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APRESENTAGAO

O Congresso de Iniciagdo Cientifica e Tecnologica (CICT) € um evento aberto a
comunidade no qual todos os aproximadamente 1.700 alunos de Iniciagao Cientifica
e Tecnolégica da UFRN (bolsistas e voluntarios) apresentam os resultados de suas
pesquisas desenvolvidas ao longo de um ano, como cumprimento de um plano de
trabalho elaborado e orientado por um professor/pesquisador do quadro permanente

da Instituic&o.

O CICT esta entre as agdes inseridas no ambito do Programa Institucional de
Bolsas de Iniciacdo Cientifica e Tecnologica da UFRN, que possui entre seus
objetivos: a) Contribuir para a formagéo e engajamento de recursos humanos em
atividades de pesquisa, desenvolvimento tecnoldgico e inovagao; b) Contribuir para
a formacgao cientifica de recursos humanos que se dedicarao a qualquer atividade
profissional; e ¢) Contribuir para a formacgao de recursos humanos que se dedicarao

ao fortalecimento da capacidade inovadora das empresas no Pais.

A 362 edicdo do Congresso teve como tema “Planeta Agua: a cultura oceanica para
enfrentar as mudancas climaticas no meu territério", estando alinhada aos 17
Objetivos do Desenvolvimento Sustentavel da Agenda 2030 da ONU. Ao submeter
os trabalhos ao Congresso, os alunos indicaram os objetivos da Agenda 2030 aos
quais suas pesquisas estavam relacionadas. Essa iniciativa visa estimular a
pesquisa cientifica e tecnolégica voltada para a busca por solugbes para os desafios
sociais contemporaneos. Em uma etapa inicial do CICT, denominada Mostra de
Trabalhos e Videos de Ciéncia, Tecnologia e Inovacédo, foram realizadas as
apresentagcoes dos trabalhos submetidos pelos participantes do evento. As
apresentagdes ocorreram de forma assincrona, por meio de arquivos digitais
(trabalho completo e video), sendo disponibilizadas ndo s6 aos avaliadores do
congresso pelos Sistemas da UFRN, mas também ao publico em geral por meio do
site do evento (www.cic.propesq.ufrn.br). Apds essa etapa inicial, que ocorreu sob o
formato virtual, os 48 melhores trabalhos do evento foram selecionados para
apresentagao oral em uma etapa complementar do congresso que ocorreu de forma

presencial.



Os alunos concorreram ao 9° Prémio Destaque na Iniciacédo Cientifica e Tecnoldgica
da UFRN, que foi instituido pela Pro-Reitoria de Pesquisa em 2017 para reforgar as
acdes dos programas institucionais de iniciagédo cientifica e tecnologica. O prémio
contemplou as categorias Trabalho Destaque de Iniciagcado Cientifica e Tecnoldgica e
Video Destaque de Iniciagdo Cientifica e Tecnoldgica) e na subcategoria de
Inovagdo. Os premiados foram agraciados com bolsas mensais de até R$ 1100,00
(mil e cem reais) durante o periodo de um ano. Os orientadores dos alunos
premiados adquiriram precedéncia em relagdo aos demais para efeitos de

concorréncia no Edital de Bolsas de Pesquisa da UFRN em 2026.

Ainda em 2025, a Pré-Reitoria de Pesquisa realizou a 72 Edicdo do Prémio
Pesquisador Destaque da UFRN, certame instituido em 2019 e que é concedido
anualmente aos pesquisadores da instituicdo que tenham apresentado relevantes
contribuicbes para o desenvolvimento da ciéncia em cada uma das trés grandes
areas do conhecimento: Ciéncias da Vida; Ciéncias Exatas, da Terra e Engenharias;
e Ciéncias Humanas e Sociais, Letras e Artes. Além de troféu e certificado, todos os
premiados foram contemplados com auxilio no valor de R$ 10.000,00 (dez mil reais)
para custear despesas especificas, discriminadas em edital, e tiveram a
oportunidade de compartilhar suas experiéncias com os participantes do CICT 2025

em uma mesa redonda.

O congresso cumpriu trés fungdes valiosas para o desenvolvimento da ciéncia na
instituicdo: insercdo dos discentes em um ambiente académico de publicagcéo e
apresentacao dos resultados da pesquisa; divulgagao cientifica por meio dos videos
que utilizam uma linguagem cientifica, porém acessivel a todos; e, por fim, a

popularizagao da ciéncia.



PROGRAMAGAO
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TITULO: Especificidades da escrita e leitura do braille musical: um estudo sobre
processos de percepc¢ao tatil e proprioceptiva
Resumo

O braille musical ¢ um sistema que representa as sonoridades horizontal e vertical da musica,
segundo as fungdes melddicas, harmonicas, contrapontisticas e ritmicas, definidas pelas
regras sistematicas da teoria da musica. Como sistema de representacao de caracteristicas
proprias, o braille musical requer processos de reconhecimento e identificagdo que necessita
da interagdo entre percepgdo e cognicao. Nessa perspectiva, o estudo teve como objetivo
compreender os processos de escrita e leitura do braille musical a partir da investigagao de
suas estruturas, em observancia aos elementos musicais constituintes e organizagdo, com
evidéncia nos sentidos do tato e propriocepcao. Com base em um método fundamentado na
integragdo das concepcoes fenomenologicas e estruturalistas, os resultados obtidos sugeriram
a especializagdo da pesquisa basica para a fundamentacdo de pesquisas aplicadas sobre os
processos de escrita e leitura do braille musical, por se apresentar como um sistema
determinado por processos de importancia perceptiva, cognitiva e linguistica, que atua
diretamente nas fungdes musicais. Considera-se que uma compreensao mais clara desses
processos pode levar a um processo de ensino-aprendizagem mais eficaz.

Palavras-chave: Musica. Sistema braille. Tato. Propriocepgdo. Percepcgéo.
Cognigao.

TITLE: Specificities of braille music reading and writing: a study on tactile and
proprioceptive perception processes

Abstract

Musical braille is a system that represents the horizontal and vertical sounds of music,
according to melodic, harmonic, contrapuntal, and rhythmic functions, defined by the
systematic rules of music theory. As a system for representing its own characteristics,
musical braille requires recognition and identification processes that depend on the
interaction between perception and cognition. From this perspective, the study aimed to
understand the writing and reading processes of musical braille based on an investigation of
its structures, with attention to the constituent musical elements and organization,
emphasizing the senses of touch and proprioception. Based on a method grounded in the
integration of phenomenological and structuralist conceptions, the results obtained suggested
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the specialization of basic research to support applied research on the writing and reading
processes of musical braille, as it presents itself as a system determined by processes of
perceptual, cognitive, and linguistic importance, which directly act on musical functions. It is
considered that a clearer understanding of these processes can lead to a more effective
teaching-learning process.

Keywords: Music. Braille system. Touch. Proprioception. Perception. Cognition.
Introducao

Os sentidos do tato e propriocepg¢ao tornam possivel toda a atividade motora, a percepgao de
objetos proximos e a disposicao espacial quando a visualizagao nao ¢ viavel — informando
propriedades de objetos e eventos inacessiveis aos outros sentidos (Loomis; Lederman, 1986;
Proske; Gandevia, 2012; Bremner; Spence, 2017). Em individuos com deficiéncia visual, o
papel potencial do tato ¢ ainda maior principalmente ao considera-lo como um canal que
transporta informagdes determinadas por processos cognitivos de alto nivel, como as
habilidades de leitura e escrita (Sternberg, 2013) — nas quais se observam associagdes entre
capacidades tateis, motoras e cognitivas definidas pelos processos de percepgao,
reconhecimento, representagdo, comunicagdo e processamento de informagdes (Englebretson,
2009; Fischer-Baum; Englebretson, 2016; Bola et al., 2016; Bremner; Spence, 2017, Sitarek;
Homenda, 2017; Raczy et al. 2020; Englebretson; Holbrook; Fischer-Baum, 2023;
Englebretson et al., 2023).

Com base nesse principio, o braille musical ¢ um sistema definido por padrdes de sinais e
combinagdes, determinado pela capacidade representacional, comunicacional e legibilidade
(passiveis de leitura) (Loomis; Lederman, 1986; Ediyanto; Aqilah, 2022) de caracteres tateis
capazes de transmitir informagdes musicais. Tratando-se de uma area do conhecimento do
sistema braille responsavel pela representa¢do cognitiva da teoria musical analitica, articulada
a fungdes conceituais que fundamentam os elementos basicos da musica: som e tempo.
Elementos determinados por propriedades como altura, duragao, intensidade e timbre, que
constituem um discurso sonoro, que por sua vez, pode absorver fungdes melddicas,
harmonicas, contrapontisticas e ritmicas (Baily, 1988; Benward; Saker, 2008).

Na musica, o processo de reconhecimento de caracteres braille ocorre segundo o padrao da
escrita e leitura dos demais campos de conhecimento do sistema braille — como braille
literario, braille matematico e braille cientifico —, nos quais a natureza da modalidade de
entrada sensorial ocorre em série, na forma linear e sequencial (Boyer, 1991, 1997a, 1997b;
Fischer-Baum; Englebretson, 2016; Miiller-Cleve et al., 2022). Esclarece-se que o braille
musical ¢ fundamentado na teoria da musica e regras de prefixagdo, cujos sinais assumem
multiplos significados dentro do sistema simbolico do braille musical, no qual o processo de
leitura também perpassa pelo nivel de sistemas simbolicos (Boyer, 1991, 1997a, 1997b) —
visto que a notacdo musical contém sistematiza¢des do braille musical, braille literario e
braille matematico. Logo, observa-se que o braille musical demanda aspectos fisioldgicos e
psicologicos de importancia cognitiva, perceptiva, atencao sustentada, compreensiva e
memoria (Martiniello; Wittich, 2022) que levantam questionamentos consideraveis sobre o
desenvolvimento do conhecimento especializado para a conversao de sinais braille em
mensagens significativas e inequivocas sobre informagdes musicais.

Com isso, o recorte teorico-conceitual deste estudo analisou o braille musical sob a
perspectiva do tato e propriocepcao, € o desenvolvimento cognitivo, com evidéncia nos
parametros perceptivos determinados pelas fungdes dos sistemas musicais quanto a
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representacao das sonoridades horizontal e vertical. Como qualquer sistema de representacao
de sequéncias de elementos que constituem eventos musicais, o braille musical requer
processos que dependem das interagdes entre percepcao e cogni¢ao que desempenham uma
funcado direta nas atividades de vivéncia com a musica. Desse modo, a compreensao dos
aspectos perceptivos e cognitivos, que determinam a construcao do conhecimento musical
mediado pelo braille musical, fornece esclarecimentos sobre como a leitura se estabelece,
como a teoria musical ¢ aprendida e quais as possiveis dificuldades e facilidades encontradas
para aprendé-la. Aspectos que oferecem uma base de evidéncias para auxiliar o processo de
ensino-aprendizagem da musica.

Metodologia

De acordo com os objetivos do estudo, desenvolveu-se uma pesquisa cuja observagao dos
aspectos perceptivos e cognitivos se estabeleceu dentro do sistema essencial de organizagao e
funcionamento de estruturas musicais (Trivifios, 1987; Richardson et al., 2012). Ou seja,
considerando a condi¢do de uma abordagem que integra as concepgoes fenomenologicas e
estruturalistas (Trivifos, 1987; Richardson et al., 2012), segundo a organizagdo e
funcionamento dos sistemas estruturais do braille musical. Para tanto, buscou-se a
significagdo e os pressupostos desse fendmeno sem a introdugdo de transformagdes
substanciais nas estruturas musicais. Mas, a centralizacdo do estudo do sistema essencial das
estruturas do braille musical, com intuito de investiga-lo de acordo com os processos
perceptivos e cognitivos com base na integragao dos sentidos do tato e propriocepgao
(Trivinios, 1987; Richardson et al., 2012).

Perante a necessidade de uma investigagao aprimorada e compreensiva dos aspectos
perceptivos e cognitivos dos sistemas musicais baseados em braille musical, o presente
estudo, caracterizado por uma natureza basica logica, apresenta os resultados de uma
investigacdo determinada pela técnica de pesquisa da documentacao indireta (Marconi;
Lakatos, 2003), cujo levantamento dos dados obtidos, desenvolveu-se por meio da pesquisa
em manuais que reiinem e orientam os acordos estabelecidos internacionalmente sobre os
fundamentos do braille musical (que servem como referéncia para todos os paises
cooperantes relacionados aos sinais e formatos, segundo os padrdes determinados pelas
autoridades braille). Esclarece-se que a estratégia escolhida investigou os determinantes do
processo perceptivo e cognitivo de forma tedrica especifica centrada no braille musical,
baseado nos principios da integracdo sensorial segundo os estudos cientificos no campo das
ciéncias cognitivas.

A partir dos manuais pesquisados (Braille Authority of North America, 1997, 2015; Brasil,
2004; De Garmo, 1970, 2005, 2021; Krolick, 1979; The Braille Music Subcommittee; World
Blind Union, 1996; United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization; World
Council for the Welfare of the Blind; World Braille Council, 1956), estabeleceu-se a analise
da categorizacdo dos sinais determinada pelos principios do braille musical em seguimento
com a teoria da musica: 1. Sinais basicos; 2. Sinais para musica instrumental; 3. Sinais para
musica vocal; 4. Sinais nao aplicados ou disponiveis (determinado conforme a ordem braille
(Tabela 1) para sinais simples e compostos (duplos e triplos)).

Considerando os pardmetros perceptivos determinados pelas fungdes dos sistemas musicais
em relacdo a representagdo das sonoridades horizontal e vertical, com base na categorizagdo
analisada, foram identificadas duas linhas de prefixacao: 1. Prefixa¢do da ordem braille e 2.
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Prefixacdo definida segundo a categorizagdo do braille musical (Tabela 2). Evidencia-se que
a prefixagdo ¢ um processo exclusivo do sistema braille, no qual um sinal precede um outro
sinal, seja simples ou composto, atuando como um sinal de orientagdo que guia o leitor
quanto a significacdo do sinal percebido. A prefixagdo também age como um dos sistemas
que direciona e impossibilita o processo de ambiguidade de sinais (processo de
desambiguacio).

Ainda com base na categorizacao analisada, selecionou-se sinais dentro das categorias de
sinais basicos, sinais para musica instrumental e sinais para musica vocal, que atuam como
sinais especificos (Tabela 3) que determinam as fun¢des melodicas, harmonicas e
contrapontisticas, bem como as propriedades do som. Para este estudo, tanto a prefixacao
como os sinais especificos (dentro das categorias do braille musical) foram determinados
como pistas perceptivas e contextuais. De acordo com as ciéncias cognitivas, pistas
perceptivas sdo informagdes, ou indicagdes, utilizadas pelos sistemas sensoriais para a
interpretagdo e organizacdo das sensagdes, possibilitando a percepg¢do e o reconhecimento de
diferentes tipos de fungdes perceptivas (Sternberg, 2013; Bola et al., 2016; Miiller-Cleve et
al., 2022; Martiniello; Wittich, 2022).

A partir dos achados, procedeu-se a discussao das andlises de amostras de estruturas
musicais, tendo como base, a investigacao da identifica¢do das pistas perceptivas com
evidéncia nos niveis de sistemas simbolicos e dentro de sistemas simbdlicos (adaptado de
Boyer, 1991, 1997a, 1997b). Niveis que determinaram a significacao do sinal e o contexto de
sua aplicacdo; bem como a observacao do processo de leitura com evidéncia na
sistematizacdo em série, com base na leitura linear e sequencial, observando as possiveis
dindmicas da cinestesia relativo a posi¢cao e movimentos de maos e dedos.

Os dados obtidos foram analisados e interpretados sob a perspectiva de técnicas empregadas
em pesquisas qualitativas de cunho fenomenologico, no qual a dimensao subjetiva favorece a
flexibilidade da analise e interpretacao dos dados (Trivifios, 1987). Em conformidade com o
procedimento de tratamento dos dados, determinou-se as categorias delimitadas pelas
propriedades da duragdo, altura, intensidade e timbre, com evidéncia nas fun¢des melddicas,
harmdnicas e contrapontisticas. Com as quais foi possivel determinar a organizagdo e o
funcionamento das estruturas do braille musical, de acordo com uma série de informagoes e
técnicas que orientaram a analise e a determinagdo dos padrdes para o reconhecimento das
pistas perceptivas presentes nas estruturas musicais, a partir das percepgdes tatil e
proprioceptiva (Gil, 2012; Prodanov; Freitas, 2013).

Resultados e Discussoes

RESULTADOS

O estudo da organizacao e funcionamento das estruturas musicais ocorreu segundo a
categorizacdo estabelecida com as propriedades da altura, duracdo, intensidade e timbre, com
observancia nas fungdes melddicas, harmodnicas e contrapontisticas. A estrutura determinada
para a propriedade da duracdo, desenvolve-se por meio da defini¢do de valores e indicagdo de
andamento, compreendidos respectivamente como duracao relativa e duracao absoluta.
Entende-se que o valor corresponde ao sinal que indica tanto a duracdo relativa do som, como
a duracao relativa do siléncio. Nesse processo, a duragdo do som ¢ entendida como valores
positivos ou figuras, enquanto a durag¢do do siléncio ¢ compreendida como valores negativos
ou pausas. Em braille musical, devido a sequencialidade dos elementos que compdem as
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estruturas, os valores positivos indicam tanto a duragdo quanto o nome da nota de acordo com
a afinacdo. Ou seja, uma Unica célula braille (Figura 1) permite determinar tanto o nome da
nota (altura, afinagdo) quanto seu valor ritmico.

A base para a formacado dos valores positivos, nota/figura, sdo os sinais simples que integram
a primeira série da ordem braille (Tabela 1). Os pontos superiores da célula braille (1-2-4-5)
sao utilizados para indicar o nome da nota (D6/C, R¢/D, Mi/E, Fa/F, Sol/G, La/A, Si/B), e os
pontos inferiores (3-6) determinam o valor ritmico das notas. Dessa maneira, as sete notas
que indicam os valores positivos na figura da colcheia sdo determinadas na parte superior da
célula braille: D6/C colcheia (1-4-5), Ré/D colcheia (1-5), Mi/E colcheia (1-2-4), F4/F
colcheia (1-2-4-5), Sol/G colcheia (1-2-5), La/A colcheia (2-4), Si/B colcheia (2-4-5) (Tabela
4). No braille musical, com excec¢do das notas/figuras formadas por sinais superiores
(notas/colcheias), cada valor ritmico tem dois significados possiveis. Toma-se como exemplo
a figura seminima (Tabela 4) que é formada adicionando o ponto 6 a qualquer um dos
caracteres compostos por sinais superiores. O mesmo pode ser observado na formagdo da
figura semifusa (Tabela 4), que também ¢é formada com a adi¢cdo do ponto 6 aos sinais
superiores. No processo de composicao, o que determina a diferenca entre os valores
positivos e negativos semelhantes ¢ a quantidade e a qualidade dos valores estabelecidas pela
formula de compasso, informagao que indica a estrutura ritmica de uma composi¢ao musical.

A estrutura para a propriedade da altura ¢ construida em série sem a necessidade de indicagao
ou posicionamento de claves. No entanto, em braille musical, tem-se a indicagdo de sinais de
claves (Tabela 5) que sdo aplicados em casos determinados, como no campo educacional. Na
estrutura horizontal, a altura ¢ indicada por sinais especificos, chamados de sinais de oitava (4
4-54-5-6 5 4-6 5-6 6) (Tabela 3). Esses sinais antecedem as notas/figuras indicando a oitava
exata em que se encontram os locais de afinacdo. Na estrutura, a formula de compasso €
indicada por uma forma de fracdo abreviada, inserida no comego da estrutura, enquanto cada
compasso — que na teoria da musica corresponde a unidade de tempo que divide uma
composi¢ao musical em segmentos regulares (estrutura ritmica) — € separado do proximo
compasso com a inser¢ao de um espago (célula braille vazia).

Na estrutura de melodias, representagao da sonoridade horizontal, os elementos musicais sao
posicionados em sequéncia, cujo desenvolvimento com os movimentos de conjungdo e
disjuncao sao percebidos com o reconhecimento de cada nota/figura individualmente. Assim
como, os movimentos da sonoridade em ascendéncia e descendéncia sdo percebidos tanto
pela indicacao do sinal de oitava quanto pela identificacdo da nota/figura. Na estrutura de
acordes, representacdo da sonoridade vertical, as posi¢des dos elementos musicais também
sdo estabelecidas de forma serial, onde a escrita de acordes em que as notas sao de igual
valor, ¢ determinada com apenas uma nota/figura sucedida por sinais especificos que
representam intervalos (Tabela 3): segunda (3-4), terceira (3-4-6), quarta (3-4-5-6), quinta (3-
5), sexta (3-5-6), sétima (2-5), oitava (3-6). No processo de estruturagdo de acordes, apenas a
nota/figura mais aguda ou mais grave ¢ escrita, dependendo da tessitura instrumental. As
demais notas que constituem esse tipo de estruturagdo sdo expressas pelos sinais de
intervalos. A estrutura composta por acordes de igual valor corresponde a um tipo de sistema
harmonico.

Na condi¢ao de uma estrutura contrapontistica, quando o conteido completo de um compasso
soa harmonicamente com valores ritmicos diferentes, as partes que soam em contraponto sao
estruturadas na forma horizontal com a indica¢do de um sinal especifico denominado como
em acorde (1-2-6 3-4-5) (Tabela 3) para determinar uma leitura simultanea de sistemas
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musicais. Em estruturas contrapontisticas, onde compassos longos soam com diferentes
partes de valores ritmicos, a organizacao da instrutura impossibilita o uso do sinal de em
acorde. No entanto, para o reconhecimento preciso dos sistemas musicais, 0 compasso €
subdividido em sec¢des que sdo tratadas isoladamente como uma unidade do compasso para a
compreensado da fun¢do contrapontistica. Para esse processo, o sinal especifico utilizado € o
sinal de divisdo de compasso (4-6 1-3) (Tabela 3), que une as segdes separadas sem espagos
intermediarios. O sinal especifico utilizado em tais secdes de compasso parcial ¢ o sinal de
em acorde parcial (5 2) (Tabela 3), aplicado para combinar as partes simultineas que foram
separadas no compasso.

Na condi¢ao de estruturas que sustentam mais de um sistema, superior e inferior, o braille
musical trabalha com o principio do paralelismo. Em musica para instrumentos de teclado ou
musica para formagdes instrumentais, a estrutura ¢ desenvolvida no padrao paralelo. Para
instrumentos de teclado, em musica para piano, um paralelo normalmente consistird em duas
linhas; em musica para 6rgao, em trés linhas. No campo da estrutura para instrumentos de
teclado (Tabela 3), sdo necessarias de duas a trés indicagdes de sinais especificos para a linha
da mao direita, para a linha da mao esquerda, e como exemplo especifico da estrutura para
orgdo, para a linha da pedaleira. A primeira linha destinada para a mao direita, ¢ precedida
pelo sinal especifico de mao direita (4-6 3-4-5), a segunda linha, referente & mao esquerda, ¢
precedida pelo sinal especifico de mao esquerda (4-5-6 3-4-5), enquanto na estrutura para
orgdo, determina para a terceira linha, a precedéncia do sinal especifico para pedais (4-5 3-4-
5). A estrutura dos sistemas para instrumentos de teclado segue formatos diferentes. No
entanto, a mais utilizada ¢ a estrutura paralela chamada de compasso sobre compasso. Essa
estrutura ¢ composta por um compasso, ou medida, para mao direita, que € posicionada sobre
0 compasso correspondente para a mao esquerda que, por sua vez, ¢ posicionado sobre o
compasso dos pedais, na condi¢do da estrutura para érgao.

As demais propriedades que envolvem a representagdao sonora em conformidade com a teoria
da musica, referem-se a intensidade e timbre. A indicac¢do da propriedade da intensidade
(amplitude), na estrutura horizontal, € identificada por meio de sinais de dinamica que
correspondem as graduacdes de intensidade sonora. De acordo com a teoria da musica, os
diferentes graus de intensidade sdo determinados por palavras, abreviagdes e sinais
especificos. Em braille musical, os graus de intensidade sao indicados por letras, palavras ou
abreviagoes de palavras. Nesse sentido, o conteudo literario concernente as graduagdes
(molto fortissimo, forte, piano, pianissimo, crescendo, diminuendo, entre outros) ¢ indicado
com base no braille literario. Para a representacao da indicagdo de intensidade, € necessaria a
inser¢do do prefixo, denominado sinal de palavra (3-4-5) (Tabela 2). Relativo a propriedade
do timbre, como observado, o braille musical possui um sistema que possibilita a
representacado tatil dos estudos analiticos da sonoridade organizados pela teoria da musica.
Possuindo um sistema composto por organizagdes distintas e simbdlicas capazes de
representar as diversas qualidades dos elementos centrais da musica (som e tempo),
permitindo o registro sistematico das especificidades sonoras dos diferentes instrumentos
musicais.

DISCUSSAO

O padrao dos resultados para as estruturas musicais braille ¢ muito claro referente aos
processos de percepcao, reconhecimento e identificacao. Nesse aspecto, a tarefa de leitura
exige multiplos processos cognitivos que contemplam do processamento sensorial ao
estratégico. De acordo com as etapas do processo de leitura, o reconhecimento de estruturas
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musicais ocorre com a identificagdo da caracteristica e da posicao dos elementos que os
constituem. S3o processos intrinsecos a cada propriedade do som, e atuam como associagao
entre processos perceptivos e os aspectos representativos das fungdes melodicas, harmonicas
e contrapontisticas (Baciero et al., 2023). No processo de leitura tatil, sabe-se que o
reconhecimento dos elementos que compdem as estruturas musicais, comumente ocorre de
forma linear e sequencial (Boyer, 1991, 1997a, 1997b; Fischer-Baum; Englebretson, 2016;
Miiller-Cleve et al. 2022), no qual geralmente ocorre o reconhecimento e identificagdo de um
elemento por vez, dependendo das peculiares de leitura de cada individuo quanto a
experiéncia com o braille.

Partindo do conhecimento de que toda a notagdo do braille musical ¢ baseada na ordem
braille — sistema que possibilita que os sinais assumam distintas significacdes conforme as
propriedades simples € composta — tem-se que, com o uso de sinais € combinagdes similares,
0s mesmos sinais tomam multiplos significados no contexto dos niveis de sistemas
simbolicos e dentro de sistemas simbolicos (Boyer, 1991, 1997a, 1997b). Ou seja, dentro do
sistema simbodlico do braille musical, sinais similares assumem significados diferentes,
enquanto também assumem outros significados no nivel de sistemas simbolicos. Com base
nesse principio, o processo de desambiguagdo nos dois niveis ¢ determinado pelos
fundamentos do braille musical e pela no¢ao de prefixacdo. Deve-se considerar que, em
ambos os niveis, o leitor determina o significado dos sinais por meio de um contexto ¢ da
compreensdo das regras que regulam a teoria da musica.

No exemplo da estrutura melddica de uma cangdo (Tabela 6), composta por cinco sistemas,
com total de 24 células, observa-se o aspecto caracteristico da estrutura linear e sequencial do
braille, onde se encontra posicionado, em série, cada elemento musical distribuido ao longo
de quatro compassos. Evidencia-se que, no sistema 1, separado por um espaco do primeiro
compasso, tém-se as informacdes que introduzem e identificam, por reconhecimento, uma
linha musical em braille, constituida pela tonalidade (sinais 1, 2, 3) e férmula de compasso
(sinais 4, 5, 6). Na tonalidade, encontram-se trés sinais simples que representam o conjunto
de acidentes (trés bemois), enquanto na formula de compasso, observa-se a representagao por
uma fragdo abreviada que ¢ percebida pela indicagdo do prefixo numérico (sinal 4),
prefixacdao da ordem braille. Nessa condicao, acredita-se que o prefixo numérico indica um
processo de desambiguagdo no nivel de sistemas simbdlicos (braille musical + braille
matematico). No entanto, esse principio ndo se aplica porque nao se relaciona aos numeros
fracionarios do braille matematico. Mas, ao aspecto numérico da quantidade e qualidade de
valores dentro do contexto do braille musical, pelo fato dessa fracao abreviada especifica
representar uma formula de compasso, e ndo uma razao de dois niimeros.

Considera-se que no processo de desambiguagao de sinais braille, o processo perceptivo ¢
estabelecido pela informagao que € recebida pelos sentidos do tato e propriocepgao (dados
sensoriais), no qual se determina o reconhecimento do caractere individual (célula individual)
que, conforme o conhecimento armazenado na memoria de longo prazo — assimilado a partir
de processos continuos de aprendizagem — € identificado o seu sentido em relagdo aos demais
caracteres. Seguindo-se a inferéncia com processos e habilidades cognitivas de alto nivel para
a significacdo em relagdo ao contexto (Loomis; Lederman, 1986; Sternberg, 2013). Para o
reconhecimento de sinais, o leitor do braille necessita de competéncias que contemplem o
conhecimento do sistema braille e a interatividade entre os seus campos de conhecimento
(literario, matematico, cientifico, musical). Com base na perspectiva do tato, cada campo do
sistema braille ¢ constituido por multiplos fatores associativos, estruturais e simbdlicos que
precisam ser apreendidos para que a significacao seja efetiva permitindo a distingdo entre as
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ciéncias segundo a percepcao e cogni¢do. Para tanto, o processo de desambiguagdo entre os
campos de conhecimento do sistema braille, deve ser estabelecido nos estagios iniciais de
aprendizagem com o sistema, no qual o individuo, baseado na ordem braille, tera condig¢des
de desenvolver capacidades cognitivas e linguisticas na aplicagdo, reconhecimento e
identificacao dos sinais de forma eficaz, com a aprendizagem das diferentes pistas
perceptivas e contextuais (Boyer, 1991, 1997a, 1997b; Aedo, 2021).

Com base na estrutura melddica (Tabela 6), os elementos musicais do sistema 1, ao se
considerar o nivel de sistemas simbdlicos, funcionam como pistas perceptivas e contextuais.
A partir do qual, o leitor compreende que os demais elementos da estrutura, relacionam-se ao
contexto musical, cujos sinais representam elementos musicais ordenados em séries regulares
de tempo determinadas pelos compassos (sistemas 2, 3, 4 e 5), separados por espacos para
que as delimitagdes dos compassos sejam percebidas pelo tato e propriocepcao. Outro
aspecto perceptivo ¢ observado nos sistemas 2 ¢ 4, na identificacao dos sinais 8§, 10, 19,
referente aos sinais de oitava. Com o reconhecimento desses sinais especificos, ocorre a
identificacdo da oitava inicial da pega (regido média: D63), a indicagdo de intervalo de quarta
ascendente (regido aguda: D64) e intervalo de quinta descendente (regido média: D63). Esses
sinais atuam como pistas perceptivas a partir da ideia de que indica ao leitor os locais exatos
de afinagdes, situando-o na dimensao da escala. De forma geral, compreende-se que no
processo de leitura de uma unica linha melddica, cada elemento € reconhecido e identificado
individualmente em sequéncia para compor a fungdo de melodia.

Ao se considerar uma fun¢do harmonica representada por acordes com notas de igual valor
(Tabela 7) composta por trés sistemas, observa-se que nos sistemas 2 e 3 (respectivamente o
primeiro e segundo compassos), os sinais 7, 8, 10, 11, 13, 14, 16, 18, 22, 23, 25, 26
correspondem aos sinais de intervalos. Esses sinais especificos atuam como pistas perceptivas
ao indicar afinagdes com notas mais graves em intervalos descendentes que devem soar de
forma simultdnea com as notas mais agudas indicadas. Considera-se que se trata de um
sistema superior pela indicagdo do sinal de oitava (sinal 5), que indica uma afina¢do na regido
aguda: D64. Em uma fung¢do contrapontistica que apresenta harmonicamente valores ritmicos
diferentes (Tabela 8) composta por dois sistemas, no sistema 2, tem-se um inico compasso
formado por duas vozes. Nessa estrutura, o leitor ao estabelecer a varredura para o
reconhecimento dos elementos musicais, identifica que se trata de vozes diferentes que
devem soar de forma simultanea, ao reconhecer e identificar o sinal de em acorde (sinais 8, 9,
sinal composto), pista perceptiva. Por se tratar de um sistema superior, a primeira voz a ser
identificada ¢ a superior. A segunda voz que ¢ a inferior, somente sera identificada, apos o
reconhecimento do sinal especifico de em acorde. Em condi¢des em que a fungdo
contrapontistica em braille necessita de divisdes em sec¢des (Tabela 9), o processo de leitura ¢
estabelecido segundo a sequéncia das separagdes de se¢des formadas.

Nos sistemas formados por melodia, harmonia e contraponto, constata-se que o processo de
leitura linear e sequencial determina a dimensionalidade da sonoridade registrada de forma
horizontal. Observando que na a¢do de varredura, os dedos podem alcangar mais de um sinal
por vez no reconhecimento sequencial. De acordo com os padrdes de uso de dedos, algo que
¢ peculiar a cada leitor, podem ser aplicadas uma ou ambas as maos, condi¢do que torna a
dinamica de leitura precisa segundo as pistas perceptivas determinadas, como sinais de em
acorde, sinais de divisdo e sinais de intervalos. Em estruturas com mais de um sistema
(Tabela 10), a percepgao da verticalidade com o tato e propriocepcao ¢ aprimorada com base
em uma estrutura que torne o reconhecimento pratico e preciso. Para tanto, o processo
perceptivo € estimulado por pistas estabelecidas por agrupamento de linhas braille — que ¢
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determinado com o nimero de linhas exigidas pelas composi¢des. Nessa perspectiva, as
pistas perceptivas para o paralelismo sdo percebidas com base em caracteristicas especificas.
No sistema paralelo os agrupamentos de linhas sao percebidos como unidades, a partir das
quais a entrada sensorial sugere que seu reconhecimento ¢ estabelecido com o nimero de
compasso (numerais introduzidos na margem esquerda da pega sem o prefixo numérico).

Percebe-se que a estrutura das linhas paralelas possui uma percepcao mais sutil ao seguir o
principio do alinhamento. Observa-se que nesse principio, as pistas perceptivas ficam
alinhadas uma sobre as outras — como os sinais de mao direita, mao esquerda e pedaleira —,
indicando um sequenciamento distinto para o reconhecimento dos elementos musicais que
compdem cada linha. E importante considerar que um sistema paralelo, prioriza todos os
aspectos perceptivos tateis do sistema, no qual a verticalidade, o alinhamento e a orientagao
entre compassos sao imprescindiveis. As leituras de sistemas melddicos e harmonicos, bem
como sistemas paralelos, mantém os principios da leitura linear e sequencial. Entretanto, a
simultaneidade de leitura de linhas pode ser possivel a medida que se estabelece o
desenvolvimento da habilidade de leitura utilizando mais de um dedo de uma das maos, como
indicador e anular, e /ou a aplicagdao de ambas as maos com dois ou mais dedos, obtendo no
minimo o reconhecimento de dois sinais em linhas paralelas.

Conclusao

O processo de escrita e leitura em relevo de sistemas que representam as sonoridades
horizontal e vertical da musica ¢ formado por diferentes principios estruturais e simbolicos,
que o caracterizam com uma rica configuracdo orientada por processos perceptivos e
cognitivos especificos que ordenam as fungdes musicais. O presente estudo investigou os
fundamentos e estruturas do braille musical, de modo a compreender os processos de escrita e
leitura sob a perspectiva da interacdo entre tato e propriocepgao, € cognicao. Com os estudos
dos fundamentos do braille musical, estabeleceu-se uma ampla andlise dos sinais
categorizados, baseados na teoria da musica — subdivididos entre sinais basicos, sinais para
musica instrumental, sinais para musica vocal e sinais ndo aplicados — a partir dos quais foi
possivel analisar as especificidades de sinais que atuam de forma sistematizada (como pistas)
no processo perceptivo, como a prefixacao da ordem braille, prefixacdao do braille musical e
sinais especificos.

Os resultados preliminares desse estudo permitiram a observagao da atuagao das pistas
perceptivas e contextuais dentro das estruturas musicais, determinadas pelas fungdes
melodicas, harmonicas e contrapontisticas. Evidenciou-se que as pistas perceptivas agem
como informagdes organizacionais € interpretativas que orientam o processo perceptivo
dentro do conjunto de elementos musicais, possibilitando o reconhecimento das fungdes de
cada sistema. Bem como atuam na orientagdo espacial no interior desses sistemas, de forma a
evitar incongruéncias. Com a andlise das pistas perceptivas, foi possivel aplicar o principio
dos niveis de sistemas simbolicos e dentro sistemas simbolicos apresentado por Boyer
(1991). Estudo que permitiu considerar que no sistema simbolico do braille musical, a
significacdo dos sinais ¢ determinada pelo contexto em ambos os niveis, onde as pistas
perceptivas atuam como agentes imprescindiveis que impossibilitam o processo de
ambiguidade de sinais.

Os resultados desta pesquisa também permitiram analisar teoricamente a disposi¢do dos
movimentos de maos e dedos, de forma a reunir principios elementares envolvidos no
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processo de percepgao tatil e proprioceptiva ativa e passiva. Sugere-se, com base nos
resultados da pesquisa realizada, a especializagdo da pesquisa bésica para a fundamentagao
de pesquisas aplicadas sobre os processos de escrita e leitura do braille musical, pelo fato de
seu campo de conhecimento se apresentar como um sistema imbuido por processos de
importancia perceptiva, cognitiva e linguistica (Fischer-Baum; Englebretson, 2016;
Englebretson; Holbrook; Fischer-Baum, 2023). As descobertas sugerem que as estruturas
musicais sdo governadas por distintos principios que sao norteadores para a compreensao das
func¢des musicais e, portanto, um entendimento mais aprofundado desse aspecto ¢ necessario.
Considera-se que uma compreensao mais clara desses processos pode levar a um processo de
ensino-aprendizagem mais eficaz.
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Resumo

O trabalho investiga os intervalos musicais segundo o tratado “Escola de Canto de Orgio”
(1760) de Caetano de Mello de Jesus, sacerdote e mestre de capela na S¢é da cidade de
Salvador/BA colonial. A pesquisa parte da transcri¢do paleografica do manuscrito “Dos
intervalos musicos segundo a sua esséncia”, utilizando a hermenéutica de Gadamer para
interpretar o texto historico. Mello de Jesus concebe os intervalos como proporgdes
matematicas entre sons, distinguindo-os em categorias como consonantes, dissonantes,
cantaveis e incantaveis. Ele propde uma abordagem filosofica, matematica e fisiologica da
musica, tratando os intervalos como transigdes intelectuais entre sons, e relacionando a
percepgao auditiva a propor¢des matematicas e a reagdo do ouvido. O tratado apresenta nove
intervalos cantaveis — como o ditono, diatessaron e diapasdo — € nove incantaveis — como
o tritono e o semitom menor —, detalhando suas estruturas, proporg¢des e efeitos sonoros. A
pesquisa destaca a relevancia do tratado como o mais extenso texto de teoria musical em
lingua portuguesa do século XVIII, revelando uma visdo de musica como ciéncia da
proporc¢ao, linguagem do intelecto e expressao espiritual e de f¢é.
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TITLE: Musical intervals according to Caetano de Mello de Jesus’ Escola de Canto
de Orgao

Abstract

The study investigates musical intervals according to the treatise Escola de Canto de Orgéo
(1760) by Caetano de Mello de Jesus, a priest and chapel master at the cathedral of colonial
Salvador/BA. The research begins with a paleographic transcription of the manuscript Dos
intervalos musicos segundo a sua esséncia, employing Gadamer’s hermeneutics to interpret
the historical text. Mello de Jesus conceives intervals as mathematical proportions between
sounds, classifying them into categories such as consonant, dissonant, singable, and
unsingable. He proposes a philosophical, mathematical, and physiological approach to music,
treating intervals as intellectual transitions between sounds and linking auditory perception to
mathematical proportions and the ear’s response. The treatise presents nine singable intervals
— such as the ditone, diatessaron, and diapason — and nine unsingable ones — including the
tritone and minor semitone — detailing their structures, proportions, and sonic effects. The
research highlights the treatise’s significance as the most extensive musical theory text
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written in Portuguese in the 18th century, revealing a view of music as a science of
proportion, a language of intellect, and an expression of spirituality and faith.

Keywords: Caetano de Mello de Jesus, Escola de Canto de Orgao, Musical interval
Introducao

O mausico baiano Caetano de Mello de Jesus, natural do arcebispado da Bahia, foi sacerdote
do habito de Sao Pedro e mestre de capela da catedral desse mesmo arcebispado, e ¢ autor do
tratado “Escola de Canto de Orgio”. Essas informacdes sobre Mello de Jesus estdo expressas
no frontispicio de seu tratado, datado de 1759. Para além das informagdes que ele proprio nos
revela, pouco se sabe de fonte direta e segura. Como mestre de capela, Mello de Jesus era
responsavel por produzir musica para os oficios religiosos, conduzir a performance dessa
producao nas cerimonias religiosas em datas comemorativas, como a Semana Santa ¢ o Natal,
assim como ensinar os cantores € instrumentistas para que a produ¢ao musical cumprisse bem
sua funcao. Segundo o musicologo Jaime Diniz (1993, p. 22-23), a fun¢do de Mestre de
Capela requeria, preferencialmente, a formagao religiosa de clérigo ou de capeldo, e Mello de
Jesus atendia a esse requisito, como se atesta em seu tratado, no qual ele se apresenta como
padre. A capela era composta majoritariamente por musicos sem formacao clerical e tinha
como foco a produgdo musical polifonica, também conhecida em Portugal e nas colonias
portuguesas como “Canto de Orgdo” (Diniz, 1993, p. 22-23). N4o se deve confundir a capela
com o coro, pois este ultimo era formado apenas por sacerdotes, encarregados do canto
liturgico, ou cantochdo (Diniz, 1993, p. 22-23). Essas demandas evidenciam as exigéncias a
que Mello de Jesus era submetido e nos permite estimar os conhecimentos ¢ habilidades
exigidos para o exercicio do cargo que ele ocupava, somados a qualidade do texto que
conhecemos. Caetano de Mello de Jesus foi considerado por alguns musicologos
contemporaneos como sendo um dos maiores tedricos musicais das Américas e dos mais
importantes musicos brasileiros da primeira metade do século XVIII (cf. Binder e Castagna,
1998, p. 6-8). De sua Escola de Canto de Orgao, planejada originalmente em quatro partes,
conhecemos apenas as partes I e II, que representam o entendimento de Melo de Jesus acerca
da teoria da musica. Segundo a musicologa portuguesa Mariana Freitas (2012, p. 87), a
Escola de Canto de Orgdo possui quase “1.200 folios manuscritos em caligrafia mitda,
ilustrados por numerosos e elaborados diagramas”. As partes I e II sdo datadas
respectivamente de 1759 e 1760, e ainda que conhecidas como fragmentos de um projeto
maior, esses textos constituem o tratado de teoria musical mais extenso escrito em lingua
portuguesa. Essas duas partes, encadernadas em dois volumes, foram enviadas para Portugal
com um pedido para serem impressas, mas esse pedido nunca foi atendido, permanecendo
conservados em forma de manuscrito. Eram considerados perdidos até que o padre e
musicologo portugués José Augusto Alegria (1917-2004) os redescobriu nos anos 1960 nos
arquivos da Biblioteca Publica de Evora, ¢ desde entdio esse material tem sido estudado por
alguns musicologos (Binder, 1998, p. 6-8). O objetivo geral deste trabalho de pesquisa ¢
investigar, da Escola de Canto de Orgdo (1759), a defini¢do dos intervalos musicais, suas
referéncias e suas possibilidades de contribuir para a compreensao do repertdrio por ele
aludido. Como objetivos especificos, também definimos: conhecer os estudos atuais sobre o
tratado "Escola de Canto de Orgio" de Caetano de Melo de Jesus; produzir uma transcrigao
do texto selecionado, especificamente aquele do Didlogo II/Documento I, denominado Dos
intervalos musicos segundo a sua esséncia, do volume II do tratado Escola de Canto de
Orgao, e disponibiliza-la publicamente; conhecer as referéncias musicais e extramusicais que
sdo citadas no texto selecionado, como forma de conhecer seu horizonte de sentido e
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interlocutores, poéticas e as praticas musicais vigentes; e compreender os intervalos musicais,
conforme propostos pelo autor.

Metodologia

Uma vez que este projeto propde uma pesquisa de natureza historica que tem como fim a
compreensao de conceitos e ideias musicais antigas, a partir do estudo e interpretacao de
textos e obras musicais do passado e pesquisas recentes a eles relacionadas, orientamos
nossas atividades pela teoria hermenéutica formulada por Hans-Georg Gadamer (1900-2002).
Segundo Gadamer (2007, p. 95), a hermenéutica ¢ a doutrina da compreensao e a arte da
interpretagdo daquilo que ¢ assim compreendido. Gadamer estabelece paradigmas proprios
para a hermenéutica, especialmente por reconhecer nela sua condi¢ao ontologica. Em relagdo
a isso, Kahlmeyer-Mertens (2017, p. 126) sintetiza as ideias de Gadamer em duas teses
principais: 1. ndo ha compreensdo fora da linguagem. Gadamer identifica o carater mais
originario da linguagem, indicando que ela € base ontologica para tudo o que ¢ compreensivel
e passivel de ser expresso (Ibid. pp. 126-127); o préprio objeto da compreensao ¢ linguistico
nao apenas o processo do compreender, mas também o a-ser-compreendido ¢ desde
linguisticidade. Tudo aquilo que se apresenta como compreensivel, ja o € no sentido da
linguagem, ou, dito de outra forma, o ser que pode ser compreendido € linguagem; o que nao
significa que a linguagem seja a base para se compreender a totalidade das coisas, mas apenas
que a compreensao sO ocorre em relacao aquilo que a linguagem possibilita. Nesses termos,
apresentam-se as limitagcdes de nossa compreensdo. (Ibid. pp. 129-133) Além desses
principios, interessa situar nossa orientacdo metodologica em outros conceitos, considerados
fundamentais para a hermenéutica gadameriana. O primeiro deles ¢ o de historia das
repercussoes, ou o processo de repercussao das compreensdes na historia. Sobre este
conceito, Kahlmeyer-Mertens (2017, p. 95) explica que “compreensdes e interpretacdes
acontecem diante de outras que se dao previamente e, portanto, sua historia avanga num
processo de reapropriacdo das antigas compreensdes € interpretacdes. Disso resulta que, em
todo compreender e interpretar, a tradigdo ¢ atuante sobre a verdade da compreensao (...).”
Consideramos ainda a noc¢ao de fusdo de horizontes, condi¢ao essencial a toda compreensao.
Kahlmeyer-Mertens (2017, p. 112) esclarece que compreender algo nao seria, assim,
transferir um horizonte presente fazendo com que ele se coloque como protese sobre um
horizonte passado, teria muito mais de tradugdo do passado com os recursos que nossos
preconceitos atuais permitem; isso ndo sem antes reconhecer a distancia historicizante que os
torna estranhos entre si. Trata-se, sem divida, de uma experiéncia fusional entre o nosso
horizonte e o outro. Em relagdo a compreensao historica, como esta que efetuamos neste
trabalho, Gadamer (1997, p. 452, 453) destaca que "¢ também interessante falar de horizontes
no ambito da compreensao histdrica, sobretudo quando nos referimos a pretensao da
consciéncia historica de ver o passado em seu proprio ser, ndo a partir de nossos padroes e
preconceitos contemporaneos, mas a partir de seu proprio horizonte histérico”. A tarefa da
compreensao historica inclui a exigéncia de ganhar em cada caso o horizonte historico, a fim
de que se mostre, assim, o que queremos compreender em suas verdadeiras medidas. Quem
omitir esse deslocar-se ao horizonte historico a partir do qual fala a tradigdo, estara sujeito a
mal-entendidos com respeito ao significado dos contetidos daquela. A partir dessa perspectiva
metodologica, apresentaram-se como desafios cientificos para este trabalho o distanciamento
historico-cultural entre os pesquisadores e seu objeto de estudo, parcialmente superado pela
recuperacgao dos horizontes de sentido do tratado analisado, da configuragcao do horizonte de
sentido do proprio pesquisador e da fusdo de ambos os horizontes. Além disso, consideramos
desafiador o trabalho com a linguagem, seja como forma de acesso aos textos antigos, por seu
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estilo, vocabulario e referéncias, seja como forma de traduzir a compreensao obtida ao tempo
presente e, para a superagao disso, o trabalho de revisdo e avaliagdo foi regular e constante.
Igualmente, o trabalho com o tratado de Caetano de Melo de Jesus foi bastante desafiador,
tendo em vista que se trata de um texto manuscrito, disponivel na forma de imagens digitais
na internet. Apesar da digitalizagdo ser de boa qualidade, o0 manuscrito apresenta imprecisoes
de escrita e uma caligrafia pequena que demandaram bastante estudo e atengdo para a leitura
e transcri¢ao. Conforme ja mencionado, o unico exemplar fisico conhecido atualmente esta
disponivel na Biblioteca Publica de Evora, em Portugal, e isso compromete 0 acesso ao texto
em seu suporte fisico. A primeira atividade realizada foi a transcri¢ao paleografica do texto
manuscrito do Didlogo II/Documento I, denominado Dos intervalos musicos segundo a sua
esséncia, do volume II do tratado Escola de Canto de C)rgéo, a fim de viabilizar a leitura,
conhecimento e interpretagao do texto. Nesse processo de transcri¢do, optamos por atualizar a
ortografia dos termos, preservando o estilo de escrita, como forma de tornar sua leitura e
pesquisa mais acessivel para o leitor contemporaneo. Neste processo, muitas das palavras
escritas no portugués arcaico foram substituidas de acordo com a norma ortografica atual. A
medida que a transcri¢do foi sendo realizada, reunides de acompanhamento foram feitas para
se discutir, interpretar e compreender cada conteudo que era apresentado. Uma vez finalizada
a transcri¢ao, procedemos ao exercicio de andlise e interpretagdo do texto, associado ao
estudo das fontes de informagao sobre o autor e sua obra, para compreender seu contexto e
referéncias. Finalmente, procedemos a formulag@o do texto representativo de nossa
compreensao buscando fazer uma sintese das principais ideias relativas aos intervalos
musicais no texto analisado, priorizando a confec¢ao do relatorio final. A transcrigcao
produzida esta disponivel no site do grupo de pesquisa www.pensar.musica.ufrn.br.

Resultados e Discussoes

Os intervalos musicais sao apresentados por Mello de Jesus em termos matematicos, como
proporcdes e proporcionalidades. As primeiras sdo definidas como a relagdo entre dois
nimeros, ao passo que as segundas sdo definidas como a relagdo entre duas proporcdes
diferentes. Esta consiste essencialmente na identificacdo de um terceiro nimero médio que
divide uma propor¢ao em duas partes. Os intervalos sdo categorizados segundo sua esséncia;
sua origem; sua natureza consonante, dissonante e conforme a divisdo das consonancias; suas
proporcionalidades matematicas; conforme a aplica¢ao das proporcionalidades a divisdo dos
intervalos; e conforme a constru¢do da escala musical, explicada como Algarismo Numérico
ou Aritmética Sonora. Sobre a esséncia dos intervalos, Mello de Jesus distingue duas
categorias, baseado na obra do musico grego Aristides Quintiliano: 1. Intervalo Comum: ¢ a
distancia entre os extremos de qualquer grandeza fisica ou geométrica, ndo necessariamente
ligada ao som. Aplica-se genericamente a qualquer coisa mensuravel. Este tipo ndo € objeto
deste estudo da musica; 2. Intervalo Proprio: € a distancia especifica entre dois sons, um mais
grave e outro mais agudo. Esse intervalo pertence exclusivamente a musica (Mello de Jesus,
1760, p.231). Além disso, seguindo outro musico grego, conhecido como Baccheus (apud
Mello de Jesus, 1760, p.231), Mello de Jesus considera que os intervalos ndo sdo os proprios
sons que os delimitam, mas sim os espagos silenciosos, implicitos, entre esses sons. Isso
significa que, enquanto os sons sdo percebidos pelos ouvidos, os intervalos sdo
compreendidos apenas intelectualmente como transi¢des invisiveis entre dois sons audiveis.
Essa distancia sonora, ou seja, o intervalo, ndo ¢ algo que o ouvido ouca diretamente como se
fosse um som, porque o que ouvimos sao 0s sons que estdo nos extremos, um grave € 0 outro
agudo. Mello de Jesus distingue a frequéncia dos sons graves e agudos pela quantidade e
velocidade do ar que cada som desloca. Um som mais grave seria resultante de menor
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vibragao, menor quantidade e velocidade de ar, enquanto o mais agudo seria o exato oposto.
Define ainda a incapacidade de tornar perceptivel qualquer som com apenas uma onda. De
fato, ¢ a sequéncia e repeticdo dessas ondas que tornam os sons audiveis. Segundo o autor, 0s
intervalos podem ser classificados também como consonantes, ou concinnos, ou dissonantes
ou inconcinnos. Os primeiros se caracterizam como o encontro de duas vozes de forma suave,
sendo agradavel ao ouvido quando duas vozes concorrem entre si € se misturam em menor
tempo. As dissonancias, por sua vez, sdo consideradas asperas e duras, pois as vozes nao se
misturam, ndo concorrem entre si, ou demoram a se misturar. Mello de Jesus descreve essa
distingao também em termos sensoriais: intervalos dissonantes causam desconforto auditivo,
uma vez que seus sons tardam em se ajustar; por outro lado, intervalos consonantes resultam
de mistura suave entre sons, cujas vibragdes se ajustam rapidamente. Essa mistura tende a ser
percebida pelo ouvido de forma agradavel e prazerosa. Em termos fisiologicos, Mello de
Jesus descreve os intervalos conforme as reacdes do ouvido, associando a dissonancia com
uma aparente tensao no timpano e a consonancia com seu relaxamento. Em termos
matematicos, Mello de Jesus descreve as consonancias como aqueles intervalos resultantes
das propor¢des formadas entre os nimeros contidos no senario (grandezas relativas
representadas pelas unidades 1, 2, 3, 4, 5 e 6), e as dissonancias como aqueles intervalos
resultantes das proporc¢des formadas entre os nimeros que ndo estdo contidos no senario. Os
intervalos podem ser classificados ainda como cantaveis e incantaveis. Os intervalos
cantaveis sdo aqueles que podem ser entoados com clareza e precisdo, enquanto os
incantaveis sao definidos como aqueles que sao podem ser entoados com precisao ou que
causam desconforto auditivo. Os intervalos também sdo classificados como diatonico, quanto
composto por tons € semitons naturais; cromatico quanto inclui alteragdes e semitons
menores; ¢ enarmonico, quando considera divisdes menores do que um semitom menor,
como a diesis, ou coma. Além disso, os intervalos podem ser classificados como racionais,
quando podem ser descritos numericamente, e irracionais quando nao podem ser descritos
dessa forma. A seguir, descrevemos os intervalos cantaveis, suas qualidades, como se
formam e onde sdo encontrados na musica, como o unissono, a segunda maior ou tom, a
segunda menor ou semitom maior, a ter¢a maior, também chamada de ditono, a ter¢a menor,
também chamada de semi ditono, a quarta justa, ou diatessaron, a quinta justa ou diapente, a
sexta maior, ou hexacorde maior, a sexta menor, ou hexacorde menor, ¢ a oitava ou diapasao.
Por ultimo, descrevemos os intervalos incantaveis. UNISSONO: O autor do texto declara que
o Unissono € o ponto de partida de todos os intervalos musicais, mesmo que este nao seja
considerado um intervalo em si. De acordo com Mello de Jesus (1760, p. 239), seguindo os
musicos Pedro Thalesio (1563-1629), Pietro Cerone (1566-1625), Gioseffo Zarlino (1517-
1590), dentre outros, o Unissono ¢ definido como a igualdade entre duas vozes que fazem
soar exatamente a mesma nota. Esse pode ser de dois tipos: 1. simples - uma tnica voz
soando sozinha; 2. composto - duas ou mais vozes soando juntas exatamente na mesma
altura. TOM: O texto apresenta um estudo aprofundado sobre o Tom na teoria musical. Ele ¢
considerado o primeiro dos nove intervalos cantaveis da tradi¢do ocidental. Diversas
defini¢des sao analisadas por Mello de Jesus, mostrando a pluralidade de interpretagdes
historicas. Entre os autores citados pelo musico brasileiro estdo: Guido d’Arezzo, Boécio,
Athanasius Kircher, George Rhau e o Papa Joao XXII. A concep¢ao mais alinhada aquela
formulada por Mello de Jesus ¢ a do padre jesuita Athanasius Kircher (apud Mello de Jesus,
1760, p.241), que define o Tom como o intervalo pelo qual a voz se desloca de uma nota para
aquela imediatamente mais proxima, tanto de forma ascendente como descendente, com
excecao dos intervalos cantados com as silabas de solmizagao Mi e Fa. Considerando que os
intervalos musicais sao referenciados a partir dessas silabas, podemos encontrar o Tom entre
os intervalos cantados como Do-Ré, Ré-Mi, Fa-Sol, Sol-La. A analise também discute a
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mensuracao do Tom, distinguindo dois tipos: o Tom maior (representado pela propor¢ao 9:8)
e o Tom menor (representado pela propor¢ao 10:9). Ambos contém dois semitons, mas, ao
passo que o Tom maior ¢ formado pela junc¢ao de dois semitons maiores, o0 Tom menor ¢
formado pela juncdo de um semitom maior e outro menor. SEMITOM MAIOR: O Semitom
Maior ¢ definido como sendo o segundo intervalo cantavel na teoria musical tradicional.
Inicialmente, o autor distingue dois tipos de Semitom: um maior e outro menor, sendo o
primeiro cantavel e o segundo incantdvel. Desta forma, o Semitono Maior ¢ menor que o
Tom e equivale, na pratica, a segunda menor, sempre cantado com silabas de solmizagdo Mi-
Fa. Tal definicao ¢ fundamentada pelos tedricos Georg Rhau (1488-1548), Lodovico Zacconi
(1555-1627) e Zarlino, segundo Mello de Jesus. Sendo assim, o intervalo entre as silabas Mi
e Fa (ou vice-versa) pode ser um espaco imperfeito, ou incompleto, que se opde a plenitude
intervalar do Tom. O texto ainda distingue dois tipos de Semitom maior: Natural e Acidental.
O natural ocorre entre notas naturais designadas pelas letras E-F e B—C. Ja o acidental
envolve alteragdes cromaticas, como F#—G ou Eb—D, ou A-Bb. Assim, a importancia do
Semitom maior ¢ refor¢ada por Kircher (apud Mello de Jesus, 1760, p. 245), que o define
como base e fundamento da amplitude e variedade da musica, evidenciando seu papel
estrutural no sistema musical. DITONO: Com relagao a defini¢do do Ditono, € possivel
compreender que seja um intervalo musical tradicionalmente equivalente a terca maior na
teoria musical contemporanea. A palavra Ditono deriva da justaposicao dos termos latinos di-
(dois) e tono (tom) e designa um intervalo formado por dois tons inteiros consecutivos,
abrangendo trés cordas/sons ou vozes (silabas de solmizagdo). A estrutura do Ditono consiste
em um Tom maior (propor¢do 9:8) e um Tom menor (10:9), totalizando uma proporcao de
5:4, denominada sesquiquarta. Essa proporgao ¢ caracteristica da terga maior em sistemas de
afinac¢do justa, como afirma Mello de Jesus, baseado na defini¢do proposta por Athanasius
Kircher e outros autores que corroboram essa definicao, como: Nicolao Vicentino, George
Rhau, e Pietro Cerone. Nicola Vicentino (1511-1575) define o Ditono como sendo uma
composi¢do de trés vozes e dois tons. SEMI DITONO: Em relagio ao intervalo Semi Ditono,
¢ possivel verificar que € o 4° intervalo entre os nove cantaveis descritos na teoria musical de
Mello de Jesus. No que diz respeito a defini¢ao, segue como sendo um intervalo formado por
trés notas ou trés vozes, correspondendo a um Tom mais um Semitom menor. Assim, o Semi
Ditono significa, portanto, um Ditono imperfeito, menor que o Ditono por um Semitom
menor (quatro Commas), como por exemplo os intervalos que se cantam com silabas Ré-Fa e
Mi-Sol. Por fim, entende-se que sé € possivel aparecer de duas formas: natural, como entre os
sons D-F, ou E-G, ou acidental, como entre G-Bb, ou F#-A, por exemplo. DIATESSARON:
O termo Diatessaron, também chamado quarta perfeita, ¢ um intervalo fundamental na teoria
musical antiga, classificado entre os intervalos perfeitos juntamente com a oitava (diapasao) e
a quinta (diapente) justas. De acordo com Pietro Cerone (apud Mello de Jesus, 1760, p. 249),
o termo designa um ajuntamento de quatro vozes, formado por salto ou por graus conjuntos,
ascendendo ou descendendo, e composto de dois tons e um semitom. O semitom pode estar
localizado no inicio, no meio ou no final da sequéncia intervalar. No entanto, André Lorente
(apud Mello de Jesus, 1760, p. 249) enfatiza que se trata da distancia de quatro vozes e trés
intervalos, compostos de dois tons € um semitom maior. Por fim, considera-se que esse
intervalo tenha papel essencial tanto na musica natural (sem acidentes) quanto na acidental
(que faz uso de alteracdes cromadticas), em todos os casos mantendo seu estatuto de
consonancia perfeita. DIAPENTE: O Diapente (quinta perfeita) ¢ definido como sendo um
intervalo de cinco vozes que abrange trés tons e um semitom maior. Pietro Cerone (apud
Mello de Jesus, 1760, p. 251), afirma que o Diapente € um ajuntamento de cinco vozes,
formado por salto ou por graus conjuntos, composto por trés tons e um semitom, que pode
estar no inicio, meio ou fim, realizado tanto de forma ascendente quanto descendente. Além
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dele, o musico Franchino Gaffurio (1451-1522), define o termo como sendo uma quinta que
sustém a voz na distancia de trés tons e um semitom (apud Mello de Jesus, 1760, p. 251).
Percebe-se que essa diversidade de nomes evidencia a importancia do Diapente tanto na
perspectiva tedrica (propor¢do numeérica) quanto na pratica musical (classificagdo funcional e
simbolica). Considera-se que o Diapente ocorra em dois modos principais na musica
tradicional: Deducional e Disjuntivo. O primeiro modo estd contido dentro dos limites de
uma unica dedugdo, ou seja, permanece dentro de um mesmo conjunto modal ou sistema e
pode ser cantado deduzindo-se a distancia de seus termos pela sequéncia das silabas de
solmizagao, como em Ut-Ré-Mi-Fa-Sol, e R¢, Mi, F4, Sol, La. O segundo modo ultrapassa os
limites de uma unica dedug¢ao, envolvendo vozes de duas propriedades diferentes, como em
Fa-Sol/Ut-La/Ré-Mi-Fa, e em Sol/Ut ou La/Ré se efetua a mutagao dos hexacordes. A
diferenga entre o deducional e disjuntivo evidencia diferentes contextos modais e cromaticos
em que o intervalo da quinta perfeita se manifesta, refor¢cando sua importancia tanto na
musica diatonica quanto na acidental. HEXACORDE MAIOR: O Hexacorde maior na teoria
musical corresponde ao intervalo de sexta maior, abrangendo seis notas e formado por quatro
tons e um semitom maior. E representado pela proporgio 5:3, sendo também denominado
Tom com Diapente, por combinar um tom (9:8 ou 10:9) com uma quinta justa (3:2). Desta
forma, Mello de Jesus (1760, p. 253), afirma que o Hexacorde ¢ um intervalo cujo nome vem
do grego Hex (“seis”) e chorda (“corda”), significando literalmente “seis cordas” ou “seis
vozes”. Essa denominacao refere-se ao fato de a sexta ser composta por seis vozes, cada uma
representada por uma corda na pratica musical grega. Assim, o termo descreve tanto a
quantidade de notas que formam o intervalo quanto a equivaléncia simbdlica com as seis
cordas usadas para representa-las e reproduzi-las. HEXACORDE MENOR: O Hexacorde
menor ¢ descrito como o oitavo dos nove intervalos considerados cantaveis na tradi¢ao
tedrica musical. Embora autores como Pedro Thalesio (apud Mello de Jesus, 1760, p. 254) o
definam como uma dedugao de seis vozes, contendo trés tons ¢ dois semitons maiores. O
autor critica o uso do termo “dedu¢ao”, por considera-lo improprio. O Hexacorde menor ¢
sempre disjuntivo, e ndo se forma de Ut a L4, como ocorre nas deducdes proprias da musica.
O Hexacorde menor ¢ entendido como uma sexta menor resultante da soma de um semitom a
uma quinta, sendo conceitualmente disjuntivo e estruturalmente definido por trés tons e dois
semitons. DIAPASAO: O Diapasio, também chamado Oitava Perfeita, é o 9° e tiltimo
intervalo cantavel na classificagdo musical tradicional. Ele é conhecido como um intervalo de
oito vozes e da disposi¢ao de cinco tons e dois semitons maiores, percorridos de forma
ascendente ou descendente, embora a oitava seja formada por nove vozes (resultado da
combinac¢do de uma quinta [cinco vozes], de uma quarta [quatro vozes]). Assim sendo, a
primeira voz da quarta e a tltima da quinta coincidem, resultando em apenas oito sons
distintos. Por essa razao, na pratica musical recebe o nome de Oitava. Cartésio, ou René
Descartes (1596-1650) afirma que o Diapasdo ¢ a primeira de todas as consonancias, €, apos
o Unissono, o intervalo mais facil de perceber auditivamente (apud Mello de Jesus, 1760, p.
258). Esta explicagdo ¢ compartilhada também por Gioseffo Zarlino, que afirma ser a oitava o
intervalo que menos difere do unissono, mantendo estreita proximidade fisica e actstica. Em
virtude disso, o Diapasdo ¢ considerado perfeitissimo, pois ¢ formado por dois outros
intervalos perfeitos: o Diapente (quinta) e o Diatessaron (quarta). O autor, apds concluir o
estudo dos intervalos cantaveis, introduz a categoria dos intervalos incantaveis. Sao
igualmente nove e recebem essa denominagado por apresentarem grande aspereza sonora e
dificuldade de entoacdo, resultante da inversdo ou disposicao desfavoravel das vozes no
canto. Assim sendo, essa classe inclui os seguintes intervalos: Semitom menor, Tritono, Semi
Diatessaron, Semi Diapente, Diapente Supérfluo, Heptacorde maior, Heptacorde menor, Semi
Diapasao e Diapasao Supérfluo. SEMITOM MENOR O primeiro dos nove intervalos
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incantaveis ¢ o Semitom menor. Ele ¢ classificado como préprio do género cromatico e
ausente no diatonico, a ndo ser por divisdo cromatica. E considerado o menor intervalo
derivado dos excessos das consonancias, surgindo da diferenga entre o ditono (ter¢a maior) e
o Semi Ditono (terca menor), o que ja o torna, por si, de dificil entoacdo. Tradicionalmente,
mede-se como tendo quatro comas, ou seja, um coma a menos que 0 semitom maior.
Contudo, o autor do texto adverte que, na pratica, o semitom menor tem ligeiramente menos
que quatro comas, ¢ o maior, mais que cinco. TRITONO O segundo intervalo incantavel é o
Tritono, também chamado de Quarta maior ou quarta dura. Este Intervalo ¢ considerado
totalmente improprio para o género diatonico, uma vez que se trata de um intervalo
dissonante que abrange trés tons inteiros, sem conter nenhum semitom em sua estrutura, o
que lhe confere dureza e aspereza sonora. Na pratica, o tritono ocorre naturalmente entre F-
fa, ut e i-mi, e de forma acidental ou cromatica em diversas outras posi¢des, como de G-sol,
ré, ut a divisao de Mi acima de C-sol, fa, ut, de B-fa a E-1a, mi, ou de C-sol, fa, ut a divisdo
de Mi acima de F-fa ut, entre outros casos. SEMI DIATESSARON O terceiro intervalo
incantavel ¢ o Semi diatessaron, denominado por ser uma quarta “incompleta”, menor que a
Diatessaron (quarta perfeita) pela diferenga de um semitom menor. E, portanto, um intervalo
de quatro vozes, mas que, por conter essa reducao, recebe dos praticos o nome de quarta
menor. Assim, esse intervalo segue classificado como dissonante ou até mesmo “falso”,
medindo um tom e dois semitons maiores. A etimologia do termo combina semi (metade ou
incompleto) e diatessaron (quarta perfeita), expressando que falta a ele justamente o semitom
menor para atingir a quantidade exata da quarta legitima. SEMI DIAPENTE O quarto
intervalo incantével é o Semi Diapente, cujo nome une semi e diapente (quinta perfeita) para
designar uma quinta “imperfeita” ou “menor”, a qual falta um semitom menor para atingir a
extensdao completa da quinta legitima. Esse intervalo ¢ formado por cinco vozes, possui dois
tons e dois semitons maiores, segundo autores como Pedro Thalesio, Zarlino, Athanasius
Kircher e Manuel Nunes. Também chamado de quinta “falsa” ou quinta diminuta, o Semi
Diapente ¢ dissonante e ndo pode consonar com nenhum unissono, sendo aceito apenas em
casos muito especificos. DIAPENTE SUPERFLUO O quinto intervalo incantével é chamado
de Diapente supérfluo, assim denominado por exceder a quantidade legitima da diapente ou
quinta perfeita em um semitom menor. No uso pratico, também ¢ chamado de quinta maior.
Esse intervalo ¢ tratado como dissonante de cinco vozes que alguns preferem chamar de
“intervalo falso”. Desta forma, o Diapente Supérfluo ¢ formado por quatro tons inteiros,
segundo Jodo Maria Artusi (1540-1613), Pedro Thalesio. HEPTACORDE MAIOR O
Heptacorde maior € o sexto dos nove intervalos “incantaveis” da teoria musical tradicional.
Esse nome vem do grego hepta (sete) e chorda (corda), significando “intervalo de sete cordas
ou vozes”. Esse ¢ um intervalo dissonante, formado por cinco tons € um semitom maior,
combinagdo que pode ser entendida como a soma de um ditono (ter¢a maior) com um
diapente (quinta justa), segundo autores como Zarlino, Orazio Tigrini (1541-1591) e
Thalésio. HEPTACORDE MENOR O Heptacorde menor, também chamado de Sétima
menor, € o sétimo dos intervalos incantaveis e, assim como o maior, ¢ um intervalo
dissonante formado por sete vozes. No entanto, diferencia-se do heptacorde maior
principalmente pela sua estrutura intervalar. Sabe-se que enquanto o maior contém cinco tons
€ um semitom maior, o menor ¢ constituido por quatro tons e dois semitons maiores,
apresentando assim um semitom a menos em relacdo ao maior, conforme explicam tedricos
como o Padre Thalésio e Zarlino (apud Mello de Jesus, 1760, p. 265). SEMI DIAPASAO O
Semi Diapasao ¢ conhecido também como Oitava imperfeita ou Oitava menor, € o oitavo
intervalo incantavel. Este se caracteriza por ser uma oitava de oito vozes, porém dissonante e
imperfeita, pois lhe falta um semitom menor para alcangar a perfeicao da oitava comum
(Diapasao). Na pratica musical, o Semi Diapasao nao ocorre naturalmente na escala
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diatonica, sendo obtido somente por meio de alteragdes acidentais ou divisdes especificas da
escala. Como exemplo, tem o sustenido acima de C-sol até o F4, ut natural da mesma oitava,
ou divisdes de Mi acima de F-fa, ut, entre outros saltos cromaticos que aproximam sons que
deveriam estar separados por uma oitava perfeita. DIAPASAO SUPERFLUO O Diapasio
supérfluo se apresenta como oitava maior pelos praticos, sendo o nono e ultimo intervalo dos
nove incantaveis. Ele se caracteriza por exceder a oitava perfeita (Diapasdo) em um semitom
menor. Ou seja, a oitava perfeita ¢ formada por cinco tons e dois semitons maiores. Desta
forma, o Diapasdo supérfluo € composto por seis tons e um semitom maior.

Conclusao

O estudo dos intervalos musicais apresentado ao longo deste trabalho evidencia que a musica,
em sua tradigdo teodrica, ndo foi concebida apenas como uma pratica artistica, mas como um
verdadeiro sistema de conhecimento que abrange diversas areas, como a filosofia, a
matematica, a teologia, a fisica, a musica e a astrologia. A teoria dos intervalos musicais
apresentada por Caetano de Mello de Jesus revela uma concepg¢ao profundamente filosofica
da musica, em que os sons ndo sdo apenas fendmenos actsticos, mas expressoes de ordem,
propor¢ao e intelecto. Entre os aspectos mais curiosos de sua abordagem, destaca-se a ideia
de que os intervalos nao sdo sons audiveis, mas sim “transi¢oes tacitas” entre dois extremos
sonoros. Essa defini¢do confere ao intervalo uma natureza invisivel e quase metafisica — ele
nao ¢ percebido diretamente pelo ouvido, mas compreendido pela razdo. A exclusao do
unissono da categoria de intervalo ¢ um aspecto intrigante. Embora seja o ponto de partida de
toda relacdo sonora, Caetano o considera uma unidade indivisivel, comparavel ao ponto na
geometria ou a0 nimero um na aritmética. O unissono, portanto, ndo ¢ uma relagdo, mas um
principio — uma origem que antecede qualquer distingao entre sons. A percep¢ao auditiva
também ¢ abordada com surpreendente sensibilidade fisioldgica. Caetano descreve como o
timpano humano se ajusta as vibragdes do ar para captar os sons, € COmo esse Processo ¢
facilitado nas consonancias, cujas vibragdes se harmonizam rapidamente. Ja nas dissonéncias,
o esfor¢o muscular do ouvido ¢ maior, gerando desconforto e “desgosto”. Essa explicagdao
ndo apenas revela um conhecimento refinado da actstica, mas também sugere que a beleza
musical esta ligada a harmonia entre corpo € som. A oitava, ou diapasdo, recebe destaque
especial como a “rainha das consonancias”. Sua perfei¢do ¢ tdo natural que até criangas, ao
tentar imitar vozes adultas, tendem a entod-la espontaneamente. Essa observagao reforca a
ideia de que certos intervalos sao ndo apenas agradaveis, mas instintivos — inscritos na
propria fisiologia da voz humana. Outro aspecto curioso € a associagdo dos intervalos a
propor¢des numéricas exatas. Caetano segue a tradi¢ao pitagdrica e escolastica ao definir, por
exemplo, a oitava como 2:1, a quinta como 3:2, e a quarta como 4:3. A musica, nesse
contexto, ¢ uma ciéncia da propor¢do, uma expressao da ordem universal que se manifesta
tanto nos nimeros quanto nos sons. Caetano o considera o semitom a “causa total” da
variedade harmonica e dos afetos musicais, atribuindo-lhe um papel quase simbdlico na
estruturacao da escala. Essas curiosidades enriquecem a compreensao dos intervalos
musicais, e revelam uma visao de mundo em que a musica € linguagem do intelecto, reflexo
da natureza e instrumento de elevacao espiritual. Caetano de Mello de Jesus, ao unir teoria,
filosofia e fisiologia, oferece uma obra que transcende o ensino técnico e se aproxima da
contemplagdo estética e metafisica da arte sonora.
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Resumo

O relatorio investiga o pensamento de Caetano de Mello de Jesus sobre a voz humana,
conforme exposto no Documento IV do volume I de seu tratado Escola de Canto de Orgao
(1759). O texto, escrito em forma de didlogo entre Mestre e Discipulo, aborda a voz como
instrumento divino para louvor e agradecimento, explorando suas dimensdes anatomicas,
filosofico-religiosas e estético-praticas. Mello de Jesus descreve os 6rgaos fonadores, os
temperamentos humanos e suas influéncias na qualidade vocal, além das fases da voz ao
longo da vida. Fundamenta suas ideias em autores classicos e religiosos europeus, como
Aristoteles, Athanasius Kircher e Pablo Nassarre, revelando alinhamento com a teoria
musical contrarreformada. A metodologia adotada baseia-se na hermenéutica de H. G.
Gadamer, com foco na fusdo de horizontes e na histéria das repercussoes. O trabalho
envolveu a transcri¢cao paleografica do manuscrito, analise das referéncias e sintese das ideias
sobre a voz, destacando seu papel central na musica sacra e na expressao da fé.
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TITLE: On the human voice, its qualities and uses according to Escola de Canto de
Orgao (1759) by Caetano de Mello de Jesus.

Abstract

The report investigates Caetano de Mello de Jesus’s reflections on the human voice, as
presented in Document IV of Volume I of his treatise Escola de Canto de Orgéo (1759).
Written as a dialogue between Master and Disciple, the text explores the voice as a divine
instrument for praise and gratitude, examining its anatomical, philosophical-religious, and
aesthetic-practical dimensions. Mello de Jesus describes the vocal organs, human
temperaments and their influence on vocal quality, as well as the stages of the voice
throughout life. His ideas are grounded in classical and religious European authors such as
Aristotle, Athanasius Kircher, and Pablo Nassarre, revealing alignment with Counter-
Reformation musical theory. The adopted methodology is based on H. G. Gadamer’s
hermeneutics, emphasizing the fusion of horizons and the history of repercussions. The
research involved paleographic transcription of the manuscript, analysis of references, and
synthesis of ideas on the voice, highlighting its central role in sacred music and the
expression of faith.
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Introducao

Cactano de Mello de Jesus foi um sacerdote do habito de Sao Pedro, natural da Bahia e
Mestre de Capela da Catedral da mesma cidade, e, como consta na capa de sua obra, Escola
de Canto de Orgio, ¢ citado como “Mui Reverendo Padre” [M. R. P]. Pouco se sabe sobre
sua vida, sua trajetoria de formagao e atuagdo profissional, para além daquilo que podemos
conhecer ou inferir a partir de seu tratado. Sua responsabilidade como mestre de capela
contemplava a composicao ¢ a pratica de musica para as principais celebracdes e atividades
religiosas que a arquidiocese da Catedral promovia. Sua Escola de Canto de Orgfo, tratado
dedicado ao ensino da musica escrito em dois volumes, o primeiro de 1759 e o segundo de
1760, foi enviado a Portugal para publicacdo, mas ela nunca ocorreu. Assim, resta-nos como
evidéncia dessa produgio apenas uma copia manuscrita, preservada na Biblioteca de Evora,
em Portugal (BARROS, 2025). O tratado ¢ escrito em forma de didlogo, no qual conversam
Mestre e Discipulo. O primeiro se apresenta como um musico, um personagem que possui o
efetivo conhecimento tedrico e pratico da musica, e que se dispde a transmiti-lo ao jovem
discipulo. Este, por sua vez, ¢ caracterizado como um fidalgo, um membro da nobreza local,
de boa educacdo, que demonstra inclinagdo para aprender musica, ainda que a veja
desprezada (MELLO DE JESUS, 1759, p. 1). Dessa forma se constrdi a narrativa pedagogica,
discorrendo sobre variados assuntos acerca da musica, fundamentada em multiplas
referéncias de tempos e lugares bastante variados, dentre os quais destacamos os fildsofos
gregos e romanos antigos, como Platdo, Aristoteles, Cicero, Séneca, até os padres e musicos
contemporaneos como Athanasius Kircher, Pedro Cerone, Manuel Nunes e André Lorente. O
primeiro e o segundo volume do tratado expdem, respectivamente, conteudos relacionados a
teoria musical, e, especificamente no final do segundo volume, encontramos anexado um
Discurso Apologético dedicado a discussao relativa a divisdo cromatica da oitava e suas
formas de entonacao. Foram projetados ainda mais dois volumes para essa obra, tratando, o
terceiro, de solfejos e tons, e, o quarto, de contraponto e composicdo (BARROS, 2025), mas
estes ou nao foram escritos ou se extraviaram ao longo do tempo. O Documento IV do 1°
tomo da Escola de Canto de Orgao, intitulado “Da voz humana e seus pré requisitos”, aborda
questoes acerca da voz e suas caracteristicas. O objetivo geral deste trabalho de Inicia¢ao
Cientifica consiste na investigacdo do que Caetano de Mello de Jesus diz acerca da voz
humana, especificamente no Documento IV do volume I de sua Escola de Canto de Orgao
(1759). Também ¢ finalidade deste projeto investigar tanto as referéncias que o autor utiliza
para fundamentar suas ideias, quanto as suas contribuigdes para a compreensao da pratica do
repertdrio vocal religioso vigente. Como objetivos especificos, temos: 1. Conhecer os estudos
atuais sobre o Tratado "Escola de Canto de Orgdo" de Caetano de Melo de Jesus; 2. Conhecer
o autor do Tratado Escola de Canto de Orgfo, Caetano de Mello de Jesus, sua trajetoria de
formacao e vida e seus espacos de atuagdo profissional e funcao social; 3. Conhecer a fungao
desse tratado, Escola de Canto de Orgﬁo, e suas formas de uso; 4. Produzir uma transcri¢cao
do texto selecionado, especificamente aquele do Didlogo II/Documento IV, denominado Da
Voz Humana e seus pré requisitos, do volume I do Tratado Escola de Canto de Orgdo, e
disponibiliza-la publicamente; 5. Conhecer as referéncias externas, musicais € extramusicais,
que sdo citadas no texto selecionado, como forma de conhecer seu horizonte de sentido e
interlocutores, poéticas e as praticas musicais vigentes; 6. Compreender os usos da voz na
producdo do repertorio, conforme propostos pelo autor.

Metodologia
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Uma vez que este projeto propde uma pesquisa de natureza historica que tem como fim a
compreensdo de conceitos, ideias, processos e técnicas musicais antigos, a partir do estudo e
interpretagdo de textos e obras musicais antigos e pesquisas recentes a eles relacionadas,
orientamos nossas atividades pela teoria hermenéutica desenvolvida por Hans-Georg
Gadamer (1900-2002). Segundo Gadamer (2007, p.95), a hermenéutica ¢ a doutrina da
compreensdo e a arte da interpretacdo daquilo que € assim compreendido. Gadamer
estabelece paradigmas proprios para a hermenéutica, especialmente por reconhecer nela sua
condicao ontoldgica. Em relagdo a isso, Kahlmeyer-Mertens (2017, p. 126) sintetiza as ideias
de Gadamer em duas teses principais: 1. ndo ha compreensao fora da linguagem. Gadamer
identifica o carater mais originario da linguagem, indicando que ela ¢ base ontologica para
tudo o que ¢ compreensivel e passivel de ser expresso (Ibid. pp. 126-127); 2. O proprio objeto
da compreensdo ¢ linguistico, ndo apenas o processo do compreender, mas também o a-ser-
compreendido ¢ desde a linguisticidade. Tudo aquilo que se apresenta como compreensivel,
j& 0 é no sentido da linguagem, ou, dito de outra forma, o ser que pode ser compreendido ¢
linguagem; o que nao significa que a linguagem seja a base para se compreender a totalidade
das coisas, mas apenas que a compreensao s ocorre em relacdo aquilo que a linguagem
possibilita. Além desses principios, interessa situar nossa orientacado metodoldgica em outros
conceitos, considerados fundamentais para a hermenéutica gadameriana. O primeiro deles € o
de historia das repercussoes, ou o processo de repercussao das compreensdes na historia.
Sobre este conceito, Kahlmeyer-Mertens (2017, p. 95) explica que “compreensdes e
interpretagdes acontecem diante de outras que se dao previamente e, portanto, sua historia
avanca num processo de reapropriagao das antigas compreensdes e interpretagdes.” Por sua
vez, as repercussoes da historia prefiguram nao apenas nossas compreensoes, mas também as
perguntas que conduzem o destino de nosso pensamento, bem como as condigdes de acesso a
realidade. Consideramos ainda a no¢ao de fusao de horizontes, condigao essencial a toda
compreensdo. Kahlmeyer-Mertens (2017, p. 112) esclarece que compreender algo ndo seria,
assim, transferir um horizonte presente fazendo com que ele se coloque como protese sobre
um horizonte passado, teria muito mais de tradu¢do do passado com os recursos que nossos
preconceitos atuais permitem; isso ndo sem antes reconhecer a distancia historicizante que os
torna estranhos entre si. Tratar-se-ia, sem divida, de uma experiéncia fusional entre o nosso
horizonte e o outro. Para Gadamer (1997, p. 456), o conceito de horizonte expressa essa visao
superior mais ampla, que aquele que compreende deve ter. Ganhar um horizonte quer dizer
sempre aprender a ver mais além do proximo e do muito préximo, nao para aparta-lo da vista,
sendo que precisamente para vé-lo melhor, integrando-o em um todo maior e em padroes
mais corretos. A tarefa da compreensao historica inclui a exigéncia de ganhar em cada caso o
horizonte historico, a fim de que se mostre, assim, o que queremos compreender em suas
verdadeiras medidas. Quem omitir esse deslocar-se ao horizonte historico a partir do qual fala
a tradigdo, estard sujeito a mal-entendidos com respeito ao significado dos conteudos daquela.
A partir dessa perspectiva metodologica, apresentaram-se como desafios cientificos para este
projeto o distanciamento historico-cultural entre os pesquisadores e seu objeto de estudo,
parcialmente superado a partir da recuperagao do horizonte de sentido do tratado analisado,
da configuracdo do horizonte de sentido do proprio pesquisador e da fusdo de ambos os
horizontes. Além disso, consideramos desafiador o trabalho com a linguagem, seja como
forma de acesso aos textos antigos, por sua ortografia, estilo, vocabuldrio e referéncias, seja
como forma de traduzir a compreensao obtida ao tempo presente e, para a superagao disso, o
trabalho de revisdo e avaliag@o por terceiros foi regular e constante, especialmente pelos
pares. Igualmente, foi desafiador o trabalho com o tratado de Caetano de Melo de Jesus,
tendo em vista que se trata de um texto manuscrito, disponivel na forma de imagens digitais
na internet. Em que pese a digitalizacao ser de boa qualidade, o manuscrito apresenta
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imprecisdes de escrita e uma caligrafia pequena que demandaram bastante estudo e atengao
para a leitura e transcri¢cdo. A primeira atividade realizada foi a transcri¢ao paleografica do
texto manuscrito do Documento IV do tratado Escola de Canto de Orgdo, a fim de viabilizar
a leitura, conhecimento e interpretacdo do texto. Nesse processo de transcrigdo, optamos por
atualizar a ortografia dos termos, preservando o estilo de escrita, como forma de tornar sua
leitura e pesquisa mais acessivel para o leitor contemporaneo. Neste processo, muitas das
palavras escritas no portugués arcaico foram substituidas de acordo com a norma ortografica
atual. A medida que a transcricio foi sendo realizada, reunides de acompanhamento também
foram feitas para se discutir, interpretar e compreender cada contetido que era apresentado.
Uma vez finalizada a transcri¢@o, procedemos o exercicio de andlise e interpretagao do texto,
associado ao estudo das fontes de informagao sobre o autor e sua obra, para compreender seu
contexto e referéncias. Finalmente, procedemos a formulagao do texto representativo de
nossa compreensao buscando fazer uma sintese das principais ideias relativas a voz presentes
no texto analisado, priorizando a confeccdo do relatdrio final, tendo em vista que este plano
de trabalho voluntario foi executado em apenas seis meses, entre margo € agosto de 2025. A
transcri¢do produzida estd disponivel no site do Grupo de Pesquisa
www.pensar.musica.ufrn.br.

Resultados e Discussoes

Caetano de Mello de Jesus divide o Documento IV da primeira parte da Escola de Canto de
Orgio em dois Articulos, sendo o primeiro “Em que se trata do som, matéria da voz humana”
e o segundo “Em que se declara que coisa ¢ Voz humana”. No primeiro Articulo, encontra-se
uma Sec¢do que diz respeito a defini¢do e divisdo do Som. O Articulo II, por sua vez, contém
cinco Secodes, quais sejam: 1. Defini¢do da Voz humana; 2. Exposi¢do dos seis instrumentos
que compdem a Voz e de como a produzem inadequadamente; 3. Diferengas da Voz humana
enquanto som e suas causas; 4. Mudancas e estados da Voz humana; 5. Exposi¢cao dos
quatros ultimos instrumentos que compdem a 1* Voz. No inicio do Articulo I, “Em que se
trata do som, matéria da voz humana”, tem-se uma pequena introdugado, apresentada em
forma de didlogo entre o Mestre e o Discipulo, daquilo que serd abordado no Documento em
questdo: o que ¢ a voz? Separando entre duas classificacdes, o autor reserva este Documento
IV para a “voz humana” e o seguinte para o que ele conceitua de “voz musica”. No presente
Documento, que foi transcrito, sdo apresentados topicos acerca do som e sua divisao, bem
como sobre os instrumentos que formam a voz humana. De partida, cabe esclarecer que a voz
humana ¢ compreendida como um instrumento que foi dado ao ser humano para o exercicio
do louvor a Deus e do agradecimento. Mello de Jesus inicia sua Escola de Canto de Orgio
definindo a musica como ciéncia divina (MELLO DE JESUS, 1759, p. 3), ou seja, conjunto
de conhecimentos proprios de Deus, e utilizados por Ele para a criagdo do mundo e de todas
as demais coisas. O mestre de capela baiano esclarece: “Outros dizem que a Musica se tomou
do canto das aves, e lhe assignam por mestra a natureza. Enfim sdo nesta matéria infinitas as
opinides: mas deixando todas por falsas, € impertinentes, a verdadeira origem, e principio da
Musica ndo ¢ outro, sendo Deus, que a comunicou aos homens para os enriquecer das suas
qualidades. Prova-se com S. Agostinho, que lhe chama dom de Deus, que (como tal) o deu ao
primeiro homem, para a exercitar, Louvando-o no Paraiso. E a razdo ¢ manifesta: porque
como ainda entdo ndo tinha Adao perdido a graga, ndo tinha também ainda necessidade de
ocupar-se, sendo em Louvar a Deus, e agradecer-lhe o beneficio da criagdo: e se nunca ele
pecara, adverte um douto, sem embargo de que todas as mais ciéncias infundiu Deus ao
homem no estado da inocéncia, de nenhuma parece que haveria necessidade de se usar no
mundo, sendo da Musica.” (MELLO DE JESUS, 1759, p. 5) Aqui se verifica que a razao de
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ser do ser humano ¢ o louvor e o agradecimento, € que os instrumentos concedidos por Deus
as suas criagdes teriam por finalidade esse mesmo fundamento. Nesse sentido, assumimos a
voz humana como instrumento legitimo de manifestacao da f€, usado acessoriamente para a
manifestacdo das demais vontades, desejos, pensamentos e ideias. Mas antes de tratar sobre a
voz humana, Mello de Jesus descreve a natureza geral do som, desenvolvendo um raciocinio
dedutivo que parte das nogdes mais gerais em dire¢do as mais especificas. Na Se¢do unica
deste primeiro Articulo, Caetano de Melo cita diversas referéncias ao falar da defini¢ao do
Som, entre as quais: Aristoteles, Ammonio, Alberto Magno E Titelman, sustentando que o
som se define como qualidade que se deduz da poténcia do percuciente, sendo um golpe, um
ferimento do ar, que € sentido pelo ouvido e, passando pela membrana deste, o faz tremer e
causa a percepcao do som. Acerca da divisao do som, comenta que, segundo Pablo Nassarre e
Athanasius Kircher, estd disposta em: som perfeito e imperfeito, atual e potencial, simples e
composto, natural e artificial, e explica cada um deles. Som perfeito ¢ aquele que “tem
poténcia, ou virtude para formar consonancia” e produzir “perfeita harmonia” (MELLO DE
JESUS, 1759, p. 182). Som imperfeito ¢ aquele, que ndo tem poténcia ou virtude para gerar
consonancia, como o “som do tiro, o do trovao, ou o que (como ja dissemos), se produz
ferindo v.g. com a mao a uma pedra” (Ibid.). A poténcia e o ato em som se distinguem, de um
lado, pela capacidade de produzir som, e por outro pela agdo de produzi-lo de fato. Por sua
vez, o som simples € aquele que se percebe isoladamente, sem combinagdo com outros sons.
J4a o0 som composto ¢ aquele combinado proporcionalmente com outros, como no caso do
Cantochao. Mello de Jesus esclarece: “Chama-se composto este som, porque contém diversos
sons, ou intervalos com diversas propor¢des entre si, que se acham de som a som, ou de
intervalo a intervalo; os quais ainda que enquanto ao nimero, ¢ quantidade sao diversos, em
qualidade ¢ um s6”. (Ibid.) No fim, apresenta a defini¢do do som sob o viés religioso,
compreendido como o som natural, aquele formado pelos céus, assim como aquele que faz
todo ser vivente. Mello de Jesus esclarece: “Na Musica mundana, os instrumentos naturais,
de que ela se forma, sdo as esferas, ou corpos celestes; e a mao poderosissima da Divina
Sabedoria ¢ quem os move, para produzirem aquele suavissimo Som, que necessariamente
requer movimento, € corpo, que se mova, como ja em outro lugar dissemos.” (MELLO DE
JESUS, 1759, p. 183) Por outro lado, tudo aquilo que imita esse Som natural ¢ chamado de
som artificial, como por exemplo os instrumentos musicais. No Articulo II, Mello de Jesus se
dedica a explicar a voz humana, trazendo, primeiramente, autores que definem a voz, como
Padre Pedro Thalesio, Andre Lorente, Antonio Fernandes ¢ Bento Pereira. Esses autores
compreendem a voz natural como aquele som produzido pelos seres humanos e os animais
irracionais. Esta ndo agrada muito porque, na concepcao de Mello de Jesus, e as referéncias
agora trazidas (Diodoro, Padre Kircher, Honorato), a Voz ndo ¢ somente um som perceptivel,
causado pela “percussao do ar na aspera artéria (traquéia)”, mas também um som com
significado, com a inten¢do de significar algo. Na Secdo Il deste mesmo Articulo, sdo
apresentados os “instrumentos” formadores da Voz humana, quais sejam: Bofe (Pulmao),
Musculos intercostais, Aspera artéria (Traqueia), Laringe, Glote, Epiglote, Paladar (Boca),
Lingua, Dentes e Beigos (Labios), bem como trata de definir o funcionamento de cada um
deles. Esses instrumentos sdo os 6rgaos, as partes do corpo que formam o aparelho fonador.
Nessas descri¢des, sao perceptiveis algumas denominagdes um pouco distintas de como
nomeamos atualmente: bofe € o pulmao, dspera artéria ¢ a traqueia, paladar ¢ a boca e beicos
sdo os labios. Depois de apresentar os instrumentos, o autor se dedica a falar um pouco sobre
cada um deles, explicando seu funcionamento e caracteristicas anatdmicas, cujas ilustragdes
podemos encontrar de maneira muito precisa no tratado Musurgia Universalis (Roma, 1650),
do padre jesuita Athanasius Kircher, muito referenciado por Mello de Jesus. A Se¢ao I1I se
preocupa em expor a diversidade da Voz humana. Citando o Padre Escotto, Caetano de Melo
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diz que uma mesma pessoa tem muitas vozes, afinal o 6rgao vocal “profere vozes grandes, e
pequenas; agudas, e graves; brandas, e dsperas; constantes, e trémulas; fortes, e fracas;
grossas, € delgadas; claras, e roucas; alegres, e tristes”. O autor afirma que as diferencas da
voz vem da constitui¢do natural da laringe e da traquéia e sdo consequéncia do temperamento
ou acidentes decorrentes da anatomia humana. Mello de Jesus orienta-se pela ciéncia dos
temperamentos vigentes em sua época, classificados como seco, imido, frio e moderado, ou
ainda sanguineo, colérico, melancoélico e fleumatico. A cada um deles, atribui-se uma série de
caracteristicas, inclusive de ordem vocal, como se observa: “O temperamento seco faz a voz
clara, ressonante, e canora: mas se a sequidao for muita, fard a voz estridula, tiniente, e
clangosa, semelhantes a voz dos grous. O temperamento umido, se ¢ sem afluxo de humores,
faz a voz baixa, escura, e confusa; se ¢ umido por afluéncia de humores, faz a voz rouca. O
temperamento calido, ou frio per se nenhuma diferenga funda na voz, apenas per accidens,
enquanto o calor seca, e dilata a laringe, e o frio o constringe, ¢ aperta. O temperamento
moderado, ou temperado entre calido, e frio produz a voz sonora, doce, amena, branda, e
limpa.” (MELLO DE JESUS, 1759, p. 189). Os acidentes citados dizem respeito a figura,
magnitude, lisura, aspereza e outros aspectos individuais dos 6rgaos fonadores, como nos
ilustra o mestre de capela baiano: “A Lisura da aspera artéria faz a voz pura, suave, doce, ¢
branda: a &spera a faz aspera, desigual” (MELLO DE JESUS, 1759, p. 190). A Secao IV
discorre sobre as mudancas apresentadas na voz, em diferentes ocasides. Mello de Jesus
comenta que a voz apresenta, no caso dos homens, uma mudanca evidente quando eles
passam pela puberdade, ficando mais grave, enquanto a voz dos eunucos permanecem
agudas. Mello de Jesus expde também quatro estados ou fases da voz humana. O primeiro diz
respeito a fase da infancia, em que a voz, por causa da traqueia ainda estreita, ¢ fragil, sem
muita for¢a. O segundo ¢ a fase de puericia, fase mais propicia para aprender a cantar, em que
a voz tem mais perfei¢do, ¢ firme e constante. O terceiro estado ¢ o da puberdade, no qual a
voz passa pela transicdo de aguda para grave, e se torna mais formosa e clara. Finalmente, o
quarto estado da voz do homem dura até a velhice ou até a morte. A IV e ultima Secdo fala
sobre os quatro ultimos instrumentos que fazem parte da formacao da voz, a saber: Paladar,
Lingua, Dentes e Beigos, que, juntos, auxiliam na boa articulagao e na perfeicao da voz. O
autor comenta sobre as articulagdes que s6 podem ser pronunciadas por meio desses
instrumentos. As articulagdes representadas pelas letras B, M, P, por exemplo, s6 podem ser
pronunciados com os labios (beigos); ja as articulagdes representadas pelas letras D, L, N, R,
T, somente por meio da lingua; as articulagdes representadas pelas letras S, Z e C, juntas das
vogais e ou i, s6 podem ser bem pronunciados com os dentes; finalmente, as articulagdes
representadas pelas letras G, L, K, Q e X, e o C junto com as vogais a, e, 0, s6 podem ser
pronunciados com a glote. Sobre a articulagdo da Voz, o autor, apoiado em Pablo Nassarre,
explica trés diferencas: Articulagdo sem som harmdnico; Articulagao s6 com um som
harmoénico; e Articulagdo com diversos sons. A primeira ¢ quando sussurramos, em que ha
som, mas ¢ imperfeito, e, segundo Nassarre, ndo ¢ voz. A segunda diz respeito a voz humana
de fato, quando se fala normalmente, sem aumentar nem baixar o tom, mas valendo ressaltar
que nao ¢ voz musical, nem de canto. A terceira, sim, ¢ voz musical, pode ser chamada de
canto, ou voz articulada, quando efetivamente se canta. Dentre os autores citados por Mello
de Jesus nesse texto transcrito, destacamos: Aristoteles, S. Isidoro, Diodoro, Euclides, Proclo
e Plinio (o Velho), dentre os gregos e romanos antigos; Fr. Pablo Nassarre, Athanasius
Kircher, Pedro Cerone, Angelo Berardi, Roseto, Jodo Vaz Barradas, Andre Lorente, Antonio
Fernandes, Pedro Thalesio, musicos e religiosos principalmente de origem portuguesa,
italiana e espanhola que produziram textos sobre musica entre os séculos XVI, XVII e XVIII
e mencionam as qualidades e caracteristicas da voz humana. O uso sistematico e consistente
dessas referéncias deixa claro que Mello de Jesus teve acesso a essas publicagdes, conhecia
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os textos em profundidade e compartilhava com seus autores de ideias comuns, seja em
relacdo aos aspectos anatomicos e fisioldgicos da voz, seja em relagdo as caracteristicas, usos
e qualidades dela. A partir dessas referéncias, podemos considerar também que a pratica
musical de Mello de Jesus devia ser equivalente aquela praticada por esses autores
portugueses, espanhois e italianos, reproduzindo o estilo e gosto dominante desses tltimos,
como fazia a corte espanhola e portuguesa. Esse alinhamento tedrico, se estendido para as
dimensdes poética e pratica, nos permite inferir que a producao musical referenciada por essa
teoria fosse aquela religiosa contrarreformada de matriz romana e napolitana, bastante
difundida nas cortes europeias nos séculos XVII e XVIII.

Conclusao

Caetano de Mello de Jesus constroi sua escrita a respeito da Voz a partir de diferentes
perspectivas: anatomico-fisiologica, filoséfico-religiosa, e estético-pratica. Desde o primeiro
ponto de vista, descreve 6rgaos, musculos e demais elementos corporais ou “instrumentos”
que participam do processo de fonagdo para o canto. Desde a perspectiva filoséfico-religiosa,
seguindo a concepgao cientifica vigente, descreve os temperamentos € a influéncia deles na
qualidade vocal, pelas caracteristicas que a voz assume em cada caso e sua relagdo com os
dogmas e mitologia catolicos. Embora ndo se trate de um manual pratico, em que se ensina a
cantar, o autor traz concepgoes estilisticas e praticas, que pressupdem certas qualidades
sonoras e orientam, ainda que de forma tangencial, a agdo de cantar. S0 muitos os autores
com quem Mello de Jesus dialoga, e que ele usa para fundamentar seu pensamento sobre a
voz. A grande diversidade de cita¢des diretas e indiretas e referéncias, todas estrangeiras,
revelam que uma vasta literatura estava ao seu alcance. Nao encontramos mengdes ou
consideragdes a referéncias brasileiras. Dentre os autores mais citados no Documento 1V,
estdo: Aristoteles, S. Isidoro de Sevilha, Padre Gaspar Escotto, Padre Athanasius Kircher, Fr.
Pablo Nassarre. Em relacao a essas referéncias, chama a atenc¢ao o fato de encontrarmos,
além de um filésofo grego, um representante da Patristica catolica e mais trés musicos que
também seguiram uma carreira religiosa, a exemplo do proprio Mello de Jesus. Todos esses
padres citam-se recorrentemente e retomam e contrafazem sempre as mesmas referéncias.
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Resumo

O presente trabalho ¢ resultado da Pesquisa de Iniciagdo Cientifica desenvolvida no dmbito
do projeto “A Performance do Piano no RN: espagos, praticas pedagogicas e apresentagdes
musicais em contexto". O objetivo deste artigo € apresentar os resultados da pesquisa
realizada no espago Teatro Alberto Maranhdao (TAM) em 2024/2025 sobre a utilizacao do
piano em seu contexto e a participagdo de professoras de piano na pratica com recitais e
alunos.
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TITLE: The acoustic piano in Natal-RN: use of the Piano at Teatro Alberto Maranh&o
(TAM) - pedagogical practices and musical presentations

Abstract

This work is the result of Scientific Initiation Research developed within the scope of the
project “Piano Performance in RN: spaces, pedagogical practices and musical performances
in context”. The objective of this article is to present the results of research carried out at
Teatro Alberto Maranhdo (TAM) in 2024/2025 on the use of the piano in its context and the
participation of piano teachers in practice with recitals and students.

Keywords: Piano. Alberto Maranhao Theater. Pianistic training

Introducao

No contexto das casas de espetaculo do Norte e Nordeste durante o século XIX, era
importante que cada Provincia (posteriormente Estado) possuisse um teatro portentoso.
Temos, entdo: Teatro Unido de Sdo Luis/MA (1817), Teatro Santa Isabel do Recife/PE
(1850), Teatro da Paz de Belém/PA (1879), Teatro Santa Roza de Jodo Pessoa/PB (1889),
Teatro Amazonas em Manaus/AM (1896), Teatro José de Alencar em Fortaleza/CE (1910) e
Teatro Deodoro de Maceid/AL (1910).

Segundo o site “Fatos e Fotos de Natal Antiga” (2024), o Teatro Alberto Maranhdo,
inicialmente chamado de Teatro Carlos Gomes, foi projetado pelo engenheiro José de
Berredo, com o inicio da constru¢do em 1898 (durante o governo de Joaquim Ferreira
Chaves), sob a direcao de Theodoésio Paiva.
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Nesse sentido, o local foi inaugurado no dia 24 de margo de 1904 (durante o governo de
Alberto Maranhao), possuindo caracteristicas da arquitetura art noveau, recebendo o nome de
"Teatro Alberto Maranhao" em 1957 pelo prefeito de Natal, Djalma Maranhao. O teatro
também teve uma nova reforma em 1959, sendo reaberto em 24 de marco de 1960.

Em seguida, em junho de 1988, com a administracdo da Fundacdo José Augusto, obteve mais
uma reforma, conservando as linhas e elementos da arquitetura francesa, tendo camarins,
saldo nobre, jardim, plateia e palco, sob supervisdo técnica da Coordenadoria de Patrimonio
Historico e Artistico do Estado com recursos da Funda¢ao Banco do Brasil.

O Teatro Alberto Maranhdo, comecando a ser construido no ano de 1898, durante o governo
de Joaquim Ferreira Chaves, viria a se tornar um marco imponente do cenario da arte e da
cultura natalense. A virada do século na capital, de acordo com Arrais (2011), marcou o
surgimento de uma nova cidade - que até entdo tinha como forte caracteristica a natureza
exuberante e a tranquilidade -, uma nova Natal, atravessada pela modernidade, com a
aceleracgdo e transformagdes tecnologicas proprias daquele periodo. (ANDRADE, 2023,
p.-29).

O teatro sedia o espaco para diversos eventos, oferecendo isencdo de palco para projetos
sociais e instituigoes formadas, como a Universidade Federal do Rio Grande do Norte ¢
Instituto Federal do Rio Grande do Norte. (AGOSTINHO, 2024).

Os espetaculos atraem publicos variados, sendo o Instagram o principal meio de divulgacao
do teatro. Durante a visita ao local, constatou-se que o TAM oferece acessibilidade para
pessoas com deficiéncia. A instituicao possui dois pianos de cauda, sendo utilizado nas
apresentacoes o piano da marca Kawai, afinado sempre que necessario € com mais de trés
anos de uso. O instrumento ¢ guardado encapado, sem ar-condicionado, e fica disponivel para
uso durante a locagdo do teatro para apresentagdes

Este artigo apresenta os resultados da pesquisa realizada no espago Teatro Alberto Maranhao
(TAM) em 2025, com uma amostra de entrevistas a professoras de piano, sobre a utilizacao
do piano em seu contexto e a participagdo dessas profissionais na pratica com recitais e
alunos.

O perfil das professoras de piano participantes da pesquisa revela diversidade etaria e s6lida
formag¢do académica, abrangendo desde cursos formais (licenciatura, bacharelado,
conservatorio, pos-graduagao) até cursos livres, o que demonstra comprometimento continuo
com a qualificagdo docente.

Quanto a pratica pedagdgica, destacam-se diferentes abordagens na escolha do repertorio,
desde métodos fixos por nivel até personalizagdo segundo o interesse do aluno, ou ainda um
equilibrio entre ambos, além do uso de materiais variados, nacionais e internacionais, que
enriquecem o processo formativo. Perguntas abertas e de multipla escolha permitiram
compreender de forma mais detalhada o uso desse espago, como veremos na analise dos
graficos.

Metodologia

A pesquisa com survey pode ser referida como sendo a obtengdo de dados ou informagdes
sobre as caracteristicas, as agoes ou as opinides de determinado grupo de pessoas, indicado
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como representante de uma populacao-alvo, utilizando um instrumento de pesquisa,
usualmente um questiondrio. (FONSECA, 2002, p. 33).

Portanto, a partir do levantamento dos espagos disponiveis para apresentacdes musicais
envolvendo o piano acustico na cidade de Natal, elegemos o Teatro Alberto Maranhao, para
aprofundamento da coleta de dados. Para embasamento desta metodologia, foram aplicados
dois formularios com profissionais pianistas, com questdes voltadas para o perfil das
professoras e praticas pianistica com o objetivo de analisar o uso de piano no TAM.

Resultados e Discussoes

A presente pesquisa foi realizada entre 2024 -2025, mas os formularios de pesquisa para
analise de dados em junho de 2025, teve como objetivo analisar o uso do piano no Teatro
Alberto Maranhao por professoras de piano durante apresentagdes com alunos. Para isso,
foram aplicados formularios do Google com trés professoras de Natal/RN, que conduziram
recitais com alunos do nivel iniciante ao avangado no palco do teatro. A amostra mesmo com
um numero reduzido ¢ significativa, pois trata-se de professoras ativas no cenario local.
Representam diferentes modalidades de ensino: escola particular, atuagao autdonoma e espago
musical privado. Isso garante diversidade de perspectivas sobre o uso do TAM.

No primeiro formuldario, as questdes consideradas contém informacdes sobre idade,
formacao, contexto de atuagao, metodologias utilizadas e fatores determinantes na pratica
docente. Através de perguntas abertas e de multipla escolha respondidas podemos obter um
conhecimento sobre o uso desse espaco de forma mais proxima. Na analise do Gréfico 1 —
Faixa etaria das professoras de piano, percebe-se que a diversidade etdria na docéncia em
piano no RN ndo esta restrita a uma faixa especifica. Essa heterogeneidade pode enriquecer a
pratica pedagogica, unindo experiéncia de longa carreira com perspectivas mais atuais de
ensino. Parte das professoras declarou que o piano € sua fonte principal, enquanto outras
diversificam suas rendas. Esse dado revela que a docéncia em piano ¢ sustentada por
multiplas frentes, o que exige resiliéncia profissional e habilidades além do instrumento

O Griafico 2 — Formagao especifica em ensino de Piano, percebe-se que todas as participantes
da pesquisa afirmaram ter feito cursos formais (universitario/técnico) e também cursos livres.
O dado revela comprometimento com a qualificacdo docente, refor¢ando a importancia da
formacao continuada. Isso ¢ fundamental em piano, ja que metodologias de ensino e
repertdrios exigem atualizacdo constante. (HENTSCHKE; SOUZA, 2003).

Além da formagao académica e dos cursos livres, a experiéncia pratica também desempenha
papel central no desenvolvimento docente. A participagdo em recitais, festivais e eventos
musicais contribui para a amplia¢ao do repertdrio e para a vivéncia de diferentes
metodologias de ensino.

No caso do piano, essas experiéncias fortalecem tanto a performance quanto a pratica
pedagdgica, promovendo uma atualizagdo constante do professor frente as demandas
artisticas e educacionais contemporaneas (PENNA, 2003).

O Gréfico 3 — Contextos de trabalho, mostra que as professoras atuam em aulas particulares,
escolas privadas, ensino publico e também online. A multiplicidade de contextos sugere
flexibilidade e capacidade de adaptacdo. O ensino online, em especial, amplia o alcance da
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pratica pedagogica, revelando a inser¢ao das professoras nas novas tecnologias educacionais
(KENSKI, 2012).

Grafico 4 — Escolha do repertorio para alunos, sobre essa escolha do repertorio para alunos,
as professoras responderam, que ha trés abordagens principais: repertorios fixos por nivel,
personalizacao total, ou equilibrio entre interesse e exigéncias formativas. Essa variedade
metodoldgica € positiva, pois mostra que as professoras conciliam as necessidades
pedagogicas com a motivagao pessoal do aluno. Isso evita tanto a rigidez excessiva quanto a
superficialidade no estudo do piano. (SANTANA; SOUZA, 2021).

Ressalta-se que, nas perguntas abertas sobre os materiais de ensino, todas responderam que
utilizam diversos recursos, abrangendo métodos nacionais e internacionais, como Amigos do
Piano; Quem brinca chegou; A dose do dia, além de materiais americanos, finlandeses,
suecos, alemaes, portugueses € nacionais. Essa mescla evidencia uma preocupag¢do com a
diversidade cultural e técnica, enriquecendo o processo formativo e revelando um perfil de
professora pesquisadora, que busca integrar diferentes tradigdes pianisticas (MAKL, 2011;
RIBEIRO, 2023).

Os graficos mostram que as professoras de piano no RN combinam so6lida formacao,
multiplos contextos de atuagdo e metodologias flexiveis. Essa diversidade fortalece o ensino,
evidenciando o professor como mediador entre tradicdo e inovagdo e promovendo uma
aprendizagem significativa e adaptavel as necessidades dos alunos.

Sobre os fatores mais determinantes na formagao das professoras de piano elencados nesta
pesquisa, incluem na coleta de dados pelas professoras elementos como a base tedrica e
pratica adquirida na formacgdo académica, as experi€ncias em estdgios e projetos, € as
vivéncias pessoais desde a infancia.

A formagao docente deve ser entendida como um processo continuo de construcao e
reconstrucdo de saberes, que envolve tanto a formagao inicial quanto a permanente
atualizacdo profissional (HENTSCHKE; SOUZA, 2003).

Ressalta-se os motivos por qual escolheram o TAM para as apresentagdes dos seus alunos:
“Pela historia, pela beleza, pelo seu significado”- “Pelo ambiente, estrutura e pelo nome”.
“Teatro amplo e adequado a classe social dos alunos da escola” (Hofstaetter; Ruggeri;
Miranda, 2025).

Em sintese, na avaliacdo das professoras a exigéncia do conservatdrio e universidade
fortaleceu a disciplina e dedicagdo, enquanto o interesse continuo por atualizagdo ¢ a
capacidade de adaptagdo as demandas dos alunos consolidam sua pratica pedagdgica,
equilibrando conhecimento formal, experiéncia pratica e sensibilidade educativa.

Em continuacao da Analise dos Resultados, o formulario sobre o sobre o uso do Piano no
Teatro Alberto Maranhao, temos o Grafico 5 — Periodo de realizacao de eventos no TAM
pelas professoras, que evidencia que todas as participantes valorizam o TAM por seu valor
histdrico, estrutura e prestigio social, reforgando seu papel como simbolo cultural e espaco de
legitimacgdo da pratica pianistica no RN, com eventos realizados entre 2023 e 2024.

No Grafico 6 — Uso do piano no TAM, ja temos como resultado uma porcentagem de 66,7%
das professoras utilizam o piano do TAM na maioria de seus recitais. Todas realizaram entre
1 e 5 recitais no espaco. Em relacdo as condi¢des do piano, os pontos positivos incluem a
qualidade do instrumento, com o piano de cauda bem afinado e conservado. Entre as
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dificuldades destacam-se o custo de afinagdo, problemas ocasionais nas teclas e a necessidade
de manutengao.

A analise do Grafico 7 — Faixa etéria dos alunos que se apresentam, percebe-se que a maioria
dos alunos (66,7%) tem até 12 anos, predominando os niveis iniciante e intermediario,
indicando que o Teatro Alberto Maranhdo funciona como espago de iniciagdo a performance,
consolidando o recital como experiéncia formativa inicial para novos pianistas.

Por fim, o Gréfico 8 — Nivel dos estudantes que se apresentaram (2023-2024), nos mostra
resultados quanto a preparagao dos alunos, onde as professoras adotam metodologias
diversificadas: simulagdes de recital em sala de aula, explicagdes sobre a importancia
historica do espago e praticas voltadas ao controle do nervosismo. Essas estratégias indicam
uma pedagogia que vai além da técnica instrumental, trabalhando também a dimensao
emocional, cultural e psicologica da performance.

Conclusao

A pesquisa realizada com professoras de piano que utilizam o Teatro Alberto Maranhao
(TAM) evidenciou que o espago exerce papel central na formacao pianistica em Natal/RN.
Mais do que um palco, o TAM se consolida como ambiente simbolico e pedagdgico,
legitimando a pratica pianistica e motivando estudantes desde os primeiros contatos com a
performance publica.

Os resultados apontaram que 66,7% das professoras utilizam o piano do teatro em seus
recitais, revelando tanto a qualidade do instrumento quanto os desafios de manutengao e
custos. A predominancia de alunos iniciantes até 12 anos refor¢a o TAM como espago de
iniciacdo artistica, enquanto as metodologias diversificadas aplicadas pelas docentes ampliam
a formag¢ao musical, contemplando dimensdes técnicas, culturais e emocionais.

Apesar da relevancia historica, arquitetonica e cultural do teatro, a pesquisa também
identificou barreiras, sobretudo financeiras, que limitam a democratizagdo do acesso. Nesse
sentido, o estudo sugere a necessidade de politicas culturais e parcerias institucionais que
viabilizem maior uso do espaco por professores e estudantes.

Em sintese, 0 TAM se revela ndo apenas como patrimdnio cultural da cidade, mas como
verdadeiro laboratorio formativo, onde tradi¢ao, ensino e performance se encontram,
fortalecendo a identidade pianistica e contribuindo para uma educacdo musical de qualidade.
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TITULO: Definigao das partes constituintes da Arte da Musica segundo Caetano de
Mello de Jesus (1759)
Resumo

Partindo de uma perspectiva hermenéutica, essa pesquisa investiga o tratado Escola de Canto
de Orgdo (1759), de Caetano de Mello de Jesus, mestre de capela na cidade de Salvador/BA
do século XVIII. Analisamos o Articulo IV do tratado, dedicado a definir varios termos
proprios da ciéncia e da arte da musica, e dedicado a discutir como a musica se torna arte por
meio da razao e da técnica, diferenciando-a do canto instintivo. Mello de Jesus distingue
termos como musica, canto, melodia, harmonia, sinfonia, modulagdo ¢ concento, atribuindo-
lhes significados precisos e historicos. A musica, segundo ele, s6 pode ser considerada arte
quando regulada por principios cientificos. A pesquisa revela uma concepgao erudita da
musica, fundamentada em autores classicos, medievais e renascentistas, e reforca a distingao
entre o musico — que domina teoria e pratica— e o cantor, que apenas executa. O estudo
contribui para a compreensao da muasica como ciéncia e arte no contexto colonial brasileiro.

Palavras-chave: Caetano de Mello de Jesus, Escola de Canto de Orgéo, Musica.
TITLE: Definition of the constituent parts of the Art of Music according to Caetano de
Mello de Jesus (1759)

Abstract

From a hermeneutic perspective, this research investigates the treatise Escola de Canto de
Orgao (1759) by Caetano de Mello de Jesus, chapel master in the city of Salvador, Bahia,
during the 18th century. We analyze Article IV of the treatise, which is devoted to defining
several terms specific to the science and art of music, and to discussing how music becomes
art through reason and technique, distinguishing it from instinctive singing. Mello de Jesus
differentiates terms such as music, singing, melody, harmony, symphony, modulation, and
concento, assigning them precise and historically grounded meanings. According to him,
music can only be considered art when governed by scientific principles. The research reveals
an erudite conception of music, based on classical, medieval, and Renaissance authors, and
reinforces the distinction between the musician—who masters both theory and practice—and
the singer, who merely performs. The study contributes to the understanding of music as both
science and art within the colonial Brazilian context.

Keywords: Caetano de Mello de Jesus, Escola de Canto de Orgao, Music.
Introducao

De acordo com o musico Jos¢ Mazza (1798), e os musicologos Ernesto Vieira (1900) e
Mariana Portas de Freitas (2012), Caetano de Mello de Jesus foi um padre, musico e
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compositor, nascido na cidade de Salvador, no arcebispado da Bahia, no século XVIII. Essas
informagdes, de natureza biografica, podem também ser corroboradas pelos dados que
qualificam sua producao, e que aparecem declaradas no frontispicio de seu tratado
manuscrito intitulado Escola de Canto de Org#o, organizado em dois volumes datados
respectivamente de 1759 e 1760. O autor se declara como sendo sacerdote do habito de Sao
Pedro, atestando sua subordinacdo a S¢ de Roma. De acordo com Freitas (2012, p. 86),
Caetano estudou com Nuno da Costa e Oliveira, “mestre de solfa da Misericordia”, em
Salvador, entre os anos de 1715 e 1717, e estima que tenha exercido, entre os anos de 1734 e,
pelo menos, 1760, o mestrado da capela da Catedral de Salvador. O projeto d’A Escola do
Canto de Orgdo, conforme declarado por seu autor, previa a elaboragdo de quatro volumes,
dos quais apenas os dois primeiros nos sao conhecidos hoje. Os outros dois volumes
projetados, ou foram escritos e se extraviaram, ou nao chegaram a ser concluidos. Escrito em
formato de didlogo, o tratado faz abordagem tedrica acerca do Canto de Orgdo, ou musica
religiosa polifonica, e a sua escrita em lingua portuguesa nos permite supor que fosse dirigido
aos principiantes, para ser usado como material didatico. Como mestre de capela, as
obrigacdes de Caetano limitavam-se, de acordo com o “Directorio para tudo o que pertence
ao culto divino” (S¢é da Bahia, 1717, apud DINIZ, 1993, p. 21), a “reger todo o oficio e
ordenar-lhe coisas necessarias (...)”, ndo havendo o dever de ensinar, para os capelaes, o
oficio do canto de 6rgdo, ainda porque, de acordo com o Compromisso da Misericordia de
Lisboa (1618), uma das qualidades exigidas para que os capeldes possam servir na igreja €
“serem bons cantores, e destros em Canto de Orgdo.” De maneira afirmativa, o Regimento do
Coro da Santa S¢ da Bahia, de 1754, nos revela que caberia, ao mestre de capela, as seguintes
atribuicdes: “E obrigado o Mestre de Capella a cantar com a sua Misica, como até aqui tem
feito, todas as Vésperas de dias classicos, como de Nosso Senhor, ¢ Nossa Senhora, e da
Visitagdo, sem embargo de nao ser dia Santo”. (Santa S¢ da Bahia, 1754, s. p.) Jos¢é Mazza
(1798, p. 19) atribui a Mello de Jesus ainda a composi¢ao de varias obras musicais a 4 e mais
vozes, a autoria de um tratado dos tons, ¢ menciona ainda a circulagao de suas obras, para
além da Bahia, na regido de Pernambuco. Nada disso podemos comprovar hoje, pois essas
obras e tratado ndo chegaram ao tempo presente de outra forma que ndo por essa noticia.
Mas, pelo menos suas obras musicais, podemos considerar que tenham sido escritas e
executadas, uma vez que o citado Regimento do Coro da S¢é da Bahia definia que “¢é obrigado
o Mestre de Capela a cantar com a sua musica”, ou seja, a musica escrita por ele. O objetivo
geral dessa pesquisa € investigar as partes constituintes da arte da musica sistematizadas no
tratado Escola de Canto de Orgdo (1759), de Caetano de Mello de Jesus, suas referéncias e
suas possibilidades de contribuir para a compreensao das ideias e do repertorio por ele
aludido. Como objetivos especificos, contam-se os seguintes: 1. Produzir uma transcri¢do do
texto selecionado, especificamente aquele do Articulo IV, denominado De como com as mais
sciencias se por em arte a musica: seus diversos nomes apellativos e como de seus
professores deve com todo cuidado ser estudada e bem entendida, do volume I do tratado
Escola de Canto de Orgio, e disponibiliza-la publicamente; 2. Conhecer as referéncias
externas, musicais e extramusicais, que sao citadas no texto selecionado, como forma de
conhecer seu horizonte de sentido e interlocutores, poéticas e as praticas musicais vigentes; 3.
Compreender os principais conceitos formulados no texto, conforme propostos pelo autor.

Metodologia

Trata-se de uma pesquisa de natureza histdrica que tem como fim a compreensao de
conceitos, ideias, processos € técnicas musicais antigos, a partir do estudo e interpretacdo de
textos e obras musicais antigos e pesquisas recentes a eles relacionadas, orientaremos nossas
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atividades pela teoria hermenéutica formulada pelo historiador alemao Hans Georg Gadamer.
Segundo Gadamer (2007, p. 95), a hermenéutica ¢ a doutrina da compreensao e a arte da
interpretagdo daquilo que ¢ assim compreendido. Gadamer estabelece paradigmas proprios
para a hermenéutica, especialmente por reconhecer nela sua condi¢do ontoldgica. Em relagdo
a isso, Kahlmeyer-Mertens (2017, p. 126) sintetiza as ideias de Gadamer em duas teses
principais: 1. ndo ha compreensao fora da linguagem. Gadamer identifica o carater mais
originario da linguagem, indicando que ela € base ontologica para tudo o que ¢ compreensivel
e passivel de ser expresso (Ibid. pp. 126-127); 2. O proprio objeto da compreensao é
linguistico, ndo apenas o processo do compreender, mas também o a-ser-compreendido ¢
desde linguisticidade. Tudo aquilo que se apresenta como compreensivel, ja o € no sentido da
linguagem, ou, dito de outra forma, o ser que pode ser compreendido € linguagem; o que nao
significa que a linguagem seja a base para se compreender a totalidade das coisas, mas apenas
que a compreensao sO ocorre em relacao aquilo que a linguagem possibilita. Nesses termos,
apresentam-se as limitagdes de nossa compreensao. (Ibid. pp. 129-133) Em relacdo a
compreensao historica, como esta que propomos neste trabalho, Gadamer (1997, p. 452, 453)
destaca que "E também interessante falar de horizontes no 4mbito da compreensio historica,
sobretudo quando nos referimos a pretensao da consciéncia historica de ver o passado em seu
proprio ser, ndo a partir de nossos padrdes e preconceitos contemporaneos, mas a partir de
seu proprio horizonte histérico. A tarefa da compreensao histdrica inclui a exigéncia de
ganhar em cada caso o horizonte historico, a fim de que se mostre, assim, o que queremos
compreender em suas verdadeiras medidas. Quem omitir esse deslocar-se ao horizonte
historico a partir do qual fala a tradi¢do, estara sujeito a mal-entendidos com respeito ao
significado dos contetidos daquela. A partir dessa perspectiva metodologica, apresentaram-se
como desafios cientificos para essa pesquisa o distanciamento historico-cultural entre os
pesquisadores e seu objeto de estudo, parcialmente superado a partir da recuperacao dos
horizontes de sentido do tratado analisado, da configuragdo do horizonte de sentido do
proprio pesquisador e da fusdo de ambos os horizontes. Além disso, consideramos desafiador
o trabalho com a linguagem, seja como forma de acesso aos textos antigos, por seu estilo,
vocabulario e referéncias, seja como forma de traduzir a compreensao obtida ao tempo
presente e, para a superacgao disso, o trabalho de revisdo e avaliagdo por terceiros deve ser
regular e constante, especialmente pelos pares. Igualmente, foi desafiador o trabalho com o
tratado de Caetano de Melo de Jesus, tendo em vista que se trata de um texto manuscrito,
disponivel na forma de imagens digitais na internet. Em que pese a digitalizacao ser de boa
qualidade, o manuscrito apresenta imprecisdes de escrita € uma caligrafia pequena que
demandaram bastante estudo e atengao para a leitura e transcri¢dao. O inico exemplar fisico
conhecido atualmente estd disponivel na Biblioteca Publica de Evora, em Portugal, e isso
comprometeu o acesso ao texto em seu suporte fisico. Para a materializagdao dessa pesquisa
de iniciacdo cientifica, cumprimos as seguintes etapas: 1. Levantamento dos estudos atuais
sobre o tratado "Escola de Canto de Orgdo" de Caetano de Melo de Jesus; 2. Estudo sobre o
autor do tratado Escola de Canto de Org#o, Caetano de Mello de Jesus, sua trajetoria de
formacao e vida e seus espacos de atuagdo profissional e funcao social; 3. Leitura e
transcri¢do do texto selecionado, especificamente aquele do Articulo IV, denominado De
como com as mais sciencias se por em arte a musica: seus diversos nomes apellativos e como
de seus professores deve com todo cuidado ser estudada e bem entendida, do volume I do
tratado Escola de Canto de Orgﬁo; 4. Levantamento de referéncias externas, musicais e
extramusicais que sdo citadas no texto lido; 5. Interpretacdo e producao de uma compreensao
acerca das partes constituintes da arte da musica, conforme proposto pelo autor.

Resultados e Discussoes
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Na cidade de Salvador, no século XVIII, partindo de uma concepgao poética aristotélica, que
compreende as artes como processos de imitacdo da realidade por meio da técnica
(ARISTOTELES, 2017, p. 39-41), o mestre de capela baiano Caetano de Mello de Jesus
define a musica como uma arte, utilizada para a satisfacao do prazer e para a manifestagao da
f¢ (MELLO DE JESUS, 1759, p. 3). A relacdo da musica com a religido catélica, entdo
dominante nesse contexto, repercute o pensamento platonico, contrafeito pela patristica
catolica, de que a musica tem origem divina e permeia e orienta as demais criagdes, tornando
tudo ordenado e perfeito. (FREITAS, 2012, p. 93) Mello de Jesus afirma que as primeiras
experiéncias musicais do ser humano sao desordenadas, sem medida e sem forma (MELLO
DE JESUS, 1759, p. 104). E, como catolico, compreendendo as primeiras manifestagdes
musicais como divinas, e portanto perfeitas e ordenadas, afirma também que “com as mais
ciéncias infundiu Deus também a Musica nos homens”, concluindo depois que, antes de ser
posta em arte, j& se fazia musica. Seguindo os exemplos encontrados na natureza, ao longo da
histéria, acumulando inimeras experiéncias, tentativas, fracassos e sucessos, o ser humano
aprimorou suas formas de fazer musica por meio de técnicas, isto €, conjuntos de
procedimentos cujos resultados fossem considerados satisfatorios. Essas técnicas, sempre e
quando orientadas pela racionalizacdo da experiéncia e dos resultados, constituiram aquilo
que se convencionou chamar de arte. Além dos exemplos encontrados na natureza, o ser
humano orientou suas praticas também pela imitagdo das praticas de outros seres humanos,
de maneira que suas técnicas se constituiram como um somatdrio coletivo de
experimentacdes forjadas em diversos contextos historicos e culturais, e sdo atualizadas,
modificadas e aprimoradas sempre que as demandas desses contextos se modificam. O
musico italiano Pietro Cerone, em seu tratado El melopeo y maestro, bastante citado por
Mello de Jesus, afirma que, para produzir aquilo que o ser humano concebe como ideia, ele
imita a natureza em suas operagdes, € constrdi o entendimento pelos ouvidos, a memoria
pelos olhos e as operacdes pelas maos. E esse entendimento, memoria e habilidade manual
sdo utilizados pelos seres humanos diante de situagdes de necessidade, constituindo, em cada
caso, aquilo que Cerone chama de arte: a arte de coser, a arte de cozinhar, a arte de esculpir, a
arte de compor, a arte de tocar etc. (CERONE, 1613, p. 214) De acordo com o padre baiano,
“das aguas tirou Moisés as melodias, e antes dele ndo teve a musica outro nome senao Canto”
(MELLO DE JESUS, 1759, p. 105) Além desses trés nomes, melodia, musica e canto, Mello
de Jesus considera outros tantos, que ao longo da historia, foram utilizados para enunciar a
musica em suas diversas formas de manifestacao. Buscando individualizar o sentido dos
diversos nomes, que muitas vezes se confundiam com a propria musica, Mello de Jesus trata
de diferencia-los, comecando, a principio, pelos vocabulos “musica” e “canto”. Em seu
tratado, Mello de Jesus define a musica nos seguintes termos: “Este vocabulo Musica, haveis
de saber que ou se toma pela ciéncia, e Arte de cantar, ou pelo mesmo canto, e ato de cantar.
Dela tomada na 1%. acepgdo, em que respeita a theorica, vos dird toda esta obra nos
documentos, que formos dando: e tomada na 2*. em que respeita a pratica, ndo so significa
geralmente todo o ato de cantar (porque de todo o ato de cantar se verifica que ¢ musica) mas,
€ mais propriamente aquele canto, que cientificamente se produz, ou se efetua com plena
noticia da Arte, e todo ajustado as regras da boa ciéncia.” (MELLO DE JESUS, 1759, p. 105-
6) De acordo com essa defini¢ao, a musica pode ser compreendida tanto como ciéncia quanto
como arte, € ambas relacionadas ao cantar. A primeira pertence ao campo da teoria, que €
aquele mais desenvolvido em seu texto. A segunda pertence ao campo da pratica, da qual
pouco ele descreve. Ainda assim, cabe destacar que essa pratica ¢ subsidiaria da teoria e, em
certa medida, derivada dela, na medida em que ¢ concebida como arte, um saber refletido
construido a partir da experiéncia. Diferente da musica, o canto pode ser de natureza artistica,
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realizado com “plena noticia e inteligéncia da arte”, mas também pode ser realizado de forma
intuitiva, sem técnica e ciéncia. Por isso, Mello de Jesus considera que as primeiras praticas,
realizadas antes de Moisés, podiam ser designadas como canto, mas ndo propriamente como
musica, pois a no¢do de canto comporta o fazer irrefletido e espontaneo, como aquele
encontrado na natureza, mas a no¢ao de musica ndo, conforme se verifica na seguinte
passagem: Podia porém a Musica antes de Moisés chamar-se Canto, porque a Musica, que
por este vocabulo propriamente se significa, ndo obriga a tanto aperto; pois para haver Canto
propriamente tal, ndo se requer que seja cientifico, ou efetuado com plena noticia, e
inteligéncia da Arte. (MELLO DE JESUS, 1759, p. 106) Nesse ponto, podemos distinguir a
arte de cantar do ato de cantar. A primeira est4 construida a partir de um hébito refletido,
pensado e calculado, que condiciona os meios aos seus fins. Por sua vez, o ato de cantar ¢
instintivo e intuitivo, associado aos habitos dos animais na natureza e aos primeiros cantos
cristaos. Dessa afirmagao parte o seu posicionamento de que as primeiras experiéncias
musicais do homem tenham sido desordenadas e sem forma, pois associadas apenas ao ato de
cantar, ¢ nao a arte de cantar. Dada a diferenga entre musica ¢ canto, Mello de Jesus aborda
também a questdo da diferenca entre o musico e o cantor. Seguindo as defini¢des dadas
anteriormente, o autor afirma que cantor ¢ aquele que “atualmente canta, ou possa cantar,
prescindindo de ser com perfeita ciéncia da arte ou pratica dela” e aquele que “com longo
exercicio de cantar, aprendeu os preceitos da musica e os exercita” (MELLO DE JESUS,
1759, p. 106-7). Difere-se do musico pois, para ser musico “ndo basta que um tenha a pratica,
nem qualquer mediocre, e superficial ciéncia da Arte: mas ha de ter dela noticia plena, inteira,
e perfeita, com a qual genuinamente possa entender, ¢ dar a razdo do que canta, e todos os
termos dela” (MELLO DE JESUS, 1759, p. 106). Dessa forma, cantor ¢ aquele que se dedica
a pratica do canto, desenvolvida a partir de extenso exercicio, mas que ndo possui pleno
conhecimento da ciéncia da musica, enquanto que, musico ¢ aquele que possui, além do
dominio da pratica, o conhecimento das razdes, principios e fundamentos da musica. Na
diferenca entre cantor e musico situa-se a diferenca entre a teoria e a pratica (ciéncia e
experiéncia): ao passo que o cantor domina apenas a segunda, o musico € aquele que deve
dominar ambas. De volta ao assunto dos diversos nomes que enunciam a musica, Mello de
Jesus retoma a explicacdo dos seus significados e das diferengas que contraem entre si 0s
vocabulos monodia, sinfonia, harmonia, melodia, modulacao e concento. Comegando pela
Monodia, Mello de Jesus a define como um canto realizado por uma unica voz (MELLO DE
JESUS, 1759, p. 109). Esse termo também ¢ usado para designar aquilo que hoje também
conhecemos como canto gregoriano, ou seja, os cantos ritualisticos catélicos compilados e
consolidados como manifestacao musical religiosa ainda no periodo medieval. Também
chamados de cantochido, caracterizam-se pela entonagdo monodica de uma unica linha
melodica, sem um ritmo musical definido, mas ajustado a prosodia da poesia liturgica a ele
associada. Seguindo os musicos Estevao Roseto (Stefano Rossetti) e André Lorente, Mello de
Jesus descreve a monodia como “um canto triste e saudoso” (MELLO DE JESUS, 1759, p.
109) e, apoiando-se em Ambrosio Calepino, descreve-o como o canto “da carpideira nos
funerais dos defuntos” (CALEPINO apud MELLO DE JESUS, 1759, p. 109). Dessa
definicdo, chama a atencdo o carater associado a monodia e as demais associag¢des, que nos
ajudam a recuperar os sentidos perdidos ao longo do tempo. Mello de Jesus define a sinfonia
como o canto a duas vozes, ou seja, aquele composto de duas melodias diferentes e
simultaneas, uma mais grave e outra mais aguda, relacionadas de forma consonante. Essa
definicao apoia-se na formulagdo de Roseto, citado por Pietro Cerone, em seu tratado El
Melopeo y Maestro (1613), e no dicionario latino de Calepino. Mello de Jesus contesta as
defini¢cdes de Anglico e S. Isidoro, por considera-las imprecisas ao ndo especificarem o
numero de vozes que compdem uma sinfonia. Finalmente, associa a ideia de sinfonia as pegas
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escritas para duas partes instrumentais, e diz ser esse sentido o mais moderno associado ao
termo. Harmonia ¢ um termo que vem do grego, “Harmos”, e equivale, em latim, ao termo
“coadunatio”, que significa o ajuntamento de muitas coisas em uma sé. E partindo dessas
defini¢des que, baseando-se em Roseto, Mello de Jesus conceitua a harmonia como a
“coadunacao e concordia de muitas vozes diversas em um s6 concento” (ROSETO apud
MELLO DE JESUS, 1759, p. 109), e diz ainda que, quanto maior for o nimero de vozes ¢ a
variedade de suas espécies, mais doce a harmonia se fara. Seguindo Calepino, Mello de Jesus
também associa a harmonia ao termo grego “harmozin”, que significa “concordar”. Sendo a
harmonia, dessa forma, a distribui¢do de diversas vozes em propor¢des e distancias bem
concordadas. E diz ainda que “a Harmonia toma-se também, segundo Calepino, pelo som
bem ordenado das cordas, e vozes dos instrumentos” (MELLO DE JESUS, 1759, p. 109), e
ndo somente pela voz do homem. Para a defini¢cdo de harmonia, concorrem também as
contribui¢des de Roseto, Anglico, Hugo e Lorente, que somam ideias sem destoar da nogao
geral ora exposta. Todos consentem que a defini¢do de harmonia se relacione com as ideias
de concordia, ordem e concento entre varios elementos, resultantes da proporgao e
proporcionalidade entre eles. Concento, que deriva do verbo “concino” significa, de acordo
com Mello de Jesus, “cantar juntamente”, ou ainda “a ordem, que ha entre voz aguda, € voz
grave, em bem soantes, e proporcionadas distancias a um mesmo tempo produzidas, como ¢
no Canto de Orgdo o misturado som que produzem cantando juntamente os baixos, tenores,
contraltos e tiples” (MELLO DE JESUS, 1759, p. 110). O padre baiano associa esse termo
também ao tocar de dois ou mais instrumentos. No Vocabulario portuguez, e latino, de
Raphael Bluteau, publicado em Coimbra entre 1712 e 1728, concento ¢ identificado como um
termo latino que, em lingua portuguesa significa 0 mesmo que consonancia ou uniao de
muitos sons (BLUTEAU, 1712-28, p. 432). A origem latina do termo fica evidente nas
referéncias que Mello de Jesus utiliza para formular sua definigao: o filosofo grego Platao,
que ele deve ter conhecido por alguma tradugdo latina, e os oradores romanos Cicero e
Séneca. A ideia de consonancia, expressa na definicao de Bluteau, se coaduna com a ideia
“das bem soantes, e proporcionadas distdncias & um mesmo tempo produzidas” no canto
polifonico, conforme formulado por Mello de Jesus. A Melodia ¢ definida como o canto
suave e doce de muitas vozes, que agrada e deleita o sentido. Ao passo que a Harmonia se
orienta pelas regras da Arte para produzir consonancia, conforme os artificios da composigao,
a Melodia se orienta pela natureza e técnica propria das vozes, buscando reforgar sua
suavidade natural, produzida “por apta modulagao, e quebros acomodados ao Canto”
(MELLO DE JESUS, 1759, p. 110). Por apta modulacio, podemos entender a condugao
melodica adequada a cada situacao e texto, e por quebros acomodados canto, podemos
entender os desvios artificiosos dessa conducdo, produzidos para se obter efeitos mais
eficientes, uma vez que, como o proprio autor destaca, a primeira causa da melodia € o
artificio da obra. Finalmente, Mello de Jesus distingue dois tipos de melodia: uma natural e
outra artificial. A primeira ¢ associada a dimensao sonora da palavra falada. A segunda,
fundamentada nas ideias de Pedro Cerone e Platdo, ¢ associada a produgao artistica, e seria
composta de oragdo, harmonia e ritmo. Dessa defini¢ao, Mello de Jesus infere que a
harmonia antecede a melodia, pois sem a primeira ndo pode existir a segunda; e que a
melodia s6 pode ser feita por vozes, pois apenas elas seriam capazes de proferir oragao, ou
propriamente as palavras das quais a melodia depende, como parte essencial. O termo
modulagdo, de acordo com Mello de Jesus, refere-se ao movimento melodico realizado por
uma voz sob certa medida, ordem e dogura, de modo que o proprio movimento seja bem
regulado (MELLO DE JESUS, 1759, p. 110). Essa descri¢ao ¢ bastante proxima daquela
presente no Vocabulario portuguez, e latino, de Raphael Bluteau, que define o termo como
um canto harmonioso (BLUTEAU, 1712-28, p. 532), compreendendo essa harmonia como o
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resultado de uma boa regulacao ou medida. Apos apresentar os significados e as diferencas
entre os diversos nomes que enunciam a musica, Mello de Jesus elabora as justificativas da
sua afirmac¢do de que, antes de posta a musica em arte, nenhum deles poderia ser usado para
nomed-la. Comegando pela harmonia, a autor afirma que, antes de Moisés, todo canto era
monodico. Portanto, s lhe cabia o vocdbulo monodia. E se alguma vez foi polifonico, ou,
como Mello de Jesus especifica, polyodico, era uma polifonia natural e irregular que era
“semelhante a que hoje muitas vezes vemos nas oficinas dos alfaiates, e outros
trabalhadores.” (MELLO DE JESUS, 1759, p. 111) Difere-se da harmonia pois essa ¢
composta pela concordancia de muitas vozes regularmente dispostas. Regularidade essa que
s6 pode existir com o exercicio da arte, ou técnica, da musica. E explica ainda que a polifonia
dos tempos de Moisés so poderia resultar da interacao de até duas vozes distintas, ndo mais
que isso. Ja a harmonia se difere disso porque ela ¢ composta por, no minimo, trés vozes,
uma aguda, uma grave, ¢ outra média, e seu som resultante tende a ser mais suave, tanto
porque compreende uma maior distancia entre os sons mais grave a mais agudo, quanto
porque entre esses extremos, outros intervalos se somam, produzindo aquilo que Mello de
Jesus reconhece como “mais perfeito”, algo que, no “tempo de Moisés”, podemos deduzir
que fosse diferente. No caso da sinfonia, Mello de Jesus explica que, apesar de ser composta
também a duas vozes, uma aguda e a outra mais grave, a sinfonia ¢ caracterizada
essencialmente pelo concento, ou consonancia entre elas, resultante do exercicio da técnica.
Uma vez que essa técnica fosse considerada ainda algo distante do tempo historico relatado,
como o tempo de Moisés, ou o tempo da Grécia antiga, a musica desse passado ndo poderia
ser designada por esses termos. Mello de Jesus considera que a musica do passado tampouco
poderia ser designada pelo termo melodia, consentindo, contudo, o uso desse termos para
indicar a suavidade natural das vozes, mesmo que emitidas “de forma imperfeita, tosca e
irregular” (MELLO DE JESUS, 1759, p. 112), como ele acredita que se fizesse no passado.
Para o autor, o termo melodia seria mais adequado para designar o canto produzido com
técnica e arte, de forma regular, perfeita e polida, como ele relata que se fazia em seu tempo.
E ressalta, finalmente, que esse mesmo termo “so € proprio para expressar a Musica, que
produzem as vozes, mas nao a que resulta de instrumentos” (MELLO DE JESUS, 1759, p.
112). Os termos modulagdo e concento, ambos associados ao exercicio da técnica e da arte,
igualmente sdao considerados como improprios para designar as praticas do passado, uma vez
que Mello de Jesus considera que as praticas musicais de outrora fossem mais intuitivas e
menos instruidas e polidas. Assim, restringe o uso desses termos as praticas musicais de seu
tempo e do passado mais proximo, que ele recebe como heranga. No texto transcrito da
Escola de Canto de Orgdo, as contribui¢des dos autores citados convergem para justificar a
transformagdo da musica em arte por meio da razdo, da necessidade e da especulagdo tedrica.
A ideia central ¢ que a musica, como outras ciéncias, surgiu da pobreza e da necessidade
humana de superar suas limita¢des naturais — como afirmam Euripedes, Theognides e
Pitagoras. Platdo e Aristoteles reforcam que a arte deve ser racional e perfeita, e que a
natureza sempre busca o melhor, sendo a arte uma extensao dessa busca. Séneca e Boécio
complementam essa visdao ao afirmar que a musica verdadeira exige consonancia e
julgamento especulativo, ndo apenas execu¢do pratica. Autores medievais como Hugo e
Ricardo de Sao Victor, além de Joao Pontano, sustentam que as artes nasceram da
experiéncia e da longa observacao, e que a pratica, teoria e mecanica sao pilares
fundamentais para o desenvolvimento cientifico. Essa triade ¢ essencial para distinguir o
musico do cantor, como defendem Guido Aretino, Athanasius Kircher, Angelo Berardi e
outros tedricos renascentistas. O musico € aquele que une pratica e teoria, compreendendo e
explicando os fundamentos da arte, enquanto o cantor apenas reproduz sons sem
entendimento profundo. Essa distingao ¢ reiterada por Franchino Gaffurio, que valoriza o
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saber sobre o fazer, e pelo papa Jodo XXII, que compara o cantor ignorante ao ¢brio que
retorna sem saber o caminho. Por fim, os autores mais proximos de Mello de Jesus, como D.
Pedro Cerone, Estevao Roseto, André Lorente ¢ Ambrésio Calepino contribuem com
defini¢des técnicas dos termos musicais — como monodia, sinfonia, harmonia, melodia,
modulagdo e concento — estabelecendo critérios precisos para o uso desses vocabulos. A
musica s6 merece tais nomes quando ¢ regulada pela arte, e ndo apenas pela pratica instintiva.
Assim, o texto constroi uma defesa robusta da musica como ciéncia e arte, fundamentada em
uma tradi¢do filosofica e tedrica que valoriza o conhecimento profundo, a racionalidade e a
perfeicao formal.

Conclusao

A pesquisa revela que Mello de Jesus concebe a miisica como uma arte racional e ordenada,
cuja origem se relaciona tanto a necessidade humana quanto a inspira¢ao divina, e que sua
sistematizacdo em arte depende da reflexdo teodrica e da pratica consciente. A metodologia
hermenéutica adotada permitiu considerar o contexto histérico do tratado e o tempo presente,
superando os desafios impostos pela distancia temporal, pela linguagem arcaica e pela
natureza manuscrita da fonte. A leitura e a transcri¢ao do Articulo IV do tratado
possibilitaram a identificacdo de conceitos fundamentais como musica. A discussdo evidencia
que Mello de Jesus se apoia em uma ampla rede de referéncias filosoficas, musicais e
religiosas, para construir uma visao erudita e sistematica da musica. Essa abordagem reforca
a ideia de que a musica, para ser considerada arte, deve ser regulada por principios racionais e
cientificos, e ndo apenas pela intuicdo ou pratica empirica. Uma das curiosidades mais
instigantes do tratado de Caetano de Mello de Jesus ¢ a disting@o rigorosa entre os termos
“musica” e “canto”. Para o autor, o vocabulo “musica” sé deve ser aplicado ao ato de cantar
quando este ¢ realizado com pleno conhecimento das regras da arte, ou seja, de forma
cientifica e racional. J& o “canto” pode ocorrer de maneira espontanea, intuitiva € até mesmo
ignorante, como o canto das aves ou dos homens que cantam sem saber. Essa diferencia¢ao
revela uma concepgao erudita da musica como ciéncia, € ndo apenas como pratica sensivel, o
que reforga a ideia de que o verdadeiro musico ¢ aquele que compreende e domina os
fundamentos tedricos da arte. Outro ponto curioso € a classificacao dos diversos nomes que
expressam formas especificas de musica: monodia, sinfonia, harmonia, melodia, modulagdo e
concento. Cada termo ¢ minuciosamente definido, com base em etimologias gregas e latinas,
e associado a diferentes configuragdes vocais e instrumentais. Por exemplo, “monodia” € o
canto a solo, geralmente triste e flinebre; “sinfonia” € o canto a duas vozes em consonancia;
“harmonia” exige trés ou mais vozes em proporc¢des bem ajustadas; e “melodia” ¢ a
suavidade que resulta da modulacdo vocal. Essa taxonomia revela ndo apenas o rigor
conceitual do autor, mas também sua preocupagdo em preservar a precisdo terminologica da
pratica musical. Por fim, € curioso notar como Caetano de Mello de Jesus recorre a uma
ampla rede de autoridades filosoficas e musicais para sustentar suas defini¢des. Platdo,
Aristoteles, Boécio, Guido Aretino, Kircher, Cerone e outros sao convocados para validar a
ideia de que a musica, como arte, s6 pode existir quando regulada pela razdo e pela técnica. A
critica aos cantores que cantam “por uso” € ndo “por arte” ¢ severa: sao comparados a
“bestas” ou a ébrios que retornam para casa sem saber por onde passaram. Essa valorizagao
do saber sobre o fazer revela uma visao profundamente intelectualizada da musica, em que o
conhecimento ¢ condi¢do para a dignidade artistica.
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Resumo

Este trabalho apresenta o desenvolvimento inicial de uma bateria virtual em realidade
aumentada (RA) utilizando a engine Unity e o dispositivo Meta Quest 3. O projeto tem como
objetivo ampliar o instrumento fisico, e permitir uma experiéncia imersiva de interacdo
musical. Atualmente, o projeto estd em fase de protdtipo, com implementagdo das
funcionalidades basicas. Espera-se que o sistema contribua para aplicagdes educacionais e de
entretenimento em realidade aumentada, além de servir como base para outros projetos na
mesma area.
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TITLE: Augmented Reality Drums for Immersive Experiences in Meta Quest 3
Abstract

This work presents the initial development of a virtual drum set in augmented reality (AR)
using the Unity engine and the Meta Quest 3 device. The project aims to extend the physical
instrument and provide an immersive musical interaction experience. Currently, the project is
in the prototype phase, with basic functionalities implemented. The system is expected to
contribute to educational and entertainment applications in augmented reality, as well as
serve as a foundation for other projects in the same area.

Keywords: Augmented Reality Unity Battery Meta Quest 3 Immersion Education
Introducao

A realidade aumentada (RA) vem sendo amplamente estudada [Billinghurst et al. 2015] e tem
se mostrado uma tecnologia promissora em diversas areas, como na educacao, no
entretenimento e em treinamento interativo, permitindo experiéncias dindmicas e uma
integragdo robusta com o mundo real. Por meio de dispositivos de RA autbnomos como o
Meta Quest 3, novas possibilidades de interagdo imersiva tém surgido, especialmente no
campo das aplicacdoes musicais [Nijs e Behzadaval 2024]. Apesar do avango dos instrumentos
virtuais em ambientes digitais, existe um espago pouco explorado na criagdo de experiéncias
musicais em RA com foco em permitir ao usudrio expandir o instrumento fisico. O
desenvolvimento desse tipo de sistema tem a capacidade de ampliar de forma expressiva o
engajamento dos usuarios [Nijs e Behzadaval 2024], além de permitir uma performance mais
dindmica, inovando ao oferecer ao musico a capacidade de modificar o instrumento real de
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modo intuitivo, permitindo formas alternativas de criacao e aprendizado musical. Nesse
contexto, este trabalho apresenta o desenvolvimento inicial de uma bateria virtual em
realidade aumentada, utilizando a engine Unity e o dispositivo Meta Quest 3. O projeto tem
como objetivo ampliar a bateria actstica, criando uma aplicacdo que integre o virtual ao real
de modo que o usuario possa tocar bateria de forma intuitiva e imersiva explorando a
capacidade criativa de um instrumento em realidade aumentada. Atualmente, o projeto
encontra-se em fase de prototipo, com as funcionalidades basicas implementadas. Espera-se
que este sistema sirva como base para futuras aplicagdes em contextos educacionais,
terapéuticos ou de entretenimento.

Metodologia

Ferramentas e Tecnologias O prototipo foi desenvolvido na engine Unity, inicialmente
utilizando o XR Interaction Toolkit aliado ao AR Foundation, com o dispositivo Meta Quest
2. Posteriormente, ambos foram substituidos pelo pacote Meta XR All-in-One SDK, que
oferece componentes para interacao em realidade estendida, além de uma implementac¢ao
mais robusta para hand tracking e realidade aumentada, desta vez direcionada ao dispositivo
Meta Quest 3. Consideragdes iniciais Inicialmente foi criada uma bateria em realidade virtual
dentro de uma sala de musica simples, modelada no proprio Unity. Nessa etapa, o usuario
utilizava os controles do Quest para mover os tambores, controlar as baquetas, tocar os
instrumentos e se mover pela sala. Este primeiro desenvolvimento serviu como um estudo
para compreender melhor a experiéncia do usudrio antes de migrar para uma aplicacdo de
realidade aumentada. Com uma visdo mais clara dos requisitos, o foco do projeto foi
direcionado para a integracdo entre o real e o virtual. Apds a criagdo do ambiente inicial em
realidade aumentada, o projeto foi testado por um professor de bateria, que, ao longo de todo
o desenvolvimento, forneceu feedbacks continuos sobre aspectos positivos, pontos a
melhorar, e sugestdoes de implementacdes que foram ou ainda serdo acrescentadas no projeto.
Modelagem da Experiéncia A aplicagdo foi projetada para expandir uma bateria acustica,
permitindo ao musico modificar livremente o posicionamento dos componentes, € tocar 0s
instrumentos por meio de baquetas virtuais, que se sobrepdem as baquetas fisicas seguradas
pelo usuario, promovendo a integracao entre o0 mundo real e o virtual. O som dos tambores ¢
dindmico, variando em intensidade conforme a velocidade do impacto. Um gesto de pinga
com ambas as maos permite que o usuario “prenda” as baquetas virtuais, facilitando o
alinhamento com as baquetas reais. Também ¢ possivel agarrar os tambores ou pratos
diretamente com as maos para posiciond-los livremente no espago. Além disso, foi
implementado um sistema de feedback visual dinamico: ao serem atingidos, os tambores
mudam de cor temporariamente e exibem uma animag¢ao de expansao e retracao, reforcando a
sensagdo de impacto e contribuindo para a imersao na experiéncia. O usuario também ¢ capaz
de se mover pelo espaco previamente delimitado no sistema do préprio Quest, o que
possibilita a exploracdo de diferentes dngulos e posic¢des, incluindo abordagens mais
agressivas ou distantes em relagdo aos tambores. Essa liberdade espacial amplia as
possibilidades de uso da aplicacdo, seja em contextos performaticos, apresentacdes ou
abordagens didaticas.

Resultados e Discussoes

Ao longo do desenvolvimento, diversas dificuldades foram enfrentadas, a precisdo e
velocidade de resposta necessarias para a integracao ideal entre objetos reais e virtuais na
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area da musica sao extremamente altas [Boem et al. 2025]. O feedback de atingir um tambor
virtual, mesmo com o uso de animagdes e sons dindmicos, ndo se compara ao impacto real de
atingir um instrumento fisico, Além disso, ha uma dificuldade consideravel em manejar
simultaneamente as baquetas reais e suas representagoes virtuais. Assim, a questdo principal
de pesquisa envolvida ¢ como prover ao musico algum feedback, por mais que nao seja uma
mimetizag¢do do retorno real, mas que permita ao usuario desempenhar a performance de
forma precisa. O grande desafio, aqui, ¢ com certeza a questao de precisao temporal. Uma
possibilidade a ser trabalhada, seria, por exemplo, o uso de resposta héaptica [Souza et al.
2024] Apesar dessas limitagdes, a aplicacao ndo busca substituir ou replicar com perfeigao
uma bateria acustica tradicional. Em vez disso, ela demonstra grande potencial como
ferramenta de expansao, alinhando-se diretamente com o objetivo inicial do projeto. A bateria
em realidade aumentada pode complementar apresentagdes, performances, ou aulas,
oferecendo ao musico liberdade para explorar o potencial criativo das ferramentas virtuais
[Gomez-Sirvent et al. 2024]. Com isso em mente, ¢ a partir das sugestdes continuas do
professor de bateria que vem acompanhando o projeto, pretende-se desenvolver
funcionalidades que explorem ainda mais o lado criativo da realidade aumentada, entre as
propostas estdo: a adi¢ao de uma camera externa que permita a0 musico se ver enquanto toca,
simulando um espelho, um sistema de criagcdo e customizagdo de instrumentos por meio de
uma interface intuitiva para atribui¢ao de notas e sons; além de melhorias nas funcionalidades
ja existentes, com foco em estabilidade, precisdo e imersao.

Conclusao

O projeto de bateria em realidade aumentada, explora um espago pouco discutido no meio da
realidade estendida: a capacidade de utilizar realidade aumentada e tecnologias imersivas
para ampliar um instrumento acustico. O projeto demonstrou que, apesar dos desafios
técnicos envolvidos na integragdo entre o real e o virtual, € possivel criar experiéncias
significativas, criativas e cativantes para os musicos. A proposta ndo busca replicar o
instrumento tradicional com perfeicao, mas expandi-lo, oferecendo novas possibilidades de
expressdo e interagdo. Acredita-se que, essa abordagem possa se consolidar como uma
ferramenta complementar valiosa em contextos educacionais, performaticos e experimentais,
contribuindo para a inovagao no ensino, na performance e na criagdo musical por meio da
realidade aumentada.
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