado, o
demonio.

A Nau Catarineta conduzia o filho do fundador de Olinda para Lisboa, em 1565,
e foi saqueada por corsarios franceses, de modo que seus tripulantes ficaram sem agua e
sem comida (TACUCHIAN, 2018). O demonio, entdo, disfarcado de marinheiro, propde
ao nobre portugués que ceda sua alma em troca de chegar a Nau a salvo em terras
portuguesas. Nesse sentido, conforme Tacuchian, “o texto mostrava as tentagdes que o
homem sofre, principalmente numa época de terror, em plena ditadura militar, quando os
demonios estavam no comando”. D. Jorge de Albuquerque Coelho, no entanto, “resistiu
a tentacdo do tinhoso e se jogou no mar”, mas “foi salvo por um anjo e o demdnio
repelido” (p. 1).

Cecilia Conde, assim “como o her6i Ulisses ou como a Nau Catarineta”

(TACUCHIAN, 2018, p. 4), também “foi uma navegadora da Barca do Povo, sobre mares
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revoltos, que chegou ao seu destino vitoriosa” (p. 2), atuando como uma “bussola de
dezenas de educadores, musicoterapeutas, animadores culturais que, hoje, navegam em
mares mais calmos gragas a sua acao pioneira” (p. 4).

Assim como alguns internautas lembraram a importancia de se falar sobre Cecilia
Conde, a propria educadora musical confessou que gostaria de ter escrito sobre suas
experiéncias em tantos anos de trabalho em favor da musica, da educagdo e da cultura,
assim como sobre as pessoas que conheceu e que estiveram presentes em seus trabalhos
de alguma forma (CONDE, 2016), e ¢ possivel que esta pesquisa configure também uma
homenagem nesse sentido.

Conhecer e reconhecer Cecilia Conde, estudando e aprendendo com esta
educadora musical, podera contribuir para nossa formagao, no repensar de nossas praticas
e na possibilidade de ter acesso as ideias e a¢des, de ter como pardmetro alguém que tanto
fez pelo ensino de musica de nosso pais. Espero poder contribuir nesse aspecto, trazendo,
com essa pesquisa, uma parcela do que a Mestra fez pela area da Educacdo Musical.

Como mencionado, pude notar, com pesquisas para o desenvolvimento desta
dissertacdo, ndo existem trabalhos registrados, organizados e documentados sobre Cecilia
Conde. No entanto, diante do que a educadora representa para o meio musical, torna-se
importante lembrar aspectos de sua trajetoria profissional, organizando um material que
possa ser compartilhado com educadores musicais, bem como com outros profissionais.

Quando me propus a realizar a pesquisa, imaginei construi-la junto de Cecilia, a
partir de conversas — e de muito aprendizado — com ela. No entanto, assim como lembrou
a professora, foram muitos anos de contribui¢do. Dessa forma, compreendo que talvez
ndo coubesse a ela mais essa tarefa de sistematizar o que fizera e a forma como pensara
o ensino de musica.

Sendo assim, dada e cumprida a missdo da Cecilia Conde, termino esta dissertagao
com as palavras poéticas do professor Tacuchian (2018, p. 4): “agora chegou a hora da
Almirante descansar”, cabendo, entdo, as proximas geracdes de musicos-educadores-
pesquisadores conhecé-la, reconhecé-la e estudar e aprender com a educadora. “Talvez
ela continue navegando por ai, dentro de algum navio fantasma, ndo por uma maldi¢ao
como na 6pera de Wagner, mas como uma beng¢ao, por entre as galéxias, e ainda servindo
de rumo para as novas geracdes de educadores musicais e animadores culturais. Bons

ventos para a viagem da imortal Cecilia Conde”.
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Apéndice 1 — Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

u Uumgggg Comité de Etica em Pesquisa
n DO ESTADO DE CepS Envolvendo Seres Humanos

SANTA CATARINA
GABINETE DO REITOR

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

O(a) senhor(a) esta sendo convidado(a) a participar de uma pesquisa de mestrado intitulada Cecilia Fernandez
Conde: ideias, acbes e influéncias de uma educadora musical, que fara entrevistas ao vivo, por ligacéo telefonica
e/ou via Skype, tendo como objetivo investigar a trajetoria profissional de Cecilia Conde enquanto educadora musical.
Serdo previamente marcados data e horario para as perguntas, utilizando-se camera de aparelho celular para registro
das entrevistas em audio e video. Estas entrevistas serdo realizadas em local previamente estabelecido pelo(a)
senhor(a). Nao é obrigatério responder a todas as perguntas.

O(a) senhor(a) nao tera despesas e nem sera remunerado(a) pela participacdo na pesquisa. Em caso de danos
decorrentes da pesquisa, sera garantida indenizacéo.

Sera feito uso de seu nome verdadeiro, o que se justifica pela importancia que o(a) senhor(a) teve na vida de
Cecilia Conde, sobre quem trata a pesquisa em questao.

Quaisquer riscos apresentados aos participantes desta pesquisa sdo minimos, uma vez que o estudo néo
envolve exames/medicdes invasivos, e sim a publicacdo de seu nome e imagem na dissertagdo e em artigos
cientificos, caso estejam de acordo. Além disso, os dados coletados nas entrevistas poderdo ser acessados pelos
entrevistados sempre que solicitarem.

Os beneficios e vantagens em participar deste estudo relacionam-se a sua contribui¢do para a area da Musica,
sobretudo da Educagdo Musical, no que se refere ao registro, analise e publicacdo de uma pesquisa sobre parte da
trajetoria profissional de Cecilia Conde, importante figura para o cenario musical brasileiro.

As pessoas que estardo acompanhando os procedimentos serdo as pesquisadoras: Nicole Roberta de Mello
Penteado, estudante de mestrado, e a professora responsavel, Dr? Teresa Mateiro.

O(a) senhor(a) podera se retirar do estudo a qualquer momento, sem qualquer tipo de constrangimento.

Solicitamos a sua autorizagéo para o uso de seus dados para a producdo de artigos técnicos e cientificos.

Este termo de consentimento livre e esclarecido & feito em duas vias, sendo que uma delas ficara em poder do
pesquisador e outra com o sujeito participante da pesquisa.

NOME DO PESQUISADOR RESPONSAVEL PARA CONTATO: Nicole Roberta de Mello Penteado
NUMERO DO TELEFONE:
ENDERECO:

ASSINATURA DO PESQUISADOR:

Comité de Etica em Pesquisa Envolvendo Seres Humanos — CEPSH/UDESC

Av. Madre Benvenuta, 2007 — Itacorubi — Florianpolis — SC -88035-901

Fone/Fax: (48) 3664-8084 / (48) 3664-7881 - E-mail: cepsh reitoria@udesc.br / cepsh.udesc@gmail.com
CONEP- Comissao Nacional de Etica em Pesquisa

SRTV 701, Via W 5 Norte — lote D - Edificio PO 700, 3° andar — Asa Norte - Brasilia-DF - 70719-040
Fone: (61) 3315-5878/ 5879 — E-mail: conep@saude.gov.br

TERMO DE CONSENTIMENTO

Declaro que fui informado(a) sobre todos os procedimentos da pesquisa e que recebi de forma clara e objetiva todas
as explicagdes pertinentes ao projeto, bem como fui informado(a) que posso me retirar do estudo a qualquer momento. Os
dados a meu respeito ndo seréo sigilosos. Eu compreendo que neste estudo seréo realizadas entrevistas com a minha
pessoa.

Nome por extenso

Assinatura Local: Data: 1
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Apéndice 2 — Documento de consentimento para fotografias, videos e gravacoes

ﬂlgggg 1. Comité de Etica em Pesquisa
DO ESTADO DE @9 Envolvendo Seres Humanos

SAMTA CATARIMNA

O
a

GABINETE DO REITOR

CONSENTIMENTO PARA FOTOGRAFIAS, VIDEOS E GRAVAGCOES

Permito que sejam realizadas filmagem e/ou gravacéo de audio de minha pessoa
para fins da pesquisa cientffica intitulada “Cecilia Fernandez Conde: ideias, acbes e
influéncias de uma educadora musical”, & concordo que o material e as informacdes
obtidas, relacionados & minha imagem, possam ser utilizados em eventos cientificos e em
publicactes cientificas. A minha pessoa podera ser identificada por nome verdadeiro em
qualquer uma das vias de publicacio ou uso, o que se justifica pela importdncia de minha
relacido com Cecilia Conde, sujeito pesquisado nesta investigacao.

As fotografias, videos e gravacbes ficardo sob a propriedade do grupo de
pesquisadores pertinentes ao estudo e sob a guarda dos mesmos.

de de
Local e Data

MNome do Sujeito Pesquisado

Assinatura do Sujeito Pesquisado

Avenida Madre Benvenuta, 2007, ltacorubi, CEP 88035-901, Floriandpolis, SC, Brasil.
Telefone/Fax: (48) 3664-5084 / (43) 3664-7881 - E-mail: cepsh.reitoria@udesc br / cepsh.udesc@gmail.com
COMEP- Comissao Nacional de Etica em Pesquisa
SRTV 701, Via W 5 Norte — Lote D - Edificio PO 700, 3* andar — Asa Morte - Brasilia-DF -70719-040

Fone: (61) 3315-5878/ 5879 — E-mail: conep@saude.gov.br




