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RESUMO

Este artigo faz parte de uma pesquisa para tese de doutorado sobre as
Serestas de Villa-Lobos. Tem como objetivo realizar uma analise
compreensiva da musica, musica e texto e pianismo da Seresta n° 1,
Pobre Cega pertencente ao ciclo de 14 Serestas de Heitor
Villa-Lobos. A metodologia faz uso dos graficos de vozes
condutoras, da analise prosodico métrica do poema e de conceitos

interpretativos  pianisticos. Os resultados demonstram os
procedimentos composicionais e adequagdes texto-musica do
compositor.

ABSTRACT

This paper aims to present a comprehensive analysis of the music,
the text-music and pianism of Villa-Lobos’ first Seresta, Pobre Cega,
from his fourteen Serestas cycle for voice and piano. Our
metodology uses voice-leading graphics, prosodic metrical analysis
of the poem and pianistic performance concepts. Information
obtained from the analyses permit us to make conclusions in respect
to the compositional and text-music procedures by the composer.

I. INTRODUCAO

As cangdes que Heitor Villa-Lobos denominou Serestas,
em numero de 14, foram compostas, as primeiras doze, entre
1925-26 e duas em 1943. Foram reunidas numa cole¢do que
aqui daremos o nome de ciclo.

Durante a década de vinte do século XX, o compositor
produziu uma grande quantidade de obras de importancia,
para varias formagdes instrumentais e vocal-instrumentais,
bem como cangdes, incluindo as Cangées Tipicas Brasileiras
e as Serestas.

Seresta ¢ um termo brasileiro que pode designar o que o
europeu cognomina de serenata, inclusive como género
musical, surgida, como pega caracteristica independente, a
partir do romantismo. E bem verdade que a idéia (e o termo)
jé havia sido cunhada no classicismo; mas ¢ no romantismo
que se autonomiza.

Enquanto peca para piano solo, a serenata ¢é apenas
evocativa — como, alids, qualquer peca caracteristica do
romantismo. Mas no Brasil tem um formato e, na maioria das
vezes, instrumentagdo definidos: peca para voz masculina,
quase sempre, com texto amoroso (dirigido ao ser amado) em
forma lied, em geral com acompanhamento de violdo e, as
vezes, também uma flauta.

Villa-Lobos vai evocar, nas cangdes do ciclo, a atmosfera
das serestas, tanto do ponto-de-vista do canto (textos, em
geral,

amorosos), como do acompanhamento, usando, para tanto
recursos e idéias de escrita pianistica que lembram o ponteado
do violdo e a melancolia expressiva da linha melodica da
flauta.

II. ANALISE MUSICAL

A. Material

A Seresta n° 1, Pobre Cega, estd escrita sob uma escala
modal, em Re edlio predominantemente, com exce¢do dos
compassos 10 a 14 onde ha uma escala sintética' em Fa, logo
voltando, dos compassos 15 a 41, ao Re edlio.(Fig.1).
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Re edlio Escala sintética em Fa
Fig. 1. Material empregado na peca “Pobre Cega” de

Villa-Lobos.

1) Dimensdo Horizontal. Ha dois centros fundamentais,

por ordem de importincia: Re (c.1-9 e 15-41) e Fa
(c.10-14), como observado na figura 2. Esta constituido
também um centro interno La, 5* do modo Re edlio, tanto
no piano como na linha vocal, comportando-se em muitos
momentos como nota pedal. A maioria das vezes o Si
bemol, na linha vocal, sexto grau do modo de Re edlio, se
comporta como appoggiatura do centro La ou, quando
alterado para Si bequadro, como passagem para Do.
A tessitura vocal varia entre Re’ e Re*. Nos 41 compassos
da peca ndo ha marca¢do dindmica para a voz, somente
para o piano, entre mf e pp, com uma Unica gradacdo
diminuendo no compasso 39.

r

2) Dimensdo Vertical. A dimens3o vertical ¢é
basicamente polifonica, com ostinati ritmicos levando,
porém, em funcdo da disposi¢do de notas, a situacdes
acordais em arpeggiato, como mostrado no grafico da
figura 2. O movimento ritmico ostinato alternado entre as
maéos, no piano, ¢ procedimento usual na obra pianistica
geral de Villa-Lobos.

3) Textura e Densidade. Como o uso da figuragdo ¢é
constante e inalterado em ostinato na escrita do piano, a
densidade nessa parte ndo tem relevancia para a analise. O
uso da figuragdo, na parte vocal, também ndo apresenta
relevancia quanto a densidade. Do ponto-de-vista da textura
ha uma alternancia entre texturas polifonicas e acordais,
como mostra a figura 3:
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Fig. 2. Grafico das vozes condutoras. Villa-Lobos, Pobre Cega.
Polifénico c.l-6;c.15-18; ¢.24-29; ¢.35-40.

Polifénico com insergdo acordal

c.19-23; ¢ .30-34.

Acordal

c.10-14; c 41.

Fig. 3. Texturas polifonica,polifonica com inser¢io acordal e acordal.

III. ANALISE TEXTO/MUSICA

A. Eixos do texto poético.

Existe, por parte do compositor, uma maneira de “ler” o
poema que pretende musicar. E possivel ver/ouvir o resultado
dessa “leitura” na cangdo pelas escolhas do processo estrutural
e de analises dos elementos que o compositor usou dentro de
sua estilistica composicional para a realizagdo da cangao.

Villa-Lobos escolheu, quase sempre, poemas cujas
tematicas sdo imagéticas e ndo abstratas. Isto leva o
compositor a procedimentos ora pictorialistas, ora ao uso de
figuras musicais em clichés por parte, muito expressivamente,

do piano como apoio psicoldégico ou suporte de idéias
advindas do texto. O que se pode verificar que acontece na
Seresta n® 1.

Sobre fundamentalmente quatro eixos devera se estudar o
texto poético em relacdo a musica: a estrutura ritmica, a
estrutura métrica, a estrutura estrofica e a estrutura sonica.

Da estrutura ritmica tém-se os ictos, ou acentos tonicos
principais no verso e as pausas, ou cesuras.

Da estrutura métrica tem-se a escansdo Vverso a Vverso,
dando-se os pés métricos, ou apoios silabicos, sobre cuja
contagem se apdia a estrutura ritmica, de importancia para a
melodica das cangdes.
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Da estrutura estrofica tem-se o agrupamento de versos que
formam uma unidade, de importancia para a forma da cangao.

Da estrutura sonica tem-se a formacdo das rimas ou
auséncia delas, de importancia para o timbre, a textura e/ou
densidade.

B. Estrutura Ritmica.
POBRE CEGA - Alvaro Moreyra

1 Pobre cega, porque choram

2 assim tanto esses teus olhos?

3 Ndo, os meus olhos ndo choram.
4 Sdo as lagrimas que choram

5 com saudades dos meus olhos.

A ritmica de Pobre Cega se constitui numa redondilha
maior, versos de sete silabas.Veremos que sdo versos
heptassilabos isométricos, com Estrutura Ritmica 3-7, tendo
uma inser¢do irregular 1-4-7 no verso 3, predominando a
tonica frasal no terceiro pé métrico.

A célula métrica geral do poema é o anapesto’, que
corresponde ao bindrio simples musical. Pode-se ver que o
compositor, do ponto de vista da ritmica, optou pelo ternario
simples, que corresponde ao datilo’ métrico, usando de um
expediente de expansdo musical por figuras ou pausas.

C. Estrutura Métrica.

Pobre Cega é um poema constituido de uma estrofe e com
valorizagdo da melodia frasal do ponto de vista da poética,
aproveitada pelo compositor em simbolizagdes musicais sobre
as metaforas e metonimias, bem como repetigdes idénticas
para sublinhar as anaforas.

A metonimia ldgrimas por choro é representada por uma
relagdo simbolica motivica de descendéncia de 2* menor,
antecipando o texto por parte do piano, como mostra a figura

4:
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Figura 4. A descendéncia representando a metonimia, c.1-2.

As anaforas choram, versos 3 e 4, sdo repetidas
musicalmente de maneira idéntica, associadas melodicamente
a descendéncia.

Villa-Lobos so subverte a prosoédia da Estrutura Métrica,
com finalidades expressivas, no texto do verso 3, em meus
olhos, c.14, usando a métrica /uu/u (forte, fraca, fraca, forte,
fraca), ou seja, um datilo métrico seguido de um troqueu’,
fazendo uma sincopa, como mostra a figura 5:

e =%

o

Fig. 5. Subversao prosédica expressiva do verso 3.

cho

meus o lhos ndo ram
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De resto, o compositor segue exatamente a tOnica frasal
proposta pelo poema.

D. Estrutura Estrofica.

O poema ¢ uma quintilha’. Assim, ndo estd dividido em
partes ou sec¢des. Entretanto, Villa-Lobos formalmente
subdividiu a cangdo em trés pequenas segdes: segdo I,
recitativo primeiro, c.1-6; sec¢do II, recitativo segundo, c.7-14;
e se¢do III, cangdo, c.15-41. No corpo da cangdo ha uma
subdivisdo ainda: primeira parte, c.19-29 e segunda parte,
¢.30- 41. Nesta ultima subdivisdo da secdo III, o compositor
repetiu os versos 4 ¢ 5 de modo idéntico, com modificagdo da
linha melddica do final, ¢.38- 41, a guisa de coda.

E. Estrutura Sonica.

E um poema de versos brancos’ . A idéia de descendéncia
melddica é motivica na pega. Tanto as anaforas’ choram dos
versos 3 e 4 como olhos dos versos 2 e 5 sdo ressaltadas pelo
piano com pequenas alteragdes cromaticas no modo Re eolio.

H4 um esvaziamento na verticalizacdo apo6s pobre cega,
¢.7-9, com uma quinta pura no piano como ilustragdo da
cegueira. Nesses compassos, que constituem o recitativo
segundo, ha uma auséncia de movimento, bem como siléncio
escrito, embora a pedalizagdo garanta a continuidade do som —
alids como sugerido pela escritura da escrita pianistica. No
c.41 temos a mesma quinta pura, no piano, como simetria e
conclusdo.

IV. PIANISMO

Falar de pianismo ¢ falar de escrita para o piano e sua
respectiva escritura pianistica, isto €, aquilo que se esconde
por detras dessa escrita, que ¢ o émulo da execugdo por um
executante que naturalmente domine todas as técnicas
mecanicas de seu instrumento. Assim, a escrita pianistica diz
respeito a idéia de escrever de maneira tipica, apropriada,
idiomatica a execu¢@o pelo piano, envolvendo os recursos
técnico-instrumentais.

Serdo dois os processos pelos quais se pensara a notagdo da
composicdo  pianistica: a  escrita, como intengdo
composicional do compositor, redundando numa escritura por
varias vias, incluindo a estilistica pessoal; e o gesto
instrumental, que transmutado através da escrita (por vias
tradicionais, em geral, ou novas), deixa entrever a execugio e,
através dela, o significado.

A observacdo do fendmeno do pianismo nas obras musicais
escritas para o piano pode ser feita levando-se em
consideracdo dois fatores principais: o estilo composicional
do compositor, onde se podem detectar constancias ¢ mesmo
costumes de escrita e escritura; € o uso funcional de escrita
pianistica que leva, quase sempre, a um mesmo ou semelhante
objetivo musical.

O principal procedimento pianistico-composicional na
Seresta n° 1 é o ostinato, garantido por uma constancia
estilistica do compositor que € a alternancia das méos.

A questdo da mudanca de centro nos c.10-14, suscitando
um acorde-pergunta que antes ja fora proposto como
arpeggiato, depende muito da pedalizagdo. E necessario que o
Do# do baixo ndo se junte, numa mesma pedalizagdo, ao
acorde Fa-Sib-Mi-Sol# que resulta, para que o efeito
suspensivo seja mantido.
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A escrita do centro interno La, nota pedal na méo direita do
piano (c.3-6; c.19-23;c.30-34;c.38-41) leva a uma escritura de
uma espécie de afeto lamentoso, combinando-se as idéias de
descendéncia do agudo para o grave e de 2* menor que
indicam o choro.

A continuidade do ostinato e o fato de que a tessitura vocal
abrange uma oitava e a zona de maior utilizagdo da linha
vocal dentro desta se d4 entre o La’ e o Re* , podem levar a
uma interpretacdo da pega em relacdo ao tom escuro e
lamentoso de uma leitura do texto feita pelo compositor, com
uma dindmica com nenhum ou quase nenhum contraste.
Entretanto detalhes como as modificagdes cromaticas modais
em relacdo ao texto nfo devem passar despercebidas em
relagdo ao pianismo.

V. CONCLUSAO

Pode-se concluir, com base nas analises realizadas, que o
compositor estabeleceu uma coeréncia entre sua “leitura” do
texto poético e os procedimentos composicionais, tanto do
ponto de vista imagético como em relacdo ao pianismo que
realiza suas intengdes. Pode-se se perceber que o piano, neste
caso, realiza uma parceria de compreensdo e suporte
psicoléogico do texto  poético, ndo  simplesmente
acompanhando mas ambientando a ligacdo profunda
texto/musica.

NOTAS

1. O termo se refere as escalas criadas por compositores do século
XX para uso em determinadas composigdes. Estas escalas sdo
distinguiveis das assim denominadas escalas naturais — as escalas
maior ¢ menor, os modos eclesiasticos e as outras escalas
historicamente efetivadas. TUREK, Ralph, 1996: p. 483.

2. Na versificagdo, pé ritmico-métrico formado por duas silabas
breves seguidas de uma silaba longa.

3. Na versificag@o, pé ritmico-métrico formado por uma silaba longa
seguida por duas silabas breves.

4. Na versificacdo, pé ritmico-métrico formado por uma silaba longa
seguida por uma silaba breve.

5. Também chamada de “arte menor”, é a composi¢do poética de sete
versos ou menos (cf. TAVARES,2002:204).

6. Versos brancos sdo versos no poema que nao apresentam rima.

7. Anafora ¢ uma figura de palavra que, na versificagdo, consiste da
repeticdo da mesma palavra no inicio dos versos. (cf.
TAVARES:2002,330).
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RESUMO

O presente artigo investiga as implicagdes de performance
decorrentes do projeto composicional de Klavierstiick XI, de
Karlheinz Stockhausen. Apds expor os aspectos mais aparentes da
obra, freqiientemente acatados como determinantes na defini¢do de
Klavierstiick XI como “obra aberta”, pretende considerar outras
implicagdes de performance decorrentes do pensamento
composicional de Stockhausen acerca da forma e do tempo musical,
conjugado a um renovado olhar & musica instrumental apds o
advento da musica eletronica.

ABSTRACT

This article looks into the implications of performance originated
from the compositional project of Klavierstiick XI, by Karlheinz
Stockhausen. After explaining the most notorious aspects of the
piece, usually regarded as determining in the definition of
Klavierstiick XI as an “open-work”, the article intends to consider
other implications of performance originated from Stockhausen’s
compositional thinking about the form and musical time, connected
to a renovated look towards the instrumental music after the advent
of electronic music.

I. INTRODUCAO

A década de 1950 viu emergirem pesquisas estéticas e
composicionais acerca do que se denominou “obra aberta”, as

quais envolveram aspectos como controle/ndo-controle
composicional, acaso, indeterminagdo, improvisacdo,
forma-mobile, e se conjugaram as buscas pela

despersonificagdo do processo composicional, por um novo
anonimato que diluisse a nogdo de estilo e pela fragilizagdo da
nogdo de obra de arte como objeto cristalizado. No entanto,
por mais iconoclasta que a nogdo de “obra aberta” possa ter a
principio se apresentado, ela pdde ser igualmente vista como
uma das decorréncias logicas do proprio desenvolvimento
assumido pela musica ocidental no século XX, no qual o
abandono do sistema tonal como codigo compartilhado e da
fundamentagdo motivica da composi¢do musical abriu
caminho a novas concepgdes formais que prescindem das
nogdes de linearidade, causalidade e regulamentagio sintitica
do discurso musical'.

Destas pesquisas, Klavierstiick XI (1956) se estabeleceu
como uma das obras inaugurais e representativas. Seu aspecto
mais reconhecido — os segmentos musicais distribuidos
espacialmente por uma unica folha de papel, a serem
ordenados randomicamente no momento da performance — ¢
em geral assumido como o responsavel pelas classificagdes de
Klavierstiick XI como um exemplar de obra aberta,
forma-mobile ou forma-polivalente, bem como pela

obra aberta, performance.

concessdo de liberdades ao intérprete. Com isso, sdo em geral
desconsideradas as mais profundas implicagdes de
performance, previstas desde o projeto composicional da obra
e decorrentes das buscas de Stockhausen por uma nova
concepgdo de tempo musical e por um novo caminho a musica
instrumental.

II. A APARENTE ABERTURA DE
KLAVIERSTUCK XI E SUAS DIRETRIZES
DE PERFORMANCE

Klavierstiick XI é constituida de 19 segmentos musicais de
dimensdes distintas e dispersamente distribuidos por uma
grande e tUnica folha de papel, denominados grupos pelo
proprio compositor nas instrugdes a performance observadas
no verso da partitura. Tais instru¢des orientam o intérprete a
iniciar a performance por qualquer um dos 19 grupos,
estabelecendo arbitrariamente para a sua realizagdo qualquer
tempo (andamento), nivel dindmico e modo de ataque.
Sugerem ainda que, ao término deste primeiro grupo, o
intérprete dé continuidade a performance tocando o proximo
grupo com o qual sua visdo randomicamente se deparar,
procedimento que deve ser sempre acatado ao final de cada
grupo. Quando um grupo for alcangado pela segunda vez,
informagdes entre parénteses — em geral transposi¢cdes de
oitava, acréscimo, omissdo ou substituicio de notas —
tornam-se validas. Quando um grupo for visto pela terceira
vez, uma das possiveis realiza¢des da pega esta encerrada. Por
fim, ha a orientagdo de que a pega seja, preferencialmente,
apresentada duas ou mais vezes no decorrer de um programa,
de maneira a tornar acessivel ao ouvinte a percepc¢do de sua
multiplicidade formal.

A partitura oferece, ao término de cada grupo, uma tripla
instrucdo contendo trés prescricdes — de tempo, de nivel
dindmico e de modo de ataque — a serem acatadas para a
realizagdo do proximo grupo a ser tocado. Participam da
constitui¢do destas triplas instru¢des 6 graus de tempi, 6
niveis dindmicos e 6 modos de ataques:
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Figura 1. Um dos 19 grupos de Klavierstiick XI, seguido pela
tripla instruciio (tempo, nivel dinimico e modo de ataque).

A distribuigdo dos graus de tempi e de niveis dindmicos foi
planejada de maneira que todos os 6 graus de cada parametro
participem igualmente de 3 triplas instrugdes, totalizando
assim 18 ocorréncias. Uma indicag@o ad libitum completa as
19 indicagdes necessarias para acompanhar os 19 grupos. Ja
os modos de ataque — concebidos por Stockhausen como um
recurso de diferenciagdo timbrica — recebem uma distribuicio
um pouco mais complexa: os 6 modos de ataque aparecem
puros em 12 instru¢des e combinados (sucessiva ou
simultaneamente) em 6 instrugdes, totalizando as 18
instru¢cdes que, somadas a uma indicagdo de ad [libitum,
também totalizam 19 ocorréncias.

T°3 | To1 | T°5 | TPwm. | T°4 | T°6
PP | .| mf fr| pmp b
ad lib. N —~ o/~ — <IN
To5| T°3| T°1 | T°2 | T°6 | T°4 |T°2
B {_’ i mf p | ppp £ f
| TE . — | N~ o _
T2 | 1o | T°1| 16| T°3 | T°4
we | qr| w0 [ mf p
rhe i P — N
LH ™

Figura 2. As 19 triplas instrucdes de Klavierstiick XI.

A combinag@o das trés séries (6 tempi, 6 niveis dindmicos e
6 modos de ataque) foi planejada de maneira a eliminar
qualquer reiteragdo ndo so de triplas instrugdes, mas também
de pares de instrugdes (tempo/dindmica, tempo/ataque e
dindmica/ataque), fazendo com que cada tripla instrucdo
proponha uma feicdo unica e singular ao grupo ao qual ela
sera aplicada.

A multiplicidade tanto de ordenagdo dos grupos quanto de
combinagdes destes com as 19 triplas instrugcdes ¢€
amplamente acatada como o aspecto responsavel pela abertura
da obra e pela concessdo de liberdade ao intérprete. No
entanto, ela proveio de profundas investigacdes acerca da
forma e do tempo musicais, as quais, visando a resolugéo das
contradi¢des entre método serial ¢ musica instrumental,
fomentaram ndo apenas a anistia, mas sobretudo a
consideracdo e a exploragdo das variantes de performance e
das atividades do intérprete em um nivel muito mais profundo
do que a aparente abertura da obra pode sugerir.

III. A PROPOSTA FORMAL DE
KLAVIERSTUCK XI

Klavierstiick XI ¢ um dos mais notdrios produtos das
pesquisas de Stockhausen acerca das questdes formais. Ja
dentre os primeiros posicionamentos composicionais de
Stockhausen estd a recusa da obrigatoriedade de uma
fundamentagéo motivica a obra musical”, obrigatoriedade esta
acatada até mesmo por certos setores da vanguarda do
pés-guerra como garantia tanto de unidade quanto de
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potencial de desenvolvimento, e cuja falta excluiria “o alento
da forma, a continuidade do processo musical e, em Ultima
instancia, a propria ‘vida’ da musica” (ADORNO, 2004, p.
46). A insubordinagdo de Stockhausen a esta linha de
pensamento revelou-se ja no Curso de Verdo de Darmstadt de
1951, quando o compositor acusou Adorno de — ao denunciar
na Sonata para dois pianos de Karel Goeyvaerts uma suposta
incompreensibilidade pelo fato de ndo ser motivica —
“procurar uma galinha em uma pintura abstrata”
(STOCKHAUSEN, 1989, p.35-36).

Importante para a compreensdo do pensamento formal de
Stockhausen € a disting@o entre o que o compositor classificou
de formas dramaticas, formas épicas e formas liricas™. Por
formas draméticas, o compositor compreendeu formas que
engendram um amplo desenvolvimento (forma-sonata, por
exemplo), impdem um discurso narrativo-dramatico e
representam bem a nog¢do adorniana de forma dindmica. Por
formas épicas, entendeu formas seqiienciais, séries de pegas
caracteristicas, obras em ‘“capitulos”, tais como suites ou
varia¢des, com o estabelecimento de uma marcha seqiiencial
ao invés de um amplo e continuo desenvolvimento. Por fim,
classificou como formas liricas as formas instantineas,
formadas por momentos auténomos, os quais ndo estabelecem
desenvolvimentos, relagdes causais, direcionalidade ou
necessidade de seqiienciamento. Com as formas liricas, nos
aproximamos de Klavierstiick XI e de sua proposta formal
fundamentada em grupos auténomos, acatados como unidades
formais elementares passiveis de qualquer seqiienciamento.

Por meio do procedimento formal aplicado a Klavierstiick
XI, Stockhausen contornou duas problematicas reconhecidas
por diversos compositores — inclusive ele proprio — do
chamado ‘estilo pontual’ caracteristico do serialismo inicial:
a monotonia gerada pela maxima diferenciag@o a cada nota e a
inadequag@o deste pensamento serial & musica instrumental
(na qual o aspecto ‘pré-formado’ dos sons — bem como a
imponderavel interferéncia do intérprete — limitava o controle
composicional preciso dos diversos parametros sonoros nota a
nota). Portanto, ao considerar categorias mais amplas (grupos
ao invés de pontos) como elementos a serem submetidos ao
tratamento serial, Stockhausen proporcionou contrastes mais
perceptiveis, bem como relativizou — por meio da
consideracdo de aspectos mais globais — a importancia da
nota enquanto individualidade sonora, permitindo o ingresso
de um pensamento mais estatistico que anistiasse e abarcasse
as variaveis e dispersdes de performance inerentes & musica
instrumental.

IV. TEMPO MUSICAL E ’COMPOSICAO
DE CAMPOS ESTATISTICOS

O pensamento estatistico que fundamentou o projeto
composicional de Klavierstiick XI ¢ decorrente da busca por
uma nova morfologia do tempo musical. Salienta-se a
importancia que a dimensdo temporal assumiu no pensamento
composicional de Stockhausen, seja na concepgdo de altura e
duragdo como manifestagdes temporais (micro e macro-fases,
respectivamente) e portanto correlatas”, seja no entendimento
da ‘vibragdo’ como o Unico elemento universal, tornando
possivel a concep¢do de Stockhausen de musica como
metafora do universo.
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No artigo ...how time passes...", Stockhausen partiu desta
correlagdo entre alturas e duragdes para investigar a
viabilidade de se estabelecer uma escala de duragdes que
correspondesse a escala cromatica de alturas e que pudesse ser
submetida a um tratamento serial igualmente consistente. No
entanto, reconheceu na impossibilidade da precisa realizagdo e
percepgdo das proporg¢des temporais uma inconsisténcia na
tentativa de transposicdo do escalonamento ‘cromatico’ das
alturas as duragdes, sobretudo em se tratando de musica
instrumental: “Nos podemos apenas nos aproximar de uma
escala cromatica temporal, j& que temos que confiar nas
sensagdes e ndo somos assistidos por um teclado de
duracgdes.” (1959. p.21). Justamente desta inconsisténcia,
Stockhausen sugeriu a procura por ‘“um caminho
completamente novo para compor para instrumentos, por
uma concep¢do de tempo musical que é absolutamente nova”
(1959, p.29).

Este novo caminho consiste em considerar e explorar os
graus de imponderabilidade que as varidveis ndo
quantificaveis de performance imprimem a musica
instrumental, sugerindo um posicionamento composicional
distinto daquele aplicado & musica eletrénica, como atesta o
proprio compositor:

Se, apés um ano e meio trabalhando exaustivamente em

composigdes eletronicas, eu agora trabalho igualmente em

pegas para piano, é porque nas composi¢cdes mais fortemente
estruturadas eu sou exposto contra fendmenos musicais
essenciais que ndo sdo quantificaveis. Eles ndo sdo menos reais,
reconheciveis, concebiveis ou palpaveis por isso. Estes eu
posso melhor clarificar — no momento — com a ajuda de um
instrumento ou intérprete do que dos meios eletrénicos de
composi¢do. Sobretudo, isso tem a ver com a concepgdo de um
novo senso de tempo musical, melhor expresso pelas nuances

‘irracionais’ infinitamente sutis, tensdes e agogicas de um bom

intérprete do que por qualquer medida em centimetros. Tal

critério ‘estatistico’ abrird uma perspectiva completamente
nova e até agora desconhecida sobre a relagdo entre fatores
instrumentais e¢ de performance (STOCKHAUSEN apud

MACONIE, 1990, p. 43).

Stockhausen observou, em suas investigagdes acerca do
tempo musical, que graus de complexidade de notagdo estdo
diretamente relacionados a graus de imprecisdo de
performance, ou seja, a zonas de ‘dispersdo’:

Estas zonas podem ser descritas como campos temporais, ¢ 0
tamanho das zonas como magnitudes de campos. Assim, da
mera relagdo entre varios métodos de notagdo e os graus
resultantes de precisdo na performance, surge uma flutuagéo na
concepgao de tempo, uma flutuagdo que ndo pode ser descrita
simplesmente em termos de valores discretos (1959, p.30).

Stockhausen sugeriu, entdo, que as magnitudes de campo
ndo deveriam mais ser “incidentais”, mas sim
“funcionalmente incluidas na composi¢do musical” (1959,
p.30). E justamente isto que propds em Klavierstiick XI. Como
demonstra Stephen Truelove, a estruturagdo duracional da
peca envolveu um pensamento matricial no qual a primeira
linha de cada matriz ritmica apresenta uma seqiiéncia de
duragdes (uma duragdo para cada coluna), sendo que as linhas
inferiores apresentam um aumento de densidade por meio de
um preenchimento ritmico cada vez mais complexo das
duragdes propostas pela primeira linha.
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Figura 3. Matriz ritmica 1 (Truelove, 1998, p. 192).
Com isso, a cada linha, Stockhausen aumenta a

complexidade e, portanto, o campo temporal, a “dispersdo” de
performance. E isso o que podemos compreender como
composi¢do de campos estatisticos.

Disto emerge uma questdo crucial: sendo as dispersdes de
performance controladas composicionalmente, onde reside a
liberdade do instrumentista? Para o compositor, ela reside na
habilidade do instrumentista de lidar com um tempo agora
continuo e ndo mais discretizado, um tempo mais ‘sentido’ do
que ‘medido’. Agora, o instrumentista lida com “ ‘quanta
sensoriais’; ele sente, descobre o tempo dos sons; ele os deixa
assumir ‘seus’ proprios tempos. E isto obviamente que quer
dizer ‘liberdade’ ” (1959, p.38) .

V. CONCLUSAO

Conforme demonstramos, a abertura formal de
Klavierstiick XI se originou das preocupag¢des composicionais
de Stockhausen acerca de uma forma que se fundamente em
momentos  autdonomos, sem o0 estabelecimento de
inter-relagdes causais, desenvolvimento linear ou fixidez de
ordenac¢do. Da mesma maneira, as variaveis de performance
resultantes de imprecisdes na realizagdo das complexas

propor¢des duracionais sdo previstas pelo pensamento
composicional estatistico. Posto isto, conclui-se que a
concessdo de liberdades interpretativas — seja pela

possibilidade de multiplas ordenagdes dos grupos musicais,
seja pela flexibilidade de realizagdo ritmica — ndo emergiu
com o status de objetivo composicional, mas sim como
resultado de buscas composicionais acerca da forma e do
tempo musical, as quais ndo almejavam prioritariamente a
libertagdo — mas sim a consideragdo — das atividades do
intérprete.
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NOTAS

"De fato, o abandono das previsibilidades formais e harménicas
proposto por compositores como Claude Debussy e Igor Stravinsky
jé& prenunciava a emergéncia das futuras propostas de forma aberta.
Carole Gubernikoff salienta esta visdo, acerca da musica de Debussy:
A tomada de posi¢do harmodnica de Debussy lhe permitiu uma grande
liberdade formal. E o que Barraqué chama de “Nascimento da Forma
Aberta”, que por suas caracteristicas possibilitou, na segunda metade
do século XX, tanto o desenvolvimento das “obras abertas”, quanto
as formas em “mosaico” - através de conceitos tais como “momento”
¢ “labirinto” - no sentido da montagem e justaposicdo das partes
(1995, p.80).

i yale lembrar a nogio de forma musical dindmica, apresentada por
Theodor Adorno: “O conceito da forma musical dindmica, que
domina a musica ocidental desde a escola de Manheim até a atual
escola vienense, pressupde precisamente o motivo, embora
infinitamente pequeno, identificado e destacado claramente. Sua
dissolugdo e variagdo realizam-se unicamente frente a imagem que
dele se conserva na memoria. A musica ndo somente ¢ capaz de
desenvolvimento, mas ¢ capaz também de solidez ¢ de coagulagdo (...)”
(ADORNO, 2004, 128).

i Mais informagdes, ver STOCKHAUSEN, 1989, p.54-62.

Y Em Klavierstiick XI, tal concepgdo foi fundamental. Segundo
Stephen Truelove, o compositor elaborou toda a estruturagdo das
duragdes por meio de um pensamento serial matricial, e a partir disso
estabeleceu equivaléncias as alturas. Assim, proporgdes duracionais
2:1, por exemplo, geraram 8%s. justas, 7°s. maiores ou 9s. menores
(Stockhausen se permitiu “ajustes” de semitons para garantir a
resultante cromatica desejada). Para mais informacdes, ver
STOCKHAUSEN, 1959, p.36.

¥ Titulo original: ...wei die Zeit vergeht..., Die reihe n. 3, 1957.
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RESUMO

Neste artigo, trataremos da peca “Contradicdo Paradoxa”, de 2007
para guitarra elétrica, live-electronics e sons fixados em suporte.
Desenvolveremos algumas consideragdes tedricas acerca dos
conceitos de “composi¢do” e “improvisagdo”, uma vez que a pega
coloca em xeque a suposi¢do de que tais conceitos estdo em esferas
distintas de atuagdo musical, e pretenderemos apontar como ambas
podem estar presentes simultaneamente numa situagdo musical
criativa.

I. INTRODUCAO

“Contradicdo Paradoxa” (peca estreada em S@o Paulo, no
SESC Consolagdo, em 2007, e depois tocada em Copenhague,
Dinamarca, durante o festival de artes digitais Re:New 2008),
se enquadra em uma categoria que poucas vezes ¢ associada a
tradigdo de musica de concerto: ¢ uma pega cujas defini¢des
estruturais ndo estdo codificadas em uma partitura, em forma
de notagdo musical de qualquer tipo; fazem-se presentes, tdo
somente, na memoria (inclusive corporea) de seus
compositores/intérpretes.

As decisdes relacionadas as caracteristicas da pega sdo
tomadas em diversos momentos e de diversas maneiras, de
modo que coabitam em uma performance da peca as seguintes
possibilidades: partes inteiramente pré-compostas e definidas
ao maximo (sons fixados em suporte); estruturas temporais
pré-definidas (direcionalidades e mudangas das secdes);
improvisagdo com base em contetidos gestuais pré-definidos
(atuagdo  instrumental); partes  automatizadas, com
procedimentos computacionais probabilistas; e, levando essa
automatizacdo a um extremo, a propria guitarra prescinde do
instrumentista, na se¢do final da pega.

No presente artigo, examinaremos questdes teodricas
concernentes a improvisagdo e & composicdo — dado o modo
como lidamos com essa pratica na pe¢a que estamos
abordando — e desenvolveremos uma descri¢do do conteudo
formal da peca.

II. ATRIBUICOES DE “COMPOSICAO” E
“IMPROVISACAO”

O musicologo Georg Knepler (KNEPLER, 1977, 205-217),
aponta uma grande lacuna deixada pelos mais diversos
historiadores da musica!, correspondente ao periodo que viu
surgir a mudanga mais marcante da historia da musica
ocidental, no contexto historico do Renascimento Carolingio
do século VIII, quando surgiu a codificagdo de uma arte
aclstica e temporal em uma técnica de notagdo espacial
através de simbolos. Sem tal revolugdo tecnoldgica - ou seja, a
tecnologia da notagdo musical, que possibilitou também o
sofisticado desenvolvimento da polifonia e do contraponto
desde de Perotinus, bem como implicou também numa maior

live-electronics, performance,

sonologia

racionalizagdo por parte dos compositores da Ars Antiqua,
depois de Pierre de la Croix no século XIII (que elabora a
notagdo musical através da imposi¢do de uma “grade” regular
e sua segmentagdo), e no desenvolvimento da polifonia da Ars
Novd', finalmente levando & criagdo do sistema métrico de
compassos ao final da Renascenca. (ver BOEHMER, 2004) -
o conceito de “composi¢do” tal como o entendemos ndo seria
possivel. E o seu suplemento, a “improvisacdo”, o termo
oprimido, também ndo faria sentido.

O musicologo Ernst Ferand foi apontado por Knepler
(KNEPLER, 1977, p. 206 quando cita o texto
“Improvisation”, de 1957, de Ferand) como um dos primeiros
tedricos a investigar a questdo da improvisag@o na historia da
musica, colocando os conceitos de “improvisagdo” e de
“composicdo” como dois métodos ou formas de construcdo,
“ambos pontos extremos da expressdo musical criativa”
(FERAND apud KNEPLER, 1977). Nesse sentido, Ferand
“evidenciou com muita precisdo o fato de que a composicdo e
a improvisagdo coexistiram durante séculos sob vdrias

denominagdes diferentes e fertilizaram-se mutuamente”
(KNEPLER, 1977).
Knepler, apo6s analisar extensivamente as complexas

relagdes entre composicdo e improvisagdo — fruto desta
mudanca nas formas de producdo e pensamento musical
mencionada — se faz a dificil pergunta: “como poderiamos
definir a delimitagdo dos métodos de construgdo da
improvisacdo e da composicdo?” (KNEPLER, 1977, p.213).
Georg Nettl questiona se podemos assumir, a principio, o
postulado de que a “improvisacdo acaba onde comeca a
notagdo”, e aborda a questdo da separagdo entre “composi¢do”
e “improvisagdo” (separagdo esta ainda mais nebulosa em
comunidades ndo-ocidentais que ndo fazem uso de notagdo
musical). Ele analisa varios casos, em culturas diferentes e na
musica ocidental, e sugere que a presenga ou auséncia da
notagdo ndo seriam determinantes para formar dois grupos
distintos. Mas propde — do nosso ponto de vista, igualmente
problematico, apenas substituindo uma dicotomia por outra —
outros dois: a) praticas musicais elaboradas cuidadosamente, e
b) praticas mais espontaneas porém acorrentado a um modelo,
ou seja, criado rapidamente e ancorado em um modelo?.

Em Posigoes (2001, 48-57), Derrida aponta com bastante
clareza a hierarquia intrinseca a toda e qualquer dicotomia
conceitual (inclusive as mais tradicionais do pensamento
ocidental, tais como masculino / feminino, presenca / auséncia,
etc) e, conseqilentemente, para o que ha de necessariamente
impositivo e conflituoso; tenta demonstrar uma violenta
imposi¢do e hierarquizagdo de um dos termos, controlando e
dominando o outro. Por ultrapassar em muito os limites deste
texto, ndo levaremos adiante tal tipo de elaboracdo; tampouco
pretendemos oferecer solugdes universais, apenas sugerir a
neutralizagdo desta oposi¢do pouco frutifera, e ndo a pura e
simples inversdo da hierarquia.
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E aqui, relacionado a isso e no ambito especifico dessa
peca (o da composigdo com eletronica ao vivo) podemos
lembrar posi¢do de Michel Waisvisz, que aponta uma espécie
de preconceito que se forma ao redor de obras que ndo
necessitam de uma partitura convencional, bem como para o
fato que, especialmente numa situagdo com envolvimento
tecnologico, “compor e tocar 'de ouvido' ndo exclui a
possibilidade de um compositor / intérprete fazer uso de todas
as suas faculdades mentais disponiveis” (WAISVISZ, 1999, p.
121).

A “improvisagdo” e a “composi¢do” previamente
estruturada sdo parte de um mesmo campo: o da organizagdo
musical criativa. Quanto a isso, Evan Parker lembra do termo
“Instant Composing”, cunhado com a intencdo de quebrar a
barreira entre musica “séria” e musica “improvisada” (Parker,
1992). Também podemos lembrar o trabalho do duo Furt,
(Richard Barrett ¢ Paul Obermayer), descrito como um
trabalho no qual a distingdo entre musica previamente
estruturada e improvisada € inexistente (Barrett & Obermayer,
2005). Talvez de modo ainda mais radical, o compositor e
violoncelista Frank Cox associa a interpretagdo de musica
altamente complexa, cuja detalhada notagdo abarca todas as
possiveis varidveis da atuagdo instrumental, a um “desejo de
privilegiar uma energia performatica intuitiva que ¢
freqlientemente necessaria para a interpretagdo responsavel
desse tipo de musica” (Cox, 2002, p. 91); com isso, aproxima
a “musica complexa” e a “improvisagdo livre”, especialmente
pela atengdo concedida ao corpo fisico do intérprete, algo
“consistentemente depreciado na filosofia ocidental” (Cox,
2002, p. 129).

“Composi¢do” e “Improvisagdo” podem ser vistas ndo
como a mesma coisa, tampouco como opostos, mas como
regides imaginarias, com inimeras possibilidades de
configuracdes e fertilizagdes cruzadas, cada qual com suas
potencialidades e limitagdes poéticas, técnicas, metodologicas
e praticas. Como aponta o compositor e improvisador Richard
Barrett: Como aponta Richard Barrett: “(...) ha determinados
fendmenos musicais que s6 podem ser realizados por meio de
um intensivo processo de composicdo, e outros que s6 podem
ser realizados por meio de improvisa¢do (igualmente
intensiva)” (Barrett, 2002).

Cremos que sensibilidade, espontaneidade, racionalidade e
abstragdo sdo qualidades que podem estar presentes tanto em
situacdes previamente estruturadas quanto em situacdes
improvisadas®.

III. “CONTRADICAO PARADOXA”

“Contradigdo Paradoxa” (2007) é uma obra para guitarra
elétrica e eletronica ao vivo que pode ser vista tanto quanto
um meta-duo de guitarras elétricas quanto como um meta-duo
de instrumentos eletrénicos. O material do instrumento
eletronico ¢ baseado em sons de guitarra elétrica; por outro
lado, a guitarra elétrica também procura emular os sons
obtidos pelos processamentos, com o uso de técnicas
estendida . A peca foi desenvolvida e composta durante
periodos prolongados de improvisagdo e experimentagdo, e
tem como caracteristicas principais a dissolucdo de barreiras
entre estruturas pré-fixadas e estruturas abertas, bem como
uma preocupagdo com um conteudo gestual (inclusive do
instrumento eletrénico) vigoroso e uma intensa interacdo entre
os intérpretes.
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A. Configuragao técnica

O instrumento eletrdnico consiste em um conjunto de
controladores (teclado, s/iders, botdes e pedais) conectados a
programas escritos em SuperCollider, LisaX e Max/MSP.
Combina sons pré-compostos, processos automatizados e sons
concebidos em tempo real. O foco ¢ na construgdo de um
instrumento no sentido de sua responsividade e na relagdo
entre gesto e som. A guitarra elétrica ¢ conectada a uma
pedaleira de efeitos digitais, tocada tanto com técnicas
tradicionais quanto estendidas, incluindo o uso de dois objetos
ndo-convencionais (canivete e brinquedo movido a pilha que
substitui o guitarrista na sec¢do final). A pedaleira também ¢,
nesta mesma se¢do, controlada via MIDI pelo computador,
que automatiza a mudanca de efeitos da guitarra de acordo
com padrdes em altissima velocidade.
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Figl. Configuracio técnica geral

B. Processo Criativo

Primeiro foram gravados sons curtos (entre 0.5s e 5s), com
ampla variedade (usando diversos efeitos, modos de ataque,
objetos ndo-convencionais, etc). Depois, gravadas algumas
sessdes de improvisagdo livre (entre alguns segundos e
aproximadamente S5min), mas com caracteristicas gerais
constantes. A partir disso, comegamos o desenvolvimento dos
programas para SuperCollider, LisaX e MaxMSP. Para ajudar
no desenvolvimento dos programas, diversas sessdes de
improvisagdo foram necessarias, que contribuiram para a
defini¢do do conceito de material e determinar a configuracéo
técnica final. Com isso desenvolvemos uma estrutura baseada
em proporgdes de duracdo (baseadas em uma permutagdo de
uma série geométrica) com determinagdes de varios fatores:
grau de novidade entre cada uma das segdes, tipos de
interacdo entre os instrumentos, presen¢a ou ndo de material
pré-gravado, quanto cada instrumento assumiria um carater
“eletronico” ou “de guitarra”, tipos de direcionalidades. As
formagdes gestuais locais foram sendo trabalhadas através de
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improvisa¢do. Assim como entendemos, mesmo com as
varia¢cGes das formacgdes gestuais locais, trata-se sempre da
mesma ‘“obra” ou “composi¢do”, que se manifesta de
maneiras diferentes. Uma caracteristica comum até as
composi¢des que sdo notadas com a maior precisdo possivel.

Fig.2 Configuracio técnica no festival Re:New 2008, Copenhague

C. Breve descricio formal

Do inicio, até aproximadamente 1min6s, ha trés camadas: a
guitarra com pouco efeito, um instrumento eletronico
“improvisado” e um processo automatico. Nesse trecho (e até
2minl8s) a guitarra elétrica é tocada com som “limpo” (pouco
processado eletronicamente). Na primeira se¢do ha um alto
grau de densidade linear, sem pré-definicdes em termos de
alturas e contorno harmdnico e com um material instrumental
que faz amplo uso de variagdes timbricas por meio de
diferentes pressdes dos dedos da mdo esquerda, posi¢des e
modos de ataque. Suas caracteristicas gestuais sdo definidas,
com especial relevancia dada a uma fragmentagdo dos gestos,
por uma continua e rapida justaposi¢do de diversos aspectos
constitutivos da produgédo sonora.

O instrumento eletronico ¢ baseado em sons levemente
processados de guitarra, controlado pelo teclado, que
determina o fragmento sonoro a ser utilizado e a altura
(através da tecla e velocidade). Outros controladores
determinam o espago, o volume sonoro, o tamanho do
fragmento no caso deste entrar em loop (que se for muito
pequeno funciona como um oscilador de freqiiéncia
definida), e efeitos adicionais como distor¢do, filtros e
reverberagdo. H4 também camadas constituidas de processos
automaticos durante toda a pega, baseados em um banco de
dezenas de pequenos sons. Utilizando um programa escrito
em SuperCollider, esses pequenos sons sdo carregados em
buffers e ordenados de acordo com suas caracteristicas. Ou
seja, estdo alocados na memoria do computador, cada um com
seu niimero ¢ podem ser disparados imediatamente. A partir
deste material de base os processos consistem em como
processar e disparar individualmente cada som, criando assim
camadas distintas de material. Um método utilizado envolve o
uso de patterns, que selecionam um grupo de sons e os
processam e disparam seguindo algum algoritmo para cada
um de seus parametros e para cada som individualmente. Em
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geral estes parametros sdo probabilisticos, tanto estaticos
como direcionais.

Em 1min6s esta se¢do ¢ interrompida (num momento que
caracteriza o mais elevado grau de mudanga da peca) e até
Imin29s ndo h4d wuso de processos eletronicos. A
multiplicidade de camadas de diferentes materiais ¢
substituida por uma interagdo mais direta entre os interpretes
ao vivo, num momento no qual as caracteristicas gestuais sao
de suma relevancia. Nessa sub-secdo a guitarra faz uso de
objetos ndo-convencionais para produzir sons (especialmente
de um canivete), aproximando os sons instrumentais dos sons
eletronicos por meio de técnicas extendidas (sons com
caracteristicas mais ruidosas e sons em registro extremo
agudo, produzidos por meios mecénicos, no instrumento). E o
instrumento eletronico ¢ tocado sem nenhum procedimento
adicional, porém utilizando outros tipos de material de base
para serem ““gestualizados” ao vivo.

Em Imin29s surge um novo tipo de material, com um
movimento de aproximagao e afastamento, funcionando como
uma interferéncia ao argumento musical construido
anteriormente.

Entre 2minl8s e 6min20s a guitarra usa um delay com
reversdo, além de modulag¢do em anel (controlado por meio de
pedais). Nessa se¢do ha uma maior preocupagdo com o
conteudo intervalar / harménico, com énfase em determinados
agregados e polarizagdes de algumas notas (e seus desvios
micro-tonais).

Em 2min23s, inicia-se uma nova camada automatica na
eletronica, com um processamento totalmente distinto, que
envolve multiplos dispositivos de alteragdo de alturas,
funcionando de modo bastante irregular. Em 4minlls, apos
uma certa diminui¢do da atuagdo da guitarra, surge, da parte
eletronica, uma “hiper-guitarra”, que realiza um movimento
direcional entre uma situagdo granular (uma “chuva” de
guitarras) e varios loops, cada vez maiores. O instrumento
eletronico também atua com um tipo de material semelhante,
porém neste momento o carater ‘“improvisatoério”, ou
“informal”, contrasta fortemente, apesar de usar o mesmo
material de base, com o carater “automatico” dos processos.
Ha um grande /Joop altamente distorcido realizado pelo
instrumento eletronico que encerra esta parte da musica, o
material da guitarra, antes inaudivel é novamente percebido
por alguns segundos.

Por volta dos 6min24s ha uma longa pausa dramatica. Apos
a pausa, inicia-se a se¢do derradeira da peca, que ¢
caracterizada pelo fato da pedaleira de efeitos utilizada pelo
guitarrista passar a ser controlada via MIDI por um patch de
Max/MSP, com uma velocidade de mudanga que chega por
vezes a ca. de 7 alteragdes dos efeitos da pedaleira por
segundo, de modo a haver uma completa independéncia
ritmica entre as variagdes paramétricas que modulam o som
da guitarra e a atuag@o do guitarrista, cuja densa gestualidade,
caracterizada por uma continua justaposicdo de fragmentos
com variadas tipologias, é reminiscente da se¢do inicial da
peca — com isso criando uma pequena rede de interferéncias
entre guitarrista e pedaleira. A partir de 8'40 os executantes
deixam o palco, e a guitarra ¢ controlada por um pequeno
brinquedo, deixando clara a separagdo entre as camadas de
material de automatizagdo e de improvisag@o na segunda parte.
Ha um longo fade out de aproximadamente 3 minutos
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restando, ao fim da pega, apenas o som do brinquedo
funcionando sobre a guitarra elétrica.

Fig. 3 Brinquedo “Siri”, responsavel parcialmente pelo processo
automatico no final da obra

D. Consideracdes finais sobre a peca

O contetdo da guitarra elétrica, em determinados
momentos, devido a sua alta densidade de eventos, variagdes
timbricas e de modo de ataque, fragmentagdo gestual e rapida
alternancia de técnicas estendidas, se fosse notada
integralmente resultaria em wuma partitura cuja propria
complexidade levaria a reprodugdes parciais de seu contetdo.
Ha uma atengdo a determinadas idiossincrasias técnicas que,
se tivessem a intengdo de serem reproduzidas por outros
musicos, demandariam uma aten¢do a determinadas
especificidades que dificilmente fariam parte do conjunto de
interesses de um intérprete ligado a musica de concerto. Posto
isso, além do proprio desejo de busca a cada interpretagdo
modos sutilmente diferentes de interagdo, nos pareceu
vantajosa a op¢do pela ndo fazer uso da notagdo. O
instrumento eletrénico ¢ o que confere uma relagdo maior
entre o gesto fisico e o som da parte eletronica — a nuance do
gestual: timing, fraseado, articulacdo, dindmica, ou seja, o
controle mais imediato dos pardmetros. Ao contrario dos
processos automaticos, as restricdes fisicas e cognitivas do
instrumento eletrénico desempenham um fator determinante
que confere aspectos positivos e negativos. H4 ao mesmo
tempo uma restricdo do material, mas também um maior
controle das nuances, além da dimensdo da “interpretagdo”,
ausente em trabalhos eletronicos fixados em suporte. Cada
execucdo torna-se uma possivel versdo do trabalho, que
depende das condi¢des fisicas, acusticas do local e
psicologicas dos compositores.

IV. CONCLUSAO

Nesse artigo tentamos expor nossa posicdo de que a
polarizagdo dos campos de atuagdo da improvisacdo e da
composi¢do podem inibir varios modos de expressdo musical
criativa. Além disso, que os proprios conceitos de composi¢do
e improvisacdo ndo sdo ‘“naturais”, mas sim conceitos
etnocéntricos condicionados por um processo historico das
praticas musicais, de suas institui¢des, condi¢des tecnologicas
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e sociais. A questdo ndo € colocar a improvisagdo em uma
posigdo privilegiada, mas antes simplesmente neutralizar uma
dicotomia entre estas duas praticas musicais; a0 mesmo tempo
reconhecendo o que cada situag@o possui de particular em
termos de possibilidades técnicas, estratégicas, metodologicas,
performaticas ou mesmo poéticas. Para cada intengdo um
certo tipo de metodologia serd mais conveniente. Para uma
certa “visdo” clara e particular a notagdo musical pode ser
simplesmente imprescindivel; enquanto que para outros
propositos a improvisagdo pode ser a forma mais adequada de
construir um argumento musical.

Os autores atuam em ambos os campos, tanto da notagdo
musical que determina todos os detalhes da performance
instrumental até situagdes de improvisagdo sem
determinagdes.  Esta experiéncia da concomitincia da
composi¢do e improvisagdo foi reveladora em varios sentidos.
A partir da composigdo colaborativa e da improvisagdo — com
seus varios graus de “liberdade” e da realizagdo de
processos mais ou menos automaticos ou intuitivos, ficou de
certa forma mais evidente que esses campos se fertilizam
mutuamente. O quanto de “composicdo” hd na improvisagao
(por mais que seja “livre”), ou o quanto de “improvisacdo” ha
na composi¢do (por mais que esta recorra a sistemas e
estratégias formais) ¢ algo que muitas vezes ndo ¢€
mencionado. A comunicagdo entre esses campos muitas vezes
¢ percebida nas concepgdes de “extremos” (na verdade
imaginarios) do “automatico” e do “informal”, da “razdo” e da
“intui¢do”, do “consciente” e do “inconsciente”, da surpresa
que um sistema composicional apresenta (que foi inicialmente
construido de acordo com o desejo de um certo resultado por
parte do compositor) ou a expressao de significacdes musicais
ja sedimentadas, os gestos ja incorporados em nossa
musicalidade, aquilo que o inconsciente apresenta através da
“intuicdo”. A medida entre essas esferas ¢ deixada para cada
um que se dispde a criar uma expressdo musical; é, no fundo,
uma questdo de gosto.

NOTAS

1. Knepler cita a idéia compartilhada pelos trabalhos de P.H.Lang,
Music in Western Civilization (1941), e History of Western Music de
D.J. Grout (1960) se contentam a considerar o surgimento do
conceito de “composi¢do” como um degrau historico importante no
desenvolvimento da musica, sem maiores investigagdes.

2. “O primeiro abre mio da espontaneidade pela deliberagao,
enquanto o segundo se abstém de uma busca por inovagdo em favor
de liberar um impulso repentino. Nenhum deles precisa ser
considerado improvisagdo, e nenhum ¢ restringido em nivel algum a
uma complexidade musical ou cultural” (NETTL, 1974).

3. Parece-nos também interessante colocar que uma das
caracteristicas mais freqlientemente associadas a improvisagdo, a
concentragdo no presente, no que estd acontecendo em um
determinado momento, ja foi preconizada no ambito da musica
notada por um compositor como K. Stockhausen, no fim da década
de 1950 — ver, por exemplo, suas notas de programa para “Kontakte”
(Worner, 1973, pp. 46-47).
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RESUMO

Trata-se de um artigo que apresenta a utilizagdo de processos
mediados na interpretacdo de obras que integram instrumentos de
percussdo e eletroacustica. A metodologia utilizada em pesquisa foi
vinculada a Oficinas de Interacdo onde foram estudados novos
parametros de execucdo musical, relacionando-os com as obras para
percussdo que foram executadas no decorrer da pesquisa. O
desenvolvimento do processo de pesquisa foi estruturado da seguinte
forma: Concepcdo e Exploracdo de Interfaces e Oficinas de
Interacao.

I. INTRODUCAO

O grande marco na primeira fase da musica eletronica se
deve aos avangos dos processos eletromecanicos de gravagéo.
Esse, basicamente, se deu em decorréncia da necessidade de
se registrar sons em um meio material. Estes processos foram
inseridos gradualmente no contexto musical a partir do inicio
da eletroacustica, na década de 60, seguidos da disseminagdo
do uso de computadores na producdo musical, na década de
80. Verifica-se que a evolugdo da tecnologia digital interagiu
fortemente com os novos paradigmas de composigdo,
interpretacdo e escuta musical, desenvolvidos no século
passado. Concomitantemente, Jaffe & Scholss (1994),
destacam que somente no final do século passado foi possivel
ter um ambiente que favorecesse, de forma efetiva, a
interatividade entre musicos e meios eletroacusticos.

A fim de estudar este desenvolvimento em linha com a
postura do intérprete, este artigo apresenta uma pesquisa
voltada a oficinas de experimentacdo onde analisa-se a acdo
do intérprete frente a ambientes computacionais, estuda-se
processos sOnicos que possam auxiliar no entendimento da
grande variedade e multiplicidade de novas interfaces
aplicadas a instrumentos de percussdo, como referido em
Herrera (2002): “Explorar os sons providos desses
instrumentos de percussdo aumenta as possibilidades de
interpretacdo dos mesmos, ocasionando assim um maior
entendimento da sua capacidade sonora, através de
experimentos de analise (HERRERA et all, 2002, pag. 79 —
91)”.

Neste artigo apresentamos uma nova postura interpretativa
utilizada em composi¢des que apresentam caracteristicas
sonoras e visuais, integrando gesto, instrumentos de percussio,
mediacdo, interagdo e improvisacdo. Foram analisados
processos de interagdo tecnoldgica com alguns instrumentos
de percussdo, no ambito da musica eletroacustica mista, os
quais foram estudados em oficinas de interagdo sonora no
decorrer da pesquisa. Nela analisamos parametros
interpretativos referentes a um conjunto de obras e processos
tecnologicos utilizados na execugdo das mesmas.

Nas proximas segdes, apresentaremos uma metodologia de
mediagdo e diferentes tipos de grafia musical (aplica-se nesse
trabalho o termo “grafia musical” como sendo os modos de
escritura musical utilizados na elaboragdo das partituras
analisadas e executadas durante a pesquisa), referente aos
estudos e processos interpretativos estudados e discutimos a
relagdo entre os meios de interagdo e o contexto das obras
executadas e analisadas durante a pesquisa.

II. INTERFACES E INTERPRETACAO

Buscamos nesta pesquisa, estudar novos tipos de mediagdo
musical, no que diz respeito as formas e ao contexto em que
esses sdo pré-determinados. Assim, ¢é preciso observar:
Concepgdo e Exploragdo de Interfaces: onde estudamos a
interacdo com dispositivos e interfaces; Oficinas de Interagdo:
onde estudamos as possiveis implicagdes com o espago cénico,
audiovisual e a gestualidade sonora.

Pesquisamos um conjunto de obras que foram executadas e
que resultaram no estudo desses dois tipos de mediagdo:
Estudamos e confeccionamos as “Luvas Interativas”
(Campos, Traldi, Manzolli, 2006); estudamos e executamos a
obra: “Quatro Estampas” de autoria de Jonatas Manzolli
(abril de 2007).

A. Concepcio e Exploragio de Interfaces

Os processos de interagdo com interfaces, instrumentos e
computador em tempo real propiciam o desenvolvimento de
sistemas musicais com a capacidade de modificar o seu
comportamento sonoro em fungdo de estimulos ou gestos
gerados pelos musicos durante a performance. A integragdo
de um intérprete, nessa dinamica de mutagdo e adaptagdo
interpretativa, leva-o a transformar sua técnica frente as
possibilidades que a interacdo com a tecnologia proporciona.
Segundo Guerra (1997):

A metodologia de criagdo de interfaces homem-maquina
cresceu em fung@o dos problemas advindos das necessidades
dos computadores tornarem-se acessiveis ao crescente numero
de usuarios, numa grande variedade de aplicagdes e contextos
(GUERRA, 1997, pag. 38).

Wanderley (2006) afirma que, apés a introdug¢do dos
primeiros computadores pessoais, somados ao baixo custo e
grande capacidade de processamento, ampliava-se a
possibilidade de processamento sonoro em tempo real aliada a
qualidade sonora disponivel nestas maquinas de baixo custo.
Decorrentes desse desenvolvimento tecnologico surgiram
interfaces para mediar a interagdo direta entre o intérprete e o
computador. Wanderley comenta:

[...] criar dispositivos (normalmente a base de sensores
eletronicos diversos) que serdo conectados ao computador para
controlar a geragdo sonora. Em inglés, estes dispositivos
chamam-se “gestural controlers”, termo que pode ser trazido
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para o portugués como interfaces ou controladores gestuais
(WANDERLEY, 2006, pag. 1).

Concomitantemente, lazzeta (1997) ressalta que:

O surgimento de novos instrumentos ndao deriva da busca

errante do Luthier ou dos musicos em geral, mas sim, de um

processo de adaptagdo as necessidades contextuais de cada

época ¢ de cada musica. O tipo de espago onde se realiza a

musica, o nivel de complexidade de sua linguagem, a variedade

de estilos e a qualidade técnica dos intérpretes disponiveis sdo
alguns fatores que podem impulsionar o surgimento de novos
instrumentos ou a decadéncia de outros. (IAZZETA, 1997, pag.

43).

Do mesmo modo que a percussdo teve um grande
desenvolvimento no século passado, levando o intérprete a
voltar-se para a diversidade timbristica, hoje, com os recursos
tecnologicos e suas diversas possibilidades de interagdo,
novas experiéncias musicais comeg¢am a nascer. Portanto,
parece-nos natural o estudo das possibilidades de adaptacdo
do percussionista com a tecnologia tendo em vista que os
surgimentos de novos pardmetros de interpretagdo estdo
relacionados ao reconhecimento e a exploragdo dessas
ferramentas, gerando assim o desenvolvimento um elenco de
técnicas interpretativas novas que sd3o necessarias para
execucdo qualitativa das interfaces musicais da atualidade.

B. Luvas Interativas

Em meados da década de 80, surgem controladores que
utilizam formas ndo tradicionais para acionar eventos
musicais através das maos. O trabalho pioneiro “The Hands”,
criado por Waisvisz (1984), na Fundagdo Steim em
Amsterdam, é um exemplo desta nova geracdo de

controladores. O controle de atratores numéricos para acionar
uma Yamaha Disklavier através de uma luva, é outro exemplo
de interfaces desenvolvidas neste periodo por Manzolli
(1996).

Figura 01. A evolucio do projeto “The Hands ”(1984) e (2005),
de Waisvisz (http://www.crackle.org/TheHands.htm)

Pesquisamos também a possibilidade de desenvolvermos
Luvas Interativas durante nossa pesquisa. Os principios
basicos utilizados na sua concep¢do foram a utilizagdo de
sensores de piezo elétricos como entrada de sinal de um
modulo digital de percussdo eletronica. Esta interface
propicou o estudo em duas diferentes vertentes: a) atuar como
instrumento de percussdo uma vez que os sensores disparam
eventos sonoros; b) atuar como interface no processo da fusao
de timbres quando utilizada para percutir outros instrumentos
de percussao.

O protétipo final dessa interface foi desenvolvido com um
conjunto de doze sensores dispostos de forma em que cada um
deles pudesse ser acionado individualmente através da ag@o
dos dedos das maos. Nesse caso, os sensores ficam visiveis a
olho nu, facilitando um primeiro contato em relacdo a
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interacdo entre o intérprete e a interface, permitindo ao
usudrio a identificagdo das areas dispostas nas luvas que
disparam esses sensores.

Utilizamos as luvas na execugdo de algumas obras
resultantes dos processos das oficinas de experimentagdo,
onde destacamos as obras “Cuerpo Cardinal” (2007)
(http://www.youtube.com/watch?v=COSTCfVEp54&feature=
related) e “Quatro Estampas” (2007), de Jonatas Manzolli.

7
X & d
Figura 02. Luvas Interativas na Execucio de “Quatro Estampas”

III. A EXECUCAO DA OBRA
QUATRO ESTAMPAS

A obra “Quatro Estampas” (2007) de Jonatas Manzolli foi
composta para a apresentagdo do Duo Paticumpd com a
percussionista espanhola Carme Garrigd e apresentada em
Barcelona, em abril de 2007. Nesta obra, o compositor busca
explorar as sonoridades advindas da interacdo entre a
sonoridade de instrumentos de percussdao com possibilidades
de entonagdo vocal como o ato de sussurrar, ora com a boca,
ora sobre a pele de um Pandeiro. Utilizam-se trés
instrumentos sendo eles dois Pandeiros (iguais aos utilizados
na musica popular brasileira) e um Cajon (instrumento
tradicionalmente utilizado na danga flamenca, na Espanha).
No trabalho de oficina interpretativa, buscamos mesclar
alguns ritmos tradicionais desses dois paises com elementos
da musica contemporinea, para que as interfaces
intermediassem a relacdo entre a tradi¢@o e a tecnologia.

A execucdo da obra necessitou de um conjunto de
eletronicos e instrumentos a saber: tape, dois pandeiros
brasileiros, cajon, quatro luvas interativas com trés sensores
de piezo-elétrico cada uma, dois moédulos de percussdo
eletronica Alesis, Cd player, mesa de mixagem e quatro
caixas de som. A disposi¢do no palco foi estabelecida: a) a
esquerda, o pandeiro 1 com uma luva interativa; b) ao centro,
o cajon com duas luvas interativas; c) a direita, o pandeiro 2
com uma luva interativa. Os trés percussionistas interagiram
com o material sonoro do tape através de monitores de som. A
notagdo da obra utiliza-se de “palavras-chave” que indicam as
sonoridades do tape que devem ser seguidas ritmicamente ou
imitadas pelos musicos. As linhas tracejadas indicam a
duracdo do processo como na figuras 03 onde sdo
apresentados os grafismos utilizados e na figura 04 que
destaca as palavras-chave.
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Figura 03. Trecho I da bula utilizada na interpretacio dos
grafismos apresentados na obra “Quatro Estampas” de Jonatas
Manzolli
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Figura 04. Trecho II da bula utilizada na interpretacio dos
grafismos apresentados na obra “Quatro Estampas”, de Jonatas
Manzolli

As mudancas de dindmicas sdo sempre indicadas pelos tons
de cinza, ou seja, preto = f, ff, cinza escuro= mf, mp e cinza
claro = p, pp. O compositor indicou numa partitura grafica o
tempo, a interacdo entre os instrumentos e o grafismo
desejado.  Posteriormente, foram realizadas oficinas
interpretativas para que pudéssemos expressar todas essas
nuances almejadas pelo compositor, por exemplo:

1V — Ostinato & Sussuro
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Figura 05. Trecho da partitura utilizada na obra “Quatro
Estampas”, de Jonatas Manzolli, para tape, pandeiro brasileiro,
cajon e quatro luvas interativas

IV. DISCUSSAO

Apresentamos uma pesquisa de processos interpretativos
nos quais os instrumentos de percussdo sdo amplamente
utilizados e explorados. Vinculamos a esses principios um
estudo de processos de interagdo tecnologica, abordados
através das oficinas de experimentagdo/interacdo sonora.
Conseqiientemente, desenvolvemos novos prototipos de
interfaces como as Luvas Interativas.

Acreditamos que a interagdo entre esses prototipos,
instrumentos acusticos € processos computacionais geram
uma infinita gama de possibilidades de expansdes sonoras e
meios de interagdo. E oportuno ressaltar que um instrumento
amplificado se torna outro instrumento. Foram vinculados
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parametros de manipulagdo de efeitos sonoros, interligados a
diversos e distintos tipos de interagdo. Os resultados obtidos
neste trabalho conduziram-nos ao aprofundamento do estudo
das relagcdes interpretativas  estabelecidas por um
percussionista, com formagdo tradicional, submetido a
utilizagdo de interfaces tecnoldgicas e a suas fungdes sonoras.

V. CONCLUSAO

No campo da musica, notamos que novos métodos de
expressdo musical, que utilizam a tecnologia como meio de
producdo e difusdo, fomentam no intérprete a necessidade de
uma nova abordagem artistico-musical. Entendemos que o
equilibrio interpretativo se da justamente na interacdo desses
processos que ampliam a sua visdo musical fazendo-o
convergir para uma nova postura interpretativa. Poderiamos
denominar de “percussionista interativo” o sujeito que através
do estudo reflexivo dos processos envolvidos, desenvolve essa
nova postura.

Nesta pesquisa fomentou-se o desenvolvimento da
percepcao do instrumentista frente ao repertdrio de percussao
e eletronicos, sob o ponto de vista analitico e estrutural focado
na Escuta. Buscou-se também conciliar a relagdo entre
tecnologia e interpretacdo de instrumentos de percussdo. As
proximas etapas da pesquisa estdo centradas no
desenvolvimento de um estudo relacionado ao conceito de
Hiper-instrumentos como apresentado por Machover (1985).
Nesta etapa, pretende-se ampliar o repertorio de gestos e o
estudo de mediacdo derivada de processos tecnologicos.
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RESUMO

Este artigo ¢ um recorte de uma pesquisa concluida sobre dedilhados.
Os dedilhados atuam decisivamente para a viabilizagdo da
performance ao violdo, apesar disso, sdo escassas as publicagdes
sobre o tema. Nosso objetivo ¢ o de utilizar conhecimentos técnicos
ja estabelecidos na literatura para a elaboragdo de dedilhados de mao
esquerda de maneira sistematica. Os resultados obtidos foram: a
inter-relagdo de saberes técnicos, registrados em métodos de maneira
desarticulada; o estabelecimento de um uso sistematico desses
procedimentos para a elaboracdo de dedilhados; a criagdo de novos
termos.

ABSTRACT

This paper is an extract from a concluded research about fingerings.
The fingerings acts decisively to the guitar performance, in despite of
this, the publications about this topic are very little. Our objective is
to use technical knowledge established on literature to elaborate left
hand fingerings in a systematic manner. The obtained results were:
the relationship between the kinds of technical knowledge, registered
in methods in a disarticulated manner; the establishment of a
systematic use of these procedures to the elaboration of fingerings;
the creation of new terms.

INTRODUCAO

O Harvard Dictionary of Music (APEL, 1982, p. 315)
define dedilhados (ou digitagdo) como sendo “o uso metddico
dos dedos na execucdo instrumental”'. Por tal conceito, a
digitacdo seria o setor da técnica de execugdo instrumental
responsavel pela utilizagdo criteriosa dos dedos para a
performance. Portando, ela ndo aborda apenas a simples
indicagdo digital em determinada passagem, mas também a
qualidade de sua utilizagdo. Vislumbrada desta forma, a
elaboragdo de dedilhados pode ser tratada de maneira ainda
mais complexa, exigindo que o violonista pondere sobre o
resultado sonoro de seu uso, bem como sua capacidade de
viabilizar a performance de determinado trecho musical.

Carlevaro (1966, p. 3) observa que “no violdo ndo se
concebe uma execugdo correta sem uma correta digitagdo’?.
Concordamos em parte com esta sentenga, ja que, na
execucdo violonistica, uma mesma passagem pode ser
realizada de diferentes maneiras. Assim, a digitacdo pode
variar de um instrumentista a outro, dependendo dos
diferentes pontos de vista sobre interpretagdo, além de fatores
pessoais como a anatomia das mdos. Uma digitacdo
desconexa, que ndo formule de maneira sistemdtica as
conexdes entre as passagens, obviamente tornaria a execugao
a0 violdo uma tarefa ardua de realizagao.

Infelizmente, poucas publicagdes dedicam atengdo a
digitacdo. Isso reflete uma falta de preocupagdo com o tema.

Na literatura  consultada (BOGDANOVIC, 1996;
CARLEVARO, 1966, 1969a, 1969b, 1979; DUNCAN, 1980;
ISBIN, 1999; NOAD, 1974, 1975, 1994, 1999; PINTO, 1957,
1978, 1982; SHEARER, 1991; TENNANT, 1995), os
procedimentos técnicos descritos ndo sdo sistematizados para
a elaboragdo de dedilhados. Por causa da escassez de
bibliografia que apresente uma teoria técnica especificamente
voltada a produgdo de dedilhados, os violonistas recorrem as
performances gravadas, em videos ou audios, e a analise de
partituras que contenham digitacdo. H4 também a
possibilidade de se adquirir conhecimentos de procedimentos
de dedilhados através de aulas com violonistas mais
experientes, tanto periodicamente quanto nos conhecidos
master-classes. Entretanto, talvez seja justamente a pratica da
oralidade, tanto no ensino quanto na pratica violonistica, que
venha comprometendo a pesquisa e o registro deste
conhecimento em violdo.

I TERMOS TECNICOS EXTRAIDOS DA
LITERATURA VIOLONISTICA

De acordo com Carlevaro (1979, p. 94), posicdo “¢ a
colocagdo da mao esquerda com relagdo as divisdes ou
espagos que existem no brago do instrumento™ . A
consciéncia do posicionamento no violdo ¢ fundamental para
selegdo apropriada do recurso a ser utilizado para o translado,
além de ser indispensavel para se estruturar a performance na
memoéria com maior seguranga. Para que se possa achar a
posicdo onde a mio esquerda se encontra em determinado
trecho, deve-se levar em conta a nog¢do de “alcance natural”.
Os dedos possuem uma distancia “natural™® de um semitom
entre si. Por exemplo, na corda j, a distancia do dedo 1
(posicionado na nota L&) para o dedo 2 (posicionado na nota
La#) seria considerada natural, o mesmo seria aplicado aos
dedos 3 e 4 consecutivamente. Segundo Carlevaro (1987), a
mao esquerda, no seu alcance natural, ndo extrapola o ambito
de quatro casas (um tom e meio). Qualquer altera¢do deste
conceito implicaria na realizagdo de distensdo ou contragdo.
Em nossos exemplos a posi¢do de mao esquerda ¢ encontrada
considerando sempre o posicionamento do dedo 1.

Os violonistas possuem duas maneiras de modificar o
ambito de alcance natural de mdo esquerda: a abertura (ou
distensdo) e a contragdo. A abertura implica em uma
ampliagdo da possibilidade de alcance da mio esquerda. Ja a
contragdo ¢ a redugdo desse alcance.

O translado significa a mudanga de uma posi¢do a outra.
Este termo ¢ muitas vezes vinculado as grandes distancias.
Entretanto, aqui, qualquer mudanca de posigdo sera tratada
por translado. Tais mudangas devem ser pensadas com
cuidado para que ndo prejudiquem o argumento musical.
Muitas vezes ¢ necessaria a mudanga de posi¢do no meio de
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uma frase e, para que ela ndo tenha uma ruptura em seu
fraseado, € preciso que o executante faga escolhas satisfatorias
para realizar essa troca. Os recursos comumente utilizados
para facilitar a execugdo do translado sdo: a utilizagdo de
corda solta e o uso de dedo-guia. Ainda sobre os translados, ¢
comum o uso do termo “salto”, onde o violonista retira a mao
das cordas colocando-a na nova posi¢do. Esta agdo resulta em
desprendimento de energia que, por sua repeti¢do, pode causar
fadiga muscular. Sua utilizacdo pode ser arriscada pela
necessidade de reposicionar a mio no brago do instrumento,
por isso, alguns instrumentistas ddo atencdo especial ao seu
estudo. O salto implica necessariamente em translado,
entretanto, o translado ndo requer obrigatoriamente um salto.
Dessa forma, vamos utilizar sempre o termo salto livre para
designar o translado sem nenhum meio que facilite a ligacdo
entre as posi¢des (ver Figura. 4).

Apresentagdo de mio esquerda pode ser definida como “a
maneira na qual os dedos sdo colocados em relacdo ao brago
do instrumento como resultado de uma agdo determinada do
complexo motor mio-brago™ (CARLEVARO, 1979, p. 77).
No violdo o conceito de apresentagdes € util para a decisdo no
processo de digitagdo. Tal importancia se deve ao fato de que
cada tipo de apresentacdo favorece determinado
posicionamento dos dedos. As apresentacdes podem ser de
dois tipos®: longitudinal ou transversal. Temos a apresentagio
longitudinal quando os dedos estdo em diregdo paralela as
cordas. Se colocarmos cada dedo em wuma casa
consecutivamente (posi¢do natural), teremos um exemplo
deste tipo de apresentacdo. J4 a apresentagdo transversal &
obtida quando pelo menos dois dedos estdo situados em
cordas diferentes e em uma mesma casa.

O ponto de apoio na mao esquerda é o uso sistematico da
pressdo exercida pelos dedos. O violonista, ao executar
determinado trecho, escolhe o dedo que servira de apoio para
que os demais se movimentem com maior flexibilidade. Dessa
forma, o dedo apoiado recebe maior pressdo que os demais.
Para um melhor entendimento do conceito de ponto de apoio
na mio esquerda, partiremos da relagdo de forgas exercidas
entre os dedos da mdo esquerda (polegar, 1, 2, 3 ¢ 4). O
procedimento realizado pelo polegar, exercendo uma pressao
no brago do violdo, e pelos demais dedos da mio esquerda,
exercendo por sua vez uma pressdo contraria, gera o equilibrio
necessario a performance violonistica. No entanto, o uso
inadequado da pressdo nos dedos pode gerar desconforto ao
executante. Assim, o violonista deve escolher um ponto de
apoio, caso contrario, ha a tendéncia de exercer pressdo
indiscriminada no bra¢o do instrumento, causando cansago e
dores. Em todo momento da execugdo existe a necessidade de
estabelecer um ponto de apoio e sdo muitas as formas de
utilizagdo deste recurso, que sempre dependerdo do contexto e
da individualidade do instrumentista.

II. INTER-RELACAO DOS TERMOS
TECNICOS PARA A ELABORACAO DE
DEDILHADOS DE MAO ESQUERDA

Definimos as diretrizes que buscaremos seguir para a
analise e producdo das digitagcdes de médo esquerda, a partir
dos termos acima apresentados: 1) a defini¢do de um ponto de
apoio; 2) a defini¢do da posigdo onde a mio esta localizada; 3)
respeito ao ambito de alcance natural da méo; 4) a alteragdo

da posicdo e do ambito de alcance da mio serd orientada
seguindo os usos diversos do ponto de apoio que serdo
descritos abaixo, bem como a utilizagdo de uma apresentagdo
de mao esquerda apropriada. Os exemplos utilizados sdo
trechos da Suite Aquarelle de Sérgio Assad (1992) onde
analisamos a digitagdo do autor, elaboramos dedilhados
alternativos e comparamos ambas as digitagdes.

Tabela 1. Abreviacio de termos técnicos utilizados nos

exemplos.
Apresentacdo p
APL . PA Ponto de apoio
longitudinal
APT Apresentagdo PAA Ponto d? apoio
transversal antecipado
CON Contracdo POS Posicdo
GA Dedo guia ativo PAM Ponto de. apoto
mantido
GSI Dedo guia semi-inativo SL Salto livre

A importancia de sistematizar o uso de ponto de apoio de
mdo direita reside no fato de evitar esfor¢co desnecessario nos
demais dedos e permitir o relaxamento destes’, dar maior
mobilidade aos dedos que precisam se movimentar ¢ a
constituicdo de um ponto referencial para o violonista.
Elencamos algumas possibilidades de uso dos pontos de apoio
na mao esquerda que serdo utilizadas nos exemplos a seguir:

a) ponto de apoio por antecipagdo: implica no
posicionamento ¢ emprego de pressdo no dedo antes que este
seja tocado (ver Figuras 2 e 3);

b) ponto de apoio mantido: ¢ a continuagdo da pressdo em
um dedo ja utilizado, podendo ser executado novamente ou
ndo, até o aparecimento de um novo ponto de apoio (ver
Figuras 1,3,4,5,6¢e7);

c) ponto de apoio para auxilio de abertura/contragdo:
consiste na utilizagdo de um ponto de apoio que provera
equilibrio para a abertura (distensdo) e contracdo da mao
esquerda. Acreditamos que a abertura e a contragdo sdo
possiveis apenas com o uso de um ponto de apoio (ver Figuras
1,2,6¢7);

d) ponto de apoio no dedo guia para mudanga de posicéo:
Distinguimos trés tipos de dedo guia: o ativo, o semi-inativo e
o inativo. Chamaremos de “dedo guia ativo” aquele que sera
tocado tanto na posicdo de partida quanto na de chegada,
mesmo que ndo seja de maneira imediata. Acreditamos que
este recurso € o mais adequado para os translados por
proporcionar maior seguranga (ver Figuras 3, 5, 6 e 7); o
ponto de apoio no “dedo guia semi-inativo” é aquele que nio
¢ tocado em uma das posigdes. Este dedo ndo é comum as
duas posicdes e ¢ posto em uma delas de maneira “artificial”
(ver Figura 2). Consideramos esta operagdo mais arriscada
que a anterior; ja o ponto de apoio no “dedo guia inativo” para
mudanga de posicdo ndo é tocado em nenhuma das posigdes.
E um mecanismo totalmente artificial, utilizado como Wltimo
recurso para evitar o salto livre. Dessa forma, este
procedimento ¢ o menos usado entre os tipos de dedo guia;

e) as apresentagdes favorecem a execucgdo de determinadas
notas, além de permitir aberturas e contragdes. Vale lembrar
que a mao, em alcance natural, estd em apresentagdo
longitudinal, em alcance estendido ou diminuido, esta
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apresentagdo transversal. Dessa forma, se estamos em uma
apresentagdo transversal, com uma contragdo, ao mudarmos
para a apresentacdo longitudinal e seu alcance natural, pode
haver um translado (ver Figura 1).
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Translado através de mudanca de apresentagio

Figura 1. No compasso 15 do Divertimento, primeiro movimento
da suite, a simples mudanc¢a de apresentacio da mio esquerda ¢
o suficiente para realizar o translado da posi¢iio V para a posi¢cio
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Figura 2. No compasso 94 do Divertimento ha a contraciio entre
os dedos 1 e 2 segundo o dedilhado do compeositor; no compasso
95, terceiro tempo, o translado é feito com dedo guia
semi-inativo.
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Figura 3. No compasso 94, nossa proposta de dedilhado elimina
a contracio através da utilizacio de uma pestana com o dedo 1;
entre o tempo trés e quatro do compasso 95, o uso do dedo 4
como guia ativo enquanto a nota Mi (corda j) soa livre, favorece
a execucdo e descarta a possibilidade de lacuna na conducio
melddica.
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Uso de Salto Livre

Figura 4. No terceiro movimento, Preludio e toccatina, o
dedilhado do compositor apresenta um “salto livre” no compasso
44,
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Figura 5. No mesmo trecho de Preludio e toccatina, nosso

dedilhado elimina o
ativo, compasso 44.

salto livre” através uso de um dedo guia
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Figura 6. Neste trecho do segundo movimento, a Valseana, o
dedilhado do compositor pode quebrar o fraseado, por conta da
mudanca de posicio, e a homogeneidade de timbre na linha
melddica superior, por causa da utiliza¢do do La na corda k.
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Homogeneidade de timbre na melodia superior
Figura 7. Propomos a manuten¢do da linha melddica superior
na corda j mantendo a mao esquerda na posi¢io VIII, o que evita
também a quebra no fraseado.

CONCLUSAO

Mostramos com esse artigo como ¢ possivel utilizar
sistematicamente saberes técnicos ja conhecidos da literatura
violonistica de maneira a proporcionar um Nnovo
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conhecimento para a elaboracdo de dedilhados de mao
esquerda na execugdo ao violdo. As diretrizes utilizadas para a
elaboragdo de dedilhados nesse estudo podem ser empregadas
de maneira andloga em outras pecas do repertorio de violdo.
Como resultado secundério, enriquecemos termos da técnica
violonistica com a criagdo de: ponto de apoio mantido, ponto
de apoio antecipado, dedo guia ativo, semi-inativo e inativo.

NOTAS

1. “The methodical use of the fingers in playing instruments”.

2. “En la guitarra no se concibe una ejecucion correcta sin una
correcta digitacion [...]".

3. “Es la ubicacion de la mano izquierda con relacion a las divisiones
o0 espacios en el diapasoén”.
4. Com o termo “natural”’, queremos dizer ‘sem a utilizacdo de
artificios para a execugdo’.

5. “[...] a la forma como se disponen los dedos en relacion al
diapason, como resultado de una accién determinada del complejo
motor mano-brazo”.

6. Apesar de Carlevaro (1979) distinguir outros tipos de
apresentagdes, trabalharemos em nosso estudo apenas com as
apresentagdes longitudinais e transversais. Tomamos esta decisdo por
entendermos ser a apresentagdo mista ¢ a combinada variagdes da
apresentacdo longitudinal e da transversal.

7. Cailliet (2004, p. 162) explica que os tenddes estdo sujeitos a
forgas diariamente ¢ que podem ocorrer danos quando a carga no
tenddo for excessiva e seu repouso for insuficiente para sua
recuperagdo. Menciona ainda que: “Fatores de estresse ocupacional
sdo freqiientemente as causas da tendinite. Sdo chamados de lesdes
por esfor¢o repetitivo (LER) e resultam de tarefas repetitivas com
movimentos for¢ados, posturas ndo habituais [...].”
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RESUMO

Este texto aborda questdes interpretativas relativas a Oba de Vania
Dantas Leite, uma obra que utiliza multimeios, do género musica-
video, com texto, imagem, canto, danga e processamento em tempo
real. Nosso alvo ¢é pensar o processo de execugdo/interpretagdo
musical e coreografica de maneira indissociavel, considerando que a
obra integra a estas duas linguagens, uma terceira, que ¢ representada
pela imagem projetada durante a performance. Analisamos a
partitura privilegiando a segmentagdo da obra e suas implicagdes
técnicas na interatividade: a organicidade entre a vocalidade e a
criagdo e execugdo coreografica.

ABSTRACT

This text deals with interpretative issues for Obd by Vania Dantas
Leite, a multimedia work in the genre of video-music (as described
by the composer in her PhD thesis) comprising a projected text,
visuals, singing, dance and real-time processing. Our aim is to
consider the process of the music and dance performing as an
integrated whole, with the work integrating a third language: the
projected image during the performance. We analysed the score
stressing its segmentations and the technical implications having to

do with the interactivity: the organicity among vocal and
choreographic creation and execution.
I. AOBRA

Obd (1998) de Vania Dantas Leite, ¢ uma obra do género
musica-video' com multimeios —texto, imagem, canto, danga
e processamento de som e imagem em tempo real— a qual
estreamos mundialmente no Festival Escuta! realizado no
Teatro Carlos Gomes (RJ). A obra (aprox. 4°20”), cujo titulo
refere-se a0 nome de uma das trés esposas de Xangd, é uma
das 16 micro-cenas de Fantasia de Brasil, Prémio Programa
de Bolsas Rio-Arte para Composi¢do Musical 1996, um
espetaculo concebido, criado e dirigido pela compositora, que
retine tecnologias e intérpretes incomuns as salas de concerto,
como uma cantora-bailairina e um capoeirista.

A conexdo e integracdo entre diversas linguagens
provocam, em producdes musicais do final do século XX,
uma nova reflexdo do processo de criagdo da obra, como na
vis@o do compositor Fernando lazzetta:

Cada vez mais a idéia de uma concep¢do multimidiatica de
obras tem feito parte de meus trabalhos musicais. Isso tem
levado a diversas mudangas na maneira de pensar a criagao.
Uma delas refere-se a necessidade de elaboragdo de projetos
colaborativos. Enquanto que a composi¢do tradicionalmente

configura-se como uma atividade individual, extremamente
fechada em torno das idéias do compositor, as produgdes
envolvendo diversas linguagens como video ou danga
demandam uma agdo colaborativa entre artistas e técnicos de
diferentes areas (IAZZETTA, 2007, p.127).

Pretendemos pensar o processo de execugdo/interpretagdo
musical e coreografica de maneira indissocidvel, considerando
que a obra integra a estas duas linguagens uma terceira, que €
representada pela imagem projetada durante a performance.

Nossa participagdo no processo, que culminou com a
estreia da obra, comegou com o conhecimento da mitologia do
orixa® apresentada pela compositora, depois veio o contato
com a partitura, posteriormente a audi¢do da gravacdo da
prontincia correta do yoruba® feita por um nativo da lingua e,
por fim, a visualizagdo da imagem da orelha-signo de Obad.
Esta associacdo refere-se a mitologia do orixa, porque Obd,
uma das esposas de Xangd, corta sua propria orelha,
influenciada por sua rival Oxum, com a ilusdo de tornar-se a
favorita do marido. Para ilustrar a tragédia da personagem no
que de mais simbolico® havia nela, Vania idealiza a imagem
de uma orelha envolta em bandagens.

A partir desta aproximagdo com 0s conceitos e materiais
que envolveram a idealizagdo, a criagdo da parte musical e a
concepgdo visual da obra, estudamos e memorizamos’
vocalmente a partitura, criando simultaneamente a
coreografia.

A partitura manuscrita ndo apresenta uma escrita, por assim
dizer, tradicional. Os compassos ndo obedecem a uma métrica
e sim, a uma delimitag@o temporal, por isso decidimos utilizar
o termo segmento. Como observamos na Figura 1, hd na
partitura subdivisdes por tempo, estipuladas a cada 5" e/ ou
multiplos como 10" e 20", tendo ainda fermatas no final ou
inicio de alguns segmentos:
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Figura 1. 30" iniciais da partitura.

Esta segmentagdo serviu como orientagdo para a concepgao
das seccdes coreograficas as quais denominamos de
sequéncias.
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Ilustrando com um comentario do compositor Philip Glass
sobre sua colabora¢do com o encenador Bob Wilson, Livio
Tragtemberg expde a complementaridade entre som e cena
através do tempo:

Eu gosto de trabalhar com Bob. (...) E ambos temos um senso
acurado de tempo. Quando eu e Bob conversamos sobre
trabalho, nds conversamos sobre fempo — sobre que duragdo
deve ter a pega. Em teatro a estrutura dramadtica e a estrutura
temporal sdo inseparaveis. Tempo € o meio comum entre
musica e teatro (apud TRAGTEMBERG, 1999, p.23).

Encontramos certa equivaléncia no processo criativo acima
narrado, pois se em Obd a danga também é a cena, a
orientagdo temporal inscrita na partitura favoreceu a
estruturagdo das sequéncias gestuais e de deslocamen-
to/movimentacdo no espaco. O estabelecimento do eixo tempo
e espago assume referéncias particulares nas encenagdes
contemporaneas, segundo Tragtemberg:

Ao observarmos o teatro contempordneo — onde esses
pardmetros sdo extremamente relativizados quase, e as vezes
mesmo, a extingdo — nos deparamos com situagdes de extrema
diversidade. Algumas encenagdes ndo estabelecem de nenhuma
forma essas referéncias, outras justapdem diferentes
temporalidades e espagos. Acrescente-se ainda o uso da
multimidia que sobrepde realidades espaciais e temporais em
horizontes virtuais que se acoplam a realidade fisica cénica
(TRAGTEMBERG, 1999, p.28).

Segmentamos a obra em Introdugdo e mais 5 secgdes,
esquematizadas na Tabela 1.

Tabela.l. Esquema das seccoes da obra relacionando miisica e
coreografia.

Seccéao Duracéo Musica Danca

Sequéncia de entrada

INTRODUCAO 0"—10" =
¢ Corpo agachado, saia recolhida nas maos

Siléncio inicial

Sequéncia |
Revelagdo da figura (o corpo da personagem)
Posturas e pequenos deslocamentos

Intervalo 5* dim. (Mi-Sib)

PARTE | Voz falada (Sprechstimme )

11"=110"

Sequéncia Il
Imagem da orelha comega a ser projetada
Gestos de bragos,
Giros lentos no lugar

Processamento em tempo real

PARTE I Ruidos de vogais e consoantes

111" —2'04"

Canto maquinico
Voz falada (Sprechstimme )

Sequéncia lll

PARTE Il N
Deslocamentos em giros e recuos

2'05" - 2'54"

Cardter improvisatdrio
Processamento em tempo real
Percusséo nas bochechas,
sons rascantes de KIR

Sequéncia IV

PARTE IV Indicagdes gestuais e teatrais da partitura

2'55-3'40"

Sequéncia Final
Gestual da saida de Obé, atravessando
atela (sumindo através
da orelha) ou encolhendo-se até o chdo

Canto do orixa

PARTE V .
Melodia em 6/8 até silenciar

341" — 420"

A primeira palavra, Obd, ¢ apresentada no intervalo de 5?
diminuta (Mi-Sil)) e depois a expressdo Obd elékoo (Oba da
sociedade secreta de E1ékoo) no desenho (Mi-Si-Mi), como
vemos na Figura 1. O texto segue em melodia de alturas
determinadas e aproximadas, estas tltimas de voz falada® nas
regides média e aguda, representadas por unidades ritmicas e
glissandi. Por exemplo, na marcag@o dos 50” temos Omi Obd
were (a agua sutil de Obd) com suas palavras combinadas
entre si expressas num canto falado (sprechgesang) que
inicia-se com um glissando descendente (aproximadamente
entre Sol 4 e Ré 3) em Omi seguindo até uma aceleragdo
ritmica, em figuragdo descendente de semicolcheias
(localizadas na mesma tessitura) que utiliza toda a frase em
yoruba.
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Se considerarmos o carater entoado (aqui no sentido de
enunciado, proferido, relativo a prosodia) do canto do orixa e
a pronincia do yorubd, na pratica interpretativa da obra
verificamos essa transitoriedade entre o canto falado e a voz
falada. No primeiro, como um recitativo operistico que
obedece as alturas determinadas, mas com certa liberdade
ritmica (ver Figura 1 do segmento 15" ao 20") e, na segunda,
mais proxima do discurso verbal (ver Figura 1 no segmento
dos 30"), sem enfatizar as alturas indicadas com um “x” na
cabeca da nota.

Na Parte II ndo ha texto e sim, agregam-se ruidos, tanto os
produzidos pela voz quanto os eletronicos. Destacamos o
especial jogo timbristico entre o som vocal emitido (que
alterna vogais e combinagdes das mesmas com consoantes) €
o resultado que advém do processamento, o qual influi,
sobremaneira, no suporte dramatico da personagem. Como
observa Tragtemberg:

Os novos meios tecnologicos de geragdo e processamento
sonoro propiciam a criagdo de sons ¢ mesmo ambientes
sonoros inéditos e ndo-miméticos, o que torna obsoleta a
dicotomia som musical/ruido. Nessa nova realidade, o conceito
de timbre vem assumindo uma importancia cada vez maior na
concepgdo do jogo sonoro. (...) Para a musica de cena a questdo
timbristica coloca-se de forma muito particular. Para ela, a
diferenciagdo entre som musical (instrumental) e ruido (ndo-
musical) cede lugar para a diferenciagdo entre sons
reconheciveis e irreconheciveis, ¢ também para uma
operacionalizagdo do material sonoro como objeto sonoro,
objeto de cena (TRAGTEMBERG, 1999, p.134, grifos do
original).

Alia-se a isto o fato de que a integragdo entre voz e corpo
nesta sec¢do, torna ainda mais aparente a configuragdo da
personagem (também um objeto de cena), pois a produgdo
vocal e seu correspondente desdobramento processado —
instantaneamente assimilados e conduzidos gestualmente
pelos impulsos expressionistas’ da intérprete— atestam a
credibilidade interpretativa e intensificam o discurso integral
da obra.

Na penultima seccdo, ou Parte IV, a compositora adiciona o
processamento, desta vez, ao som captado de uma seqiiéncia
ritmo-percussiva que combina o bater da palma da méo nas
bochechas (com dindmicas do f ao p), sons rascantes de
consoantes como K e R — num crescendo — até um grito
desesperado de dor, com som de /i em glissando descendente.
Esta parte possui um carater mais livre, ou seja, € para ser
improvisada, obedecendo o percurso proposto na partitura,
pois ha uma gradagdo: da percussdo nas bochechas, passando
pelos ruidos das consoantes até o glissando que encerra o
segmento. Neste trecho, a partitura mostra as seguintes
indica¢des gestuais e teatrais: “pegando na orelha” (a da
propria intérprete); “aproximando da orelha” (no caso, da
imagem na tela); o pedido de “luz vermelha na orelha”
(referente a iluminag@o cénica sobre a tela), e assinala a
movimentagdo “sumindo na orelha” —que acompanha o
glissando final— para que a intérprete desapareca através da
tela®. Durante esta parte ocorre a Sequéncia IV, em que os
movimentos sdo improvisados numa linha diagonal do palco e
de acordo com as indicagdes acima mencionadas (ver Figura
2):
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Figura 2. Penultima sec¢io, de carater mais livre.

Nota-se que a execucdo exige um significativo treino da
escuta, quer esteja condicionada a espera da reverberagdo dos
ressoadores no processamento em tempo real, ou a
indeterminacdo temporal que assumem as tultimas partes da
obra. Para a intérprete, este dominio técnico vincula-se ndo
somente a uma autoralidade, no que diz respeito ao controle
do tempo da obra, como também a uma intencionalidade no
que diz respeito a conducdo do discurso expressivo interno
coordenado ao discurso  cénico-musical previamente
concebido e articulado pela compositora.

II. CRIACAO COREOGRAFICA E
PARTICULARIDADES DA PERFORMANCE

Na concepcdo da coreografia optamos, quanto ao carater
estético, pelo desvio das tradigdes africanas originarias do
tema da obra. Esta decisdo coube-nos, de comum acordo com
a compositora, abracando o aspecto universal e a
atemporalidade no retrato coreografico da personagem.
Melhor explicando, em Obd importava mais a tragicidade do
mito do que a busca das raizes do orixa ou de seu ritual
religioso, correspondente as evolugdes do santo no terreiro de
candomblé. Em nossa conceituagdo coreografica, a
personagem ja viveu toda a sua tragédia, isto significa que
Obd ja desferiu o golpe contra sua propria orelha e durante
todo o seu canto, vive uma espécie de lamento e exposi¢do da
sua dor.

Na Sequéncia de Entrada que ¢ antecedida pelos tambores
de Exu (1°177), os quais receberam tratamento sonoro’, a
personagem apresenta-se em posi¢do agachada, com a cabeca
voltada para o chdo, tendo a enorme saia toda recolhida,
sustentada pelas maos entre as pernas. Imagens como esta,
onde a solista danga envolta em tecidos ou manejando este
tipo de elemento — que pode ser o proprio figurino ou um
objeto manipulado pela bailarina — s3o certamente
influéncias advindas da danga de heranga expressionista de
coreografas-intérpretes do século XX: Mary Wigman (1886-
1973),  Martha Graham (1894-1991) e Susanne Linke'®
(1944- ). Esteticamente, este discurso gestual oriundo da
Ausdruckstanz'' coaduna-se com o uso, por exemplo, do
sprechstimme que comentamos sobre a partitura.

Como mencionamos anteriormente, os tempos indicados na
partitura e a significag@o imagética do texto orientou a escolha
do gestual, a movimentagdo e o deslocamento no espago, com
o objetivo de tracar a curvatura dramatica da personagem em
sintonia com a da obra, cujas particularidades de sua execugéo

comentamos a seguir.
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Decorridos os primeiros 1'20", inicia-se o processamento
do som vocal, o que demanda a intérprete uma concentracdo e
atencdo multipla, pois a intensidade com que emite os sons
determina a qualidade e o tempo de reverberagdo, que ¢
incorporado a obra. Além disso, considerando que a dancga ¢
ininterrupta, o som decorrente do processamento deve
repercutir no corpo da solista e determinar (mesmo que
respeitando as indicagdes da partitura) as nuances de emissdo
vocal do préximo evento. Ao mesmo tempo, ¢ indesejavel que
a técnica em excessivo cerebralismo suplante os arroubos de
expressividade.

Identificamos uma correspondéncia deste tipo de controle
por parte do intérprete, apropriando-nos do que a coreografa
Regina Miranda classifica como “estratégia de atualizag¢do do
imprevisivel”:

Gestos antes codificados passam a dar lugar a gestuais

imprevistos e, a0 meu olhar, até mesmo os “mesmos” gestos,

agora atualizados pelo imprevisivel, passam a se revestir de
outros sentidos, assumindo ao meu olhar, um carater mais
ritualistico, ndo tanto aqueles do oficiante, mais os do iniciado,
talvez porque o performer, na condensacdo de intensidade
necessaria para ser em cena, € nio representar a cena, fique

num estado de vulnerabilidade que eu associe a aspectos
ritualisticos (MIRANDA, 2008, p.105-106, grifos no original).

Percebemos, entdo, que em obras onde ha a interagdo da
cena com o processamento da voz em tempo real, estabelece-
se um novo vinculo de expressividade, que muitas vezes nao
esta previsto pelo compositor, gerando elementos resultantes
desta associagdo. Nas palavras de lazzetta:

Se pensarmos que as conexdes de sons, imagens ¢ movimentos
numa obra de arte pode ir além da mera sincronia de eventos
co-relacionados para implicar na criagdo de tensdes e
significados que emergem do atrito dessas conexdes, ¢ preciso
pensar em estratégias de integracdo desses elementos na
performance. (...) A interagdo em obras multimidiaticas requer
o estabelecimento de espagos de sincronizagdo e dialogo entre
diferentes elementos que transcendem o nivel sonoro. A
escritura musical passa a entrecruzar aspectos temporais com
aspectos espaciais, torna-se processual, assim como a propria
realizagdo da musica na performance (IAZZETTA, 2007,
pp.139-140, grifo nosso).

Esta processualidade'’ que menciona Iazzetta, traduz-se ao
intérprete pela sua capacidade de manter-se integro e
extremamente ativo durante toda a performance. Trata-se ndo
somente da técnica — por exemplo o controle da respiragdo
quando ha complexidade de movimentagdo e exigéncias de
emissdo vocal que implicam ajustes de folego e dosagem do
ar, na relag@o com a voz amplificada e a intimidade com o uso
do microfone, no dominio vocal e corporal, etc. —, mas
também numa responsabilidade interpretativa de condugdo da
obra, em sua natureza interativa. Isto ¢ justamente o que
Miranda propde com a ideia do ser em cena. Tal
simultaneidade também processa-se no corpo do intérprete,
uma vez que “o corpo reline em si o executante € o meio de
execuc¢do, simultaneamente” (VALENTE, 1999, p.110).

ITII. CONSIDERACOES FINAIS

Neste texto, detivemo-nos no aspecto formal da obra em
sua dimensdo cénico-coreografico-musical, portanto, a analise
da interpretacdo vinculou-se a esses pardmetros. Ao
examinarmos o processo de criagdo e interpretacdo de Obd
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sob a otica do intérprete, vimos como se deflagrou a
aproximagdo da obra, a maneira como foi assimilada em seus
conceitos, a programagdo de seu estudo e ensaios, revelando
uma maneira muito especifica de abordagem em sintonia com
as exigéncias técnicas, singularidades e caracteristicas da
mesma.

Através da investigagdo de obras interativas, podemos
mapear suas similaridades e apontar suas particularidades.
Este tipo de obra impde ao intérprete um novo tipo de
envolvimento, demandando cumplicidade criativa e
engajamento  artistico (trazendo suas experiéncias e
contribuigdes) no que se refere & obra como um projeto
origindrio do compositor: uma parceria colaborativa onde o
intérprete ¢ também criador.

A questdo da percepgdo e do entendimento das ideias que

carregam o discurso primordial da obra, cumpre-se @ medida
que o intérprete saiba lidar com a mesma em sua totalidade, ja
de imediato — a obrigatoriedade da memorizagéo da pega por
exemplo —, pois se ela traz em sua natureza uma sincronia de
diversas linguagens, o nivel de exceléncia da performance esta
comprometido com a capacidade de interagdo técnico-
expressiva que o solista desenvolva e aprimore durante a
preparagdo da obra.
Constatamos que sdo necessarias, durante a performance, atribui¢des
como treinar a habilidade de manter-se alerta a um novo tipo de
escuta que incorpora o processamento em tempo real e, ainda,
garantir a integridade do discurso da obra nos momentos
improvisatorios de tempo ndo determinado. E preciso estar “aberto”
a eventuais imprevisibilidades, independentemente das partes fixas
ou improvisadas. Fica evidente num ambiente interativo, que o que
se repete nos ensaios ndo abarca as possibilidades do que possa
ocorrer durante a performance. Algo que ndo € previsto no periodo
de montagem da obra, nem pelo compositor, nem pelo intérprete,
sera incorporado — ao vivo — a cada nova performance.

'NOTAS

Segundo a descrig¢do em DANTAS LEITE (2004 ¢ 2007).
2 Os textos utilizados nesta obra (em lingua yorub4) estio publicados
em CARVALHO (1993).
? A gravagio foi captada informalmente e de maneira circunstancial
pela compositora: a leitura do texto foi feita por um africano em New
York. O yoruba ou ioruba “é¢ uma lingua cua (subfamilia do niger-
congo, composta por vérias linguas faladas na Africa ocidental, da
Libéria aos Camardes, ¢ que inclui o ac, o ibo, o ioruba ¢ o ij6) do
sudeste da Nigéria, ¢ também falada em Benim e Togo (Africa)”.
Ioruba/Cua. In: Diciondrio Aurélio do Século XXI (virtual), 2000,
Versdo 3.0.
4 Em Fantasia de Brasil cada orixa tem sua simbologia, sua marca,
como por exemplo, as peles de Obaluayé, que corresponde a Sdo
Lazaro (relacionado a lepra) na religido catdlica.
% Obras desta natureza requerem, a priori, que o intérprete as decore
inteiramente.
O nascimento do sprechstimme e do sprechgesang (em alemdo:
sprech, discurso ou fala; stimme, voz; gesang, canto) ¢ comumente
associado a Segunda Escola de Viena, como fruto de uma busca
expressionista especialmente explorada por Schoenberg no
Gurrelieder (1911) e no Pierrot Lunaire (1912). Considerando que
esta obra foi dedicada a declamadora Albertine Zehme, o
sprechgesang (ou canto falado) estabelece uma regido intermediaria
entre o canto e a fala. Schoenberg escreveu uma introducdo na
partitura com o intuito de esclarecer tecnicamente este tipo de
emissdo e intengdo vocal, assim comentada por Augusto de
CAMPOS (1998): “(...) frisa que a melodia correspondente & voz nio
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deve ser cantada. A intérprete deve manter estritamente o ritmo,
como se cantasse, mas ndo deve cantar as notas da melodia
(assinaladas com uma cruz *m): a voz deve dar a altura, mas
abandona-la imediatamente, subindo ou descendo. Adverte
Schoenberg que a executante ndo deve cair numa modalidade de fala
‘cantada’, pois o objetivo ndo ¢, de modo algum, a fala realistico-
natural; mas também néo deve evocar uma cangdo” (p.41).

7 Explicaremos esta orientagdo estética no topico seguinte: Criagdo
Coreografica e Particularidades da Performance.

8 O efeito “sumindo na orelha”, s6 foi possivel na apresentagio
realizada no Teatro do Planetario da Gavea (1998), pois foi aberta
uma fenda na tela (de tecido flexivel de malha) em que a imagem da
orelha era projetada, possibilitando que a intérprete entrasse —
literalmente — no orificio correspondente ao ouvido.

° A compositora extraiu o toque de Extt do CD Yoruba Drums from
Benin (Smithsonian Folkways-1996, compilado e gravado em campo
por Marcos Branda-Lacerda) e o submeteu a uma sintese cruzada
com a voz de um pai-de-santo (recebendo este Ext num terreiro de
Candombl¢), produzindo um efeito no qual a voz pulsasse grave no
mesmo ritmo do tambor.

' Linke foi discipula de Wigman (por sua vez, aluna de Rudolf
Laban) na década de 60 em Berlim, onde teve a oportunidade de
trabalhar com Dore Hoyer, a qual tornou-se seu idolo.

' Relativo a Ausdruckskunst que significa expressionismo em
alemdo, sendo neste, kunst, arte e naquele, tanz, danga. No contexto
historico: “termo alemio utilizado para designar a danga moderna
cuja estética se deriva do Expressionismo. O grupo fundador da
Audruckstanz (sic) foi formado na segunda década do século XX por
Rudolf Laban, Kurt Joos e Mary Wigman. Dos desdobramentos
desse estilo foram propagadores na Alemanha, Harald Kreutzberg,
Gret Palucca e Dore Hoyer; nos EUA, Hanya Holm. Atualmente as
alemds Pina Bausch, Heinhild Hoffman e Susanne Linke sdo
descendentes criadoras do género Danga-Teatro” (MELO, 2008, p.
30).
12 Utilizamos aqui o termo de forma mais livre, sem referir-nos
necessariamente, por exemplo, a uma “musica processual” ou
“musica como processo” (vidle CATANZARO, 2003, pp. 74-76).
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RESUMO

Este artigo discorre sobre a interpretagdo auténtica, levando em conta
conceitos relativos aos processos de comunicagdo. Aborda o
conhecimento “objetivo” e o conhecimento “sensivel” e a partir de
reflexdes sobre Estética da Musica, avalia como a fusdo destes tipos
de conhecimento pode ou ndo influenciar a construgdo de uma
tipologia que permita classificar universalmente e validar ou nio o
conceito de interpretacdo auténtica.

I. INTRODUCAO

Muito se tem falado sobre interpretacdo auténtica. Alguns
chegam a defendé-la como o unico meio de se realizar uma
execug¢do coerente, fiel ao espirito original do compositor e do
seu tempo. Harnoncourt define interpretagcdo auténtica como a
execucdo de musica de outras épocas segundo o tempo em
que foi criada, recolocando-a no passado e comenta que tal
fendmeno teve seu marco inicial na Europa em meados do
século XX, onde a valorizagdo da musica antiga se tornou
pratica corrente (1998). Neste momento historico, no qual
comegou a se observar criticamente 0S  excessos
interpretativos do romantismo, a valorizagdo da musica do
passado realizada sob um determinado cuidado estético se
firmou, inclusive tornando vidveis as carreiras de muitos
musicos que se dedicaram a ela. (HARNONCOURT, 1998).

A relagdo dos musicos do passado com a musica de seu
tempo era certamente muito diferenciada da tendéncia que
vigora até os dias de hoje, em que se ouve e se pratica pouco a
musica contemporanea. Sem discutir as razdes que
contribuiram para que tal fendmeno ocorresse, pode-se
observar claramente que a musica composta na atualidade néo
¢ preponderante, por exemplo, nos repertorios das orquestras
brasileiras (OSB, 2008; OSESP, 2008).

Tal como se deu na Europa, no Brasil dos séculos XVIII e
XIX, a demanda por musica nova era enorme. As celebragdes
constantes do calendario liturgico das Minas Gerais de outrora,
por exemplo, aconteciam em grande nimero, consoante ao
espirito religioso do colonizador e para estas celebragdes eram
compostas séries completas de obras. Assim que terminavam
os oficios, tais musicas eram consideradas velhas e
esperava-se avidamente pelas novas composi¢des (NEVES,
1982). O expressivo niimero de obras remanescentes daquela
época comprova tal tese e ainda mais, se for levada em conta
a quantidade de obras que foram perdidas, algumas tendo
virado até material para fabricar fogos de artificio (VIEGAS,
2004).

II. MUSICA E ESTETICA

E bem possivel que a mudanga dos conceitos sobre o que é
arte e sobre o belo esteja no cerne de boa parte das
transformagdes ocorridas sobre a maneira como o homem se

interpretacado auténtica; comunicagdo; estética.

relaciona com a musica do seu tempo ¢ com a musica do
passado. Entra-se no campo da Estética. O gosto pessoal, no
dizer de Romano Gallefi (1977) ¢ o que regula a captacdo
estética pelo individuo e esta discussdo estd no centro da
questdo. O gosto pode ser corrompido por questdes nao
propriamente estéticas, por valoragdes de época tais como as
impostas atualmente pelos grandes veiculos de midia e a
moda, ou mesmo por questdes sociologicas, psicoldgicas e
muitas outras. A soma destes perfis individuais de gostos
estéticos € que cria o juizo estético de uma cultura ou de uma
época. E por este processo que se criou esta valorizagdo da
arte do passado, ndo somente a musica, mas a arquitetura,
artes plasticas e tudo o mais.

Misica é arte? Pode-se, sim, chegar a esta conclusdo,
entretanto, ela s6 € possivel a partir do pensamento estético:
ele é que da sentido racional ao que se apreende no contato
com o “objeto” artistico e cada qual escolhe um caminho
individual, ou seja, as possibilidades sdo infinitas. E
importante salientar que os postulados de um individuo séo
demasiadamente modestos para taxar a obra de outrem
(GALEFFI, 1977). A percepcido estética ¢ um ato solitario. O
distanciamento do gosto pessoal é necessario para que uma
avaliagdo critica de uma obra de arte seja validada. Este
afastamento do mundo sensivel e aproximag¢do do mundo
racional ¢, conforme o modelo de Descartes, necessario para
sua compreensdo, mas puramente didatico. Ajuda a descrever
um fendmeno que precisa ser sentido para ser conhecido. Um
modelo mais adequado parece ser o proposto por Leibniz,
onde o sentimento e a imaginagdo participam do quadro geral
do conhecimento (GALEFFI, 1977). O proprio educador
Swanwick postula que a percep¢do e a aprendizagem da
musica passam por um processo racional e sentimental, e sua
interagdo € que cria valor para o fendmeno musical
(SWANWICK, 2003). Sendo o sentimento e a imaginacao um
conhecimento perceptivel de maneira puramente individual,
uma obra de arte s6 pode ser reconhecida como obra de arte
individualmente e s6 pode ser validada pelo proprio individuo
€ para si mesmo.

III. ARTE E COMUNICACAO

Mario de Andrade comenta que a arte tem origem na
necessidade de comunicagdo, propria do ser humano
(ANDRADE, 1995). Necessariamente, ndo ¢ fruto do acaso,
mas de uma escolha pessoal, validada pela vontade humana.
Entdo temos os dois agentes necessarios e presentes no
fendmeno da comunicag@o em arte: o artista e o publico. No
caso especifico da musica, precisamos de mais um agente para
que a comunicagdo se dé, o intermedidrio entre o criador ¢ o
fruidor: o intérprete.

Os aspectos particulares da musica no universo das artes é
que obriga a presenca deste terceiro ator no processo de
comunicagdo. A linguagem da musica prescinde da
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vinculagdo com objetos da realidade fisica, o que Magnani
chama de autonomia abstrata (1996). De fato, a musica pura,
sem o emprego de texto ou desligada de algum rito de
qualquer espécie ¢ plenamente auto-suficiente na sua
capacidade de comunicar. Outro aspecto importante ¢ o fato
de ser uma arte temporal, acontece no tempo e ndo no espago.
Thurston Dart (2000) ressalta seu aspecto recriativo: a musica
para ser fruida precisa ser recriada, tarefa digna a ser realizada
pelo intérprete a partir dos signos deixados pelo compositor, a
partitura musical.

Pode-se admitir que na audigdo da musica do passado
passem a co-existir dois ou trés substratos culturais: o do
compositor; o do intérprete e ouvinte, em alguns casos
especificos de identificagdo cultural estreita entre estes
ultimos. No caso de ouvintes ndo identificados com a cultura
do intérprete temos entrelagados os contextos culturais: do
compositor; do intérprete; do ouvinte. No caso da audigdo de
registros fonograficos, o fruidor tende a ser ainda mais
diferenciado culturalmente quanto mais distante cronoldgica
ou geograficamente estiver da gravacdo. Este entrelacamento
de contextos culturais distintos pode criar resultados muitas
vezes imprevisiveis no processo de comunicagdo.

A partitura ¢ um dos pontos de contato neste processo de
comunicagdo, que envolve dois tipos de conhecimento: o
racional e o sensivel. Do ponto de vista “racional” existe um
problema: sera que o intérprete conhece e reconhece o valor e
significado de cada um dos signos expressos em um
determinado texto musical? O proprio Harnoncourt,
especialista no assunto, reconhece a quantidade de mudangas
que podem ter acontecido ao longo da historia da musica, no
emprego de simbolos musicais e no seu significado (1998). A
figura musical breve, apesar do que o seu nome sugere, hoje
em dia soa muito menos brevemente que uma fusa, figura que
nem existia, alids. Uma obra escrita em breves queria
expressar um andamento mais rapido, coisa que na atualidade
¢ assinalada por marcacdes especificas. Isto para ficar em um
s6 exemplo.

Do ponto de vista do conhecimento “sensivel”, as
dificuldades sdo muito maiores. Adivinhar as intengdes de um
compositor em meio as informagdes objetivas de alturas,
ritmos e harmonias pode se tornar tarefa bem complexa.
Como saber o que “ia na mente” do criador no momento de
conceber sua obra? Obtendo tal resposta, se esta for possivel,
como traduzir estas intengdes musicalmente? Tais intencdes
6 se deixam adivinhar, mesmo em edi¢des completas e cheias
de informagdes adicionais. Um exemplo: o compositor
mineiro Padre José Maria Xavier deixou escrito em uma das
partes do Oficio de Ramos de 1872: “N.B. [note bem]:
modifique-se ¢ modere-se os andamentos, principalmente os
alegros, a fim de guardar o decoro da musica sacra. Os graus
altos do metrometo (sic) sdo da dpera lirica e mais musicas
profanas. Xavier.” E uma instrugdo valiosa, mas fica a cargo
do intérprete traduzir esta nota em execugdes que atendam aos
desejos do insigne compositor, uma vez que nem sempre estao
disponiveis indicagdes precisas de andamento. O proprio autor
da nota ndo deixa registrado a partir de quais graus
metronémicos surgem os inconvenientes para a execugdo de
suas obras. Talvez esta indicagdo nem seja viavel.

Silvio Lago comenta sobre as interpretagdes criativas e
intuitivas, umas mais felizes e outras menos, que demonstram
0 quanto o intérprete e sua capacidade de abstragdo sdo
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importantes. O embate entre interpretag@o objetiva e subjetiva
por ele comentado gera boa dose de confusdo (LAGO, 2002).
O que se infere de todo o discurso sobre interpretagdo
encontradico em nossa literatura é o indispensavel emprego
do “bom senso”, seja 14 o que isto queira dizer.

IV. INTERPRETACAO AUTENTICA

O que torna uma interpreta¢do de fato auténtica? O “bom
senso” do intérprete? Do ouvinte? No caso da musica
histérica mineira, pode-se analisar como exemplo a obra
chamada Missa Grande, de Antonio dos Santos Cunha.
Composta originalmente para flauta, duas clarinetas em Do,
duas trompas diatonicas, violinos, violas e baixo instrumental,
além de coro a quatro vozes e partes para solistas. Até o
momento, ndo foi possivel precisar sua data de criagdo, mas
alguns indicios levam a crer que tenha sido composta depois
de 1815 (ROCHA, 2007). Suas copias remanescentes
encontram-se no acervo da Orquestra Ribeiro Bastos, em Sdo
Jodo del-Rei, MG. De posse destes poucos dados, ¢ hora de
planejar sua execugdo sob o paradigma da autenticidade,
recria-la segundo o espirito da época em que foi criada.
Suponha-se que para tanto sejam atendidas as seguintes
condigdes: emprego do possivel efetivo da época; execugdo
em local adequado, naturalmente, uma igreja da época;
execu¢do no momento adequado, ou seja, durante uma missa;
o emprego de violinos da época, com cordas de tripa e arco
barroco provavelmente; o emprego de violas nestas mesmas
condi¢des; trompas diatdnicas puras ou com curvas
intercambiaveis para as diversas tonalidades de cada parte da
obra; clarinetes em D¢ segundo as caracteristicas da época,
incluindo as palhetas; emprego do tiple, ou menino cantor, no
lugar do soprano; emprego do rabecdo junto com o violoncelo
para o baixo instrumental; emprego de falsetista no lugar do
contralto; execugdo conforme o estilo do autor e de sua época;
emprego de técnicas de execucdo de época para os
instrumentistas e cantores.

Algumas condigdes podem ser mais ou menos simples de
atender. O efetivo ¢ uma questdo bem simples, ja que um
grupo formado por dois violinos I, dois violinos II, uma viola,
um violoncelo, duas trompas, dois clarinetes e uma flauta nédo
¢ tdo complicado de reunir. A execugdo em uma igreja antiga,
por exemplo, ndo ¢é la tdo dificil de providenciar, a menos
claro, que nio exista nenhuma por perto. Surgem dificuldades
diferentes para lugares diferentes. Certamente que nas Minas
Gerais devido a verdadeira profusdo de igrejas antigas e
cidades historicas esta condigdo ¢ bem simples de ser atendida.
Talvez ndo se possa dizer o mesmo de estados brasileiros que
ndo receberam a mesma atencdo e nem tiveram o mesmo
aporte de recursos humanos e financeiros como aqueles
advindos em virtude da mineragdo na época Ciclo do Ouro. A
partir daqui, o nivel de complexidade aumenta. A execugio
em momento adequado da obra implica na celebragdo de uma
missa segundo o rito catdlico daquele tempo, o que se torna
algo mais dificil de atender. Como fazer para reproduzir o
espirito piedoso que se imagina numa celebracdo do século
XVIII, aspecto subjacente as intengdes do compositor e muito
certamente diferente do espirito religioso dos dias correntes.
Com relagdo aos violinos e violas de época, o seu emprego
pode ser uma agdo algo complexa, mas ja existem grupos em
varias partes do Brasil e do mundo que estdo se dedicando a
interpretacdes com instrumentos historicos e a tendéncia é que
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as cordas de tripa e os arcos barrocos, bem como outros
acessorios, sejam artigos cada vez mais acessiveis. Também
trompas diatonicas e clarinetes podem estar acompanhando
esta tendéncia moderna e se tornando cada vez mais
acessiveis. Talvez as palhetas destas tltimas ainda seja um
caso a ser estudado, afinal, o material de que sdo feitas ndo
sofreu grandes mudangas, mas sim sua técnica para confecgdo.
Talvez ndo seja possivel dizer até que ponto os recursos
modernos de manufatura alterem suas sonoridades. O rabecdo
pode oferecer maiores dificuldades para ser encontrado, mas o
emprego de meninos cantores e falsetistas pode ser facilmente
providenciado. Pode-se perceber que o nivel de dificuldades é
bem extenso, e o dispéndio de fundos e energia até se cumprir
com todos estes requisitos ndo ¢ desprezivel. No caso de
Antonio dos Santos Cunha um problema adicional: trata-se de
um compositor criativo, mas pouco estudado, sobre o qual nédo
se sabe quase nada do ponto de vista biografico. O especifico
contexto historico e ambiental condiciona os géneros musicais
e as composi¢des que neles surgiram (STEPHAN, 1978).
Sendo assim, como reconhecer seu estilo a partir da analise de
sua época se ainda nao se conhece com clareza sua historia? A
partir deste ponto chega-se a um estagio ainda mais complexo.
Serd que ¢é possivel conseguir instrumentistas e cantores
versados em praticas musicais antigas? Afinal, de qué adianta
ter um instrumento antigo sendo tocado com técnica moderna?
De maneira geral, os cursos de graduagdo ou mesmo a
aprendizagem inicial se d4 baseada na execugdo e técnicas
voltadas para instrumentos modernos. E comum que cravistas,
por exemplo, sejam oriundos das classes de piano e ndo se
pode precisar até que ponto o estudo prévio deste instrumento
mais moderno interfere na execu¢do daquele mais antigo.

Harnoncourt comenta sobre hierarquias entre o0s
pressupostos necessarios a realizagdo de obras sob a Otica da
interpretacdo auténtica (1998), mas tal critério leva
subentendida a idéia de que existem aspectos mais
importantes que outros, ou mesmo que alguns destes possam
ser olimpicamente ignorados. Tal classificagdo pode ser muito
pessoal e colaborar pouco para o resultado musical.

Seja como for, a pergunta mais importante é: quais e
quantos pontos precisam ser atendidos para que uma
interpretacdo possa ser considerada genuinamente auténtica?
Todos? Alguns? Existem tipologias suficientes para se
escapar da classificagdo pelo “bom senso” e estipular
parametros objetivos viaveis? A propria autonomia abstrata da
musica cria dificuldades para estabelecer tais parametros, e a
definicdo pelo “bom senso” pode ser demasiadamente
precaria para definir estas tipologias. Na verdade, o “bom
senso” pode ser descartado uma vez que sua natureza
individual faz com que nio seja baliza para validar todos os
fendmenos artisticos. Por outro lado, buscando objetividade
na questdo, ndo parece razoavel que uma abordagem
matematica possa atender a esta necessidade de classificagdo.
Pode-se supor o seguinte argumento estatistico: se dentre
todas as condigdes de execucdo forem atendidas inteiramente
50%, se tem uma interpretagdo auténtica. Desnecessario dizer
que ¢ arbitrario e completamente deslocado do que ¢
efetivamente o fazer musical.

Dentro do processo de comunica¢do, a definicdo de
interpretacdo auténtica esbarra em uma outra questdo crucial e
incontornavel: o fruidor. Terceiro agente da comunicagdo
musical e validador, ainda que para si mesmo, do discurso.

Sera que numa sociedade como a moderna, onde as
experiéncias auditivas sdo tdo diversas e variadas, o ouvinte
conseguiria realizar uma “audig¢@o auténtica”? Sem sombra de
davida, o ouvinte moderno, exposto a milhares de ruidos e
estilos musicais que jamais poderiam ter sido previstos no
passado, esta impossibilitado de ouvir uma composi¢do antiga
segundo o espirito da época em que a obra foi escrita. Hoje
em dia ouvem-se guitarras e distor¢des, sons sintetizados,
amplificadores, turbinas de avido, motores, maquinas ¢ tudo o
mais que se fosse para ser listado, criaria uma lista quase
infinita. Toda esta gama de sons e musica interfere na
apreciacdo da musica antiga e na captagdo do sentimento que
porventura ela expressa.

V. CONCLUSAO

Do exposto, depreende-se que, sendo a musica arte, e sendo
a arte um processo de comunicagdo, na interacdo entre seus
trés agentes, criador, intérprete e fruidor, as dificuldades e
transformagdes do conteido a ser comunicado impedem que
se estabeleca de forma definitiva uma classificagdo valida
para o que ¢ ou o que ndo ¢ interpretagdo auténtica. Ndo
existem tipologias aplicaveis a todos os fendomenos
envolvidos no discurso musical que possibilitem uma
classificagdo universal do que seria interpretacdo auténtica,
tampouco, o “bom senso” pode ser considerado ferramenta
valida para este fim. Desta forma, o conceito “interpretacdo
auténtica” ¢ demasiadamente obscuro e subjetivo para ser
referendado de maneira inconteste.

Sendo a musica uma arte recriativa, o contexto cultural ao
qual o ouvinte e o intérprete estdo submetidos os impedem de
realizar o processo de comunicagdo isento das influéncias do
momento. Somente a impossivel anulagdo destas influéncias
no instante da recriagio da musica permitiria uma
interpretacdo realizada sob a otica de um contexto cultural do
passado. Talvez, a Unica interpretagdo auténtica possivel, na
concepcdo mais pura, seja o da musica contemporénea feita
pelos musicos dela contemporaneos.
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RESUMO

Antonio de Sa Pereira, celebrado autor no ambito da Educagido
Musical, ¢ um dos pioneiros da Pedagogia do Piano no Brasil. Seu
tratado Ensino Moderno de Piano (1933) abrange questdes diversas
como a leitura a primeira-vista ¢ o desenvolvimento da audigdo
critica do aluno. Esta obra refere-se, pela primeira vez no Brasil, a
fisiologia dos movimentos pianisticos e sistematiza o emprego da
técnica de peso do brago na execugdo. Aplicando estratégias
racionais de estudo visa ensinar o aluno a pensar e a ouvir por conta
propria. Esta comunicagdo descreve brevemente a esséncia da obra.

ABSTRACT

Antonio de Sa Pereira is a renowned scholar in the field of Music
Education and a pioneer of Piano Pedagogy in Brazil. His treatise on
Piano Teaching, Ensino Moderno de Piano (Modern Piano Teaching
- 1933), encompasses several related subjects such as sight reading
and critical listening. This is the first time a Brazilian work describes
the physiology of piano playing movements and systematizes the use
of the arm-weight technique. The work also applies rational
strategies of study in order to teach the students to think and listen by
themselves. This paper will briefly describe the essence of the work.

I. INTRODUCAO

Antonio Leal de S& Pereira (1888-1966) foi um nome
marcante na vida de muitos que hoje fazem parte da historia
da musica no Brasil. Professor catedratico no entdo Instituto
Nacional de Musica do Rio de Janeiro entre 1932 ¢ 1955, teve
uma carreira notdvel ndo somente como pedagogo, mas
também como importante disseminador de idéias inovadoras
no campo da pedagogia musical, da psicologia aplicada a
musica e das praticas interpretativas. De certa forma, Sa
Pereira ja antecipava o conceito de interdisciplinaridade como
uma das ferramentas essenciais para a formagdo do musico
completo. A admiragdo e o respeito por este grande pedagogo
e intelectual da musica sdo evidentes em todas as mengdes a
seu nome.

Sa Pereira nasceu em Salvador, Bahia, ainda no século XIX.

Filho de um comerciante de ascendéncia portuguesa, foi
mandado a Europa para prosseguir em seus estudos ainda
muito jovem, aos doze anos, em 1900. Em Paris estudou com
o pianista Ferdinand Motte-Lacroix, em Berlim com os
pianistas Bruno Eisner e Ernest Hutcheson e em Lausanne
com Emile-Robert Blanchet. Segundo a pianista Maria Abreu,
S4 Pereira era “um europeu nascido na Bahia”, pois, os
dezessete anos vividos na Europa forjaram aquela pessoa

especial, diferente, cuja maneira de falar revelava “um leve
sotaque de origem indefinida” (ABREU; GUEDES, 1992,
p.140).

Dessa vivéncia na Europa Sa Pereira trouxe as idéias que
formariam o ponto de partida para a criagdo de seu tratado de
técnica e ensino pianistico: o Ensino Moderno de Piano.

II. O TRATADO

O Ensino Moderno de Piano, publicado em 1933 pela
Editora Ricordi Brasileira, de Sdo Paulo. Outras duas
reedi¢gdes foram publicadas em 1948 e 1964, sendo que esta
ultima, ampliada pelo autor, é a versdo mais completa da obra,
e portanto, a fonte primordial para o presente artigo.

O Ensino Moderno de Piano representa um importante
marco na pedagogia pianistica brasileira. Ainda que a
literatura pianistica seja uma das mais prolificas no campo
musical, principalmente no que concerne a técnica
instrumental e o ensino do piano, o trabalho de Sa Pereira ndo
se assemelha a nenhum outro escrito no Brasil, no mesmo
periodo. Até esta data, ndo havia outro compéndio abrangente
que abordasse questdes tdo diversas - desde a leitura musical
até o desenvolvimento da audigdo diferenciada do pianista. O
tratado ¢ impar, e ndo repete féormulas técnicas muitas vezes
abordadas de forma reducionista por muitos trabalhos
publicados até aquele momento.

Pela primeira vez uma obra brasileira abrangia de forma
didatica a fisiologia dos movimentos, resultado dos estudos
exaustivos de Sa Pereira dos trabalhos do médico aleméo
Friedrich Steinhausen (1859-1910) - Die Physiologischen
Fehler und die Umgestaltung der Klaviertechnik (Os erros
fisiologicos e a transformacdo da técnica pianistica). Leipzig:
Breitkopf und Haértel, 1905 - ¢ do pedagogo e pianista Rudolf
Maria  Breithaupt  (1873-1945) -  Die  natiirsliche
Klaviertechnik (A técnica natural do piano). Leipzig: Kahnt,
1905. Aliado a este estudo, Sa Pereira acrescentou em seu
tratado o resultado de sua incursdo no campo da Psicologia
aplicada a Musica - pratica pioneira no estudo musical no
Brasil, ao correlacionar aprendizagem, memoria e
automatismo ao estudo do instrumento. Neste tratado o autor
distancia-se das praticas empiricas entdo vigentes adotando
uma postura muito mais cientifica, centrada na reflexdo e
procurando obter resultados mais eficazes através de um
trabalho racional.

O Ensino Moderno de Piano busca apresentar as
dificuldades pianisticas e reduzi-las a seus movimentos
basicos a serem estudados dentro de um trabalho que
“despenda o minimo de esforgo e tempo” (PEREIRA, 1964,
p.10). Abrange a fisiologia dos movimentos e, o mais
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importante, pela primeira vez no Brasil, sistematiza a
aplicagdo do peso do brago e da queda-livre na execucdo
instrumental. Estes conceitos s3o essenciais para o
entendimento da técnica pianistica. Outro ponto de interesse
diz respeito ao capitulo dedicado a audigdo diferenciada, onde
Sa Pereira recomenda um programa de estudo para o
desenvolvimento da audigdo interior e da percepgdo auditiva,
que segundo o autor, sdo imprescindiveis na formacdo do
musico.

Destinado aos “jovens professores e alunos adiantados”, o
tratado expde as idéias mais atuais da época, questiona a
aplicag@o de estratégias arcaicas de ensino de piano e ndo se
limita a recomendar exercicios e solugdes para problemas
técnicos, mas antes de tudo, procura ajudar o leitor a refletir
sobre estes problemas e a buscar suas solugdes. O principal
objetivo de Sa Pereira é fazer com que o aluno “ache por si s6
a solugdo de qualquer problema técnico ou musical, mediante
concentrado esfor¢o de meditacdo e de critica, [...] o legado
mais importante que um mestre pode transmitir ao aluno:
ensinar-lhe a pensar e a ouvir por conta propria” (PEREIRA,
1964, p.9).

A originalidade do trabalho ja pode ser verificada em seu
objetivo. Aspecto importante levantado pelo autor, diz
respeito ao crescimento musical e intelectual do aluno e sua
emancipacdo da tutela do professor. Sa Pereira ndo instiga o
aluno a prescindir do professor, porém, o encoraja a
libertar-se da eterna dependéncia de um mestre.

O Ensino Moderno de Piano tem como fundamentagdo
teorica os trabalhos sobre técnica pianistica e didatica do
piano mais conceituados e atuais da época, ¢ quando de seu
langamento, abalou as estruturas dos tradicionalistas,
encabegados pelo critico Oscar Guanabarino, que durante sete
meses do ano de 1933 atacou a obra e seu autor, em sua
coluna Pelo Mundo das Artes, no Jornal do Commercio. Em
sintonia com o que havia de mais revolucionario em termos de
ensino de piano e técnica, o trabalho contextualiza-se em um
periodo onde a investigagdo e a pesquisa substituiram o
empirismo no ensino e na execucdo instrumental. Segundo
dados coletados por Luca Chiantore (2004), muitos dos varios
tratados, métodos e coletineas de exercicios sobre técnica
pianistica, publicados entre os anos 20 e 40, em sua busca
pela cientificidade em musica, privilegiaram a esfera teorica,
em detrimento de uma aplicagdo pratica dos assuntos
abordados. A procura por uma teoria cientifica baseada nos
aspectos mecanicos da execu¢do provocou, de certa forma,
um afastamento do conceito mais abrangente de técnica,
entendida como uma ferramenta através da qual se faz musica.
Esta atitude suscitou reagdes, ao afastar o elemento artistico, e
ndo torna-lo a maior fonte de motivagdo dessa busca pela
compreensdo da técnica. Ao reportar-se a suas experiéncias
pessoais, e a aulas presenciais, fontes das ligdes contidas no
tratado, S& Pereira rechaca essa abordagem puramente
mecanica da técnica e resgata esse elemento motivador ao
mesmo tempo que contrapde a figura do tedrico a do
pedagogo-intérprete. Ainda que seu tratado procure apresentar
um enfoque cientifico, ndo se apresenta como um trabalho
teorico arido, desvinculado do universo da performance e do
ensino. Seu trabalho € resultado da pratica diaria do autor no
ensino do instrumento. Fugindo dos métodos tradicionais e
suas formulas reducionistas, seu conteido revela uma
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necessidade premente no que concerne uma formagfo mais
completa do aluno de piano.

Sa Pereira, além de pianista e professor de piano, instituiu a
disciplina de pedagogia musical com énfase na didatica do
piano no Instituto Nacional de Musica, hoje Escola de Musica
da UFRJ. Esta medida foi sem davida, um marco no ensino
pianistico. O trabalho Ensino Moderno de Piano resume as
idéias transmitidas por seu autor nessas aulas de pedagogia.

Estudioso incansavel e investigador detalhista, a maior
preocupagdo de Sa Pereira foi propagar as praticas de estudo e
ensino de piano em vigéncia nos grandes centros musicais da
Europa na época, idéias estas que, no Brasil, ainda ndo
haviam tido a merecida atengdo e difusdo. O trabalho técnico
mais comum até entdo baseava-se na infinita repeticdo de
formulas, exercicios e estudos. Tanto Sa& Pereira, quanto
muitos outros pedagogos da época insistiram no aspecto
racional do estudo de piano — o subtitulo da obra ¢
Aprendizagem Racionalizada. Dentre eles podemos citar
Alfred Cortot (1877-1962) e seu famoso trabalho Principes
Rationnelles de la Technique Pianistique, de 1928. A meta era
criar uma metodologia de estudos onde o aluno pudesse obter
resultados mais eficazes, eliminando a questdo do estudo
baseado na pura “intui¢@o ou palpite”. Sa Pereira imbui-se do
“conceito do tecnicismo” que determinou um novo modo de
pensar e agir no inicio do século XX. Segundo Maria Lucia
Aranha (2006), a Pedagogia no inicio do século XX “muito
deve ao desenvolvimento da ciéncia e da técnica” (ARANHA,
2006, p.257). A busca pela eficiéncia, em um sistema
organizado e eficaz, voltado para maior e melhor rendimento
no trabalho, fez uso de técnicas de racionalizagdo que,
ultrapassando os limites das linhas de produgdo industrial,
encontrou eco nos mais diversos empreendimentos da vida
cotidiana.

Esta racionalidade no estudo traduz-se em um trabalho
consciente e atento, cuja eficicia depende mais da definigdo
clara dos objetivos a serem alcangados do que do tempo
despendido para sua realizag@o. Na defini¢@o desses objetivos,
como estudar torna-se mais importante do que o qué e quanto
estudar. Como ja havia dito Liszt, apud Chiantore, em outro
contexto, mas aplicavel a esta situagdo, “ndo ¢ o estudo da
técnica o que conta, e sim a técnica do estudo” (CHIANTORE,
2004, p.568). E este € o caminho proposto por S& Pereira na
sua obra Ensino Moderno de Piano. Este autor critica o ensino
tradicional e a alienacdo daqueles que insistem em perpetua-lo,
ignorando a nova colocacdo do ensino da arte pianistica sobre
bases racionais, desconhecendo os Tratados publicados em
varias linguas, e desprezando as ‘“atuais necessidades de
rapidez e eficiéncia do atual imperativo da racionalizagdo”
(PEREIRA, 1964, p.10). Critica, duramente, o processo de
ensino por imitagdo e aponta a dependéncia do aluno — “quem
ouve e pensa por ele é o professor” — como a principal causa
da falha no ensino, uma vez que os alunos ndo aprendem
musica, ¢ sim pecgas, “através do processo improdutivo da
copia servil, da imitagdo” (PEREIRA, 1964, p.10).

Através de muitas reflexdes, o autor chega a uma indagacdo
que vai nortear todo o Tratado. Este se pergunta quais seriam
as causas as quais devem ser atribuidos os erros cometidos
pelo aluno. Dessa investigagdo, conclui que “as mil
dificuldades da execugdo pianistica derivam, todas elas, de
poucos impedimentos, de natureza fisica, psicologica e
neuro-muscular.” (PEREIRA, 1964, p.10). Apdés um longo
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trabalho de observagdo e analise, Sa Pereira resume em cinco
pontos os impedimentos causadores de erros na execugdo. Sdo
estes: a deficiéncia de leitura, a deficiéncia de senso de
localizag@o, o impedimento fisico, o impedimento psicomotor
e a auséncia de controle auditivo. Essa redugdo de todas as
dificuldades a cinco “causas de erros” ¢ absolutamente
original. A deficiéncia de leitura refere-se ao conhecimento
insipiente dos sinais da notagdo musical e do seu significado
no contexto teodrico-analitico. A deficiéncia de senso de
localizagdo esta em estreita ligacdo com a pratica da leitura,
principalmente a primeira vista, ¢ 8 memoria dos movimentos
e distancias. O impedimento fisico diz respeito a conformagao
anatdmica da médo pianistica e a melhor maneira de adapta-la
ao instrumento. O impedimento psicomotor esta diretamente
ligado a forma de estudar. A execugdo exige do pianista bons
dedos (auséncia de impedimento fisico) e bons nervos
(auséncia de impedimentos de ordem neuro-muscular). Neste
quesito, os principais impedimentos apontados por Sa Pereira
sdo: uma defeituosa coordenacdo dos movimentos e a
contragdo excessiva dos musculos. Por fim, a auséncia de
controle auditivo, como subentendido, é a incapacidade de
escutar atentamente, de maneira diferenciada, e de criticar a
propria execugao.

O Tratado ¢ dividido em quatro partes e cada uma delas em
capitulos. Varias observagdes de carater descritivo e
explicativo, impressas em um tipo de letra menor que o do
texto principal, permeiam a obra. Sua leitura é dinamica e
muitos exemplos remetem o leitor a situagdes praticas do
cotidiano do estudante e do professor de piano, eliminando
uma teorizagdo inutil e ininteligivel. A linguagem ¢ bastante
direta, com o emprego de expressdes por vezes coloquiais,
visando maior comunicacdo com o leitor. Os recursos da
simplicidade e da objetividade tornam o tratado muito
didatico. Sa Pereira distribui a matéria da seguinte maneira: 1*
Parte: Leitura e senso de localizagdo; 2°* Parte: Mo pianistica;
3* Parte: Disciplina da inervagdo (técnica pianistica); 4* Parte:
Audigido diferenciada.

Na terceira parte do Tratado, Sa Pereira aborda a técnica de
forma ndo convencional, através da inter-relagdo de suas trés
nogdes principais (KAEMPER, 1968, p.6-8): os movimentos
pianisticos, a escritura pianistica (os géneros de mecanismo),
e a teoria da técnica (tecnologia pianistica). Sa Pereira ndo
pretende apresentar exercicios para todos os movimentos
requeridos pela técnica pianistica, pois, como cita, hd um
repertorio imenso de exercicios e estudos que tratam do
assunto em centenas de métodos e tratados. Mediante alguns
exemplos tipicos, o pedagogo quer apenas “ensinar ao aluno
processos racionais de trabalho, mostrando-lhe como as mais
complexas passagens pianisticas podem ser reduzidas a alguns
poucos movimentos basicos” (PEREIRA, 1964, p.12). Estes
movimentos bdsicos sdo organizados por Sa Pereira da
seguinte forma: 1°. Movimentos de flexdo e de extensdo
(levantar e baixar os dedos) na articulagdo metacarpiana:
TECNICA DE TRILO; 2°. Movimentos de expansdo da mio
(espalmar a mdo): TECNICA DE ACORDES; 3¢
Movimentos de abdu¢io e adugdo do polegar e da mao
(passagem do polegar e da mio): TECNICA DE ESCALAS E
ARPEJOS; 4°. Movimentos de flexdo e de extensdo da mao na
junta do pulso: TECNICA DE OITAVAS; 5°. Movimentos de
rotagio do antebrago: TECNICA DO TREMULO. Tal
organizagdo assemelha-se aquela utilizada por Alfred Cortot
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em seu trabalho, acima citado. Entretanto, o proprio Sa
Pereira atesta que ao criar tal classificagdo ainda ndo tinha
conhecimento do trabalho do pianista suico.

Na tltima parte do tratado, a qual S& Pereira define como a
mais original da obra, ¢ abordada a quinta causa de erros na
execugio: a falta de controle auditivo. E através do estudo do
toque polifonico, que Sa Pereira pretende que o aluno
aprimore sua capacidade auditiva, para que este seja capaz de
ouvir de forma “sutil e diferenciada” (Idem, p. 85). Como
expde, essa falta de controle auditivo e a falta de ouvido sdo
duas situagdes distintas. Também ndo se relaciona ao ouvido
absoluto ou relativo, pois a falta de controle independe do tipo
de audi¢@o desenvolvida pelo aluno, podendo se manifestar,
inclusive, naqueles individuos que possuem “6timo ouvido”.
Sa Pereira refere-se ao “ouvido qualitativo”, que define como
“a capacidade de critica, audicdo analitica extremamente
diferenciada e qualidade superior de uma execugdo pianistica”
(Idem, p.86). Notando que a auto-escuta ¢ um procedimento
raro entre os alunos, que, obrigatoriamente deveriam escutar o
que tocam, Sa Pereira critica os professores de piano e os
métodos, em geral, que, tentando combater os sintomas de
procedimentos erroneos e nao suas causas, prescrevem para os
alunos todos os tipos de regras e exercicios destinados a sanar
erros de expressdo (toques, pedal, graduacdo de sonoridades,
timbres diferenciados, fraseado, etc.) sem abordar a sua
origem: a incapacidade de escutar e criticar a propria
execucdo. As reflexdes do autor acerca deste topico, levam-no
a concluir que a solugdo de tal problema ¢ possivel se for
despertada no aluno e ndo imposta, ou, conforme suas
palavras, “vier de dentro, da consciéncia artistica do aluno, e
ndo de fora, por meio de regras e exercicios” (Idem, p.86). Do
despertar dessa consciéncia critica, materializada na audigdo
critica do que executa, advém a emancipagdo do aluno, que
neste momento transforma seu “ouvido em seu mestre e
monitor de todos os instantes, e ndo apenas de uma hora por
semana” (Idem, p.86). Sa Pereira acredita que o professor
pode apontar os erros cometidos pelo aluno, mas nio deve lhe
apresentar todas as solugdes prontas, e sim instigi-lo a
encontra-las por conta propria, através da experimentagdo.
Este é um trabalho mais demorado, mas que faz o aluno
acostumar-se a pensar por conta propria.

S4 Pereira menciona ter encontrado um modo seguro,
interessante, e ndo mecanico, de preparar o estudo do toque
polifonico. Defende primeiro a educagdo polifonica do ouvido,
para que este possa entdo controlar o toque diferenciado dos
dedos. Este trabalho proposto por Sa Pereira consiste na
decomposi¢do e subseqiiente recomposicdo das vozes de
trechos polifonicos. Em uma obra a trés vozes, o autor sugere
que as vozes sejam estudadas isoladamente e depois
combinadas duas a duas. Esgotadas as possiveis combinagdes
parciais, a obra ¢ entdo executada na sua composi¢do original.
Conforme explica, este trabalho aumenta a consciéncia
auditiva do aluno.

A primeira etapa desse estudo, exemplificado em uma
sinfonia de Bach, lida com a separag@o das vozes. Nesta fase
o aluno toma conhecimento das vozes, tocando (e a0 mesmo
tempo cantando) cada uma, separadamente. A segunda etapa
aborda as diferentes combinagdes de duas vozes: primeira
com a segunda; primeira com a terceira; segunda com a
terceira. Porém, Sa Pereira utiliza um recurso facilitador a fim
de que o aluno entenda bem como a melodia de cada voz se
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movimenta e quais as caracteristicas intrinsecas de cada uma.
A facilitag@o consiste em tocar cada voz com uma das maos
(mesmo que duas delas sejam, originalmente, tocadas somente
pela mio direita, por exemplo). Desta forma Sa Pereira
acredita que o aluno pode escutar atentamente e guardar
melhor todos os efeitos de sonoridade resultantes desta
combinagdo de vozes, uma vez que a diferenciagdo de planos
sonoros ¢ a principal dificuldade na execugdo polifonica. Sa
Pereira defende a clareza e a transparéncia do conjunto sonoro,
que sdo obtidas através dessa diferenciagdo, seja no plano das
variagdes de dindmica ou de timbre. O importante para o autor
¢ evitar a igualdade sonora, com planos mal calculados, o que
resulta em um “efeito monotono e incolor, quando ndo de

completa  confusdo [..] de sonoridade maciga,
incompreensivel” (Idem, p.90).
Outro esquema de estudo ¢é proposto, onde, nas

combinagdes entre vozes, uma voz € cantada (solfejada)
enquanto a outra € tocada no piano. Sa Pereira admite que este
processo ¢ ainda mais eficaz que o da execucdo facilitada,
embora mais trabalhoso. Segundo relata, a extrema
concentragdo exigida para que o aluno entoe a melodia de
forma correta e afinada, sem se deixar perturbar pela outra
voz, ¢ conseguida com muito esforco e uma percepgdo
auditiva muito atenta. Mais dificil ainda ¢ a variante desse
exercicio, onde o aluno canta uma das vozes enquanto toca as
outras duas restantes. Na terceira etapa do estudo as trés vozes
sdo trabalhadas juntas, e tocar com uma s6 méo duas vozes
diferentes, com timbres diferentes torna-se a grande
dificuldade. Como recomendag¢do essencial, Sa Pereira
adverte que os dedos sb6 conseguem executar bem essa
diferencia¢do se o ouvido a realizou primeiro. Nessa fase o
autor pede que a execucdo facilitada seja comparada a
execucdo original, ou seja, com duas vozes tocadas pela
mesma mao. A facilitagdo, nesse caso, funciona como modelo
que guia o aluno na busca do resultado sonoro desejado.

III. CONCLUSAO

O trabalho de Sa Pereira no dmbito da Iniciagdo Musical
desenvolvido no Instituto Nacional de Musica ¢ conhecido e
celebrado. Porém, no que concerne a area das praticas
interpretativas e da didatica do instrumento, o nome de Sa
Pereira caiu em esquecimento. O Ensino Moderno de Piano
sempre foi uma obra muito cara a Sa Pereira, que a revisou
pela ultima vez, em 1964, dois anos antes de seu falecimento.
Essa terceira edi¢do, ainda é encontrada no catidlogo da
Editora Ricordi. Por seu contetido didatico e pelo tipo de
abordagem da técnica pianistica e do ensino do instrumento -
ndo circunscritos ao aspecto puramente fisico da execugdo,
esta obra merece ser resgatada. Este, e tantos outros trabalhos
realizados por Sa Pereira em prol da qualidade artistica e da
seriedade no ensino instrumental, testemunham, de maneira
indiscutivel, o pioneirismo e a atualidade de suas idéias.
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RESUMO

O presente trabalho objetiva comunicar a pesquisa em andamento
sobre as oito cangdes de para voz e piano do compositor brasileiro
Ronaldo Miranda. Para cada cangdo havera a tradugéo para o inglés e
a transcrigdo fonética (IPA) dos poemas. Apods a analise musical das
cangdes, sera utilizada uma abordagem interdisciplinar na tentativa
metodologica de abarcar tanto poesia quanto musica. Para a
identificagdo da relagdo texto-musica, sera seguido o modelo
proposto por Stein e Spillman no livro Poetry into Song:
Performance and Analysis of Lieder. A utilizagdo dos conceitos
literarios de persona e modo de direcionamento serdo os transpostos
para a area musical por Edward T. Cone e explicitados no livro The
Composer’s voice. Através dessa investigagdo sera possivel ter
acesso a informagdes musicais e poéticas essenciais que servirdo de
base para as sugestdes performaticas.

I. INTRODUCAO, JUSTIFICATIVA

A presente texto objetiva comunicar a pesquisa de
doutorado em andamento sobre as oito cangdes para voz e
piano do compositor brasileiro Ronaldo Miranda de modo a
entender a estreita relagdo entre musica, poesia e performance,
especialmente compreender o papel do piano nas cangdes.
Visando o acesso de tais obras a um maior numero de
intérpretes, uma importante parte desse estudo sera prover
também a transcri¢do fonética dos poemas (IPA).

Ronaldo Miranda “estd se tornando uma das principais
figuras ativas na musica brasileira contemporaneas” (Duarte,
2002, p.10). Ele ultrapassou o estilo nacionalista de
composi¢cdo do comego do século vinte, incorporando um
estilo “eclético” (IBID, p.11) Néo obstante, “parece capturar a
esséncia da musica brasileira sem recorrer ao uso direto de
material popular” (IBID, p.10). Suas pegas vém sendo
executadas em muitos festivais de musica contemporanea no
Brasil, nos EUA, na Espanha, Austria, Alemanha e Hungria.
Além de ensinar composicdo na UFRJ e USP, trabalhou
também para Funarte. Embora a maioria de suas obras seja
instrumental, dois de seus trabalhos mais importantes é de
natureza vocal, as opera Dom Casmurro e A Tempestade,
além de amplo repertdrio coral, o que demonstra seu profundo
interesse no género vocal.

Ronaldo Miranda compds oito cangdes para a formagdo
voz e o piano: “Cantares” (também na versdo para voz, cravo,
flauta e viola da gamba), “Segredo,” “Retrato,” “Soneto da
separacdo,” “Desenho Leve,” e Trés Cangdes Simples
(“Cotidiano,” “Visdes,” e “Dia e noite”). Existem outras
cinco cangdes com outros tipos de instrumentagdo: Unterwegs,
trés lieder com poemas de Hermann Hesse para baritono,
flauta, piano e violoncelo; “Trajetoria” para soprano, flauta,
clarineta, piano, violoncelo e percussdo, e “Cal Vilma” para
voz, piano, e violoncelo.

II. OBJETIVOS

A intengdo desta pesquisa € dupla: 1) estudar as oito
cancdes de Ronaldo Miranda para a formagdo voz e piano a
fim de fornecer uma guia de performance para o pianista e
cantor, com a énfase no papel dramatico dos performers, e 2)
promover a cangdo brasileira de camara facilitando acesso a
lingua Portuguesa através da transcrigdo fonética pelo IPA
(Alfabeto Fonético Internacional).

III. REVISAO BIBLIOGRAFICA

Considerando o niimero de cangdes de cdmara escrita por
compositores brasileiros, a pesquisa sobre tal género ainda
esta seus estagios iniciais e estudos sobre o papel do piano sdo
ainda mais escassos. Assim, o material disponivel para ajudar
0 pianista no processo de preparar e de executar a cangdo de
camara brasileira é quase inexistente.

Castro , Borghoff e Padua (2003) notam que

publicacdes académicas mais recentes sobre cangdo da camara
brasileira sdo escassas e muitas vezes de dificil acesso, sendo
os bancos de dados disponiveis ainda deficientes. Além disto,
sdo ainda restritos os cursos de pos-graduagdo em musica no
pais e poucos os intérpretes, cantores e pianistas, que se
especializam em musica brasileira (p.75).

Sabe-se que “na area do acompanhamento de cangdes ao
piano a referéncia literaria é também escassa” (IBID, p. 75).
Octavio Maul (1977) salienta as diversas habilidades
necessarias a um pianista no acompanhamento de
instrumentos ¢ de musica vocal e ressalta que a atuagdo do
pianista no acompanhamento da musica vocal ¢ diferente da
pratica pianistica na musica instrumental. O texto poético
deve ser compreendido e tal agdo declamatdria, através da
musica, influencia fortemente na interpretacdo da mesma.

Um dos primeiros estudos na vocal brasileira area explora
algumas cangdes dos Villa-Lobos (Branddo, 1999) e cangdes
religiosas de Almeida Prado (Farid, 1996). Estudos recentes
sobre cangdes por Dinora de Carvalho (Carvalho, 2001), sobre
as cancdes Poemas da Negra de Camargo Guarnieri
(Gongalves, 2004), cangdes de Armando Albuquerque
(Chaves e Nunes, 2003) e Quatro Liricas de Francisco
Mignone (Oliveira, 2005) investigam somente uma parte
pequena deste vasto campo conhecido como cangdo de
camara brasileira.

Felizmente, Ronaldo Miranda é também um académico.
Ele escreveu um artigo sobre seu Concerto para piano
(Miranda, 1987) e uma tese de doutorado sobre seu processo
composicional na o6pera Dom Casmurro (Miranda, 1997).
Além destes significativos estudos, existem algumas outras
investigagdes académicas, a maioria delas sobre suas obras
para piano, como a de Duarte (2002) que trata das pecas de
Miranda para piano solo e a quatro mdos e descreve os
periodos composicionais de Miranda; a de Soares (2001) que
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investiga a obra para piano solo de Ronaldo Miranda com
foco nos aspectos interpretativos; a pesquisa de Raimundo
(1991), que oferece sugestdes em como executar a peca para
piano Estrela Brilhante; e a dissertagdo de Thys (2007) que
explora problemas e solu¢des na performance das obras para
piano a quarto maos. Sobre algumas cangdes de Miranda
existe apenas uma monografia de especializagdo (Morais,
2001) e sobre sua obra sinfonica, uma dissertacdo de mestrado
(Brucher, 2007).

Visto que a presente pesquisa se realiza fora do Brasil, os
dois primeiros capitulos irdo fornecer uma visdo geral da
musica erudita brasileira no século XX contextualizando a
vida e obra de Ronaldo Miranda.

IV. METODOLOGIA

Nas recentes pesquisas sobre as relagdes entre musica e
texto, como a de Lodato (1999), ¢ apontada a inexisténcia de
uma metodologia ja estabelecida para a analise de cangdes de
forma abrangente e totalizadora, abarcando ndo s6 o texto,
nem somente a musica, mas a jungdo dos dois formantes da
cancdo. Nesse sentido, para fundamentar as discussdes a
respeito das cangdes de Ronaldo Miranda sera utilizada uma
combinagdo de abordagens diversas:

1) Analise musical preliminar baseada no modelo

proposto por Jan LaRue no livro Guidelines for Style
Analysis (1970), mapeamento as categorias como Som,
Harmonia, Melodia e Ritmo e identificagdo do estilo
estético-musical empregado pelo compositor;
Explicitag@o das relagdes entre o texto ¢ a musica com
objetivos interpretativos serdo observados a luz dos
estudos de Stein e Spillman explicitados no livro
Poetry into Song: Performance and Analysis of Lieder
(1996);
Para investigar os aspectos poéticos mais relevantes
das cangdes serdo usados os conceitos de Persona e de
Modo de Direcionamento, transpostos da Literatura
para a musica por Edward T. Cone (1974), e utilizados
também por Stein e Spillman (1996). Tais conceitos se
referem a quem esta falando, persona, e para quem
esta se falando, modo de direcionamento.

Na parte final do trabalho serdo discutidos aspectos
relativos a decisdes interpretativas oriundas do estudo da
relagdo texto-musica, do estilo estético musical escolhido, das
conclusdes advindas da utilizagdo dos conceitos de persona e
modo de direcionamento, bem como da propria experiéncia de
performance das cangdes.

A utilizagdo dos conceitos de persona e de modo de
direcionamento na investigagdo do papel do piano em cada
uma das cangdes de Ronaldo Miranda, bem como uma
explicitacdo do estilo estético-musical selecionado provera
uma abordagem globalizante na busca de subsidios analiticos
para a fundamentagdo da performance.

Uma vez que um dos principais objetivos desta
investigagdo € esclarecer o papel do piano na musica, havera
uma investigagcdo mais profunda sobre as cangdes em que o
piano desempenha um papel mais importante. Finalmente,
para cada poema havera uma tradugdo para o inglés e
transcri¢ao fonética (IPA).

Com este estudo espera-se contribuir para a investigacdo
mais sistematizada da cangdo de cAmara brasileira, no sentido
de oferecer material para o pesquisador da area, sugerindo

2)

3)
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uma maneira diferenciada de refletir sobre o processo
interpretativo da cangfo e fornecendo, desse modo, subsidios
para decisdes de performance do cantor e do pianista.

V. REFERENCIAS

BRANDAO, Stella M. S. The Brazilian Art Song: A Performance
Guide Utilizing Selected Works by Heitor Villa-Lobos. 1999. Tese
(Doutorado) — Columbia University Teachers College.

BRUCHER, Nicolai. Tendéncias da  Musica  Sinfonica
Contempordnea do Brasil: Edino Krieger, Almeida Prado e
Ronaldo Miranda. 2007. Dissertagdo (Mestrado) — Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro.

CARVALHO, Flavio. Cangées de Dinora de Carvalho: uma Andlise
Interpretativa. Campinas: Editora da Unicamp, 2001.

CASTRO, Luciana; BORGHOFF, Margarida; PADUA, Mbnica. Em
Defesa da Cangdo de Camara Brasileira. PER MUSI: Revista de
Performance Musical, Belo Horizonte, v. 8, p.74-83, 2003.

CHAVES, Celso; NUNES, Leonardo. Armando Albuquerque ¢ os
Poetas. PER MUSI: Revista de Performance Musical, Belo
Horizonte, v. 8, p. 66-73,2003.

CONE, Edward T. The Composer’s Voice. Berkeley: University of
California Press, 1974.

DUARTE, Vitor Monteiro. Ronaldo Miranda’s Solo and Four-Hand
Piano Works: The Evolution of Language Towards Musical
Eclecticism. 2002. Dissertagdo (Doutorado) — University of
Arizona.

FARID, Monica. 4 Relag¢do Texto-Musica nas Cangdes Religiosas de
Almeida Prado. 1996. Dissertacao (Mestrado) — Unicamp.

GONCALVES, Marina. 4 Influéncia do “Ensaio sobre a Musica
Brasileira” de Mario de Andrade no Ciclo “Poemas da Negra”
de Camargo Guarnieri. 2004. Dissertagcdo (Mestrado) —Escola de
Musica e Artes Cénicas da UFG.

GONZAGA, Maria. Cangées de Camara de Osvaldo Lacerda. Séo
Paulo: UNESP, 1997.

LARUE, Jan. Guidelines for Style Analysis. New York: W.W. Norton
& Company, Inc., 1970.

LODATO, Suzanne. Recent Approaches to Text/Music Analysis in
Lied: A Musicological Perspective. In: Paul, Steve; Wolf, Werner;
e Bernhart, Walter (ed.). Words and Music Studies: Defining the
Field. Amsterdan/New York: Editions Rodopi. 1999, p. 95-112.

MAUL, Octavio. Transposi¢do e Acompanhamento ao Piano. 2. ed.
Brasilia: Editora Grafica Alterosa, 1977.

MIRANDA, Ronaldo Coutinho de. “Dom Casmurro,” uma Opera. A
Musica no Processo de Teatralizagdo do Romance Machadiano.

1997. Tese (Doutorado) — Escola de Comunicagdes ¢ Artes da
Universidade de Sdo Paulo.

. O Aproveitamento das Formas Tradicionais em Linguagem
Musical Contempordnea na Composi¢do de um Concerto para
Piano e Orquestra. 1987. Memoria de Recital (Mestrado) —
Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

. Trés Cangdes Simples [Gravado por C. MacDavid e R.
Miranda]. Trajetoria. RD 020. Rioarte Digital, 1999.

MORAIS, Maria Benigna F. O Ciclo “Trés Cangdes Simples” de
Ronaldo Miranda: Uma Andlise Prosddica Interpretativa. 2001.
Monografia (Especializagéo) Universidade Federal de
Uberlandia.

OLIVEIRA, Gisele P. “Quatro Liricas” (1938) de Francisco
Mignone com Texto de Manuel Bandeira: Musica, Poesia e
Performance. 2005. Dissertagdo (Mestrado) — Escola de Musica e
Artes Cénicas da UFG.

RAYMUNDO, Harlei A. E. Uma Postura Interpretativa da Obra
“Estrela Brilhante” de Ronaldo Miranda. 1991. Dissertagio
(Mestrado) — Escola de Musica da Universidade Federal do Rio
de Janeiro.

SOARES, Consuelo Caporali. 4 Obra para Piano Solo de Ronaldo
Miranda: Andlise sobre a Linguagem Musical Utilizada e suas

XIX Congresso da ANPPOM DCuritiba, Agosto de 2009 BDeArtes, UFPR



622

Implicagées para a Interpretagdo. 2001. Dissertagdo (Mestrado) —
Programa de Pos-Graduagdo em Musica Uni-Rio.

STEIN, Deborah; SPILLMAN, Robert. Poetry into Song:
Performance and Analysis of Lieder. New York: Oxford
University Press, 1996.

THYS, Marcelo G. 4 Pratica do Piano a Quatro Mdos: Problemas,
Solugées e sua Aplicagdo a Pegas de Almeida Prado e Ronaldo
Miranda. 2007. Dissertagdo (Mestrado) — Programa de
Pos-graduagido em Musica da Uni-Rio.

XIX Congresso da ANPPOM DCuritiba, Agosto de 2009 BDeArtes, UFPR



623

Piano no Instituto de Artes da UFRGS 1909 — 1930: performance e historia
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Palavras-Chave

repertério, performance, educagao feminina,

RESUMO

O trabalho examina o repertdrio interpretado pelos alunos de piano
no Instituto de Artes da UFRGS no periodo 1909-1930, analisando
autores e obras mais recorrentes nas audigdes publicas de alunos
realizadas na instituicdo. Tendo em vista que neste momento as
alunas eram maioria na escola, e a musica era considerada um dos
pilares basicos da boa educagdo feminina, desde que praticada no
ambito domestico; buscamos observar de que forma o repertdrio
reflete esta situacdo e este momento historico do Rio Grande do Sul.

* % %

Neste texto damos inicio a investigacdo do repertorio
interpretado pelos alunos do Instituto de Artes do Rio Grande
do Sul no periodo 1909-1930 tendo como fonte documental os
programas de concerto das audi¢des publicas realizados na
instituigdo. Esta perspectiva de investigagdo a partir de
programas de concerto vem sendo desenvolvida desde 2001
pelo Grupo de Pesquisa em Musicologia da Universidade
Federal de Pelotas, analisando o repertério interpretado em
concertos publicos pelos alunos do Conservatorio de Musica
de Pelotas no periodo 1918-1968. Presentemente, destacamos
os primeiros resultados da associagdo entre o Grupo de
Pesquisa em Musicologia da UFPel e o Grupo de Pesquisa em
Praticas Interpretativas da UFRGS, tendo como tema o
estudo do repertorio interpretado em concertos publicos de
alunos e conservados no Arquivo Histérico do Instituto de
Artes da UFRGS. Ao mesmo tempo, este trabalho insere-se
em um projeto mais amplo de levantamento e analise de
documentos de fonte primdaria sobre a musica e as instituigdes
de ensino e promocdo de concertos do Rio Grande do Sul
iniciado na cidade de Pelotas e ampliado para Rio Grande,
Porto Alegre e outras cidades que fizeram parte do projeto de
institucionalizag¢@o do ensino musical no Rio Grande do Sul.

Nesse marco temporal inserem-se as atividades
desenvolvidas por Guilherme Fontainha' diretor e professor
de piano do Conservatdério de Musica do Instituto de Belas
Artes de Porto Alegre de 1916 a 1925, que, juntamente com o
musico hungaro José Corsi’, desenvolveu um projeto de
funda¢do de conservatorios no Rio Grande do sul com o
objetivo de “ensino musical e interiorizagdo da cultura
artistica”. A partir de Porto Alegre, e utilizando-se do Centro
de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul, Corsi e Fontainha
idealizam e colocam em pratica um projeto cujo objetivo era a
criacdo, nas cidades do interior do Rio Grande do Sul, de um
movimento cultural que aliasse a educagido musical dos jovens,
através da criagdo de escolas de musica; a atividade de centros
de cultura artistica que se encarregassem da promocgdo de
concertos.

Retornando a etapa atual do trabalho, observamos que para a
sistematizagdo dos dados dos programas de concerto do
Instituto de Artes da UFRGS (IA/UFRGS), foi utilizada a

Instituto de Artes da UFRGS

mesma metodologia empregada nos trabalhos de pesquisa
realizados anteriormente pelo Grupo de Pesquisa em
Musicologia da UFPel. Das 84 apresentacdes publicas
realizadas no Instituto Livre de Bellas Artes em Porto Alegre,
entre 27 de dezembro de 1909 e 30 de agosto de 1930 foram
apresentados 359 compositores em um total de 1836 registros.
Os programas de concerto foram digitalizados e os dados
constantes foram sistematizados em planilhas excel onde
constam: obra interpretada, autor da obra, nome do intérprete,
instrumento, nome do professor, data, local do concerto,
observagdes. As planilhas permitem a confecc¢do de graficos e
a tabulagdo de dados sobre compositores, obras, eventos
publicos de alunos, docentes e convidados.

No grafico a seguir cotejamos os dados sobre os
compositores mais executados no periodo (vide grafico 1).

Compositores mais interpretados ao piano nos concertos do
IAUFRGS no periodo de 1909-1930

[ [ [

Chopin, Frédéric; 17%
Beethoven, Ludwig van; 10% 121
Liszt, Franz; 10% 120

Mozart, Wolfgang Amadeus; 4% 50

[
] 208

Mendelssohn, Felix; 4% [ 145
Schumann, Robert Alexander; 3% 7:| 39
Heller, S.; 3% 7:| 39

Clemente, Muzio; 2% 7:| 26

Schubert, Franz; 2% 7:| 25

Moszkowski, Moritz; 2% 24

N° de Concertos: 84 N° de Compositores: 151 N° de interpretacdes: 1195

O exame dos programas mostra que os compositores mais
executados integram o pantedo dos grandes mestres europeus
do romantismo e classicismo, liderados por Chopin e seguidos
por Liszt, Beethoven, Mozart, Schumann, Mendelssohn,
Schubert, Saint-Saéns, Massenet ¢ Grieg. Quanto ao teor dos
programas, se Chopin ¢ o compositor mais interpretado, (vide
fig. 1), predominam numericamente as Valsas, pecas de
carater leve. No entanto, a aluna Ilse Woebcke” interpretou
todos os movimentos da Sonata em Si m. Op. 58. As
Rapsédias Hungaras de Liszt, o segundo compositor mais
interpretado, destacam-se pela frequéncia nos programas.
Desde o inicio os estudantes executam obras canénicas tais
como Sonatas de Mozart, Beethoven e mesmo Haydn, ainda
que nos programas constem informagdes como: “Beethoven,
Primeira Parte da Sonata Aurora™, ou outro titulo incompleto.
Se por um lado, os dados séo insuficientes para que possamos
descortinar até mesmo o niimero de opus da Sonata cuja
primeira parte foi executada, por outro podemos perceber o
carater didatico de grande numero das apresentagdes com o
intuito de praticar e divulgar um repertorio que de outra forma
ndo seria conhecido visto ndo haver uma orquestra sinfénica
ou grupos cameristicos estaveis na cidade. Nesse quesito,

XIX Congresso da ANPPOM DCuritiba, Agosto de 2009 BDeArtes, UFPR



624

destacam-se as numerosas apresentagdes de aberturas de
operas e de sinfonias executadas a quatro, seis e oito maos.

Listaremos a seguir as obras mais recorrentes dentre os
compositores mais interpretados, recordando que cada
execucdo das obras estd sendo considerada, sem importar se
trata-se de obras diferentes ou repetidas:

* Chopin: Valsas (75 interpretagdes), Estudos (25
interpretacdes), Polonaises (21 interpretagdes), Noturnos
(20 interpretagdes), Scherzos (18 interpretagdes),
Preludios 17 interpretacdes), Baladas (12
interpretacdes), Berceuse (4 interpretagdes), Bolero (1
interpretacdo).

e Liszt: Rapsodias Hungaras, seguidas de Estudos de
Concerto.

* Beethoven: Predominam as apresentagdes das Sonatas
op. 27 n. 1 e op 27 n.2 Ao Luar, e Sonata op. 13 em Do
menor, conhecida como Patética.

* Mozart: Predomindncia para o terceiro movimento da
Sonata em La Maior k. 331, conhecido por Marcha
Turca.

* Schumann: pegas variadas, arranjos, redugdes, pecas do
Album da Juventude.

* Mendelssohn: Romances sem Palavras, predominancia
de: Nas Asas do Sonho, Rondé Caprichoso.

A observagdo da estrutura dos programas deixa ver um
elevado grau de imprecisdo, os dados fornecidos sdo
incompletos, ndo se descortina um padrdo de uniformidade;
um mesmo Romance sem Palavras de Mendelssohn ¢ grafado
ora em portugués, ora em francés’. As sonatas de Mozart sio
apresentadas por nimeros ordinais e, ndo pela catalogacdo de
Koechel®.

Do total de obras executadas, 33% integram o repertdrio
canodnico, para os outros dois ter¢os observa-se o elevado
nimero de compositores vivos durante o periodo examinado.
Ao lado dos que hoje apresentam-se com menor freqiiéncia
nos programas de concerto, como Christian Sinding
(1856-1925) e Cécile Chaminade (1857-1944) Debussy
(1862-1918) tem sua presenca bem confirmada. Outros
compositores europeus vivos na época tais como I. Philipp
(1863-1958), M. Moskowski (1854-1925), S. Rachmaninoff
(1873-1943) e O. Respighi (1879-1936) sdo regularmente
interpretados. Salientamos a inclusdo dos brasileiros Alberto
Nepomuceno (1864-1920), Barroso Netto (1881-1941), H.
Osvald (1852-1931), e o gaticho Araujo Vianna (1871-1916)
nos programas. No final dos anos 1920 constatamos
execugdes de Cirandas de Villa-Lobos, considerando-se suas
composi¢cdes em 1926, uma demonstracdo de atualidade.
Observamos que estes dados estdo ausentes do grafico 1 tendo
em vista que o numero de interpretagdes destas obras ndo ¢
estatisticamente significativo, tornando-se compreensivel em
seu conjunto.

Uma averiguacdo da distribuicdo do repertdrio mostra que
as alunas tocavam principalmente obras mais leves, obras de
carater didatico, ou mesmo apresentavam etapas de seu
aprendizado, por exemplo, ha varios indicios de apresenta¢des
de partes de uma sonata [Exposi¢do]. Por outro lado, os
homens, categorizados como alunos, professores ou alunos
que logo foram absorvidos como professores, tocam obras
completas e de maior envergadura, apresentam trios e
quartetos, reducdes de sinfonias, acompanham obras para

outros instrumentos e canto, os professores, sobretudo, tinham
ao seu cargo a execucdo de obras mais desafiadoras.
A este respeito, os programas mostram que variedade era

uma qualidade altamente valorizada, ndo se denota
preocupagdo tematica mas sim com a diversidade de
contetdo.

Fontes documentais preservadas a partir do primeiro ano de
funcionamento em 1909, os programas de recitais, audi¢des e
outras ocasides nas quais se executava musica, nos ajudam a
entender o contexto socio-historico de Porto Alegre nas
primeiras décadas do século XX. Cada programa reflete o
gosto e a orientagdo politico-filosofica prevalente da época,
funciona como uma janela para o passado, uma vez que ndo
podemos mais ouvir o que era entdo tocado. No entanto, para
que possamos entender a trama que os remanescentes tecem,
temos que nos inteirar da fundagdo do Instituto Livre de
Bellas Artes em 1908 por decreto do entdo Presidente do
Estado Dr. Carlos Barbosa. O médico pediatra Olinto de
Oliveira, de intensa atuacdo na vida intelectual e institucional
da cidade, orquestrou bem o momento propicio, isto &,
aguardou o fim do exercicio de Borges de Medeiros e a
ascensdo de Barbosa, mais ameno a idéia de possibilitar uma
educagdo artistica aos porto-alegrenses. Segundo Winter e
Barbosa Jr. (2009), Olinto de Oliveira permaneceu na dire¢do
da nova institui¢do até 1919 “sendo responsavel pelo impulso
inicial do nascente instituto e na obten¢do de um primeiro
reconhecimento publico da institui¢do no ensino da musica e
das artes.” Se nos chama a ateng¢@o o nome dado a instituicéo,
(Leal, p. 56), o “livre” refere-se a proposta de independéncia
da ingeréncia governamental de acordo com os preceitos
positivistas reinantes. Na sintese de Schilling7, de 1880 a
1930, por meio século, a doutrina positivista foi um
pensamento hegemoénico na vida politica do Rio Grande do
Sul. Os seguidores rio-grandenses, de Augusto Comte,
filosofo francés falecido em 1857, tendo a frente o notavel
lider politico Julio de Castilhos (presidente do Estado entre
1891-95), procuraram modelar as institui¢des da nascente
republica de acordo com os principios gerais inspirados pelo
positivismo. A influéncia da simbologia extraida de Comte
ndo se limitou aos aspectos politico-institucionais, abarcando
por igual um projeto estético que terminou por inspirar a
construgdo e decoragdo de um conjunto de prédios publicos e
privados que comegaram as ser erguidos nos comegos do
século XX por todo o estado, com realce para a cidade de
Porto Alegre. O instituto, instituicdo de ensino superior cujo
primeiro ano letivo transcorreu efetivamente em 1909, reflete
uma iniciativa particular de pratica educacional republicana e
com o amparo do estado.

Segundo relato de 1912%, havia 67 alunos do sexo
masculino e 254 do sexo feminino. A liberdade de escolha e a
falta de um curriculo minimo obrigatdrio, aqui assim como no
Rio de Janeiro, explica a baixa procura para as disciplinas de
harmonia e composicdo, caracterizando-se a escola como
lugar para desenvolver prendas mais do que para se obter
ensino profissional. A musica era uma profissdo bastante
aceitavel para mulheres e uma fonte de renda garantida sem
que houvesse necessidade de deixar o lar. Proporgéo
semelhante ¢ mantida no corpo docente, dois tergos de
professores para um terco de professoras.

O numero elevado de alunas espelha situagdo semelhante
em outras instituicdes no pais, notadamente no Rio de
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Janeiro . Ainda que o método positivista consista na
observagdo dos fendmenos e da subordinagdo da imaginagdo a
observacdo, atestando a superioridade da ciéncia sobre a arte,
o conceito de musica como ferramenta util na elevagdo do
carater foi muito valorizado por seu idealizador. Na otica
positivista a pratica musical bem conduzida poderia resultar
em um elevado senso de ética na vida pessoal e social do
cidaddo. Sendo as maes as responsaveis pela moral, nada
melhor do que lhes permitir ¢ até mesmo encorajar o cultivo
da musica como “forma de manter a continuidade dos
ensinamentos da moral realizados ... no ambito doméstico e
como meio de prepara e aprimorar o aluno para receber o
ensino sistematico da ciéncia, que ocorreria dos 14 aos 21
anos.” (Leal, p. 64). Uma vez adquiridos estes preceitos,
estaria o aluno apto a adquirir também as virtudes do
patriotismo, ou seja, tornar-se um cidaddo ilibado. A musica,
entendida entdo como veiculo poderoso de propaganda
ideologia, capaz de promover concordia universal, de
enaltecer os coragdes e elevar os sentimentos, nao foi
desprezada nesta conjuntura. Ao contrario, propiciava uma
profissdo aos rapazes de menor renda e, acima de tudo,
educava as mulheres para seu sagrado exercicio no lar.

A época da fundagdo do Instituto, gracas as companhias
itinerantes de Opera e a disseminagdo de partituras impressas,
predominava no pais o cultivo da miisica italiana ligeira'® com
funcdo meramente decorativa de entretenimento e como
atividade social. Lucas (1980) lembra que as atividades
musicais aqui desenvolvidas acompanhavam par i passu
aquelas desenvolvidas no centro do pais, mais notavelmente
no Rio de Janeiro. De fato, pode se observar aqui
reverberagdes do que se passava mais ao norte do estado. Se
no Rio de Janeiro, capital da nova republica lutava-se para
que uma escola de musica fosse edificada em todos seus
aportes e demandas dos moldes europeus, na zona mais
periférica a classe dominante havia de se dar o direito de
exigir também uma escola nos mesmos moldes. A constru¢do
do gosto musical apurado e em sintonia com Paris ¢ Berlim se
constituia em uma das mais importantes sendo a principal
missdo das nascentes escolas e seus denodados diretores. Aqui
também, como observa Pereira (p. 161, 2007), convinha as
familias: “... dar as mocinhas de “boa familia” [uma]
educacdo musical, em geral voltada para o canto e
principalmente para o piano, com a Unica funcdo de lhes
servir como ‘prenda casamenteira’...”. Portanto, os programas
contém numerosos indicios da popularidade das obras mais
leves e amenas em permanente tensdo com as demandas do
repertdrio candnico em sintonia com os conservatdrios da
Franga, Bélgica ¢ Alemanha. Na década de fundagdo, o
repertdrio, no entanto, era rigidamente controlado, bem como
as audigdes, uma vez que estavam previstas mas dependiam
da permissdo dada pelos professores. O programa do Instituto
Nacional de Musica Rio de Janeiro foi adotado aqui em 1909.
(Leal, p. 131-321)

O estudo dos programas indica forte presenga de
compositores brasileiros vivos indicando uma pratica
contemporanea com o repertorio € uma valorizacao da musica
brasileira. O estudo dos programas de certa forma contribui
para aclarar a ideia colocada pela Semana de 22 de que era
necessario um fomento especial musica brasileira observando
que esta ja era um fato constatado em datas anteriores.
Portanto, o estudo dos programas de concerto ¢ hoje uma

625

fonte importantissima para a pesquisa em execugdo, em
musicologia e em praticas pedagdgicas e, at¢ o momento
menos desenvolvido em nosso pais. Aspectos como estrutura
dos concertos, principios estéticos e pedagogicos que
nortearam as escolhas musicais, relagdes destas escolhas com
o momento historico e o contexto socio-cultural podem vir da
analise cuidadosa dos documentos conhecidos como
programas de concerto. Finalmente, observamos que este
trabalho pretende contribuir com sistematizagdo e analise de
material de fonte primaria que possa oferecer ferramentas para
entender e contextualizar o fazer musical no Rio Grande do
Sul no ambito da Primeira Republica. Posteriormente, serdo
investigados os periddicos em circulacdo na cidade de Porto
Alegre no periodo, com vistas a realizar o levantamento de
noticias e criticas sobre a vida musical da cidade, com énfase
as atividades desenvolvidas no Instituto e nas instituigdes que
com ele se relacionavam.

! Guilherme Fontainha (1887-1970), pianista e pedagogo mineiro,
realizou seus estudos musicais no Instituto Nacional de Musica do
Rio de Janeiro, transferindo-se alguns meses depois para Alemanha,
onde estudou com Vianna da Motta, Severin Eisenberger, Conrad
Ansorge e Michael von Zadora. Realiza estudos também em Paris,
sobre a moderna musica francesa de Ravel e Debussy, sob orientacdo
de Motte Lacroix. Como pianista, realiza diversos recitais em Berlim,
Turim, Italia e Lisboa, retornando ao Brasil em 1916 e fixando-se
diretamente em Porto Alegre, onde dirigiu o Conservatorio de
Musica e fundou a Sociedade de Cultura Artistica. Apds, transfere-se
para o Rio de Janeiro, onde foi professor e diretor do Instituto
Nacional de Miusica, onde fundou a Revista Brasileira de
Musica e a Edigdo Nacional de Musica Brasileira. (Enciclopédia da
Musica Brasileira, 1977-286).

2 José Corsi chegou ao Rio Grande do Sul como integrante de um
conjunto instrumental hingaro, ¢ aqui se fixou, fundando, em 1913,
uma escola de musica chamada Instituto Musical de Porto Alegre. A
partir de 1918, quando realizou uma reformulagdo didatica em sua
escola, contou com Murilo Furtado no cargo de inspetor geral, e com
Olga Fossati como professora de violino. Foi idealizador, ao lado de
Guilherme Fontainha, do Centro de Cultura Artistica do Rio Grande
do Sul; foi também presidente do Centro Musical Porto-Alegrense, e
inspetor e organizador da Banda Municipal de Porto Alegre.

3 llse Woebcke, aluna de Fontainha, posteriormente estudou em
Berlim, foi solista com a Filarmoénica de Berlim, estreou obras € no
seu retorno a Porto Alegre estabeleceu-se como mestra de varios
pianistas, entre eles Roberto Szidon.

4 Titulo pela qual a Sonata op. 53, Waldstein de L. Beethoven
(1770-1827) era comumente conhecida no Brasil.

5 Chama-nos a atengdo o numero de titulos grafados em francés, por
exemplo, Mozarta, Minuete sem que seja fornecido outro
detalhamento.

6 Ludwig Alois Ferdinand Ritter von Kochel (1800 -1877)
musicologo, escritor, compositor, botanista e editor. Distinguiu-se
principalmente por ter catalogado as obras de Mozart de onde a
denominagdo K. para Kdchel.

7 http://www.memorial.rs.gov.br/cadernos/portopositivista.pdf (pre-
facio de Voltaire Schilling)

8 SIMON, Cirio. Etapas e contribuigdes do Instituto de Artes da
UFRGS na constituicdo de expressdes de autonomia no sistema de
Artes Visuais do RS. Porto Alegre, 1999.Tese (Doutorado em
Historia) - Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Pontificia
Universidade Catélica do Rio Grande do Sul.

 Avelino R. Pereira. Musica, Sociedade e Politica, Alberto
Nepomuceno e a Republica Musical, Ed. Da UFRJ, 2007.
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1 Segundo Lucas (1980), havia um numero significativo de
professoras de canto na cidade, varias com carreiras prévias e
formag@o académica na Alemanha.
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RESUMO

Este artigo discorre sobre processos intertextuais em trés obras para
piano de Camargo Guarnieri que homenageiam os compositores
Alexander Scriabin, Heitor Villa-Lobos e Claude Debussy,
apresentando uma breve exposi¢do sobre as caracteristicas da
homenagem musical, seguida de uma discussdo do processo de
reelaboragdo da linguagem composicional dos compositores
homenageados nas trés obras em questdo, que tem por objetivo
oferecer uma melhor compreensdo do processo criativo de Guarnieri,
criando assim subsidios que podem contribuir para uma melhor
interpretagéo destas obras.

ABSTRACT

This article deals with processes of intertextuality in three piano
works by Camargo Guarnieri in which he pays homage to Alexander
Scriabin, Heitor Villa-Lobos and Claude Debussy, briefly presenting
the characteristics of the musical homage, followed by a discussion
of the way Guarnieri chooses to reelaborate the compositional
language of the three composers in order to pay a musical tribute to
them.

* % %

A homenagem musical € uma pratica vastamente explorada
por compositores dos mais variados periodos historicos. Tal
pratica produz obras particularmente interessantes quando um
compositor decide homenagear outro por meio da fusdo de
seu proprio estilo com determinadas caracteristicas da
linguagem composicional do homenageado. Rownd afirma
que “a homenagem musical tornou-se um importante meio de
expressdo para compositores. Através da composicdo, eles
podem honrar aqueles que influenciaram suas vidas”
(ROWND, 1990, p. 89). Essa influéncia que Rownd menciona
pode ser observada de forma mais especifica, isto é, na
propria linguagem do compositor, que de qualquer maneira ja
tem que lidar com o impacto que a musica de seus
antecessores e de seus contemporaneos exerce em seu
processo criativo.

A maneira como compositores lidam com essa influéncia
musical pode ser analisada como um processo de
intertextualidade, termo cunhado por Julia Kristeva, utilizado
em estudos de literatura. Kristeva afirma que “o texto ¢ uma
[...] permutagdo de textos, uma intertextualidade: no espago de
um dado texto, varias manifestagdes, vindas de outros textos,
interseccionam e neutralizam umas as outras” (apud KLEIN,
2005, p. 2). Transpondo essa mesma idéia para o dominio da
musica, pode-se afirmar que “textos musicais conversam entre
si” (KLEIN, 2005, p. 4). Além de Kristeva, outro tedrico da
literatura que se dedicou ao estudo da intertextualidade foi
Harold Bloom, que em seu livro Anxiety of Influence (1973)

intertextualidade, préaticas interpretativas

discute a luta que o poeta do presente enfrenta ao tentar
transformar e neutralizar a influéncia inevitavel do poeta do
passado, gerando uma sensagdo de ansiedade e angulstia. Seus
escritos influenciaram varios tedricos da musica, que fizeram
a transposi¢@o desse estudo para a musica, dentre eles Straus,
com seu livro Remaking the Past (1990) e Kevin Korsyn, que
publicou um artigo no periddico britdnico Music Analysis,
intitulado Towards a New Poetics of Musical Influence (1991).
Além desses dois autores, Michael L. Klein aborda a
ocorréncia da intertextualidade na musica instrumental
ocidental dos Séculos XIX e XX em seu livro Intertextuality
in Western Music (2005), no qual ele discute a aplicagéo da
intertextualidade na visdo de Bloom, Straus e Korsyn,
oferecendo também sua propria visdo, a de que “a analise
intertextual promove o cruzamento de textos [...] e pode ser
trans-histérica e ilimitada, de modo que todos os textos se
expandem infinitamente para outros textos” (KLEIN, 2005, p.
139).

Em uma parcela significativa das homenagens musicais, o
compositor faz uma reelaboragdo de tragos estilisticos e
idiomaticos de uma ou varias obras do compositor
homenageado, parodiando ou evocando sua linguagem
musical. STRAUS (1990, p. 9) afirma que ha trés modelos
correntes de influéncia artistica: a “influéncia como
imaturidade”, que esta relacionada ao jovem compositor que
tenta imitar seu professor ou um outro artista mais experiente;
a “influéncia como generosidade”, que pode ser ilustrada pelo
compositor que faz uso consciente do estilo musical de outro
artista, mas de modo a reinterpreta-lo e incorporar esse
material ao seu proprio universo musical; e a “influéncia
como ansiedade” que descreve o compositor que se vé em
conflito ao ndo conseguir se desvencilhar da presenga da
musica do passado em sua propria criagdo. O modelo que
melhor comporta a homenagem musical ¢ o segundo, a
“influéncia como generosidade”, uma vez que, nesse caso, 0
compositor pode, deliberadamente, evocar elementos
estilisticos da musica do homenageado para fundir ao seu
proprio estilo criando, assim, uma releitura de um processo
criativo.

Iniimeros compositores brasileiros tem se dedicado a
compor homenagens a outros compositores. Numa iniciativa
relativamente recente, Jos¢ Eduardo Martins, seguindo a
tradicdo francesa da La Revue Musicale (ROWND, 1990, p.
89), publicagdo que contribuiu enormemente para a
celebragdo de grandes mestres da musica, organizou cadernos
de homenagens a trés grandes compositores brasileiros:
Henrique Oswald (1985), Villa-Lobos (1987) e Camargo
Guarnieri (1989). Todos foram homenageados com obras para
piano solo. Esses cadernos contaram com a colaboragdo de
artistas como Almeida Prado, Brenno Blauth, Eduardo
Escalante, George Toni, Kilsa Setti, Sérgio Vasconcelos,
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Camargo Guarnieri, Gilberto Mendes, Edino Krieger, Mario
Ficarelli, entre outros.

Camargo Guarnieri, compositor presente no projeto de
Martins como homenageado e homenageador, defensor
ardoroso de uma linguagem musical autenticamente nacional,
confirma a influéncia dos ensinamentos de Mario de Andrade,
mas em momento algum reconhece abertamente a influéncia
da obra de outros compositores, quer distantes ou préoximos no
tempo. Referindo-se ao compositor ainda jovem, Antdnio
Leal de Sa Pereira afirma ser Guarnieri “dono de uma técnica
de composi¢do muito sua, caracteristicamente nacional [...]
(PEREIRA, 2001, p. 23). Em carta a Vasco Mariz, Guarnieri
diz que “[...] tudo quanto fago brota duma necessidade interior
de me libertar de algo e transferir aos outros a mensagem que
trago em meu interior [...]” (GUARNIERI apud SILVA, 2001,
p- 390). Essa afirmacdo pode revelar uma certa ansiedade em
relagdo ao processo criador, que estaria ligada a luta interior
para se livrar de qualquer trago evidente de influéncia. Numa
primeira audicdo, sua obra ndo sugere imediatamente a
influéncia de obras de outros compositores; o que ressalta em
seu universo de obras é o estilo marcadamente brasileiro,
embasado na elaboragdo de ritmos e melodias claramente
inspirados no folclore e na musica popular do pais. Em
relagdo a sua obra para piano, pode-se perceber a influéncia de
compositores europeus do século XIX, como Chopin,
Schubert e Schumann, no que tange sua preferéncia “em
agrupar pequenas pegas em ciclos” (VERHAALEN, 2001, P.
87) como Ponteios — na verdade preludios -, Estudos, Valsas,
Improvisos e Momentos. Por outro lado, assim como
Villa-Lobos, Guarnieri comprovadamente se rende a
influéncia da musica de J. S. Bach, questdo discutida com
profundidade por Cristina Capparelli Gerling em seu artigo
Uma Bachiana Brasileira de Camargo Guarnieri? A Fuga da
Sonatina n° 3 (2004).

Em relagdo a composi¢do de homenagens, Guarnieri
escreveu, para piano solo, somente trés obras (SILVA, 2001):
Ponteio n° 49 — Homenagem a Scriabin (1959); Improviso n°
2 — Homenagem a Villa-Lobos (1960); e Estudo n° 13 —
Homenagem a Claude Debussy (1969). Ao se observar estas
trés obras, percebe-se que Guarnieri adota um procedimento
recorrente para lidar com a construgdo de homenagens, que ¢
o de se espelhar em uma unica obra do compositor
homenageado como modelo de releitura. Rosen aponta que
esta pratica é encontrada com muita freqiiéncia no século XIX,
“a escolha de uma obra em particular como modelo
estrutural”, e cita como exemplo o Finale do Concerto para
Piano n° 1 em Do Menor de Brahms que ¢ uma releitura -
entretanto ndo muito obvia para o ouvinte menos atento — do
ultimo movimento do Concerto n° 3 em Do Menor de
Beethoven  (ROSEN, 1980, p. 91).  Guarnieri,
reconhecidamente um compositor com completo dominio das
técnicas e recursos composicionais por ele utilizadas, assim
como os grandes nomes da musica européia do século XIX,
ndo surpreende ao adotar esse procedimento. Straus afirma
que “dentro de uma era unificada estilistica e estruturalmente,
compositores podem imitar uma obra anterior sem
comprometer seriamente suas proprias normas
composicionais” (1990, p. 133). E isto ¢, de fato, o que ocorre
quando Guarnieri, ao homenagear Scriabin, Villa-Lobos e
Debussy, escolhe realizar a releitura de uma obra especifica
de cada um.

O Ponteio n°® 49, Torturado, é um dos mais populares de
toda a colegdo, e chama a atencdo pelo uso de textura densa,
com acordes e oitavas em movimento rapido ao longo de toda
a peca (ver Figura 1). Mendonga afirma que o Ponteio possui
uma “melodia atormentada” e que “o acorde final, dissonante,
¢ quase um grito de desespero” (2001, p. 405). A linguagem
composicional de Scriabin se faz presente, de maneira geral,
na ambiéncia sonora, que Santiago (2002, p. 160) detecta até
no ponteio anterior, n° 48, como se o compositor tivesse a
intenc¢do de anunciar a homenagem no ponteio seguinte. O uso
de acordes de grande extensdo e oitavas em ambas as maos
explorando o teclado em todos os seus registros, além do
plano de dinamicas, todos esses recursos evocam o Prelidio
Op.11 n® 18 de Scriabin (ver Figura 2).
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Figura 1: Guarnieri, Ponteio n° 49, c. 18-21.

% bte el be e be ol be bel . s 4 o, _—

S e e e ey = ey

Ea————saE eSS

§ —_ = = = = = [ 233
din. —_ =

) Fr ] | 1 — 4 - ¢ P
[CRasrassrEs — = e -
e e e i '

W e v Y 3 de e 17 e i‘g *—

Figura 2: Scriabin, Prelidio Op.11 n° 18, c. 13-16.

A escolha de Guarnieri, neste caso, mostra-se plenamente
coerente, uma vez que seus ponteios sdo nada mais que
preludios, nas palavras do proprio compositor (VERHAALEN,
2001, p. 128).

O pianista José Eduardo Martins relata o surgimento do
Improviso n° 2:

Villa-Lobos falecera recentemente, no final de 1959, ¢

estudava eu algumas obras para uma apresentagdo

comemorativa. Entre elas, Choro n° 5, Alma Brasileira.

Ouvindo-me, [Guarnieri] imaginou criar pequena obra in

memoriam. Surgiria Homenagem a Villa-Lobos, mais tarde

integrando o caderno de Improvisos. Em carta de 2 de Abril de

1960, Guarnieri me escreveria: “ A ‘Homenagem a

Villa-Lobos’ ja terminei. Estou lhe mandando uma cépia, com

os Ponteios. Fiquei contente com essa obra. Vamos ver se vocé

gosta do trabalho, assim tocara bem” (MARTINS, 2007).

Mais tarde, 1987, a obra viria a fazer parte do caderno de
homenagens organizado por Martins. O Improviso n° 2 tem
dimensdo notadamente menor que a Alma Brasileira e ¢
construido quase que inteiramente evocando motivos ritmicos
e melodicos somente da primeira secdo desta obra de
Villa-Lobos. A referéncia direta & Alma Brasileira se faz ao
utilizar o mesmo ritmo apresentado pela mao esquerda na
secdo inicial desta pega (ver Figuras 3 e 4). A estrutura
melddica do Improviso ¢ toda calcada ritmicamente em
quialteras, que também sdo utilizadas por Villa-Lobos na
constru¢do da melodia da primeira segéo.
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Figura 4: Guarnieri, Improviso n° 2, ¢. 2-4.

O Estudo n° 13, Lento e Fluido, é, de acordo com
Mendonga, “dedicado ao estudo das nuangas sonoras” (2001,
p. 416). Verhaalen avalia que se trata de um “estudo em
pianissimo, com sonoridades impressionistas” (2001, p.124).
Por motivos desconhecidos dessa autora, o subtitulo
Homenagem a Claude Debussy foi retirado na edicdo
impressa, encontrando-se somente no manuscrito. José
Henrique Martins, em seu trabalho sobre os estudos de
Guarnieri, afirma que pode-se estabelecer uma relagdo direta
do estudo de Guarnieri com o Estudo “pour les sonorités
opposées” de Debussy (1993, p. 90). Martins aponta
similaridades entre as duas obras: andamento lento,
predominancia das dindmicas suaves, utilizagdo de varias
camadas de material sonoro, uso de intervalos disjuntos
(nonas no estudo de Guarnieri ¢ oitavas no de Debussy),
presenca de nota pedal e utilizagdo de agréments em forma de
arpejo (MARTINS, 1993, p. 90-91) (ver Figuras 5 ¢ 6).
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Figura 6: Debussy, Estudo “pour les sonorités opposées”, c. 7-9 e
63.

Cada uma dessas homenagens foi escrita de maneira
espontanea, isto €, elas ndo sdo obras comissionadas, o que
aponta, certamente, para um interesse genuino de Guarnieri
em prestar tributo a esses compositores. A iniciativa de
Guarnieri de homenagear Scriabin, Villa-Lobos e Debussy,
com pegas para piano, sugere sua admiragdo e reveréncia pela
musica desses compositores. Tal admira¢do e tal reveréncia
provavelmente podem ser encontradas em outras obras para
piano de Guarnieri na forma de releitura, reelaboragdo e
apropriagdo de caracteristicas diversas da linguagem
composicional dos compositores homenageados, e na maneira
como eles lidam, cada um a sua maneira particular, com a

escrita para o instrumento. Um estudo analitico detalhado das
homenagens serda um proximo passo para aprofundar as
questdes levantadas neste trabalho. Posteriormente, este
estudo serd expandido para outras obras pianisticas de
Guanieri, pois, uma vez que estudos sobre a ocorréncia da
intertextualidade na sua obra para piano ainda sdo poucos,
acredita-se na necessidade do aprofundamento dessa area de
investigagdo, no intuito de ampliar o espectro de
possibilidades interpretativas dessas obras, visto que tal
pesquisa pode gerar diferentes visdes sobre o processo de
criag@o musical desse grande compositor brasileiro.
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RESUMO

Para esta pesquisa utilizou-se um grupo de pianistas, divididos em
grupos controle (GC) e experimental (GE), para investigar se a
utilizagdo de estratégias ao oOrgdo durante a fase inicial de
aprendizagem de uma Fuga de J. S. Bach otimizaria a percepgdo
auditiva de vozes contrapontisticas. O objetivo ¢ desenvolver esta
escuta e uma consciéncia sonora para uma melhor interpretagdo de
obras polifonicas. As técnicas de pesquisa incluiram videos,
entrevistas, diarios de estudo e testes experimentais. Resultados
preliminares mostram que a estratégia € positiva, sem exclusdo de
outras.

I. APROXIMACAO AO PROBLEMA

As pesquisas descritivas na area da Musica que utilizaram
um método experimental sdo pouco numerosas em propor¢ao
as investigacdes realizadas em outras areas do conhecimento,
em se tratando do exame sobre a assimilagdio de um
contetido/habilidade e o nivel de desempenho dos sujeitos
participantes. Fontes bibliograficas em Praticas Interpretativas
apontam que existem poucas pesquisas empiricas delineadas
por um método experimental no sentido exato do termo, ou
seja, com os rigores de um grupo controle (GC). Neste
contexto, o presente trabalho examina, através de um grupo
experimental (GE) e um controle (GC), se a aplicagdo de
estratégias de estudo ao oOrgdo, nas fases iniciais do
aprendizado de uma fuga de J.S. Bach, pode auxiliar o
pianista a desenvolver uma melhor internalizagdo/escuta das
vozes contrapontisticas, resultando em maior consciéncia
auditiva e controle sonoro-interpretativo desta polifonia.

A musica Barroca muitas vezes gera controvérsias quanto a
sua execucdo, fato decorrente de suas idiossincrasias
estilisticas e dos aspectos técnico-interpretativos envolvidos.
Relatos de alunos apontam que a maioria dos erros de
memodria na execucdo instrumental ocorre em pecgas
polifonicas. A dificuldade em  memorizar  obras
contrapontisticas é também mencionada por pianistas
profissionais, como no estudo de caso de Chaffin et al. (2002)
com uma pianista-concertista aprendendo o Concerto Italiano
de J. S. Bach. Embora a memorizagdo ndo seja o foco desta
pesquisa, as estratégias propostas poderdo se mostrar eficazes,
pois o aprimoramento da escuta polifonica podera beneficiar a
memoria auditiva.

A escolha do 6rgdo como meio de aplicagdo de estratégias
de estudo € decorrente do fato de que os organistas, pela
natureza de seu instrumento, podem extrair um timbre distinto
para cada voz. Desse modo, as inter-relagdes ocorrentes na
intrincada escrita contrapontistica podem ser percebidas com

maior clareza auditiva. Nossa hipdtese é de que as estratégias
elaboradas podem ajudar o pianista a desenvolver a habilidade
de auto-avaliar sua pratica. O estudo de caso de Nielsen
(2001) com organistas mostrou que as dificuldades técnico-
motoras a serem resolvidas sdo influenciadas pela estrutura
formal da peca e pela auto-avaliagdo dessa pratica, a partir da
utilizacdo de estratégias metacognitivas (p.164). Outros
trabalhos também apresentam resultados semelhantes como
em Hallam (2001) e Miklaszewski (1989). Ao considerar
esses resultados, a presente pesquisa propds elaborar
estratégias de estudo que sejam validadas pela
experimentagdo empirica, a partir da integracdo entre dois
instrumentos de teclado distintos. A utilizagdo do 6rgdo como
meio para a aplicagdo de estratégias de estudo objetiva
fornecer parametros sonoros para o pianista e, em nenhum
momento, pretende-se entrar na questdo técnica do
instrumento.

O problema de pesquisa emergiu apds a constatacdo de ndo
acharmos bibliografia que tenha explorado os beneficios da
interagdo entre o piano e o Orgdo como estratégia para o
aprendizado de determinado repertorio. Os resultados poderdo
contribuir para o desenvolvimento de novas técnicas para o
estudo do piano, bem como gerar espago para reflexdo sobre a
pesquisa empirica e a musica.

II. METODOLOGIA

Os participantes foram quatro bacharelandos em piano de
duas universidades publicas divididos em dois grupos: (a) GC,
formado por alunos da Universidade do Estado de Santa
Catarina (UDESC) e, (b) GE, estudantes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). A sele¢do dos
participantes foi feita a partir de varios critérios de
nivelamento, tais como a exigéncia de que uma parte fosse do
inicio do curso e a outra dos semestres intermediarios, além
de que todos tivessem tocado alguma fuga do Cravo Bem
Temperado de J.S. Bach. O numero limitado de participantes
ndo implica que os resultados terdo menos abrangéncia, visto
que houve nivelamento e equilibrio entre os sujeitos.
Entretanto, os resultados encontrados poderdo servir de
modelo para um estudo que compreenda um niimero maior de
participantes. O trabalho adotou algumas técnicas de pesquisa
para a etapa de coleta de dados, realizada durante o segundo
semestre de 2008:

* FEntrevista semi-estruturada: Primeiramente, todos os
sujeitos foram entrevistados e responderam diversas
questdes circundantes a tematica examinada;

e Explana¢do da estrutura formal da Fuga a ser
estudada: Antes do inicio do estudo da Fuga, todos os
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sujeitos receberam o livro Contraponto tonal e fuga
(CARVALHO, 2002) como material de apoio sobre a
fuga barroca, a fim de que nido houvesse divida em
relacdo ao entendimento da estrutura formal desse
género musical. Desse modo, a variavel “influéncia do
entendimento formal da peca sobre a execugdo” foi a
mesma para os dois grupos;

Protocolo para a pratica instrumental e aplica¢do das
estratégias de estudo no grupo experimental: Todos os
sujeitos tiveram que aprender, sem o auxilio do
professor, a Fuga n. 2 (vol. II) do Cravo Bem
Temperado de J. S. Bach - uma pe¢a que nenhum dos
participantes havia tocado. O GC utilizou o piano
durante todo o estudo. Todavia, o GE iniciou o
aprendizado apenas ao 6rgdo nas primeiras 4 semanas e
de maneira pré-estabelecida: ndo receberam a partitura
original e sim, a mesma digitalizada a duas vozes, cada
voz num sistema para serem tocadas em teclados
distintos. Apoés esse periodo, lhes foi permitido estudar a
peg¢a ao piano, mantendo ao menos uma sessdo semanal
ao Orgdo durante 4 semanas. Nas ultimas 4 semanas
foram liberados para estudar da maneira como lhes
conviesse. Como estes nunca tiveram contato prévio
com o 6rgdo, um dos pesquisadores esteve presente na
primeira sessao de estudo para ensinar os procedimentos
de aplicagdo das estratégias de estudo e a utilizagdo
correta dos manuais e dos registros.

Didrio de acompanhamento do estudo: Este foi
empregado por todos os sujeitos em cada sessdo de
estudo da Fuga, registrando a duragdo da sessdo, o
trecho musical estudado, a descri¢do das atividades
realizadas durante a pratica, os comentarios, impressoes
e as estratégias utilizadas;

Gravagdo em video da prdtica de estudo: Cada sujeito
filmou uma sessdo inicial, intermedidria e final do
processo de aprendizagem para posterior analise
comparativa dos dados;

Aplicagado do teste experimental: Ao final do periodo de
aprendizagem, os pesquisadores aplicaram testes
experimentais de execugdo, elaborados com o intuito de
avaliar a capacidade dos participantes em dissociar as
vozes contrapontisticas;

Execugdo padrdao da obra: No mesmo dia dos testes
experimentais, cada participante executou a Fuga trés
vezes para escolher a performance que julgassem
melhor. Esse registro em audio sera enviado para uma
banca composta por trés avaliadores independentes que
irdo avaliar o desempenho a partir de critérios listados
pelos pesquisadores;

* Avaliagdo da gravagdo da prdtica instrumental e dos

testes experimentais: As questdes da pesquisa serdo
examinadas comparando os dados observados no video
com os relatos escritos nos diarios de acompanhamento
da pratica instrumental, cruzando informagdes e
paralelos entre a pratica realizada durante o processo de
aprendizagem com o resultado dos testes experimentais.
Nao ¢é objetivo avaliar a destreza técnico-motora, visto
que ndo € um quesito pertinente a tematica investigada,
mas, sobretudo, a capacidade dos participantes em
executar, de maneira nitida, musical e orgéanica, a inter-
relagdo entre as quatro vozes.
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III. DISCUSSAO

A. Grupo de Controle: Analise preliminar da 1° sessdo de
estudo

O GC foi composto por dois alunos: um dos semestres
iniciais (Sujeito A) e um dos semestres intermediarios (Sujeito
B). A estruturagdo e a distribui¢do das atividades realizadas
no primeiro contato com a peca pelos sujeitos evidenciaram
dois tipos de abordagem quanto a pratica instrumental: (1)
uma abordagem analitica da pega, em que o Sujeito A
despendeu 58,62% do tempo total de 30 minutos em
atividades que chamaremos de “planejamento da execugdo
instrumental”, ou seja, sem execu¢do, mas olhando
atentamente a partitura a procura de material tematico,
analisando a estrutura formal e o direcionamento das vozes,
contando os compassos, escolhendo e anotando dedilhados,
dentre outras; e (2) uma abordagem panoramica da pega, na
qual o Sujeito B gastou 59,57% do tempo total de 53 minutos
tocando a peg¢a de maos juntas, seja realizando uma leitura a
primeira vista ou tocando trechos especificos da obra, como
que em busca de uma “aclimatacdo”.

As Figuras 1 e 2 a seguir mostram a duracdo em minutos
das sessdes de estudo no GC ao longo das 15 semanas do
processo de aprendizagem da Fuga. O Sujeito A gastou 47
horas distribuidas em 62 sessdes de pratica para aprender a
Fuga, enquanto o Sujeito B despendeu 23 horas em 35
sessdes. O Sujeito A manteve uma pratica mais regular com
menor espacamento entre as sessdes ¢ gastando o dobro de
horas para aprender a pega, sendo que despendeu uma parte
significativa do tempo ao planejamento da execugdo
instrumental. Por outro lado, o Sujeito B teve intervalos de
tempo maiores entre as sessdes, sua pratica foi mais regular
no periodo inicial do processo de aprendizado, mas ao final da
sétima semana de coleta de dados, houve um intervalo de 10
dias sem estudo da peca. Antes das duas sessdes finais, o
Sujeito B passou 13 dias sem estudar a pega. Nota-se que os
pesquisadores ndo estabeleceram um mesmo nimero de horas
para o aprendizado da peca para todos os sujeitos, visto que
geralmente um musico possui a nogdo da quantidade de tempo
necessaria para alcangar seus objetivos. Além do mais, estdo
implicitas intimeras varidaveis de dificil identificagio e
controle, as quais podem influenciar os resultados da
aprendizagem, como, por exemplo, a constitui¢do da pratica
ao longo dos anos, o nivel musico-cognitivo do aluno, a
capacidade em assimilar o conteido das aulas, a qualidade
profissional e pedagdgica do seu professor de piano, dentre
muitas outras.
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Figura 1. Duracao em minutos das sessoes de estudo do Sujeito A (semestre inicial - GC).
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Figura 2. Duracio em minutos das sessdes de estudo do Sujeito B
(semestre intermediario - GC).

Os pesquisadores irdo analisar como a constituicdo da
pratica refletiu nos testes experimentais, além de verificar se
essa pratica pode ser um “microcosmos” ou um espelhamento
do que ¢ realizado por pianistas profissionais no aprendizado
de uma obra por um longo periodo de tempo. O pianista Leon
Fleisher conduz as etapas de aprendizagem de uma nova pega
musical de modo semelhante ao empregado pela
pianista/sujeito do estudo de caso de Chaffin et al. (2002) e,
comparativamente em menor proporgdo, aos intervalos sem
estudar a peca, verificados na pratica do Sujeito B. Fleisher
aprende uma peca até o seu limite por um determinado
periodo para, em seguida abandona-la por alguns meses ou
anos. Apés esse tempo, a peca ¢ estudada novamente, mas
nessa nova etapa, a peca estard madura, pois o musico ird
“ouvi-la com novos ouvidos” e “vé-la com diferentes olhos”.
Apods reaprendé-la, ele a abandona pela segunda vez e
somente quando for estuda-la pela terceira vez ¢ que o
pianista terd a chance de “apresentar algo em publico que se
tornou, geneticamente, parte dele” (NOYLE apud CHAFFIN
et al. 2002, p.47).

No contexto dessa pesquisa, as informacdes acima
suscitam alguns questionamentos: Os intervalos entre uma
sessdo e outra auxiliam o pianista a “amadurecer” o contetdo
aprendido, em especifico, a melhor internalizar a dissocia¢do
entre as vozes? De que maneira a estruturagdo da pratica e/ou
as maneiras de se estudar as quatro vozes otimizou a
percepcdo do contraponto e os resultados nos testes
experimentais? O fato de haver duas diferentes abordagens em
relagdo a pratica no GC refletiu em um melhor desempenho
relativo ao problema de pesquisa? Existe paralelismo entre os
dois grupos quanto a estruturag@o da pratica e aos resultados
dos testes? Estas e outras indagag¢des serdo averiguadas.

B. Grupo Experimental: Analise preliminar da 1* sessdo
de estudo ao 6rgio

O grupo foi formado por um aluno do semestre inicial
(Sujeito C) e um do semestre intermedidrio (Sujeito D). Na 1?
fase de aprendizado somente ao 6rgdo, este grupo recebeu a
partitura apenas com duas vozes isoladas em todas as
combinagdes possiveis e foi instruido a toca-las em teclados
distintos, com registragdes (sons) diferentes, uma voz forte
(som de trompete) e outra piano (som de flauta). Os sujeitos C
e D mostraram a tendéncia em adotar uma abordagem
panoramica em relagdo ao direcionamento da pratica, ou seja,
tocando trechos da pega de mados juntas e realizando uma
leitura a primeira vista. O Sujeito C despendeu 71,7% do
tempo total de 30 minutos nesta atividade, enquanto o Sujeito
D gastou 82,9% do mesmo tempo. O Sujeito C ndo tocou em
20% do tempo, pois nesse periodo ele/ela estava se ajustando
ao instrumento. Uma porcentagem insignificante foi destinada
ao estudo de maos separadas. Obviamente, o fato de terem
optado por estudar somente de maos juntas ¢ decorrente das
caracteristicas das estratégias de estudo utilizadas -
abrangendo apenas duas vozes simultaneamente. As
estratégias foram elaboradas a partir da evidéncia de que uma
das dificuldades da musica contrapontistica consiste em saber
como lidar com a inter-relacdo entre as vozes que ndo estdo
executando o tema principal. Muitas vezes o aluno é capaz de
tocar as vozes juntas, mas ndo consegue toca-las dissociadas
uma das outras ou em uma combinacao diferente.

As Figuras 3 e 4 a seguir mostram a duracdo em minutos
das sessdes de estudo no GE ao longo das 12 semanas de
duragdo do processo de aprendizagem da Fuga ao 6rgdo. O
Sujeito C gastou 18 horas e 45 minutos distribuidos em 23
sessdes de pratica, enquanto o Sujeito D despendeu 9 horas
em 13 sessdes. O periodo em que o Sujeito C mais praticou
foi justamente nas primeiras 4 semanas (1* Fase), quando
utilizou apenas o 6rgédo, tendo gasto uma média de 1 hora e 5
minutos nas oito primeiras sessdes. Ja no periodo
intermediario (2* Fase, ao piano e 6rgdo) do processo de
estudo, o tempo gasto em cada sessdo foi o mais irregular. O
Sujeito D manteve o mesmo numero de sessdes na 1* Fase
(apenas ao 6rgdo) e na 3" Fase (livre), sendo que na 1* Fase as
sessdes foram mais equiparadas em relagdo a duragdo do
tempo. Na 2* Fase, o Sujeito D realizou o menor niimero de
sessdes, apenas trés, mas a primeira sessao ao piano foi a mais
longa de todas durante o periodo de aprendizagem. Este fato
pode sugestionar o anseio por parte do Sujeito D de querer
experimentar a partitura completa ao piano pela primeira vez,
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Figura 3. Duracido em minutos das sessoes de estudo do Sujeito C
(semestre inicial — GE).
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Figura 4. Duracido em minutos das sessoes de estudo do Sujeito D
(semestre intermediario — GE).

IV. CONCLUSAO

Os resultados preliminares apontam que somente um
sujeito (A, do GC) dedicou maior tempo da pratica ao seu
planejamento e a analise da Fuga. Por outro lado, esse dado
ndo poderia ser comparado ao GE no primeiro contato com a
obra, por ndo possuir a partitura original, e sim, apenas
estratégias elaboradas a partir de trechos de duas vozes
isoladas. Contudo, esse quesito serd comparado com os dados
obtidos na primeira sessdo de estudo ao piano do GE, ao se
depararem com a partitura original pela primeira vez. As
proximas etapas da analise de dados iro examinar se as
estratégias de oOrgdo tiveram alguma influéncia sobre a
maneira que os sujeitos perceberam a interagdo das vozes
durante o estudo da Fuga, além de examinar como as
estratégias foram manipuladas dentro do tipo de abordagem
de pratica adotada pelos sujeitos. Todos os dados serdo
cruzados, culminando nos resultados dos testes experimentais
de execugdo, para verificarmos se as estratégias propostas
podem otimizar a percepgdo auditiva do contraponto e o
controle sonoro-interpretativo das vozes. Através destes
dados, poderemos examinar de que modo isto se refletiu ou
ndo na aceleragdo do processo de aprendizagem e na
memorizagdo da obra.

A andlise de dados encontra-se nas fases iniciais e
ainda sem a avaliagdo da gravag@o dos testes instrumentais
por uma banca externa. Contudo, os pesquisadores
observaram, em uma analise preliminar, que o 6rgdo podera
ser utilizado como uma estratégia de estudo importante, em
razdo de que podera auxiliar a uma melhor
captagdo/entendimento das interagdes polifonicas ocorrentes
em pecas contrapontisticas. Se estas evidéncias forem
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realmente comprovadas empiricamente, objetiva-se criar
novas taticas de estudo que utilizem este instrumento durante
as fases iniciais de aprendizado de um determinado repertorio,
além de um protocolo para sua utilizagdo.
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RESUMO

Esta comunicagdo ¢ um estudo acerca da pega ‘“Boicininga”,
integrante do conjunto “VI Episodios de Animais” de Almeida Prado,
para piano a quatro méos. Com base nos elementos composicionais e
buscando estimular o imaginario dos duos que almejem interpretar a
obra, tratamos de suas questdes interpretativas, abordando,
preferencialmente, temas relevantes a pratica de piano a quatro maos,
tais como posicionamento dos bancos, sincronismo, uso do pedal e
dindmica.

ABSTRACT

This communication is a study about the piece “Boicininga”, which
belong to the “VI Episédios de Animais” by Almeida Prado, for
piano four hands. Based on compositional elements and wishing to
stimulate the imaginary of piano duos that wish to perform the
mentioned piece, we discussed its interpretative issues, including,
preferably, relevant subjects to the practice of piano four hands, such
as seats position, synchronism, pedaling and dynamics.

I. INTRODUCAO

A peca “Boicininga”, de Almeida Prado (1943-), faz parte
do ciclo intitulado “VI Episédios de Animais” para piano a
quatro mios. Ela foi composta em 1979', fase na qual
Almeida Prado explora frequentemente a tematica ecologica.
A obra lhe fez valer o Prémio Especial Max Feffer, em 1993,
e foi gravada pelos irmdos Alexandre e Mauricio Zamith por
ocasido do Concurso Nacional de Musica de Camara de Sao
Paulo. O ciclo é constituido por seis pecas: Bem-te-vi,
Marimbondos, Guaiamu (caranguejo), Libélula, “Boicininga”
(Cascavel) e Xauim (Sagiii); na ultima, Almeida Prado faz
referéncia a todos os demais “animais” ja apresentados,
satirizando-os de maneira extremamente criativa. A musica
tem carater descritivo e evoca os animais (incluindo a
simulacdo de suas emissdes sonoras € movimentos),
apresentados na linguagem caracteristica do compositor.

Partindo do pressuposto que interpretagdo e técnica sdo
inseparaveis, usamos o termo “questdes interpretativas” para
nos referirmos a qualquer problema relacionado a pratica do
instrumento. Neste sentido, foram privilegiados aspectos que
se relacionam diretamente com a pratica do piano a quatro
mios, como posicionamento dos bancos (para melhorar o
conforto), sincronismo, pedalizagdo (que nesta pega ficou
sempre ao encargo do secondo) e dinamica.

Visto que estamos tratando de uma pega que faz referéncia
a elementos extra-musicais, seria empobrecedor, ¢ mesmo
inaceitdvel, deixar nossa imagina¢do de lado, sobretudo
considerando a questdo da “sinestesia”. O termo deriva do

“Boicininga”

grego syn, significando “unido” ou “jun¢do” e, aisthdnesthai,
“sensacdo” ou “percepcdo”. Trata-se, entdo, de uma percepgdo
simultdinea de planos sensoriais diferentes, ou seja, a
sinestesia ocorre quando “a percepg¢do de determinados
estimulos ¢ acompanhada por particulares imagens proprias
de outra modalidade sensitiva” (PANIZZA, s.d.). Casos muito
comuns sdo as associagdes da visdo com a audigdo, e
vice-versa.

A respeito das influéncias metaforicas dos titulos das pecas
(como acontece na peca em estudo), Barbaresco (2006)
aponta que eles tém “forca representativa de ‘dizer’ algo a
obra, sugerir, motivar, envolver estruturas que possibilitam
sua interpretagdo”, tanto para o ouvinte quanto para o
intérprete.  Alguns compositores foram extremamente
sensiveis a sinestesia, como, por exemplo, Debussy, que
colocava titulos sugestivos ao final dos Preladios, Scriabin,
que via cores em cada tonalidade e Messiaen, que dizia:
“escuto as cores, vejo a musica” (apud. NAVARRO, 2004). E
notavel como Almeida Prado, em sua produgdo, também
provoca e incentiva nossa imaginagdo, que mesmo subjetiva e
discutivel, foi ¢ é um dos motores de nossa agdo
interpretativa.

II. “BOICININGA” (CASCAVEL)

Jogos ritmicos entre uma figura ritmica de colcheia e um grupo
de fusas que cresce a cada aparigdo. Atmosfera terrivel, onde o
medo e o espanto predominam, pontuados pelo chocalho
irritante da cobra (Almeida Prado, no prefacio da partitura
editada pela Tonos International Darmstadt).

a

&l

Figura 1. “Boicininga” (Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/
Imagem:Crotale_diamantin_40.JPG)
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“Terrivel, sinistro™, sdo descricdes fiéis a cascavel
(também conhecida como “Boicininga” no Brasil) uma vez
que se trata de uma das serpentes mais venenosas de nosso
pais. Nesta peca, Almeida Prado realiza a imagem sonora do
animal considerando diversos aspectos, desde a atmosfera
apavorante, assustadora e perigosa, criada, inclusive, pela
lembranga de seu fisico hediondo, seu movimento, sinuoso e
rastejante, até sua emissdo sonora — o vibrar do chocalho. Os
sustos provocados pela cobra sdo representados, na musica,
principalmente pelas bruscas mudangas no ritmo, dinamica e
registro. A tessitura, alids, diferencia a peca das demais do
ciclo por abranger, exclusivamente, o registro médio e grave
(como mostra a Figura 2), produzindo na pe¢a, um clima mais
sombrio. Vale lembrar que a topografia do teclado ¢ fator
relevante na constru¢do de alguns elementos, fazendo com
que se sucedam, ou superponham, freqiientes intervalos de 2%,
geradores de grande dissonancia.

Almeida Prado escreve de forma muito idiomatica para a
formacdo, ou seja: divide as partes com equivaléncia de
importancia; as dispde de modo a minimizar a colisdo; evita o
excesso de desconforto caracteristico da formagio ¢ a
necessidade de redistribuigdo de partes; domina a utilizagdo
dos registros do instrumento, promovendo um melhor
equilibrio sonoro. Ainda assim, sugerimos um posicionamento
dos bancos diferenciado para melhor acomodagdo dos
musicos:

secondo Ldt-0-14¢3

Figura 2. “Boicininga” — tessitura das partes e posicionamento
dos bancos (ponto de divisdo do teclado: nota D¢ 3)

A peca € construida, essencialmente, sobre elementos com

figuras de fusas e colcheias. Vejamos os principais:
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Exemplo 1. Almeida Prado — “Boicininga”, compasso 1, secondo
(elemento a)

O elemento a abre a pega de maneira rascante e imponente,
introduzindo a “atmosfera terrivel” e amedrontadora, por meio
de intervalos dissonantes, reforgada pelo registro grave (logo,
sempre tocado pelo secondo), dindmica forte e em andamento
c = 84. Ha apenas uma reincidéncia deste elemento, que
ocorre no compasso 14. Os intérpretes devem ter a intengo
de chamar a atengdo do ouvinte, ou até mesmo de assusta-lo.
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Almeida Prado afirmou (em comunicag@o informal) que
um dos principais componentes da “Boicininga” sdo as
“melodias em ziguezague”, serpeantes, que aludem ao rastejar
sinuoso da serpente. Ele estava se referindo ao elemento b,
caracterizado pelas seqiiéncias de colcheias em graus
conjuntos (um dos recursos utilizados pelo compositor para
retratar um movimento desprovido de saltos, tal como visto na
peca Guaiamu), em intensidade p ou pp.

secondo (elemento b)

Em movimento ascendente, alternam-se teclas pretas e
brancas, dispostas sem padronizagdo aparente, em cujo curso,
também sem padronizagdo aparente, ocorre um desvio de 2°
descendente, em seguida sendo retomado o movimento
ascendente. Pequenas seqiiéncias de 2% descendentes podem
seguir ou antecipar o movimento ascendente. A constancia no
movimento de b € quebrada pelo freqiiente acompanhamento
de ritmos assincronicos, sugerindo os eventuais “espantos” a
que o autor se refere. Acimulo de ressonancias através do uso
do pedal pode reforgar a atmosfera de suspense.

Assim como nas outras pecas do ciclo, Almeida Prado
constréi o que chama (no prefacio a partitura) de “jogos
ritmicos”. O autor nos informou que usou diversos processos
ritmicos constantes em sua Cartilha Ritmica para piano
(década de 90), explicados por Cohen & Gandelman (2006)
em seu estudo sobre ela. O Exemplo 3 ilustra bem a
simultaneidade de processos: diregdo de ‘“ziguezague”

(subindo e descendo alturas no primo); polimetria’, notada
pelos diferentes grupamentos sob ligaduras (M.E. do primo);
assincronia®, produzida pelo ostinato sincopados da M.D. do
secondo; construgdo topografica (teclas pretas e brancas nas
respectivas M.E. e M.D. do secondo):

¥
}
1

Exemplo 3. Almeida Prado — “Boicininga”, compassos 9 e 10
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O elemento ¢ ¢ constituido por aquele “grupo de fusas que
cresce a cada apari¢do”, descrito por Prado. Seu acentuado
contraste com b configura um dos interesses singulares da
peca, nos remetendo a aceleragdo repentina no movimento da
cobra (outro “jogo ritmico”). Ele é em geral tocado pelo
secondo, em dire¢do ascendente; entretanto, na passagem final
(42 a 47), quando no primo, sua direcdo ¢ descendente. A
adigdo progressiva no niimero de articulagdes e vozes — de 4,
5, 6, 7, 8 10, 10 e 15 notas (os dois ultimos grupos
diferenciando-se por apresentar duas vozes simultaneas),
respectivamente nos compassos 4, 8, 11, 21, 25, 27,33 e 35 —,
¢ acompanhada pela intensificagdo sonora e elevagdo de
registros, exigindo fina gradagdo dindmica dos intérpretes. De
certa forma, o elemento b acompanha esse crescimento “a
cada apari¢do” (PRADO, op. cit.), ja que ele expande sua
duragdo, progressivamente, entre os compassos 5 e 20.
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Exemplo 4. Almeida Prado — “Boicininga”, compasso 11, secondo
(elemento ¢)

A cascavel ¢ diferenciada das outras cobras por possuir um
chocalho em sua cauda; ele produz um som “irritante”
(PRADO, op. cit.), usado pelo animal em momentos de perigo,
para assustar e afastar possiveis predadores — um bom aviso
para andarilhos descuidados. Ele ¢ traduzido, nesta obra, por
trémolos vigorosos no primo (elemento d, Exemplo 5),
alternando dois clusters sonoros respectivamente em teclas
pretas e brancas (novamente o critério da topografia do
teclado foi empregado na construgdo), que sobem de registro a
cada exposi¢cdo. Mudangas na velocidade de alternancia das
maos nos trémolos podem ser utilizadas para complementar os
eventuais decrescendos dinamicos grafados, tal como na
gravacdo dos irmdos Zamith. A proposito, supomos que a
vibragdo do chocalho do animal ndo se inicie, de imediato, em
sua velocidade maxima, mas se acelera muito rapidamente.
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Exemplo 5. Almeida Prado — “Boicininga”, compassos 12 e 13,
primo (elemento d)

A secdo que tem a indicagdo “Agressivo!” corresponde ao
climax da pega (que pode ser localizado nos compassos 30 a
36). Nela ¢ introduzido um novo elemento (e), caracterizado
por diferentes grupamentos de dois clusters simultdneos com
quatro e cinco notas, em colcheia, com ataques arpejados

174

invertidos (indicagdo “aspero”), sobre teclas pretas e brancas,
respectivamente. A passagem sugere o momento de ataque a
uma presa, ou algum outro tipo de perigo semelhante.
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Exemplo 6. Almeida Prado — “Boicininga”, compasso 34, primo
(elemento ¢)

O sincronismo ou a preocupag¢do quanto aos momentos
precisos de ataque ndo chegam a ser problemas graves; as
seqiiéncias de elementos com carater distintos (como b-c; c-d,
c-e), podem, porém, gerar dificuldades na obtenc¢do da
sensa¢do de continuidade, uma vez que, a0 mesmo tempo, ndo
podemos ofuscar os contrastes. Nesse sentido, ¢ importante
que haja, durante toda a sua execugdo, fluéncia e
entrosamento na respiragdo dos intérpretes, bem como
acabamento apropriado das frases, tanto gestual quanto sonoro,
para que um elemento “saia” de dentro do outro, sem que haja
interrup¢do do discurso musical, mas respeitados os eventuais
contrastes subitos.

Concluindo, constatamos que na “Boicininga”, assim como
em outras obras Almeida Prado revela uma extensa gama de
recursos composicionais capazes de gerar os mais diversos
efeitos sonoros, bem como domina, com maestria, a escrita
para a formagdo. Vimos que para “traduzir”’, em musica, todos
os sons da natureza evocados nesta pega, uma perfeita sintonia
quanto a concepg¢do musical e a unicidade dindmico-temporal
dos dois musicos é essencial. Assim, sintetizando os eventos
que permeiam o discurso musical global da peca, destacamos:
elementos que comegam com menos articulagdes, no registro
grave; aumentam progressivamente, expandindo-se, ao
mesmo tempo em que a dindmica ¢ intensificada e o registro
elevado — os movimentos do animal e a tens@o crescem; apos
o climax, retorno progressivo a dinamica em p, pp e ppp e ao
registro grave — o animal se acalma, supostamente apos feroz
luta, ou ataque, agucando novamente o imaginario do ouvinte.
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NOTAS

1. Em algumas fontes consta, erroneamente, o ano de 1977 como
data de composicdo. Mas o catalogo pessoal do compositor confirma
o ano de 1979.

2. Indicagdes constantes na partitura.

3. “Simultanecidade de duas ou mais métricas”. (COHEN &
GANDELMAN, 2006, p. 27)
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4. “Defasagem entre planos em qualquer dos niveis da hierarquia
métrica” (ibid. p. 28).
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RESUMO

Observagdes no aprendizado musical tém demonstrado fortes
interagdes entre técnica e expressividade, porém essa questdo ¢
pouco esclarecida. Este trabalho ¢ uma analise parcial de um estudo
que visa entender melhor a influéncia da cogni¢do ¢ emog¢do na
expressividade musical. Para tanto, execugdes pianisticas com foco
atencional direcionado aos aspectos cognitivos (tocar pensando em
notas, mantendo a métrica) foram comparadas as execugdes com a
atengdo direcionada aos aspectos emocionais (tocar sentindo a
musica). Relatos dos pianistas sugerem que as execugdes técnicas
(com foco atencional direcionado aos aspectos cognitivos), inibem a
expressividade e o automatismo. E de acordo com os pianistas,
durante as execugdes expressivas (com a ateng@o direcionada aos
aspectos emocionais), a expressividade foi favorecida, porém os
aspectos cognitivos foram inibidos. A analise da medi¢do dos
espectrogramas das execugdes técnicas indica um volume bem maior
do que os espetros das execugdes expressivas. Por outro lado, as
variagdes das dindmicas nas execugdes expressivas foram maiores do
que nas execugdes técnicas, refletindo as realizagdes de mais
fraseados expressivos nessas interpretagdes.

I. DIVERSIDADE ENTRE TECNICA E
EXPRESSIVIDADE

E bastante comum, musicos relacionarem a expressividade
com a emog¢do. Em respostas espontineas, 135 musicos de
trés paises (Inglaterra, Escocia e Suécia) definiram
expressividade como “comunicar uma emog¢do” e “tocar com
sentimento” (Lindstrdm 2003 et al apud Juslin 2006). A idéia
de que a emogdo do intérprete exerce um importante papel
nesse processo expressivo ¢ fortalecida por varios
pesquisadores, uma vez que a simulacdo de emogdo pode
modelar a forma de tocar influenciando a qualidade
timbristica, ritmo, énfases e inflexdes interpretativas
(Gabrielsson & Juslin 1996, Juslin 1997, Juslin 2000, Canazza
et al 2003). Essa hipotese é reforgada por varios estudos
(Palmer 1997 e Juslin 2005) que tém demonstrado que
musicos profissionais conseguem tocar uma mesma musica
em diferentes nuangas expressivas (Gabrielsson & Juslin 1996,
Juslin 2000 e Canazza et al 2003) e que tanto musicos
especialistas como leigos conseguem identificar a emog@o
transmitida através da audi¢do (Juslin 1997). Portanto, no
presente trabalho, a expressividade ¢ definida como
capacidade de transmitir sentimentos e/ou idéias através da
musica.

Por outro lado, definimos técnica como a capacidade assim
como a habilidade obtida através do controle mental e/ou
motor, aliadas aos conhecimentos e reconhecimentos tedricos,
analiticos e estruturais necessarios para a execu¢do de uma
obra musical. Portanto, a técnica esta diretamente relacionada
a atividade cognitiva e agdo voluntaria.

Na didatica musical, a inibicdo reciproca entre técnica e
expressividade, ou seja, a modulagdo reciproca entre a
cognicdo e a emogdo ¢ freqiientemente discutida. Neste
contexto, sdo comuns as descri¢des de alunos “expressivos”,
que em geral tocam de modo descuidado, e alunos que tinham
boa técnica, mas sdo frios e inexpressivos (Higuchi, 2003;
Gainza 1988). Segundo Higuchi (2003), estudantes que
praticam piano basicamente focalizando a atengdo em
aspectos cognitivos, geralmente apresentam as seguintes
caracteristicas:

* sdo pessoas consideradas inteligentes, uma vez que tém

ou tiveram um desempenho escolar acima da média.

* sdo pessoas perfeccionistas

* ndo conseguem tocar rapido

* seus toques sdo controlados

* tem dificuldade em se expressar musicalmente.

* t€m um alto grau de consciéncia das execugdes das notas

Por outro lado, estudantes que praticam piano basicamente
focalizando a atengdo em aspectos emocionais, geralmente
apresentam as seguintes caracteristicas:

* 530 expressivos

* as execugdes sdo realizadas de forma implicita

¢ falta de controle motor e ritmico

tém aversdo aos estudos de detalhes (tais como estudar
dividindo a musica em pequenas partes).

Outras evidéncias refor¢am a idéia da existéncia de inibi¢do
da emogdo sobre as atividades cognitivas. Alguns alunos do
grupo expressivo apresentavam bloqueio mental durante o
aprendizado musical, afetando a ateng@o, a concentracdo ¢ a
memoria explicita.  (Higuchi, 2003). Porém, no mesmo
trabalho, ha referencias de que os estudantes considerados
expressivos comumente inibiam a expressividade quando
trabalhavam a técnica. Essa inibi¢8o estaria relacionada ao
grau de dificuldade e da focalizagdo da atengdo necessaria
para a realizagdo da tarefa, ou seja, quanto maior a dificuldade
e a necessidade de focalizagdo atencional, maior a inibigdo da
expressividade (Higuchi, 2003).

A execugdo musical mais elaborada requer a integragdo de
técnica e expressividade. Portanto se as constatagdes a
respeito da inibigdo reciproca entre cogni¢do e emogdo
estiverem corretas, um melhor conhecimento a respeito dessas
questdes, pode ser um elemento importante na busca de
procedimentos didaticos musicais mais eficientes.

Este estudo tem como objetivo investigar a influéncia da
atencdo em aspectos cognitivos ou emocionais na
expressividade musical. Para tanto, comparou duas execucdes
de nove pianistas. Em uma das execugdes, os voluntarios
foram instruidos a tocarem focalizando a ateng@o em aspectos
cognitivos, ou seja, pensar em cada nota que estavam tocando
(execugbes técnicas), tentando manter a métrica. Em outra
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execugdo, os voluntarios foram instruidos a tocarem sentindo
a musica, tentando expressar uma emocdo de tristeza
(execugdes expressivas).

II. METODO

1) Repertorio: O trecho da peca musical escolhida para
este experimento foi uma adaptacdo dos 32 compassos
iniciais do Trauer em F4 M, uma das doze pecas para piano
a quatro maos para criangas grandes e pequenas, opus 85 de
Robert Schumann.

2) Voluntarios: Este estudo comparou duas execugoes
musicais de nove pianistas de 20 a 36 anos de idade, que
sdo graduados ou graduandos em curso de bacharelado em
instrumento de teclado (8 de piano e 1 de cravo). Todos os
voluntarios foram acompanhados pela pesquisadora
principal que tocou a parte secondo.

3) Treinamentos: Os voluntarios passaram por 4 a 5
sessdes de treinamentos com duragdo de uma hora cada,

nos quais foram realizados: todo o processo de
memorizagdo  implicita e  explicita da  pegca;
desenvolvimento da expressividade utilizando um estimulo
emocional; instru¢do de como devem ser realizadas as
execugdes técnicas e expressivas.

Os voluntarios foram instruidos a ndo tocarem o repertorio

fora dos treinamentos, e todas as sessdes foram filmadas.

1) Estimulo emocional: A utilizagdo desse estimulo
emocional teve como objetivo associar a misica com cenas
tristes para que o voluntario pudesse sentir essa emogao,
facilitando assim a sua expressdo através da interpretagdo
musical. Para a confecgdo do estimulo emocional foram
utilizados fotos selecionados do IAPAS (International
Affectives Picture System) com o fundo musical com a
peca Trauer, (utilizado como repertorio na atual pesquisa)
interpretado pelo pianista Jodo Carlos Martins.

2) Gravagées: Foi realizada uma sessdo de gravagdo,
nos quais os voluntarios tocaram o repertorio nas condigdes
técnicas e expressivas. Uma execugdo técnica e uma
expressiva de cada voluntario foram selecionadas, para que
em uma proxima fase desse experimento, seu grau de
expressividade seja analisado por voluntarios ouvintes.

III. ANALISES DAS FILMAGENS DOS
TREINAMENTOS E DAS
GRAVACOES.

As descrigdes dos voluntarios a respeito de suas percepgdes

no decorrer das sessdes de treinamento e gravacdes
proporcionaram informagdes relevantes para um melhor
entendimento a cerca da influéncia da cogni¢do e emogdo na
expressividade musical.

1) Caracteristicas dos voluntarios: De acordo com
dados apresentados nos questionarios, 7 dos 9 voluntarios
se consideram mais expressivos do que técnicos, uma se
considera meio expressiva e meio técnica, € um se
considera mais técnico que expressivo. Apesar dessa
distingdo entre os voluntarios, todos eles apresentaram uma
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capacidade expressiva como de técnica bastante
desenvolvidas.

2) Indugdo a tristeza: Foi observado nas filmagens que
todos os voluntdrios relataram que ao assistir ao estimulo
emocional pela primeira vez, sentiram tristeza, ou emogdes
relacionadas a tristeza, como a angustia e o desespero..

3) Processamento das execug¢oes expressivas: Ao
tocarem na condi¢do expressiva, 8 voluntdrios comentaram
de forma espontdnea que os aspectos cognitivos foram
inibidos. De acordo com relatos, as execugdes eram
realizadas de forma automatica, sem que houvesse um
controle explicito motor.

Exemplo de relato:

Eu s6 lembro da primeira nota e a ultima nota. O resto vai o
que estou imaginando, isso faz com que me desprenda. Eu s6
sinto as vezes a ponta do dedo, do resto eu esquego tudo.
Principalmente agora, acabei de tocar, eu lembro da primeira
nota [...], parece que tem uma fenda no tempo e volto na
realidade no Gltimo tempo, no ré. (voluntario J.P.)

Outro aspecto relevante comentado foi o fato das execugdes
expressivas variarem entre si. As mudangas nas interpretagdes
eram espontaneas e expressavam seus sentimentos, refletindo
variagdes na agogica, nos fraseados, na articulagdo e no
timbre de suas performances.

Exemplo de relato:

Se eu pensar agora, eu ndo sei se consigo fazer isso sem o
instrumento, ¢ também néo sei se eu tocando sozinho, eu teria
as mesmas sensagdes, se eu ndo tivesse o acompanhamento.
Por isso que fiquei intrigado. E parece que ¢ uma coisa que
consome muita energia, na hora que vocé tenta chegar nesse
equilibrio. Mas funciona! Funciona! A expressividade aumenta
muito. D4 para sentir. E impressionante como as nota disso
aqui (toca as notas do si do mi) elas ocorrem num legato que
ndo consigo fazer sem me concentrar dessa forma, sem deixar
que isso aconte¢a naturalmente. Quer dizer, ndo ¢ uma coisa
que estou ... com que eu calcule, passivel de se calcular, ou
pelo menos ndo ¢ simples, parece que ¢ um fendmeno bastante
complexo [...]. (voluntario F. P.).
Encontramos também referéncias de que essa forma de
processamento envolve muito o estado emocional dos

pianistas, porém ndo € sempre possivel entrar no estado
emocional adequado para a execucdo expressiva.

Exemplos de relato:

Mexe! Imagina agilientar um concerto inteiro (tocando na
condicdo expressiva) assim. Sai direto pro manicomio
(voluntario G. S.).

Existem alguns pontos na musica, que a despeito do desenho

da propria melodia, consiste em pontos de maior densidade
dramatica, um conjunto harménico. Se ha muita dissonincia
por exemplo, ou qualquer grau de desvio da consonancia que
ocorra, parece que funciona como uma porta para acessar um
outro nivel de execugdo que fisiologicamente lembra um tipo
de calafrio que d& nas costas, ¢ na cabega, uma coisa muito
sutil, um tipo de uma vibracdo, um formigamento, alguma
coisa entre um e outro. Mas que parece que ndo ¢ toda hora que
da para acessar esse estado. Parece que ele funciona em alguns
momentos, de repente, ele desliga ¢ para retomar ele, ndo ¢ a
coisa mais facil, tem que ter a nota certa, e parece até que
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existe uma rela¢do entre o conteudo, e as curvas dramaticas
desse conteudo. (F. P.)“

Processamento das execugdes técnicas: Ao tocarem a peca
direcionando toda a focalizagdo aten¢do nas execugdes
explicita e precisa das notas, os voluntarios queixavam-se de
que nessa condigdo, a expressividade era muito inibida. Os
voluntarios se referiram a essa forma de execug¢do como:
“quadradinho”, “quadraddo”, “matematico”, “racional®,
“socado”, “mecénico” e “chato”.

Outras queixas freqiientes foram de que essa forma de
processamento era mentalmente muito cansativa e o
automatismo também era inibido.

Exemplo de relato:

Como que interfere tanto! Na outra (execugdo expressiva) vocé
nem via se a outra mdo entrava, ndo, ela entrava! Vocé ndo
precisava nem pensar se vai ter esquerda ou ndo,
automaticamente ela ja ia na vez dela. Nossa! Agora (na
execugdo técnica), na metade do caminho, Caramba, cadé a
esquerda. Como que pode, ¢ demais (voluntaria A. A.).

4) Erros: Considerando o nivel pianistico dos
voluntarios e o grau de dificuldade do repertorio, foi
observado que os erros eram muito freqiientes durante os
treinamentos e as gravagdes. Os voluntdrios se mostravam
bastante incomodados com a quantidade de erros e
tentavam constantemente justifica-los. De acordo com os
voluntarios, os motivos dos erros teriam origens diferentes
nas condi¢des técnicas e expressivas.

Um erro freqiiente nas execugdes técnicas foram os
esquecimentos em tocar as notas da mao esquerda. Segundo
os voluntarios, esses esquecimentos sdo conseqiiéncias de
excesso de focalizagdo da atengdo na execugdo de cada nota.

Exemplo de relato:

Eu pensei tanto na médo direita que esqueci da mao
esquerda (voluntario D. R.)*.

Por outro lado, nas execugdes expressivas, os voluntarios
costumam esbarrar, errar notas e falhar no toque. As
explicagdes apresentadas para esses problemas remetem a
falta da capacidade de pensar, comprometendo o controle
motor.

Exemplo de relato:

[...] quando teve aquela hora que fui para o lugar errado,
simplesmente porque eu ja ndo conseguia mais pensar no que
eu estava tocando (voluntario G.S.).

5) Tempo: A questdo temporal também apresentou
diferencas entre as condi¢des técnica e expressiva.

Na condi¢do técnica, foi pedido que o voluntario tentasse
manter uma métrica rigida. Porém, as alteragdes no
andamento foram freqiientes tanto por parte dos voluntarios
como da acompanhante. Pelo fato dos pianistas tocarem
focalizando a atengdo principalmente nas notas, a tentativa de
se manter a métrica foi prejudicada. E por haver oscilagdes
nos tempos de ambas as partes, os desencontros foram
freqiientes.

Na condi¢do expressiva, o tempo foi liberado. Foi
observado que a agogica era constante nas execucdes
expressivas, € variavam muito entre uma execuciao e outra.
Pelo fato das variagdes temporais serem realizadas de uma

forma espontanea, ou seja, serem imprevisiveis, também
ocorreram muitos desencontros entre as partes primo e
secondo.

IV. UTILIZACAO DOS
ESPECTROGRAMAS DOS TRECHOS
MUSICAIS

Depois das gravagdes, foi realizada uma selecdo de duas
execucdes de cada voluntario (um técnico e um expressivo).
Durante as sessdes de edi¢do e mixagem desta selecdo,
tivemos a oportunidade de obter o espectro dos trechos
musicais e assim comparar 0S espectrogramas entre as
execugdes técnicas e expressivas de cada voluntario (figura
1).

Nas execugdes expressivas houve uma grande quantidade
de variagdes nas dindmicas entre as notas, enquanto as
execugdes técnicas apresentavam poucas variagdes. Portanto o
espectrograma permitiu representar de uma maneira grafica e
visual, o que ja era observado auditivamente.

Outro aspecto importante a ser levantado é o fato de haver
uma maior amplitude dos espectrogramas nas execugdes
técnicas (vide o grafico das medidas das areas dos
espectrogramas), indicando que as notas eram tocadas de uma
maneira mais forte e intensa do que em execugdes expressivas.
Portanto, esses dados indicando pouca variagdo na dindmica
entre as notas e uma maior intensidade nos toques, justificam
o fato dos voluntarios se referirem as execugdes técnicas,
como socadas, chatas, quadradas, entre outros adjetivos
similares.
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Figura 1. Espectrograma
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V. CONCLUSAO

De acordo com os relatos dos voluntarios, a execucdo
pianistica com a ateng@o voltada aos aspectos emocionais
favoreceu a expressividade. Os espectrogramas reforgam
esses dados, uma vez que as execugdes expressivas
apresentam maiores variagdes das dindmicas do que as
execugdes técnicas, refletindo as realizagdes de mais
fraseados expressivos nessas interpretagdes. Porém, de acordo
com os pianistas, essa forma de execucdo tende a inibir
aspectos cognitivos, induzindo a varios problemas como erros,
falhas e esbarros de notas.

Por outro lado, os pianistas relataram que ao tocarem
pensando em cada nota, a expressividade era reduzida. A
analise da medigdo dos espectrogramas das execugdes
técnicas refor¢a esse dado, uma vez que indicou uma area
maior, e menor variagdo de amplitudes do que os espetros das
execugdes expressivas, representando de uma forma visual,
que os toques nas execugdes técnicas foram bem mais fortes e
com menos varia¢des de dindmica. Outro dado importante que
foi relatado reside no fato de que ao tocar focando atengdo
nas notas, o automatismo também foi reduzidos, induzindo
assim a erros.

Portanto, as observagdes obtidas nesse estudo indicam que
nenhuma dessas condigdes de execugdes seria adequada para
performance pianistica, corroborando a idéia muito difundida
no meio musical, de que a execugdo musical mais elaborada
requer a integragdo da técnica e expressividade.
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RESUMO

Este artigo discute a natureza hibrida do saxofone, apresentando
aspectos de sua construgdo e propriedades acusticas, a partir de sua
criagdo baseada no cruzamento de multiplos conceitos. Destaca sua
versatilidade, adaptagdo a diversos estilos musicais. Apresenta as
dificuldades encontradas pelo instrumento para ser aceito no meio
orquestral, sua utilizacdo nas formas populares, e o estabelecimento
de duas escolas principais: uma voltada para a musica classica e
outra baseada no jazz, bem como discute os beneficios da troca de
informagdes entre essas escolas na interpretagdo de repertorio
brasileiro para o instrumento.
* % %

7

O saxofone ¢ um instrumento nascido do cruzamento de
varios conceitos. Concebido na década de 1840, por Adolphe
Sax, tem seu corpo construido sobre um tubo de metal.
Entretanto, o instrumento gera seu som através de um
conjunto de boquilha e palheta simples, similar ao da clarineta,
e seu tubo ¢é dotado de orificios laterais, como nos
instrumentos de madeira, o que faz com que o instrumento
seja mais bem classificado nessa familia. Apesar disto, sua
maior poténcia sonora o aproxima dos instrumentos de metal.
De fato, em grupos de musica popular, a se¢do de
instrumentos normalmente conhecida como “naipe de metais”
usualmente inclui um ou mais saxofones, ao lado de trompetes
e trombones. Scott Jr. afirma que uma das provaveis hipoteses
para a criagdo do instrumento seria justamente “a busca de um
hibrido que combinasse caracteristicas sonoras e estruturais
das madeiras e dos metais” (SCOTT Jr., 2007, p. 16).

Embora o instrumento seja considerado mais proximo da
clarineta, suas propriedades acusticas o aproximam muito
mais do oboé. A clarineta tem um tubo cilindrico, enquanto
saxofones e oboés sdo instrumentos conicos, Por isso t€ém
extensdes parecidas e os mesmos problemas no manejo do
registro grave. Devido a estas semelhancas autores como
Ferling (1958), Rossari (1966) e Voxman (1991) escreveram
ou selecionaram estudos que podem ser trabalhados em ambos
os instrumentos.

Sua natureza hibrida lhe conferiu uma grande versatilidade.
Este instrumento de palheta simples e tubo conico metalico
demonstrou ser extremamente polivalente, adaptando-se a
diversos géneros musicais, ¢ um excelente veiculo para
expressividade artistica.

Ao ser criado, o saxofone encontrou dificuldades em ser
aceito na musica de concerto. Apesar dos esforcos de seu
criador em sua divulgacdo, chegando a estabelecer uma
pequena editora para a publica¢do de obras para o instrumento,
e do interesse de compositores como Jean Baptiste Singelé,
Jules Massenet, Hyacinthe Klose, entre outros, apenas
L'arlesienne, de Bizet, configura-se como obra representativa

jazz, interpretacgao

do século XIX para o repertorio saxofonistico (SEGELL,
2006).

Embora, quase 170 anos apds sua invengdo, o saxofone
ainda ndo tenha conquistado uma cadeira cativa na orquestra,
muitos compositores fizeram uso de sua sonoridade exotica e
de sua expressividade musical em suas obras. Ronkin e
Frascotti (1978, 1984) levantaram cerca de 2.500
composicdes orquestrais que utilizam o instrumento. Ravel,
Milhaud, Prokofiev, Stravinsky, Schoenberg, Copland,
Hindemith, Ives, Berg, Webern, entre outros, podem ser
citados como compositores que escreveram obras em cujas
partituras um ou mais saxofones aparecem. No Brasil, o
instrumento aparece com frequéncia na obra de Villa-Lobos.
Além de sua utilizagdo na musica de camara, o compositor
incluiu o instrumento em diversas obras, como por exemplo,
O Uirapuru, Choros n° 6 e n° 10, Bachianas Brasileiras n° 2,
A Floresta do Amazonas, entre outras.

Ainda que ndo tenha conseguido inserir de maneira
definitiva na formacdo orquestral, muitas obras concertantes
tém sido escritas para o instrumento, podendo ser citadas as
composi¢cdes de Glazounov, Ibert, Bozza, Villa-Lobos,
Creston, Tomasi, Martin, entre outros. Além disto, ha um
grande repertdrio para o instrumento na musica de camara,
seja como instrumento solo, duos com piano e outros
instrumentos, quartetos de saxofone, etc..

Por outro lado, o instrumento se adaptou prontamente as
bandas militares. Através delas o saxofone cruzou mares,
chegando ao México, em 1860, ¢ de 14 a Nova Orleans. Nos
Estados Unidos, o instrumento encontrou terreno fértil para
sua popularizagdo, através das bandas patridticas de Patrick
Gilmore e John Philip Souza e através do show de variedades
conhecido como vaudeville'.

Grupos como The Six Brown Brothers, ou virtuoses como
Rudolph Wiedoeft, tiveram um importante papel nesse
processo. E, de fato, o saxofone se tornou extremamente
popular. Entre 1915 e 1925, durante o fendmeno conhecido
como saxophone craze, houve uma disseminagdo massiva do
instrumento, comparavel ao que ocorreu com a guitarra nos
anos 60. (COHEN, 1980).

E ha, obviamente, o jazz. Embora hoje em dia o saxofone
seja considerado intimamente associado a esse estilo musical,
os primeiros grupos de jazz eram formados geralmente por
clarineta, corneta e trombone, aliados a uma se¢do ritmica
constituida de piano, baixo e bateria (SCHILLER, 1968).
Posteriormente, com aumento das formag¢des instrumentais, o
advento das big bands, ¢ que o saxofone foi gradualmente
substituindo a clarineta, e se estabelecendo como instrumento
solista. No Brasil, o saxofone teve uma trajetoria semelhante,
com a maioria dos instrumentistas ligados a uma tradigdo de
musica popular, do choro e com alguma influéncia jazzistica.
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Ha, portanto, duas grandes escolas para o instrumento.
Uma voltada para a musica classica’ , para a tradigdo européia,
e que teve suas bases consolidadas sobretudo através do
trabalho de dois grandes artistas: Marcel Mule e Sigurd
Rascher. Para estes grandes saxofonistas foram dedicadas as
mais importantes obras de concerto da primeira metade do
século XX. A outra grande escola é baseada no jazz,
valorizando a improvisagdo, da qual sdo representantes
Coleman Hawkins, Lester Young, Charlie Parker, John
Coltrane e outros. Os diversos géneros e subgéneros da
musica popular contemporanea, dominada pela musica
norte-americana, como rock, blues, reggae, rhythm n'blues, e
mesmo a musica latina (salsa, merengue, etc.), ou brasileira
(choro, samba, bossa-nova), sofrem em maior ou menor grau,
influéncia do approach sonoro dos saxofonistas de jazz.

Nos Estados Unidos da América, o entendimento do jazz
como manifestacdo de identidade cultural facilitou a
penetragdo do saxofone no meio académico. As mais
importantes universidades norte-americanas oferecem cursos
superiores do instrumento, seja no estilo jazzistico, seja no
classico (SCOTT Jr.,, 2007). No Brasil, embora ja haja
diversos cursos espalhados pelo pais, esse processo se deu de
maneira tardia. Apenas em 1981 foi criado o primeiro
bacharelado, na Universidade Federal de Brasilia. Logo a
seguir, em 1983 foi criado o da Universidade Federal da
Bahia. Entretanto, o estabelecimento desses cursos se deu de
maneira precaria e improvisada, ja que eram adaptagdes dos
cursos de clarineta existentes. “A falta de material didatico,
bibliografico e a auséncia de um professor efetivo foram
fatores determinantes para a ndo estrutura¢do do curso (da
UFBA) e a falta de consisténcia e continuidade ao longo dos
anos” (SCOTT Jr., 2007, p. 193). A maioria dos cursos veio a
se estabelecer de maneira mais consistente nos ultimos 15
anos. Rowney Scott Jr., em sua tese, A musica brasileira nos
cursos de bacharelado em saxofone no Brasil, faz um
levantamento sobre a utilizagdo de musica brasileira nos
programas de 12 universidades brasileiras. Além disto,
investiga, através de entrevistas, o perfil e o repertorio
brasileiro utilizado por 32 saxofonistas profissionais, ai
incluidos os professores das referidas universidades, tendo
sido solicitado a cada um dos entrevistados que relacionasse
10 obras brasileiras constantes de seus repertorios. Dos
resultados do estudo pode-se chegar a duas observagdes
importantes: primeiramente, a constatacdo de que ha uma
caréncia de obras brasileiras nos programas de bacharelado. A
maioria deles é direcionada & musica classica, ainda que com
algumas aberturas para a musica popular. Justamente estes
programas apresentam os percentuais mais baixos de
utilizagdo de musica brasileira. A segunda observagdo
refere-se ao fato de que pode ser notada, apesar de algumas
excegdes, uma dicotomia entre as praticas dos musicos de
formacdo académica e as dos que sdo provenientes de uma
escola informal.

E natural que um instrumentista tome como referéncia
obras que lhe sdo familiares no seu dia-a-dia profissional.
Porém, um intercimbio maior entre as diferentes escolas,
traria beneficios a todas as partes’ .

Leonard Stein aponta para o fato de a musica da primeira
metade do século XX ser marcada pela coexisténcia de
multiplas  tendéncias. Pds-romantismo, impressionismo,
nacionalismo, dinamismo (barbarismo), expressionismo,

neo-romantismo, jazz, neo-classicismo, sintetismo, sdo
procedimentos ou estilos que se fizeram presentes
simultaneamente, por vezes nas obras de um unico compositor
(STEIN, 1979). Embora o interesse do autor se concentre nas
formas classicas, vale notar que a citagdo do jazz como uma
das tendéncias que caracterizam a musica do século XX da a
nocdo da permutabilidade entre elementos dos mais diversos
géneros musicais. As reflexdes de WISNIK apontam
justamente para este ponto.

As faixas de onda dos mais diversos repertorios se contaminam
¢ se interferem, levadas pela sua base social e cultural: as
misicas da Europa e da Africa se fundindo sobre as Américas.
Esse processo bate e volta sobre o conjunto através de misturas
intuitivas e desenvolvimentos reflexivos (WISNIK, 1999, p.
210).

Portanto, os limites que separam as esferas musicais sdo
cada vez mais indefinidos e imprecisos. A interatividade e
fertilizacdo mutua entre musica classica e popular, seja de
maneira intuitiva, seja através de reflexdo, permeia a produgéo
musical do século XX. Atento a este fendomeno, Gunther
Schuller cunhou, nos ultimos anos da década de 1950, o termo
Third Stream, descrevendo um tipo de musica que combinasse
elementos das, por ele consideradas, grandes correntes da
musica do século XX: a musica classica e o jazz. A terceira
corrente reuniria assim “a espontaneidade improvisacional e a
vitalidade ritmica do jazz com os procedimentos e técnicas
composicionais adquiridas na musica ocidental durante 700
anos de desenvolvimento” (SCHULLER, 1986, p. 115).
Posteriormente, o pianista Ran Blake ampliou o sentido do
termo, para que encampasse também formas étnicas,
folcloricas e vernaculares da musica (BLAKE, 1981).

O jazz traz como sua mais marcante caracteristica o uso da
improvisagdo, procedimento que havia perdido seu lugar na
musica classica. Claudio Dauelsberg defende as benesses que
o conhecimento da pratica improvisatoria pode trazer ao
intérprete de musica classica, ampliando “sua visdo para o
entendimento da obra a ser interpretada”. (DAUELSBERG,
2001, p. 159). Porém, as questdes envolvendo a inser¢do de
elementos populares na musica classica vdo além da utilizagdo
ou ndo de improvisagdo. A musica brasileira de concerto ¢
repleta de citagdes e elementos provenientes da musica
popular. No repertorio para saxofone ndo poderia ser diferente.
Portanto, ao interpretar a Fantasia Para Saxofone Soprano e
Orquestra, de Villa-Lobos, o musico deve ter em mente a tdo
propalada relagdo do compositor com o Choro. O mesmo
acontece com Choro para Saxofone Tenor e Orquestra, de
Claudio Santoro, de carater nacionalista, e, portanto, repleta
de referéncias folcloricas® . Radamés Gnattali incorporou sem
preconceitos a musica popular urbana e comercial com a qual
trabalhava diariamente na Radio Nacional. Isto é claramente
percebido em seu Concertino para Saxofone Alto e Orquestra
e na sua Brasiliana N° 7 para Saxofone Tenor e Piano. Sua
Valsa Triste, que foi concebida como musica popular,
demonstra como ¢ dificil qualquer tentativa de delimitar
fronteiras musicais. A musica popular urbana também parece
fornecer as bases para obras como a Fantasia para Saxofone
Alto e Piano, de Ronaldo Miranda, e Ibird Guird Ricé, de
Edmundo Villani-Cértes. Ainda que diluido em sua
atonalidade, o compositor Almeida Prado usa o jazz como
fonte inspiradora para sua composi¢do East Street, New York,
para saxofone soprano e piano. Jazz e blues também podem
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ser percebidos em Mondlogo 96, de Edmundo Villani-Cortes.
A presenca desses elementos deve ser considerada na
construgdo de um ideal interpretativo deste repertdrio. Nao se
trata da literal aplicagdo do “sotaque” popular na interpretagio
das obras, mas a busca pelo equilibrio entre elementos da
musica popular e da escola classica pode tornar as leituras
mais interessantes.

Por outro lado, o intérprete de musica popular pode obter
muitas vantagens do conhecimento do assim chamado /legit
saxophone’ . O rigor técnico com aspectos como sonoridade,
afinacdo e articulagdo, certamente contribui para um melhor
desempenho em sua performance. Um conhecimento mais
aprofundado de questdes como forma, estrutura, fraseologia,
estilo, pode promover um amadurecimento interpretativo que
s6 pode trazer beneficios, mesmo para aquele musico que
concentre sua atuagdo na musica popular.

Dauelsberg afirma ser arduo o caminho de quem se propde
a transitar entre as esferas de musica popular e classica, e que
esta tarefa poderia ser facilitada por uma multidisciplinaridade
na formagdo dos instrumentistas. Isto parece correto. E uma
questdo para se refletir na elaboragdo de programas de
formacdo de instrumentistas.

Alguns artistas de fato conseguem se estabelecer nos dois
campos, como o caso do trompetista Winton Marsalis, ou do
clarinetista e saxofonista Eddie Daniels. Outros, ainda que
ancorados em uma das tradi¢des, arriscam-se em eventuais
incursdes por outros terrenos, como Keith Jarret e Friedrich
Gulda. O saxofonista, compositor e arranjador Bob Mintzer,
um dos maiores nomes do jazz contempordneo, em
composicdes como Concertino para Saxofone e Orquestra ou
em seus quartetos para saxofone, combina com éxito as
linguagens do jazz e da musica classica. O mesmo pode ser
dito de Phil Woods, cuja Sonata for Alto Saxophone and
Piano exige do intérprete o conhecimento de ambos estilos
musicais. O saxofonista Victor Assis Brasil, apesar de ser
considerado um dos expoentes do jazz em nosso pais,
apresentou grande interesse pela musica classica. Comp0s
Suite para Saxofone Soprano e Cordas, que foi apresentada
em 1976, na Sala Cecilia Meireles, tendo o autor como solista,
juntamente com a Orquestra Sinfonica Nacional, regida por
Marlos Nobre. Além desta obra, escreveu varias outras
composi¢des onde também se fundem musica classica, jazz e
musica popular brasileira. E ha ainda aqueles cuja musica,
mesmo que ndo intencionalmente, toma rumos ou dimensdes
imprevisiveis. Como classificar a musica de Hermeto
Pascoal?

As escolhas vdo além da dicotomia entre musica classica e
popular. H4 muitas vertentes, tendéncias, estilos no interior
das duas esferas. O mais comum para o intérprete ¢ a opgao
por uma delas, ou situar-se numa faixa de similaridade.
Entretanto o carater de transmigragdo de elementos estilisticos
presente na musica atual requer uma grande versatilidade. O
conhecimento de diversos estilos e escolas musicais pode dar
os subsidios necessarios para embasar suas decisdes
interpretativas.
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Notas

"'Vaudeville foi a forma de entretenimento nos E.U.A. entre as
décadas de 1880 e 1930. Uma boa idéia de como se dava o
espetaculo, bem como dos teatros que lhe serviam de palco, pode ser
obtida através de um passeio virtual disponivel no sitio da internet
<http://virtualvaudeville.com>.

2 Entendida aqui no seu sentido mais amplo, referindo-se a musica de
concerto. Para uma discussdo sobre esta terminologia, ver PINTO,
2005, p.8-10.
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3 Aqui ndo se limitando a existéncia de duas grandes escolas, mas
também incluindo a imensa diversidade de géneros e subgéneros da
musica, incluindo choro, frevo, musica pop, rock, reggae, etc.

*Um fato interessante a respeito desta obra: o compositor gravou
esta composicdo em 1957, no LP 1001 Independéncia. A obra consta
também, com o mesmo titulo, do catalogo constante do sitio da
internet dedicado ao compositor. Entretanto, em recentes anos ela foi
editada pela Academia Brasileira de Musica sob o titulo Fantasia
Concertante para saxofone tenor e orquestra.

* Termo que se refere ao estilo classico do saxofone em paises de
lingua inglesa. 1. Knepler cita a idéia compartilhada pelos trabalhos
de P.H.Lang, Music in Western Civilization (1941), e History of
Western Music de D.J. Grout (1960) se contentam a considerar o
surgimento do conceito de “composi¢do” como um degrau historico
importante no desenvolvimento da musica, sem maiores
investigagdes.
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RESUMO

A realizagdo de dangas brasileiras, dentre elas frevo e baido,
apresentam exigéncias técnico-interpretativas no ambito da ritmica,
da textura, da velocidade, além da execugdo de eventos distantes
entre si ¢ em movimentos assimétricos que requerem do pianista
habilidades motoras especializadas. Propde-se formular estratégias
técnicas interdisciplinares com base em argumentos da area do
controle motor e pianistica. A analise de contetidos estruturais de
situagdes especificas e procedimentos experimentais poderdo
contribuir para a eficiéncia e otimizacdo da pratica pianistica.

I. INTRODUCAO

A realizagdo ao piano de obras do repertério brasileiro,
como as dangas frevo e baido, requer do instrumentista o
desenvolvimento de capacidades motoras especializadas. Isto
ocorre devido as exigéncias técnico-interpretativas no ambito
da ritmica, da textura, da velocidade de execucdo, da
ocorréncia de eventos distantes entre si, além da necessidade
da utilizacdo de movimentos assimétricos lateralmente pelos
segmentos direito e esquerdo (mios, bragos e antebracos). A
ocorréncia de padroes repetidos requer um grau de
flexibilizagdo dos segmentos maior do que em situagdo
contraria. (Mechsner, 2004).

Uma leitura preliminar de obras de compositores brasileiros
do género dancga revelou que muitas delas apresentam partes
cujas situagdes técnico-mecanicas sdo  extremamente
complexas, devido ao conteudo ritmico e textural. Além do
mais, sua realizacdo abarca, em geral, grandes extensdes do
piano e em movimentos lateralmente independentes. Tais
contetdos exigem do intérprete um trabalho motor organizado
e consciente de maneira a permitir o maximo dominio
técnico-mecanico e musical.

Para a realizacdo de pecas do repertdrio que exigem
movimentos complexos € necessario que destacar os trechos
em que a coordenagdo dos gestos requer especial atengdo. Isto
deve ocorrer durante todo o periodo de preparacdo e desde o
inicio do treinamento (Carvalho 2007; Pdvoas 2008; Finck,
1997).

Dentre as situagdes mecanicas que merecem atengdo
especial, destaca-se a realiza¢do de deslocamentos de médias
e grandes distancias. S3o necessarios procedimentos que
desenvolvam  habilidades  cognitivas  analitico-aurais
relacionadas tanto a construcdo do texto musical quanto a
constru¢do do movimento. Para otimizar o aprendizado ¢ o
desempenho devem ser aplicados procedimentos estratégicos
de organizagdo do movimento durante a pratica pianistica,
considerando-se condi¢des inerentes a coordenagdo motora
(Garhammer, 1991), como bilateralidade e coordenagdo
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bimanual (Schmidt & Lee, 2005; Obhi & Goodale, 2005;
Mechsner, 2004; Schmidt & Wrisberg, 2001), flexibilizacdo
(Kapandji, 1980; Maggil, 2002) e simplificacdo do
movimento por reducdo de distancias (SMRD) (P6voas 2008;
Schmidt & Wrisberg, 2001). A reflexdo sobre os aspectos
levantados devem ser agregados as agdes e vivenciados desde
o treinamento inicial at¢é a fase de desempenho
musico-instrumental.

Nesse contexto, ¢ partindo do principio de que a
observacdo estd na base do primeiro mecanismo de
aprendizagem, torna-se essencial integrar e relacionar aos
estudos os conceitos de feedback e representagdo antecipativa,
identificando fatores dos quais ambos dependem. Necessario
também ¢ conhecer os processos de evolu¢do do feedback
intrinseco e extrinseco, auxiliando no desenvolvimento de
cada uma das etapas da aprendizagem. (Piekarzievcz, 2005;
Magill 2002). Na aprendizagem motora ha uma “mudanga
interna no dominio motor do individuo, deduzida de uma
melhoria relativamente permanente em seu desempenho,
como resultado da pratica”. (PALAFOX, 2004, p.3).

Diante de tais argumentos, propde-se a formulagdo de
estratégias técnicas decorrentes da analise de contetdos
estruturais em situagdes mecanicas especificas, relacionadas a
um repertorio selecionado, na perspectiva de que os resultados
de procedimentos experimentais contribuam para uma
realizag@o mais eficiente e saudavel da agdo pianistica. Essas
acdes poderiam comecgar com uma sele¢do de pegas entre
dangas Frevo e Baido para piano de compositores brasileiros.
Em uma segunda etapa pretende-se destacar situagdes
mecanicas especificas e aspectos estruturais das obras com
vistas ao foco da pesquisa. Finalmente, em decorréncia dos
estudos  realizados, serfo  propostos  procedimentos
estratégicos de organizagio do movimento para serem
aplicados ao repertorio selecionado.

II. PROCEDIMENTOS
METODOLOGICOS

Para avaliar a aplica¢do de estratégias para o treinamento
de trechos selecionados do repertdrio, entre elas a SMRD,
propde-se proceder a reflexdo analitica que consiste na analise
integrada das relagdes entre os fatores que vdo interagir no
processo de treinamento dos repertorios, permitindo prever,
planejar e a adequar movimentos corporais as questdes
musculares e técnico-instrumentais em fun¢do dos resultados
musicais. (Davidson, 2007).

A capacidade de organizar recursos técnicos disponiveis, a
destreza em associa-los com as questdes técnico-musicais € a
determinagdo em associd-los as propostas sonoras do texto
musical estdo entre as agdes decorrentes da reflexdo analitica.
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Tal reflexdo detém as fases: — de analise prévia para
preparagdo e defini¢do de ac¢des; — de treinamento durante a
qual entram a aplicagdo dos recursos selecionados e o controle
das agdes corporais através do feedback intrinseco e
extrinseco; — de avalia¢do dos resultados (Piekarzievcz, 2005;
Magill, 2002; Finck, 1997; Hall, 1993) na qual incluem-se
analises qualitativas e quantitativas.

A antropometria, cinemetria, eletromiografia e
dinamometria sdo métodos biomecanicos que se enquadram
na categoria das analises quantitativas. Sdo efetivadas através
de procedimentos experimentais cuja operacionalizagdo
depende de laboratorios, equipamentos e da participacdo de
pessoal especializado. Dentre esses métodos pretende-se,
como ultima etapa desta pesquisa, realizar um experimento
biomecanico utilizando-se a cinemetria como método de
avaliacdo. A cinemetria € um procedimento biomecanico que
permite levantar varidveis cinematicas do movimento, como
for¢a, velocidade, trajetdria, angulo, curva de aceleragdo.
Possibilita fazer medir pardmetros cinematicos do movimento
por meio do registro videografico da execugdo de movimentos
realizados por sujeitos participantes do experimento. Dados
numéricos, calculos matematicos e resultados sdo obtidos em
laboratorio devidamente equipado. Os resultados permitem
estabelecer relagdes entre a pratica de uma atividade, a
aplicagdo de estratégias e seus efeitos.

O experimento serd organizado em trés etapas. Na primeira
serdo realizadas: sele¢do ¢ analise de trechos musicais nos
quais serdo aplicadas as estratégias a serem avaliadas; selecdo
de sujeitos pianistas para participarem do experimento em
dois grupos: experimental (GE) e controle (GC); o
estabelecimento do protocolo para operacionalizagdo do
procedimento experimental. Na segunda etapa sera realizado o
experimento que consta da aquisi¢do de dados através da
captagdo de imagens de dois ou mais ensaios. Na terceira os
dados serdo analisados, processados e calculados. Aos
resultados de um primeiro estudo piloto pretende-se agregar
dados de um segundo experimento com o objetivo de
valida-los estatisticamente, além de analise qualitativa do
resultado sonoro.

III. ETAPAI

A. Escolha dos Trechos Musicais

Para selecionar os trechos musicais a serem realizados
pelos sujeitos (GE e GC), até o momento foram relacionados
alguns critérios, como: 1 — apresentem repeti¢do de padrdes; 2
— que necessitem de movimentos com deslocamentos de curta,
média e longa distdncia dos segmentos na extenséo do teclado;
3 — que contenham em seu design articulagdes dispares a
serem realizadas pelos segmentos esquerdo e direito; 4 — que
possibilitem a realizagdo do texto musical em conexdo com
aspectos relacionados ao controle motor, um dos focos desta
pesquisa. Trechos de dancas que apresentam os conteudos,
por vezes agregando dois dos critérios mencionados, sdo
mostrados nas figuras seguintes.

Figura 1. Repeticio de padrdes e deslocamentos de média e
longa distancia. Fonte: Lacerda s/d. Da Suite n. 1 (1961), Baido,
compassos [101]-[104], p.7.
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Figura 2. Repeticio de Padrao ritmico com deslocamentos (mao
esquerda). Fonte: MELLO, 2007. Dancas Brasileira, Baido
Chorado compassos [49] e [53], p. 3.
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Figura 3. Articulacées dispares para os segmentos esquerdo e
direito. Fonte: NOBRE, 1985. Frevo, compassos [70] e [71], p. 25.

A movimentacdo dos segmentos sera indicada por setas que
sinalizardo o movimento conforme recurso
técnico-instrumental utilizado nesta pesquisa. Tais setas
orientam um movimento de flexibilizagdo dos segmentos
braco e mao através do punho que permite a realizagdo das
articulagdes e da dindmica indicada no trecho musical. Em
musica, entende-se por dindmica a realizacdo das graduagdes
sonoras de intensidade indicadas na partitura. Em geral,
quando a sonoridade requer pouco volume, o punho deve
permanecer mais elevado no inicio da execugdo, sendo
abaixado aos poucos até os eventos de maior intensidade,
possibilitando a colocagdo de mais peso para realizar a
sonoridade indicada com menor gasto de forca e,
consequentemente, de energia. A elevagdo subsequente do
punho auxilia na realizagdo de sonoridades em piano.
Pretende-se que a orientagdo da trajetéoria do movimento,
quando orientada, torne a realizagdo das articulagdes
indicadas na partitura mais objetiva e eficientemente.
Pressupde-se que o resultado sonoro pretendido ¢ alcangado
se o movimento for pensado antes da sua realizagdo. (Engel,
1997).

Na realizagdo de movimentos, os deslocamentos e
inflexdes devem ser realizados com objetividade e energia e,
sobretudo, por meio de impulsos flexiveis em ambas as méos,
pois o movimento flexivel e livre dos segmentos corporais
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envolvidos na atividade deve ser naturalmente guiado mais no
sentido parabodlico do que retilineo. Se operacionalizadas de
forma continua e evitando movimentos bruscos de punho para
baixo, por exemplo quando da execucdo de acordes em
stacatto, impulsdes bem coordenadas possibilitam a realizagdo
de dois ou mais acordes em uma unica inflexdo. Tal
organizagdo do movimento permite executar os trechos com
menor dispéndio de energia, maior velocidade e diminui¢do
da trajetoria.

B. Protocolo Experimental

O experimento deverd contar com a participagdo de pelo
menos dez pianistas, cinco no GE e cinco GC. A populagdo de
sujeitos participantes sera constituida por alunos de curso de
Bacharelado em Instrumento — Piano e convidados com
formacdo equivalente. Os dois grupos receberdo a(s) copia(s)
da(s) partitura(s) em data comum e, igualmente, as mesmas
orientagdes gerais. Os sujeitos deverdo cumprir um
treinamento diario de tempo pré-determinado, por volta de 20
minutos; andamento final serd igualmente estabelecido e o
dedilhado podera ser indicado. Os sujeitos GC serdo
instruidos a executarem os trechos musicais segundo seus
proprios critérios, com possibilidade de orientagdo. Os
sujeitos do GE serdo orientados em oito ou dez sessdes
coletivas de 40 minutos.

C. Orientacio do Grupo Experimental (GE)

Para as sessdes de orientagdo sera estabelecida uma rotina a
ser seguida: — um tempo para exercicios de alongamento para
desenvolvimento da consciéncia corporal (tensdo-relaxa-
mento). Devem ser incluidos exercicios respiratorios e de
alongamento para o pescogo e segmentos do brago. Este
ultimo exercicio tem a finalidade de trabalhar a consciéncia
do relaxamento e da tensdo de cada segmento (mdo, punho,
antebrago, brago) (Azevedo, 1996), para que se adquira
consciéncia quando um musculo esta ou ndo relaxado. Devera
haver um periodo para discutir as estratégias aplicadas e
aspectos gerais da pratica pianistica. Considerando-se que
“intermitentes rodadas de exercicios e pausas fazem com que
o atleta esteja sempre pronto para a proxima pratica”
(MAGGIL, 1984, p.219), o GE sera orientado a fazer pausas
entre os periodos de pratica pianistica. O treinamento a
intervalos evita o trabalho repetitivo e previne lesdes que se
manifestam pela presenga de dor ou dor muscular tardia e
elimina indicios de fadiga, sendo, por essas razdes,
considerado um método produtivo.

IV. ETAPA II - EXPERIMENTO
BIOMECANICO

A. Procedimentos

O objetivo central do experimento ¢ levantar resultados que
validem ou ndo a aplicacdo de recursos técnico-instrumentais
especificos na atividade pianistica, em conexdo com questdes
interdisciplinares relacionadas ao fator do desempenho
coordenacdo motora. A técnica utilizada para aquisicdo e
analise dos dados sera a cinemetria, um procedimento
biomecanico por meio do qual sdo medidos pardmetros do
movimento, como trajetdria, aceleracdo e velocidade nos
eixos X, Y e Z. No sistema de coordenadas cartesianas o eixo
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X diz respeito ao movimento na dire¢do horizontal; o eixo Y,
vertical e paralelo a diregdo da gravidade; o eixo Z na direcdo
perpendicular & dire¢@o do movimento.

B. Caracterizacio do Equipamento

O sistema escolhido para aquisi¢do e processamento
de dados sera definido a posteriori. Sabe-se que, para a
reconstrucdo bi ou tridimensional, o sistema conta com
cameras interligadas e que uma delas, a camera 1,
denominada “master” (1), ¢ a responsavel pela geragdo do
pulso de sincronismo, o que assegura o funcionamento das
demais cameras, chamadas “escravas”, exatamente a0 mesmo
tempo. A freqiiéncia de aquisi¢cdo das imagens sera de 60 a
180 Hz (quadros/ciclos por segundo).

C. Cinemetria — Aquisicio de Imagens

Inicialmente serdo retirados os dados antropométricos de cada
sujeito, como altura, peso e medidas dos segmentos
designadas pelos pontos anatomicos que os representam e que
devem confirmar as proporgdes dos segmentos captadas pelo
sistema durante a aquisi¢do de imagens. Para que os eixos
articulares sejam reconhecidos pelo sistema no momento da
digitalizagdo das imagens, serdo colocados marcadores
reflexivos nos sujeitos, que combinados com a freqiiéncia de
aquisi¢@o, permitem descrever os deslocamentos dos pontos
ao longo do tempo. O modelo antropométrico permite criar
um modelo espacial para representar virtualmente a imagem
real. Anteriormente as aquisicdes sera dada a indicagdo
metronémica aos pianistas para que possam treinar,
adaptando-se assim a mecanica do instrumento. Serdo feitas
trés aquisi¢des da execucgdo instrumental de cada sujeito,
dentre as quais sera escolhida a melhor para ser analisada.

Na terceira e ultima etapa (III) os dados serdo analisados e
computados os resultados. Os dados adquiridos com a
Cinemetria serdo processados através de dois sistemas: de
aquisi¢do e digitalizagdo de imagem, e de processamento via
computador.

V. CONCLUSOES

Os resultados de pesquisa com foco na operacionalizagdo
de estratégias técnicas, aplicadas na preparagdo de dangas
como o frevo e o baido e acompanhada de avaliagdes
experimentais, poderdo auxiliar para uma maior atengdo e
consciéncia corporal, mais eficiéncia do movimento, com
reflexos na otimizagdo da acdo pianistica em termos de
trabalho (tempo e energia) e técnico-musical. Os dados
levantados e os resultados fornecidos por experimento
biomecanico poderdo auxiliar a avaliacdo de estratégias a
serem aplicadas na pratica pianistica.
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RESUMO

Este artigo apresenta uma reflexao sobre algumas questdes relativas a
interpretagdo da cangdo. Comega por detalhar o percurso da cangdo
desde o compositor até o ouvinte, entendendo este percurso como um
ato de comunicagdo, no qual a can¢do ¢ materializada em dois
momentos: na composi¢do, resultando no que chamamos de
“cangdo-obra”; e na execugdo, realizada pelo intérprete a partir da
“cangdo-obra” e que chamamos “cangdo-som”. Discuto a seguir, a
Iuz do pensamento de Umberto Eco sobre interpretagao, os limites do
intérprete para criar a “cancdo-som”, levando em consideragdo sua
coeréncia em relagdo a cangdo-obra. Estes limites sdo discutidos com
mais detalhes sobre um dos aspectos da cangdo, que ¢ a relagdo
texto-melodia.

I. DO COMPOSITOR AO OUVINTE

A comunicacdo da cancdo se faz, em primeira instancia,
entre o compositor € o ouvinte, existindo entre eles, neste
processo, a figura do intérprete (que pode coincidir , ou néo,
com a do compositor). Os agentes na comunicagdo de uma
canc¢do sdo entdo: compositor, intérprete e ouvinte (Figura 1).

Compogitor——» Interprate — 5 Quvinte

Figura 1. Percurso da canc¢io

O objeto desta comunicagdo — a cangdo — ¢ transformado
durante este percurso, que “compreende, em geral, duas fases
enunciativas, logicamente determinadas e encadeadas nos
processos conhecidos como composigdo e execugdo” (TATTI,
1997, p.151). Estas duas fases enunciativas sdo os dois

momentos em que a cangdo ¢ materializada, permitindo-lhe
ser comunicada e os agentes da materializagdo sdo o
compositor e o intérprete.

Numa primeira abordagem, ¢é preciso fazer referéncia ao
compositor. E ele quem da forma & idéia musical e escolhe o
material sonoro da obra que chegara as méios do intérprete.
Mas ¢ este ultimo [intérprete] que a fara existir. Cada um sera,
assim, portador de um gesto (ZAGONEL, 1993, p.8).

A primeira materializagdo possibilita a comunicagdo entre
compositor e intérprete, através do processo de composi¢cdo
mencionado por Luiz Tatit no trecho acima e resulta na
materializacdo que denominaremos cancdo-obra (Figura 2):
“O compositor manipula gestos, que sdo na realidade
‘movimentos sonoros’ presentes anteriormente em seu
pensamento, e os concretiza em forma de partitura”
(ZAGONEL, 1993, p.36).

campasigdo

(ompoditor
b (*ancao-obra

Figura 2. Percurso da can¢io — canc¢io-obra

O intérprete atua sobre a cang@o-obra materializando-a
sonoramente, transformando-a no que estamos chamando de
cangdo-som, através de sua interpretacdo, que € a outra fase
enunciativa mencionada por Luiz Tatit (Figura 3).

Intarprete

camposicdo

Compositor

(ancdo-obra

interpretagdo

(ancéo-com

Figura 3. Percurso da can¢io — canc¢io-som
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Intarprete

composicdo

Compodtor—~____

(ancao-obra

Ouvinte

interpretagdo interpretagdo

(ancio-com

Figura 4. Percurso da can¢do completo

sobre a
sentido

Finalmente,
cang¢do-som,
(Figura 4).

Dentro deste percurso, do compositor ao ouvinte, iremos
refletir sobre o processo de materializagdo realizado pelo
intérprete, no seu gesto de transformar a cangdo-obra em
cangdo-som, discutindo sobre o grau de liberdade do
intérprete ao atuar sobre a cangdo-obra na criagdo de sua
interpretacao.

0 ouvinte, por sua vez, atua
interpretando-a, atribuindo-lhe um

II. AINTERPRETACAO

Se buscarmos no dicionario o significado da palavra
intérprete, encontraremos trés defini¢des, dentre outras, que
muito nos interessam para esta reflexdo acerca da
interpretacdo: 1. pessoa que atua como intermedidria entre
individuos que ndo falam a mesma lingua, traduzindo da
lingua de um para a lingua do outro 2. pessoa que comenta e
explica o sentido de um texto; comentarista, exegeta 3. aquele
que toca ou canta uma pe¢a musical; executante (HOUAISS,
2001)

O cantor, em seu ato de interpretar uma canc¢do estd
atuando segundo essas trés definicdes. Atua no sentido 1
realizando a tradugdo da cangdo-obra na cang@o-som, da
linguagem musical escrita para a linguagem sonora. Atua no
sentido 2 quando realiza uma interpretagdo no sentido
hermenéutico da palavra, busca entender a partitura, como o
compositor articulou os elementos da linguagem em sua
criagdo. Neste sentido cada intérprete ird “ler” a cancdo-obra
segundo seu proprio universo e possibilidades, isto resultara
num conjunto de infinitas “leituras” possiveis, que levardo a
infinitas execugdes possiveis. Atua no sentido 3 realizando a
execugdo da obra, materializando-a em som.

Considerando que uma pega abre a possibilidade para
infinitas interpretagdes faz-se necessaria uma reflexdo sobre
os limites dessa interpretagdo. Sera que qualquer interpretagdo
de uma obra ¢ uma interpretagdo “valida”? Faremos essa
reflexdo sobre a questdo da liberdade do intérprete em relagdo
a obra na constru¢do de sua interpretacdo, apoiando-nos no
pensamento de Umberto Eco apresentado principalmente no
livro “Limites da Interpretagdo”. Para tanto, reconhecemos a
partitura como um texto, no sentido de que um texto ¢ uma
selecdo e uma combinagdo de elementos de uma linguagem,
obedecendo as suas regras de produgao.

Voltando aos tipos de interpretagdo que o intérprete pode
realizar sobre a cangdo-obra, nos focalizaremos em dois deles:

no que consiste na sua transformagdo  em
cangdo-som(definicdo 3 do dicionario, apresentada acima),
que Umberto Eco denomina de interpretacdo semdntica; e em
outra, que no ambito musical chamamos de andlise, que
consiste em entender como o compositor articulou os diversos
elementos da linguagem musical para construir o seu texto
(definicdo 2 do dicionario). A essa segunda forma de
interpretacdo Eco denomina interpretacdo critica.

A interpretagdo semantica ou semidsica é o resultado do
processo pelo qual o destinatario, diante da manifestagdo linear
do texto, preenche-a de significado. A interpretagdo critica ou
semidtica ¢, ao contrario, aquela por meio da qual procuramos
explicar por quais razdes estruturais pode o texto produzir
aquelas (ou outras, alternativas) interpretagdes semanticas.
(ECO, 2004, p. 12)

O que vai limitar as possibilidades de interpretagées
semdnticas, ou seja, o que vai definir se uma determinada
interpretacdo semdntica é valida ou ndo é a interpretagdo
critica. Esta ultima modalidade de interpretagdo ¢ que podera
justificar uma determinada interpretagdo semantica,
baseando-se, para isto, em elementos internos e externos a
cangdo-obra.

Vale aqui resgatar trés termos utilizados por Eco e que
podem nos ajudar a pensar esta questdo, sdo eles: intentio
auctoris, intentio operis, € intentio lectoris que seriam,
respectivamente: inten¢do do autor, intencdo da obra e
inten¢do do leitor. Uma andlise de uma obra, ou seja, uma
interpretacdo critica, ¢ uma conjectura sobre a intentio operis.
Esta conjectura ¢ decorrente da intentio lectoris no seguinte
sentido: o leitor, o sujeito que emite a conjectura sobre a obra,
o faz dentro de suas possibilidades técnicas e pessoais e
segundo o prisma que escolheu ou que lhe é possivel para
observar a obra. A busca da intentio auctoris € utdpica e tentar
“descobrir o que o autor quis dizer” é uma busca estéril. Uma
interpretacdo critica ¢ uma conjectura sobre a intentio operis,
ou seja, sobre a obra, através da intentio lectoris ¢ esta
conjectura ¢ valida se for aplicavel & obra em sua totalidade,
como diz Eco:

A iniciativa do leitor consiste em fazer uma conjectura sobre a
intentio operis, conjectura essa que deve ser aprovada pelo
complexo do texto como um todo orgénico. Isto ndo significa
que s6 se possa fazer sobre o texto uma e apenas uma
conjectura interpretativa. Em principio, podemos fazer infinitas
delas. Mas no fim as conjecturas deverdo ser testadas sobre a
coeréncia do texto e a coeréncia textual s6 restara desaprovar
as conjecturas levianas (ECO, 2004, p. 15)
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Do trecho acima podemos concluir que a validade de uma
interpretacdo ¢ dada pelo proprio texto, pela manutengdo de
sua coeréncia interna, ou seja, pela intentio operis, e ndo pela
intentio auctoris, ndo buscando igualar uma conjectura sobre a
intentio operis com a intentio auctoris. Uma determinada
interpretacdo de uma obra de um autor vivo pode resultar por
parte do autor em trés observagdes: 1. Era realmente isto que
eu quis dizer, 2. Ndo havia pensado nesta possibilidade de
interpretacdo, mas realmente minha obra abre espago para esta
interpretacdo e 3. Esta é uma interpretacdo que gera conflitos
internos na obra e por isto ndo se sustenta (ECO, 2004). As
duas primeiras seriam interpretagdes validas e quem as valida
¢ a propria obra, a intentio operis, € ndo o autor, a intentio
autoris.

Casos ha, todavia, em que o autor ainda estd vivo, os criticos
deram suas interpretagdes do texto, e pode ser interessante
indagar do autor quanto e até que ponto ele, como pessoa
empirica, esta ciente das multiplas interpretacdes que seu texto
permitia. Nesse ponto, a resposta do autor ndo deve ser usada
para convalidar as interpretacdes de seu texto, mas para
mostrar as discrepancias entre a intengdo do autor e a intengdo
do texto. (ECO, 2004, p. 87)

III. A FALA DO COMPOSITOR E A FALA
DO INTERPRETE

A questio da relagdo entre o texto e a melodia' ¢ um
importante fator a ser considerado na interpretagdo de uma
cangio. A luz das discussdes realizadas acerca da
interpretacdo no item anterior, refletirei sobre este aspecto da
cangdo focalizando os dois momentos de sua materializagdo
dentro do percurso apresentado na Figura 4, a composicdo ¢ a
interpretacdo (pelo intérprete), ou seja, a construgdo da
cangdo-obra e da cangdo-som.

A criagdo de uma cang@o pelo compositor (cangdo-obra)
requer um cuidado para que seja alcangada uma
compatibilizacdo entre a letra e a melodia diretamente
associada a ela. Compor uma cangdo ¢ um grande
malabarismo® que o compositor realiza, tendo numa das maos
o componente lingiiistico e na outra o melédico. E um
processo de compatibilizagdo que, em primeira instancia, ¢
realizado através do gesto do compositor. O componente
melddico ndo pode se desenvolver por critérios puramente
musicais, ele liga-se indissociavelmente ao texto.

Ora, se na composi¢do puramente instrumental o compositor
esta livre e pode por isso dar largas as exigéncias puramente
ritmico-melodico-harmonicas da melodia, na cangdo ele esta
preso ao texto e tem de acomodar as exigéncias da composi¢ao
a um texto dado. (ANDRADE, 1965, p.48)

Falamos do percurso da cang@o entre o compositor € o
ouvinte como um ato de comunicagdo, no qual o objeto
comunicado ¢ a can¢do. Um fator muito importante para que
esta comunicagdo aconteca com eficacia ¢ a compatibilidade
criada pelo compositor entre os componentes lingiiistico e
melddico da cangdo, onde eficacia, “traduz um éxito de
comunicagdo entre destinador e destinatirio cujo objeto
comunicado ¢ a propria can¢ao” (TATIT, 1987, p.3).

A grande importdncia da compatibilizagdo dos
componentes lingiiistico e melddico, no gesto composicional,
vem do fato de que, na cangdo, texto ¢ melodia sdo
indissociaveis. Os dois componentes atuam em conjunto na
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geragdo de sentido, sdo simultaneos e separaveis apenas por
artificios tedricos que possibilitam a analise da cancdo. Na
execucdo da cang@o, os mesmos elementos sonoros que
constroem a melodia, constroem também o texto, e deixam
transparecer uma “fala”. Uma vez que os componentes sao
indissocidveis, quer queira, quer ndo, atuardo em conjunto
para a constru¢do do sentido da cangdo. A preocupagdo do
compositor com a compatibilizagdo dos componentes ¢
primordial.

A linguagem sobre a qual a cangdo ¢ construida ¢ formada
por um texto sustentado por uma melodia. Numa execug@o,
letra e melodia materializam-se a0 mesmo tempo e através do
mesmo material sonoro. A sustentagdo sonora das vogais
possibilita a estabilizagdo das freqiiéncias na construgdo da
melodia e a0 mesmo tempo deixa transparecer a fala, dentro
do canto, pela entoagdo que confere ao texto através do
contorno melddico. As consoantes segmentam a sonoridade
propiciando as iteragdes ritmicas e, a0 mesmo tempo, tornam
o texto inteligivel. “Assim como a cangdo, a fala é constituida
por um texto lingiliistico que se apdia sobre uma cadeia
fonica” (DIETRICH, 2003, p.20).

O ouvinte, pela sua familiaridade com os elementos
sonoros da cangdo, que sdo os mesmos de sua fala cotidiana,
vislumbra a fala dentro do canto.

O ouvinte capta tudo, mesmo que ndo possa desagregar musica
da linguagem verbal. Ele ouve o acabamento bem tracado da
melodia, mas reconhece em seu percurso um embrido. Cada
lingua tem a sua propria estrutura melodico-embriondria. Ja
existe nela, portanto, o germe de uma musica que expressa a
alma do povo. (KIEFER, 1973 p.44 apud TATIT,1996, p.16)

A cangdo-obra é a materializacdo de uma “fala” do
compositor, no sentido de que: “A fala ¢ um ato individual de
utilizagdo da lingua, um modo de combinar os elementos da
lingua no ato de comunicagdo.” (NETTO, 2003, p.18) A
lingua, no caso da cang¢@o, ¢ uma combinagdo de dois sistemas
de significagdo, um lingiiistico e um musical. O sentido da
cangdo ¢ construido sobre a unido destes dois sistemas que
formam um terceiro, que ndo ¢ nem um nem outro; transcende
a soma dos dois. E a “linguagem da can¢io” na sua
indissociabilidade entre letra ¢ melodia, entre seu componente
lingiiistico e seu componente melddico.

A fala do compositor é expressa através desta “linguagem
da cangdo”. Um texto sustentado por uma musicalidade ¢
carregado de sentido, um sentido que ndo vem sé das palavras,
mas de como elas foram ditas. No ato da composi¢do, o
compositor “fala” o texto de uma determinada maneira,
através da melodia que agrega para sustenta-lo. Assim, um
texto associado a uma musicalidade é um gesto vocal, ¢ bem
mais que so palavras. “No mundo do cancionista ndo importa
tanto o que ¢ dito mas a maneira de dizer, e a maneira ¢
essencialmente melddica” (TATTI, 1996, p.9).

O compositor “fala” pela compatibilizagdo da letra com a
melodia. A cangdo-obra é um “discurso” que, além de trazer o
registro dos fonemas, agrega a estes sons outros atributos
como: variagdo de altura, de intensidade e de duragdo. Estes
atributos sonoros ja nos permitem vislumbrar uma maneira de
dizer. E um registro de como, em um determinado momento,
o compositor “falou” aquele texto, com o componente musical
revelando as modalidades do componente lingiiistico. Existe
um sentido impresso que vai além da significagdo das
palavras, sentido impresso na cangéo-obra.
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O que o ouvinte recebe no ato de comunicagdo ¢ a soma de
duas falas, a fala do compositor, registrada na cangdo-obra e a
fala do intérprete. A cangdo-som ndo ¢ nem sé a fala do
compositor, nem s6 a fala do intérprete, ¢ uma outra fala,
forjada em duas bocas, em duas dic¢des. O intérprete adiciona
0 seu sotaque ao sotaque do compositor, entendo sotaque
como a musicalidade propria de fala.

Um determinado texto, como por exemplo, a letra de uma
cangdo, pode ser dito de infinitas maneiras, cada uma delas
correspondendo a uma diferente musicalidade associada a ele.
No ato de compor, o compositor fixa uma determinada
musicalidade. O intérprete trabalha sobre a fala fixada pelo
compositor. “O qué o compositor quis dizer” com aquela fala
especifica ¢ algo inacessivel e irrelevante para a construgdo da
cancdo-som. Sobre a fala do compositor, o intérprete realiza
uma interpretagdo critica, ou seja, ele “ouve” aquela fala de
uma determinada maneira, atribuindo-lhe um sentido. E a
partir desta interpretagdo que ele realizara sua interpretagdo
semdntica, adicionara um timbre, acentuacdes, nuances de
ritmo, andamento e intensidade, buscando materializar sua
interpretacdo critica em sua interpretagdo semdntica.

A interpretagdo semdntica do intérprete sera uma
interpretacdo valida na medida em que tenha sido concebida
tendo por base uma interpretagdo critica que, apesar de poder
ser bastante diferente da intentio auctoris do compositor
consegue fazer sentido, levando em consideragdo a estrutura
interna e as relagdes externas da can¢do-obra. Uma cangdo
pode, realmente, adquirir inumeros sentidos, dependendo de
como ¢ executada, podendo ir do trdgico ao comico, passando
pelo lirico e cada uma destas execucdes ¢ valida, desde que
faga sentido na cangdo-obra como um todo e ndo contradiga
nenhuma de suas partes.

Para fecharmos o percurso da cangdo apresentado na
primeira parte deste artigo, o ouvinte também realiza sua
interpretagdo critica, e esta sera a sua leitura da cangdo-som,
que, ndo necessariamente, ird coincidir com a intentio auctoris
do intérprete, pois este é inacessivel ao ouvinte, que cria a sua
interpretacdo, sua intentio lectoris a partir da intentio operis
da cangdo-som. Da mesma forma, sua interpretacdo podera ser
valida ou ndo, dependendo dos mesmos critérios apresentados
para a interpretagdo realizada pelo intérprete.

1 - . .
Ao utilizar o termo “melodia” em contraponto a texto, estarei me
referindo a melodia da linha do canto.

2 Termo definido a amplamente utilizado por Luiz Tatit em (TATIT,
1996).
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RESUMO

Realizamos uma edig@o critica do Concerto para violdo e pequena
orquestra de H.Villa-Lobos, utilizando como suporte um estudo
comparativo entre dois manuscritos e trés edigdes da obra. A partir
da analise das divergéncias verificadas em tal estudo, elaboramos
comentarios acerca de cada uma delas, e apontamos solugdes para a
constru¢do de uma possivel performance.

I. EDICAO CRITICA

O Concerto para violdo e pequena orquestra de
H.Villa-Lobos, escrito a pedidos do violonista espanhol
Andrés Segovia, foi composto em 1951, e é considerado a
“sintese de sua obra para violdo” (Dudeque, 1994: p.90). O
estudo deste Concerto, assim como o de suas composigdes
para violdo solo, se da principalmente através das edigdes da
Max Eschig. No entanto, o contato com os manuscritos e um
eventual estudo de cunho comparativo entre as fontes,
mostra-se de fundamental importdncia, pois possibilita a
busca da origem do texto musical e sua reconstitui¢do. Dessa
maneira, novas visdes e concepgdes sobre a obra tornam-se
possiveis.

Com relacdo a realizagdo dos estudos das composi¢des
para violdo solo de Villa-Lobos, os acessos a alguns trabalhos
de carater comparativo sdo relevantes, pois nos servem de
exemplo no que se refere a identificagdo das diferencas e
possiveis solugdes para as mesmas. Eis alguns destes
trabalhos: a dissertagdo de mestrado defendida por Krishna
Salinas, na Universidade Federal do Rio de Janeiro, em 1993
(Os 12 Estudos para violdo de Heitor Villa-Lobos: Revisdo
dos Manuscritos Autégrafos e andlise comparativa de trés
interpretagoes), onde este aponta uma série de divergéncias
entre edicdes e manuscritos; a dissertacio de mestrado
defendida por Eduardo Meirinhos, na Universidade Federal de
Sdo Paulo, em 1997 (Fontes manuscritas e impressa dos 12
Estudos de Heitor Villa-Lobos); ¢ a tese de doutorado
defendida por Eduardo Meirinhos, na Florida State University

— School of Music, em 2002 (Primary sources and Editions of

Suite Popular Brasileira, Choros n° 1, and Five Preludes, by
Heitor Villa-Lobos: A Comparative Survey of Diferences), nas
quais o autor, além de identificar as diferengas entre edi¢des e
manuscritos, indica possiveis solugdes.

Nos trabalhos acima mencionados evidencia-se a
importancia de estudos comparativos, como bem destacou
Eduardo Merinhos, tendo em vista “a freqiiente
incompatibilidade dos manuscritos com a edi¢do” (Meirinhos,
1997, p.369). Além disso, em tais obras, varias diferencas
foram apontadas e analisadas, possibilitando assim

“estabelecer uma nova atitude do intérprete frente a execugdo”.
(Meirinhos, 1997, p.369).

Recolhemos também, alguns relatos de Turibio Santos,
onde afirma que “a Max Eschig erra muito, e ndo s6 erra
como ¢ descuidada”. Turibio teria inclusive endossado uma
revisdo ao entdo proprietario da editora, Philipe Marietti, visto
que “ela nunca assumiu uma verdadeira revisdo de
Villa-Lobos”. Cabe destacar, que uma nova edigdo realizada
pela Max Eschig, dos Preludios e da Suite Popular, revisada e
corrigida por Frédéric Zigante, levando em consideragdo as
antigas edi¢des e os manuscritos, foi publicada pela MGB
Publications em 2007.

Com relagdo ao Concerto, o proprio Segovia, em carta
encaminhada para Villa-Lobos, pede que o compositor “reveja
bem as partes da orquestra porque na edigdo da parte de
violdo e piano passaram muitos erros.” (Segovia - Carta 30 jul.
1955)

Nesse sentido e no que concerne ao nosso objeto de estudo,
verificamos a inexisténcia de trabalhos de carater comparativo
referentes ao Concerto para violdo e pequena orquestra de
Villa-Lobos. Realizamos entfo, um levantamento completo
das fontes disponiveis da obra, iniciando desse modo, a fase
do recenseamento. Tal processo constitui o segundo estagio
da stemmatica, método atribuido ao filélogo alemio Karl
Lachmann (1793-1851), “que procura estabelecer uma relagéo
genealdgica ou de filiagdo entre as varias fontes de tradi¢do
que transmitem um texto, sendo seu objetivo final a
reconstituigdo desse texto,” (Figueiredo, 2000: p.27). Nessa
etapa do método lachmaniano — recenseamento ou rescencio —
pode ocorrer uma subdivisdo: recenseamento propriamente
dito, colacdo, constitui¢io do stemma e reconstru¢do do
arquétipo. O “recenseamento, propriamente dito, consiste no
levantamento completo das fontes disponiveis de uma obra,
analise de suas inter-relagdes, individuagdo das fontes de
maneira geral e dos descripti” (Caraci Vela e Grassi apud
Figueiredo, 2000: p.28).

Baseados nesses procedimentos, chegamos a um total de
seis versdes do Concerto. Preferimos, no entanto, sempre
observando as questdes horizontais e verticais, e, portanto,
levando em consideracdo os outros instrumentos para a
formulagdo dos comentarios criticos, optar por direcionar
nosso enfoque apenas as partes do violdo. Nesse sentido, ao
realizarmos a colagdo, isto €, o confronto sistematico de todas
as licdes existentes nas fontes disponibilizadas pelo
recenseamento, ndo trabalhamos com as partes (cOpias
manuscritas), pois o instrumento em questdo, ali ndo se
encontra. Dessa forma, realizamos a colacao de trés versoes
editadas e duas versdes manuscritas, as quais serdo citadas a
seguir:
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a) Fotocopia do manuscrito autoégrafo disponibilizada
pelo Museu Villa-Lobos, datado de 1951

b) Fotocdpia, disponibilizada pelo Museu Villa-Lobos, do
manuscrito autégrafo da grade para violdo e orquestra
(instrumentos utilizados: F1./ Ob./ C1.Bb./ Fg./ Tpa./
Tbr./Violdo/ VLI / VLII / Vla./ Vcl./ Cb.). Possui
datagdo de 1951.

¢) Fotocopia do manuscrito da Cadéncia, disponibilizada
pelo Museu Villa-Lobos. Ndo possui assinatura e
datacdo.

d) Fotocopia dos manuscritos das partes, disponibilizada
pelo Museu Villa-Lobos, datados de 1951. Tais
manuscritos foram realizados pelos copistas Henrique
Martins e Carlos Gaspar.

e) Edicdo da Max Eschig (grade), para violdo e orquestra,
publicada em 1971. Numero da publicagdo: 7993

f) Edi¢do da Max Eschig (redugdo), para piano e violdo,
publicada em 1955. Numero da publicacdo: 6740

g) Edicdo da Max Eschig (violdo solo), somente as partes
do violdo, publicada em 1955. A Cadéncia foi
publicada juntamente com essa edi¢do. Numero da
publicagdo: 6740

Portanto, de maneira geral, utilizamos o método
comparativo, “no qual, varios elementos podem ser
examinados por pontos de similaridades e inversamente, de
contraste, nos quais os pontos diferentes sdo notados.”
(Watanabe 1967: 05). E no campo especifico da edi¢do, nos
apoiamos em algumas condutas do método de Lachmann. No
entanto, como vimos anteriormente, tal método aborda textos
de tradigdo, isto &, textos que apds sairem do dominio do autor
sdo modificados por agentes de tradi¢do (editores, copistas,
tipografos, etc.). J4 em nossa dissertacdo, trabalhamos
conjuntamente com fontes editadas e manuscritas. Destarte,
empregamos tanto aspectos relativos as condutas e métodos
utilizados na critica textual, que comumente trata daquelas,
quanto na critica das variantes, que infere sobre essas Ultimas.
Cabe frisar que tomamos emprestados determinados
procedimentos de edigdo da filologia, mas que, como enfatiza
James Grier “editar musica ¢ fundamentalmente e em esséncia
diferente de editar literatura” (Grier, 1996.p.15). Sendo que a
diferenca fundamental origina-se na relagdo entre a obra e o
texto musical, e em esséncia, encontra-se no carater da escrita
desse texto.

Nossa escolha de apresentagdo de um aparato critico —
secdo na qual registramos as divergéncias entre as versoes, €
onde formulamos comentarios criticos editoriais especificos
para cada uma delas — que une o diacrénico e o sincronico,
deve-se a disposigdo das diferencas em relagdo as versdes, ¢ a
forma e freqiiéncia da utilizagdo das fontes. No que se refere
a utilizagdo das fontes para fins de execucdo, ocorre na grande
maioria das vezes uma combinagdo entre a partitura para
regéncia (grade), editada em 1971, partes copiadas
manuscritas, datadas de 1951 e alteradas em 1956, e a parte
do violdo editada em 1955. Tal combinago gera uma série de
situacdes conflitantes provenientes das distintas li¢Ges.
Quanto a disposicdo das diferengas, constatamos que existem
divergéncias entre as edicdes e os manuscritos, entre as
proprias edi¢cdes, bem como entre 0os manuscritos.

Dividimos a categorizagdo dos tipos de licdes encontradas
nessas diferengas em trés grupos: corretas, variagdes € erros.
Denominamos ligdes corretas, aquelas que estdo dentro dos

656

limites estilisticos da obra, sendo que a base para o
estabelecimento desse estilo é constituida pelas licdes que
estdo presentes de igual maneira em todas as fontes que a
transmitem. Os erros por sua vez, sdo aquelas licdes que ndo
estdo de acordo com o estilo da obra. No caso das variagdes,
estas se encontram dentro do estilo da obra, e podem ser
classificadas da seguinte maneira: instaurativas, licdes que
foram incluidas; destitutivas, aquelas que foram retiradas do
texto; substitutivas, aquelas que substituem outras li¢des;
compensativas, aquelas que sdo introduzidas com o intuito de
manter o equilibrio em fungdo de outras.

Portanto, utilizamos uma abordagem qualitativa, que, ao
apontarmos tais divergéncias entre li¢des, justifica-se pelo
fato desta ser por natureza descritiva, e também, pelo fato de
comentarmos tais diferengas, sugerindo solugdes, o que faz do
pesquisador o instrumento chave do processo de pesquisa. Os
comentarios e sugestdes foram constituidos baseados nos
aspectos textuais, estilisticos, historicos e genealdgicos da
obra.

Com relag@o a genealogia, esta aparece na forma de um
stemma codicum ou arvore genealdgica. Para a construgdo do
stemma de nosso objeto, nos valemos de informagdes relativas
ao historico da obra, a observagdo das fontes, e as afinidades e
diferencas entre as versdes. Observando inicialmente os
manuscritos, vemos que todos estdo datados de 1951. No
entanto, percebemos que o compositor utilizou a reducdo para
piano como se fosse a particello, isto €, inserindo algumas
anotacOes referentes a orquestragdo. Este fato pode ser
observado no compasso 162, através da indicag¢do de “orqu”,
seguida por figuras escritas com menores didmetros. Existem
também, alguns acréscimos de conteudos na partitura de
regéncia (grade), o que nos leva a deduzir que Villa-Lobos
utilizou a orquestracdo como um ato composicional. Outro
indicio de que a redugdo foi composta a priori, esta no fato de
que Segovia ja estava com a posse dessa, quando recebeu a
partitura da grade. Fato que pode ser constatado através de um
trecho de uma carta encaminhada pelo violonista ao
compositor: “As obje¢des que eu iria fazer diante da redugéo
para piano e guitarra, ndo tém mais fundamento, olhando a
orquestracdo tdo leve e cuidada que vocé fez.” (Segovia.
Helsingfors, 3 de outubro de 1951). Com relagdo as copias
manuscritas das partes cavadas, revelam-se essas, em fungdo
da grande afinidade entre as li¢des, terem sido feitas a partir
do manuscrito autoégrafo (grade). Em 1956 essas fontes —
manuscrito autdgrafo (grade) e copias manuscritas das partes
— sofreram modificacdes substitutivas e compensatorias
realizadas pelo proprio compositor e autorizadas por ele. Tais
informagdes foram obtidas através dos relatos de Arminda e
comprovadas pela observagdo das fontes. N&o temos uma
conclusdo precisa quanto ao ano de composi¢do da Cadéncia,
ja que essa ndo esta datada. Além dos relatos de Arminda, que
informam sua solidariedade para com Segovia na
intermediacdo dos pedidos da criagdo desta Cadéncia junto a
Villa-Lobos, os primeiros registros que encontramos acerca da
mesma, estdo em uma das cartas que o violonista enviou para
o compositor, onde diz: “Ja coloquei na estante sua Fantasia
com a cadéncia, para que tudo esteja pronto antes dos
primeiros concertos do outono.” (5 de maio, 1955 — Hotel de
la Paix). Descobrimos apenas uma diferenca entre o
manuscrito e a edi¢do da Cadéncia (1955), evidenciando com
isso, a origem dessa ultima. Em se tratando das outras
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edi¢des do publicadas pela Max Eschig em 1955 — Redugdo, e
violdo solo — podemos afirmar pelo grau de parentesco e
similaridades, que, mesmo existindo um contato entre as
versdes na confec¢do da edi¢do, sdo oriundas em primeira
instancia do manuscrito autégrafo da redugdo. Afirmagao essa,
obtida com o apoio das tabelas de afinidades e diferengas, nas
quais, percebemos uma maior semelhanga entre cada edig¢do e
o manuscrito, do que entre as edi¢cdes. Encontramos
divergéncias entre a edigdo violdo solo e o manuscrito em 15
compassos, entre a edi¢do redugdo e o manuscrito em 19
compassos, e entre as proprias edigdes em 21 compassos.
Também com relagdo ao parentesco, referindo-nos a formagao
instrumental, e as informac¢des contidas nas tabelas
supracitadas, conferimos a ancestralidade imediata da edigdo
para regéncia ou grade, publicada pela Max Eschig em 1971,
provinda do manuscrito autégrafo grade, modificado em 1956.
Baseados nesses apontamentos, uma arvore genealdgica ou
stemma codicum das fontes do Concerto pode ser elaborada.

A apresentacdo dessa filiagdo ndo garante que a versdo
anterior seja a correta, mas através dela, podemos observar
quando acontece o surgimento da licdo divergente, sua
freqiiéncia e perpetuacdo. Dessa forma, como auxilio para a
formulagdo dos apontamentos criticos editoriais, ndo ficamos
simplesmente com a questdo erréonea da maioria, e sim,
juntamente com a analise textual vinculada ao estilo da obra,
observamos a incidéncia de casos semelhantes nas familias e
nos bracos.

A seguir, observaremos alguns exemplos das diferengas
que ocorrem entre as fontes, com o enfoque direcionado as
partes do violdo, seguidas de comentarios criticos especificos
a respeito de cada uma delas:

Compasso 186: No manuscrito (grade), e na versdo da Max
Eschig (grade), aparece a indicagdo de “mf”.

Ex. L.1. (C. 186).

[, @
mf
Na versdo da Max Eschig (violdo solo), aparece a indicagdo

de “l]p”
Ex. 1.2: (C. 186).

T

B—4
) @

Pp

=5
r

No manuscrito (reducdo), ¢ na versdo da Max Eschig
(reducdo), ndo aparece nenhuma indicag@o.

Ex. 1.3. (C. 186).

Iy
S .

O primeiro exemplo (96.1) traz uma variacdo instaurativa
em relacdo ao terceiro (Ex. 1.3). No que se refere a li¢do
divergente apresentada no (Ex. 1.2), trata-se de um erro
editorial. Nessa passagem temos a re-exposi¢dao do primeiro
tema do segundo movimento, sendo realizada uma quinta
acima. Com o intuito de enfatizar tal reapresentacdo,
recomendamos que se execute “mf”’, seguindo as indicac¢des
do (Ex. L.1).

Compasso 251: Na versdo da Max Eschig (violdo solo), a
ultima semicolcheia é um sol 5.

Ex. L.1. (C. 251).

S -
oo WD - - - DR - - - I

(e . ) & @ -

v 33 3 FTT I
Nos manuscritos (grade e redugdo) e nas versdes da Max

Eschig (grade e reducdo), a Gltima semicolcheia ¢ um mi ; .

Ex. 1.2. (C. 251).

CEEENEAE

Nessa passagem temos o violdo re-expondo uma quinta
acima, o primeiro tema do terceiro movimento. A li¢do
divergente apresentada no (Ex. 1.1), que aparece em apenas
uma fonte, ¢ um erro de edicdo. Recomendamos que se
execute mi , seguindo as indicagdes do (Ex. 1.2).

II. CONSIDERACOES FINAIS

Observando apenas as partes do violdo, encontramos
diferengas em 63 compassos. Em alguns deles, até 10
distingdes puderam ser visualizadas, perfazendo um total de
189 possibilidades de execugdo. A partir da analise de tais
dados, exposta na forma de comentarios, sugerimos solucdes
para as divergéncias, que por sua vez, constituem a base de
nossa edi¢do critica. Desta maneira, procuramos ampliar os
conhecimentos relacionados ao Concerto para violdo e
pequena orquestra de Villa-Lobos, e proporcionamos uma
nova fonte para a constru¢do de uma interpreta¢do da obra.
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RESUMO

Conhecido por seus trabalhos no campo da ginastica ritmica, também
cunhada como Euritmia, Emile Jaques-Dalcroze concebeu uma série
de exercicios para piano publicados em 1918 e até hoje praticamente
desconhecidos, reunidos em La rythmique appliquée a I’étude du
piano. Em pesquisa mais abrangente dedicada ao estudo da
polirritmia, observamos a quase inexisténcia de livros
técnico-didaticos voltados para o ritmo no ensino-aprendizagem do
piano, o que reveste a obra em tela de uma importancia e
funcionalidade que procuramos mostrar. Descrevemos e analisamos
alguns exercicios nela apresentados apos breve relato biografico de
Dalcroze e esclarecimentos sobre a Euritmia.

I. INTRODUCAO

A frequéncia e abrangéncia com que ¢ utilizada na musica
do século XX tem-nos motivado a pesquisar a polirritmia,
buscando o alargamento do conceito no campo da
teoria/composicdo e em estudos recentes que discutem a sua
natureza cognitivo/motora. Apesar das obvias implicagdes na
performance, notadamente a pianistica, nossas pesquisas, até
aqui, nos conduziram a um pequeno numero de publicacdes
voltadas para o estudo da polirritmia no piano nas quais, de
forma bastante timida, o conceito e seu estudo sio abordados.'

Em 2008, ao ser entrevistado sobre o ensino da polirritmia,
Iramar Rodrigues, professor do Instituto Jaques-Dalcroze
(Genebra, Suica), nos apresentou a obra La rythmique
appliquée a [’étude du piano (segundo volume do Méthode
Jaques-Dalcroze: la rythmique, publicado em 1918), na qual
Emile Jaques-Dalcroze oferece exatamente o que o titulo
explicita: exercicios destinados especificamente ao estudo do
ritmo no piano’. Essa especificidade - que singulariza La
rythmique dentre os métodos voltados para o desenvolvimento
da técnica pianistica®, centrados no desenvolvimento da
velocidade, da forca e da flexibilidade - veio ao encontro de
nossa pesquisa sobre polirritmia, ja que Dalcroze enfatiza um
aspecto que é pouco ou muito superficialmente contemplado
em outros métodos: exercicios para situagdes ritmicas
especificas exigidas dos pianistas, para as quais sua
preparacdo é necessaria.

Nosso objetivo ¢ apresentar e descrever La rythmique,
difundindo-a entre pianistas e professores de musica de
maneira geral. Contudo, ndo trataremos da questdo da
natureza dos processos cognitivos e motores envolvidos na
realizag@o de seus exercicios, nem tampouco apresentaremos
sugestdes para seu estudo.

II. UM POUCO SOBRE DALCROZE, SUAS
IDEIAS E SEU TEMPO

Emile Jaques-Dalcroze (Viena,1865/Genebra,1950),
educador musical, pianista, compositor, regente, cantor, ator e
poeta (SPECTOR 1990, p.14-16), teve em sua formacdo
professores eminentes como Délibes, Fauré e Bruckner
(DOBBS, 1976, p.50-59) e Mathis Lussy, tedrico que exerceu
forte influéncia sobre suas idéias a respeito do ensino do ritmo,
do fraseado e da expressdo musical (SPECTOR, 1990, p.1-9).
Em 1886, como diretor musical de um pequeno teatro de
opera na Algéria, teve oportunidade de entrar em contato com
ritmos arabes populares. A experiéncia o levou a se perguntar
se os estudantes de musica e musicos ocidentais seriam
capazes de realizar ritmos e metros irregulares caracteristicos
daquela musica, se tivessem oportunidade de desenvolver uma
educagdo ritmica sistematica, iniciada ainda na infancia.

Muito cedo, Dalcroze comegou os estudos de piano com
sua mde, que procurou ensind-lo segundo as idéias de
Pestalozzi (Suica, 1746/1827), educador para quem a
educagdo iniciar-se-ia pela percepc¢do de objetos concretos,
pela realizacdo de ac¢des concretas, pela experimentagdo, e
seria um processo que se desenvolveria de forma organica,
lenta e gradativa (ZACHARIAS, 2009). Vivenciou, pois, na
propria aprendizagem, as concepgdes manifestas por
educadores, psicologos e fildosofos alinhados com as idéias do
modelo ativo de educagdo: Rousseau (1712/1778), Pestalozzi
(1746/1827), Frobel (1782/1852), Decroly (1871/1932) e
Claparéde (1873/1940), entre outros. Esse modelo atribui
grande importancia ao aluno como participante ativo de sua
propria aprendizagem e a realizagdo de atividades criativas,
opondo-se ao modelo tradicional, centrado no professor e nos
conteudos que ele transmite. Cabe destacar que Dalcroze
também desenvolveu estudos no campo da psicologia. O
psicologo francés, Edouard Claparéde, da Universidade de
Genebra, também professor de Jean Piaget (1896-1980),
ajudou-o a fixar a terminologia adequada e indispensavel que
o permitiria estabelecer as rela¢cdes entre suas experiéncias
pedagodgicas e os fatos cientificos plenamente comprovados e
aceitos da nova psicopedagogia.

Em 1892, iniciando sua atividade de professor de harmonia
e solfejo no Conservatorio de Genebra, Dalcroze observou
que o método tradicional de formacdo musical concentrava-se
no intelecto, em detrimento dos sentidos e da emogdo. Os
exercicios eram realizados como um quebra-cabega,
desprovidos de sensibilidade, ja que os alunos ndo eram
capazes de ouvir mentalmente o que escreviam. Também
notou que, embora eles aprendessem a tocar ou a cantar com
relativa precisdo, ndo pensavam na performance como meio
de auto-expressdo. Nas escolas, percebeu a dificuldade das
criancas na decodificagdo da notagdo, baseada em explicagdes
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matematicas sobre relagdes numéricas entre os valores das
notas, sem levar em conta que eles poderiam representar
fendmenos ritmicos vivenciados cotidianamente, como
caminhar, correr, saltar, balangar os bragos ao caminhar etc.
Essas observacdes o levaram a desenvolver a “Ginastica
Ritmica”, também conhecida como Euritimia (do grego Eu,
justo, harmonioso, bom), em que ritmo — por ele considerado
o elemento da musica mais potente e mais intimamente ligado
a vida — fluxo e movimento sdo indissoluvelmente associados
(DOBBS, 1976, p.50-59): estava convencido de que a
atividade corporal participativa permitiria formar a imagem
mental do som que, com os métodos tradicionais, ndo era
criada. Insistia_que a pratica deveria anteceder a teoria, a
vivéncia dos fatos deveria preceder as regras por eles gerados,
e que, em qualquer circunstdncia, a primeira coisa a ser
estimulada e ensinada deveria ser o auto-conhecimento.
Dalcroze definia a Euritmia como uma educagdo através da
e para a musica (par la musique et pour la musique)
(Jaques-Dalcroze, apud JUNTUNEN, 2004, p.22),
defendendo o corpo como base da experiéncia humana, da
aprendizagem e do pensamento, e opondo-se a separacdo
cartesiana, na cultura ocidental, entre corpo e mente e a geral
negagdo da participacdo corporal na experiéncia em relagdo ao
conhecimento. Segundo Santos (2001, p.33) “Dalcroze tem
como premissa a idéia de uma memoria corporal, realizada
por outras partes do corpo, além do ouvido, numa espécie de
sinestesia. Discute-se ~ hoje  essa  transversalidade
tatil-cinestésico-visual-auditiva.” Nas palavras de Dalcroze,
“I’homme intellectuel ne doit plus désormais étre indépendant
de [’homme physique” (Jaques-Dalcroze, 1965/1920, p.163).

ITII. OS EXERCICIOS DE LA RYTHMIQUE
APPLIQUEE A L’ETUDE DU PIANO

Na pagina de abertura de La rythmique, Dalcroze escreve:
“desejamos indicar brevemente de que maneira nossos
exercicios ritmicos podem ser aplicados ao estudo do piano e
como este pode estar estreitamente ligado a educagdo geral
(grifo do autor), que é o objeto de nosso estudo”. O autor ndo
pretende de modo algum esgotar a matéria, mas apenas propor
alguns fios condutores que permitam ao professor adaptar e
aplicar ao ensino do piano as experiéncias vividas durante sua
formacdo (o que pressupde que o professor tenha feito a
preparagdo ritmica dalcroziana). Recomenda que, logo de
inicio, seja adotado nos estudos técnico-instrumentais, o
principio da economia que rege a Ginastica Ritmica, segundo
o qual “todo movimento e toda a série de movimentos devem
ser efetuados com um minimo de for¢a muscular”
(Jaques-Dalcroze, 1918, p.79).

Uma extensa gama de exercicios, organizados em duas
partes, A e B, deve ser realizada sobre o pentacorde, com a
indicagdo de transposi¢do para todos os tons maiores e
menores, variagdes ritmicas, de andamento e de dedilhado. Os
mesmos modelos podem ser estendidos a escalas e arpejos.
Qualquer exercicio da parte B pode ser transformado em
exercicio de inibi¢do e incitagdo, termos empregados por
Dalcroze (idem, p.86) para exercicios em que o aluno muda
de uma acdo para outra, previamente combinada, a uma
exclamag@o (hop), ou a um outro sinal (batida em uma
pandereta) do professor.

A parte A — preparagdo corporal - versa sobre exercicios
para as articulagdes do ombro (implicando o brago), antebrago,

pulso e dedos, inicialmente empregando, em cada exercicio, a
mesma parte do membro em ambas as maos, ¢, em seguida,
em movimentos dissociados. Apresenta ainda exercicios de
preparagdo para o uso do pedal, que exige a coordenagdo dos
movimentos entre maos e pés.

E sobretudo na parte B que vamos encontrar os principios
do método, de forma mais estrita, aplicados aos exercicios.
Dalcroze recapitula todos os principais temas ja tratados em
volumes anteriores, agrupados em tdpicos para os quais
oferece dois a trés exemplos. Sdo eles: exercicios métricos;
dindmica e agogica; anacruse e fraseado; respiracéo e siléncio;
sincopes; duplicacgdo e triplicagdo da velocidade; contraponto
ritmico; polirritmia, cdnones e duragdes opostas. A simples
apresentagdo dos topicos ja da uma idéia da abrangéncia do
conteudo abordado, raramente visto nos livros dedicados ao
ensino-aprendizagem de instrumentos. Escolhemos alguns
deles para melhor ilustrar sua proposta.

Nos exercicios métricos, por exemplo, sdo exploradas as
acentuagdes regulares em tempos iguais, acentuacdes
regulares em tempos desiguais e os acentos patéticos’. No
exemplo 1 observamos ndo s6 a sucessdo de unidades de
tempo desiguais (3+2+2 / 2+2+3) - pratica que se tornaria
cada vez mais freqiiente na musica do século XX -, bem como

a sua superposicdo, provocando esquemas acentuais
antagdnicos (polirritmias).
5) M=) 6) R
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Exemplo 1. Acentuagdes regulares em tempos desiguais

(exercicios métricos, Jaques-Dalcroze, 1918, p. 87).

Os topicos dindmica e agdgica enfatizam a idéia
dalcroziana de ritmo como fluxo e movimento, tensdo e
distens@o. No primeiro (exemplo 2), sdo explorados crescendo
e decrescendo de maior ou menor extensdo, dindmicas
contrastantes em cada mido e em terraco; no segundo,
accelerando e ritardando matematicos > (exemplo 3), e
accelerando e ritardando a partir de esquema indicado na
partitura.
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Exemplo 2. Dindmicas contrastantes em cada mio e em terraco
(Jaques-Dalcroze, 1918, p. 88).
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Exemplo 3. Accelerando e ritardando matematicos

(Jaques-Dalcroze, 1918, p.89).

Além da destinag@o explicitamente proposta por Dalcroze,
os exercicios, de um modo geral, se prestam ao estudo de
outras questdes ritmicas. Os exemplos 1 e¢ 4 mostram que,
embora visando diferentes propositos, expressos nos proprios
subtitulos, apresentam em seu bojo uma estratégia comum, a
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. .6 . ~ .
assincronia’. Os diversos padrdes acentuais resultantes podem,
por exemplo, ser interessantes para a introdugdo as
complexidades inerentes a polirritmia.
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Exemplo 4. Exercicio para o estudo de fraseados diferentes nas
duas maos (Jaques-Dalcroze, 1918, p.90).

A polirritmia, por sua vez, apresentada em um grupo de
trés exercicios, ilustrados no exemplo 5, sugere que Dalcroze
considera tanto a consonancia (nos 1 e 2, exemplo 5) quanto a

dissonancia ritmica (n° 3, exemplo 5) pertinentes ao conceito.’
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Exemplo 5. Polirritmia (Jaques-Dalcroze, 1918, p.94).

IV. CONCLUSAO

Coerente com o objetivo de desenvolvimento do sentido
tonal, mas sem o arrojo das propostas ritmicas, as estruturas
dos exercicios de La Rythmique sdo aquelas da musica tonal —
pentacordes, escalas maiores e menores - ndo acompanhando,
do ponto de vista estético, as inova¢des harmonico-melddicas
da musica do inicio do século XX. Mas, em relagdo aos
métodos de seu tempo ¢ mesmo posteriores, constatamos que
Dalcroze nela apresenta uma ampliagdo dos aspectos
pedagdgicos explorados em livros voltados para o
ensino-aprendizagem do instrumento, na medida em que o
autor explora exercicios que implicam em uma vivéncia
corporal do tempo e mostram, na pratica, um pensamento que
percorre toda a sua obra - a indissociabilidade corpo/mente.

A abrangéncia de situagdes propostas por Dalcroze nos faz
sugerir que La rythmique pode, com vantagem, - ao lado do
Treinamento elementar para musicos de Hindemith, da
Ritmica de Gramani e da Cartilha Ritmica para Piano de
Almeida Prado® - ser utilizada como um pequeno compéndio
de diversificadas estratégias ritmicas que, como os demais
citados, ampliam a experiéncia do pianista e o conduzem a
abordagem das complexidades contidas em obras de
Villa-Lobos, Almeida Prado, Boulez, Ligeti e outros.

NOTAS

! Cf. AHRENS, Cora b. & ATKINSON, G. D. For all piano teachers.
Ontario: the Frederick Harris Music Co. Limited, 1979, 9% edigéo,
1955, 1* edigdo, p.65-68; FONTAINHA, Guilherme Halfeld O
ensino do piano — seus problemas técnicos e estéticos. Rio de Janeiro,
Carlos Wehrs & Cia. Ltda. 1956; NEUHAUS, Heinrich. The art of
piano playing. Londres: Barrie & Jenkins, 1973. p.41-43; SKAGGS,
Hazel Ghazarian. Teaching rhythm. In Agay, Denes (ed.). Teaching

piano. Nova York: Yorktown Press, 1981, v.1, p.45-50;
SLENCZYNSKA, Ruth. Music at your fingertips. Nova York: Da
Capo Press Paperback, 1976, p.42-44.

2 Agradecemos a Iramar Rodrigues nio so pela informagio como
também pelo fornecimento do material. Constatamos que a obra ¢
raramente citada na internet e ndo consta da relagdo de titulos a
venda relacionados na pagina do Instituto Dalcroze. Ela também nio
integra o acervo da Biblioteca Nacional (RJ), nem das bibliotecas de
duas universidades do Rio de Janeiro, a do Instituto Villa-Lobos
(UNIRIO), e a da Escola de Miusica (UFRJ). Uma primeira
sondagem nos permite afirmar que a obra ¢é praticamente
desconhecida dos professores e estudantes de piano dessas duas
universidades.

* Embora a questio da pratica da técnica pura (ou absoluta) como
forma de preparacdo para a abordagem do repertdrio, ou da prética
de exercicios técnicos suscitados pelo préprio repertério em estudo
seja bastante controversa e discutida entre professores e estudantes
de piano, ela ndo serd objeto de nossa aten¢do. Nos colocamos na
posicdo de equilibrio entre esses dois eixos justificando nosso
interesse por La rythmique.

* Lussy (1883) divide os acentos musicais em métricos, ritmicos e
patéticos (ou expressivos). Estes ultimos tém precedéncia sobre os
outros dois, pois sua finalidade é provocar uma énfase, agdgica ou
dindmica, em notas que criam tensdo, modificando o movimento
(expressdo) geral da musica.

’ Nessa modalidade de aceleragdo e/ou desaceleragio, as variagdes de
velocidade sdo determinadas por figuras pivd que modulam essas
variagdes por processos ritmicos objetivos. A estratégia foi muito
explorada por Elliot Carter (1908-) e é comumente conhecida como
modulagdo métrica.

® Defasagem entre os planos em qualquer dos niveis da hierarquia
métrica (Cohen & Gandelman, 2006, p. 28).

7 A consondncia se caracteriza quando, em um conjunto de dois ou
mais niveis ritmicos, o divisor de um nivel € fator de divisdo dos
outros. Na dissonancia, o divisor de um nivel nao ¢é fator de divisdo
dos outros (YESTON, 1976).

8 Cf. HINDEMITH, Paul. Treinamento elementar para musicos. Sdo
Paulo: Ricordi.1975. GRAMANI, José Eduardo. Ritmica. Sdo Paulo:
Editora Perspectiva. 1988; COHEN, Sara ¢ GANDELMAN,
Salomea. Cartilha Ritmica para Piano de Almeida Prado. Rio de
Janeiro: [s.n.], 2006.
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RESUMO

Este artigo relata novos aspectos do Coro-Cénico caracterizados por
pesquisa descritiva. Associa-se a estudo de caso sobre a criagdo e
produgdo da Opera Coral Café de Mario de Andrade por esta poética.
A hipétese de que esta vertente coral permitiria construgdes sonoras
e cénicas propicias ao texto marioandradiano ¢ confirmada pelos
resultados da pesquisa. Conclui-se que as linguagens existentes até o
final do século XX ndo consolidariam as inovagdes propostas por
Mario, mas sim uma linguagem representativa da era pés-moderna
como o Coro-Cénico.

I. INTRODUCAO

Este trabalho visa demonstrar resultados finais de pesquisa
de doutorado em musica onde novos aspectos do Coro-Cénico
foram caracterizados. Através de um estudo de
desenvolvimento, foram pesquisados seus antecedentes de
linguagens cénico-musicais em outras épocas da historia, suas
origens no Brasil e suas atuais tendéncias. E, portanto, uma
pesquisa de carater descritivo a qual se associa um estudo de
caso proporcionando o relato e a reflexdo sobre a experiéncia
de criagio e produgio da Opera Coral Café de Mario de
Andrade segundo seus preceitos.

O Coro-Cénico, uma associagdo de musica coral com teatro
e/ou movimento, foi descrito por Oliveira (1999) como uma
poética hibrida, com raizes na musica popular através de
arranjos corais de Samuel Kerr. Associa-se a esta vertente a
tendéncia de vanguarda implementada entre outros por
Gilberto Mendes. Nesta tese, a poética vislumbra-se agora
como uma “proto-linguagem” com caracteristicas da
pés-modernidade que, dentre outras condi¢des, passa a
contemplar questdes de forma menos conflituosa do que na
vigéncia dos conceitos da modernidade.

O tema da “identidade nacional”, por exemplo, presente em
todo o histérico de constru¢do da poética, é explorado de
forma intensa em Café, poema do maior representante do
“nacionalismo” no Brasil. Sua tUnica versio musical' foi
composta por H. J. Koellreutter, que a formulou entre as
décadas de 1950 e 1990, tendo-a estreado em 1996 numa
producdo da Prefeitura da cidade de Santos, no litoral paulista.
Considerado representante do “internacionalismo” na musica
e praticamente a “antitese” de Mario de Andrade, anélises de
sua composi¢do e produgdo apontam certo distanciamento de
aspectos considerados importantes e fundamentais da obra do
poeta, tais como o principio da musica coral de massa em
detrimento do conceito do solista da 6pera tradicional. Mario
de Andrade diz em carta de 3 de margo de 1943 dirigida a
Carlos Drummond de Andrade:

... me veio a vaga idéia de um drama cantado...baseado nas
forgas da vida coletiva... que me deu a idéia que... me parece
uma inven¢do minha e de certa importancia: fazer uma dopera
inteiramente coral. Em vez de personagens-solistas,
personagens massas. (ANDRADE, 2002, p.486)

II. OBJETIVOS

Procurando resgatar tais aspectos da obra de Mario de
Andrade, foi proposta a criacdo, e realizacdo, de uma nova
Opera Coral Café de carater mais popular e montagem com
sentido mais coletivo baseando-se numa metodologia que
reunisse as caracterizagdes do Coro-Cénico até agora descritas
com as suas proposigdes, tipificando-se um estudo de caso na
qual € levantada a hipdtese de que esta vertente coral poderia
permitir construgdes sonoras e cénicas mais propicias ao texto
marioandradiano.

III. PROCESSO

Séo apresentadas na tese, questdes sobre o nacionalismo e
o sentido do coletivo, conceitos intensamente disseminados
mundialmente no periodo inicial do século XX tanto pelos
movimentos de direita, quanto os de esquerda, e que fizeram
culminar na escrita de uma opera de massa por Mario de
Andrade. Baseado nas perspectivas socialistas, o poeta
ansiava criar uma obra onde estivesse presente a musica
popular cantada como musica popular e onde estivesse
presente um povo com a marca da coletividade e da
solidariedade: Café. Esta Opera Coral — um “livreco” como
Mario de Andrade a apelidava — ¢ composta por uma
seqliéncia de vinte e dois poemas distribuidos em trés atos
(Tab. 1), uma “Concep¢do Melodramatica” explicativa das
inten¢des do autor e uma “Marcacdo”, onde sdo indicados
momentos de entrada e saida das personagens assim como
climas sonoros e estados emocionais.

Tabela 1. Poema Café. Divisao de Atos, Cenas e Poemas.

Atos Cenas Poemas
Primeiro | Primeira Cena 1. Coral do Queixume
Ato Porto Parado 2. Madrigal do Truco
3. Coral das Famintas
4. Imploracdo da Fome
Segunda Cena 5. Coral do Provérbio
A Companhia 6. A Discussdo
Cafecira S.A. 7. Coral do Abandono
Segundo | Primeira Cena 8. Quinteto dos Serventes
Ato Céimara-Balle | 9. A Embolada da Ferrugem
t 10. A Endeixa da Mae
Segunda Cena 11. Coral Purissimo
0 Exodo
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12. Coral da Vida
13. Coral do Exodo
14. O Parlato do Radio
15. Canone das Assustadas
16. Estancia de Combate
17. Estancia da Revolta
18. Fugato Coral
19. Segundo Parlato do
Radio
20. Grande Coral de Luta
21. O Radio da Vitdria
22. Hino da Fonte da Vida

Terceiro Dia Novo

Ato

Diversas situacdes levaram a se idealizar a produgdo de
uma nova obra coral cénica pelo autor deste trabalho, sendo
que o interesse de uma cooperativa agricola, Coopercitrus, da
cidade de Bebedouro, propiciou a produgdo inicial de Café
para a qual se avaliou a idéia de remontar a obra de
Koellreutter.

Analises comparativas entre a obra de Mario de Andrade e
a de Koellreutter constataram, no entanto, inadequagdes desta
para uma nova montagem direcionada a  coros
ndo-profissionais, principal fonte do Coro-Cénico, quais
sejam: 1) Do ponto de vista musical, sua obra aparentava ser
de dificil execugdo, principalmente pela utilizagdo da técnica
dodecaf6nica; 2) Os corais envolvidos, com excegdo de um,
ndo tinham pratica nestas técnicas e nem proximidade com as
linguagens contemporaneas; 3) O publico local dificilmente
assimilaria a obra, admitindo ser esse assunto discutivel do
ponto de vista estético; 4) O instrumental utilizado exigiria
uma orquestra sinfébnica com muitos instrumentos de
percussdo, inviavel financeiramente para uma idealizada
producdo de pequena monta e; 5) A obra figurou-se estranha
as idéias de Mario de Andrade, notadamente no aspecto da
utilizagdo sistematica de vozes solistas. Optou-se entdo pela
criagdo de uma nova obra que pudesse estar mais proxima a
concepgdo de Mario de Andrade.

Apds a aprovagdo do projeto pela Coopercitrus e pela entdo
Prefeitura do Campus da USP de Ribeirdo Preto, foram
definidos trés grupos corais participantes: o Madrigal Revivis,
do Coral da USP-Ribeirao; o Coral Coopercitrus/Credicitrus e
o Coral Municipal Maestro Pedro Pelegrino de Bebedouro.
Contatou-se para assumir a encenagao *da opera um diretor
teatral que possuisse caracteristicas de trabalho com atores e
cantores nao-profissionais assim como afinidade pessoal e de
idéias com o regente: Jos¢ Mauricio Cagno. Em seguida foi
contatado o cendgrafo, Constantino Sarantopoulos.

Uma vez garantida a equipe de trabalho cénico e de
producdo, foi comissionado pelo Coral da USP-Ribeirdo,
através de seu Diretor Artistico, um compositor que possuia,
da mesma forma, experiéncia na escrita para estruturas
ndo-profissionais e pratica no trato com musica brasileira
popular, fator essencial para a realizagdo de um trabalho com
as conotagdes ‘“brasileiras” que Mario de Andrade tanto
procurou, Jos¢ Gustavo Julido de Camargo, Orientador de
Estruturagdo Musical da USP-Ribeirdo Preto.

Para construgdo do projeto algumas caracteristicas gerais
para a criagdo da composi¢do musical foram definidas pelo
idealizador do projeto: 1) Haveria a participacdo de trés
grupos corais, definido segundo critérios de atividades
conjuntas realizadas, totalizando aproximadamente 100
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cantores; 2) Haveria de ser uma produgdo para cantores
ndo-profissionais, contando com as caracteristicas de cada
grupo; 3) Dois dos grupos trabalham com técnica vocal lirica,
que, notadamente no aspecto da extensdo vocal no naipe dos
sopranos, permitiria maior liberdade de escrita principalmente
na pega FEndeixa da Mde, onde poderia haver um solo
feminino; 4) O tamanho da orquestra teria que ser restrito,
primeiramente para que ndo afetasse a condi¢do de volume do
grupo coral — uma vez que haveria na composicdo
caracteristicas populares — e para que ndo se inviabilizasse
uma producdo com altos custos de cachés e locais para
apresentagio °.

O objetivo da producdo ndo era apenas a de executar um
projeto, mas levar adiante a proposta de Mario em diversos
niveis. Seu desejo de fazer uma obra baseada no coletivo,
além de levar em conta todas as questdes caras a ele como o
social e o humano, foi levado as ultimas conseqiiéncias.
Praticamente todas as decisdes sobre os caminhos a percorrer
ou o modo de agir foram tomadas em fungdo de seu
pensamento:

O Café! As formas regionais da vida... e as forgas coletivas...
Nio se poderia acaso tentar uma opera coletiva tendo como
base do assunto o café?...

Esta foi a pergunta inicial que em seus dois elementos teve
imediato duas respostas em mim. Opera “coletiva” teve uma
resposta, além de social, estética e artistica, que serd talvez a
originalidade mais essencial do meu trabalho. Néo se tratava
apenas de fazer uma Opera que interessasse coletivamente a
uma sociedade, mas que fivesse uma forma, uma técnica
mesma derivada do conceito de coletividade (Grifo nosso).
Uma opera coral, adivinhei. Um melodrama que em vez de
individuos, lidasse com massas, em vez dos solistas
virtuosisticos que foram sempre a morte do valor social da arte,
convertidos a semideuses de culto na Grécia como a
semideuses de ouro em nossos dias: em vez de solistas, coros,
personagens corais, corais solistas. Enfim, uma opera inteira,
exclusivamente coral. (ANDRADE, 1942, p. 168).

De fato, o conceito de coletividade gerava atitudes que
possibilitavam a criagdo também de técnicas peculiares em
coro: as consultas aos grupos, o trabalho conjunto como
oficinas de confec¢do de mascaras, a formacdo de grupos de
trabalho, a escolha dos grupos instrumentais. Até mesmo a
escolha do modelo de programa final e sua distribui¢do foram
pensadas em funcdo do acesso do publico a informagéo.

Um quesito particular, praticado como metodologia de
trabalho, fez parte de todo o processo: a mediagdo de todas as
acdes pelo “coragdo”. As intengdes foram voltadas para o
outro e para o coletivo, uma vez que muitos sentimentos,
vontades, desejos, quereres e egos estavam em jogo, com a
producdo se direcionando por vezes na contramio de uma
conquista artistica, porém a favor de um pensamento humano
e marioandradiano.

Virias reunides foram agendadas com a equipe artistica,
sendo que algumas delas serviam para o compositor
apresentar as musicas ao regente, ao encenador e ao cenografo.
As partes corais ja iam sendo trabalhadas na medida em que
eram escritas. Estabeleceu-se que as musicas seriam lidas e
“provadas” * primeiramente com o grupo mais experiente,
para posteriormente, apos as corregdes de praxe que ocorrem
nas pegas e sua re-edigdo, estas serem entdo lidas e ensaiadas
nos demais grupos.
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Antes mesmo das musicas serem compostas, o trabalho do
encenador comegou a ser feito através da leitura, compreenséo
e discussdo do “livreco”. Entendemos que esta solugdo, além
de antecipar a montagem do projeto, serviu para que uma
interpretacdo mais realista da opera pudesse acontecer. O
apelo da musica, assim sendo, ndo “influenciaria” numa
interpretacdo talvez falseada ou menos profunda da obra. De
fato, esta pratica foi inequivocamente a mais acertada. O
grupo conseguiu a maturidade suficiente para enfrentar com
extrema paciéncia as idas e vindas do projeto, uma vez que
possuia a nogdo da complexidade e profundidade da obra de
Mario de Andrade. Jogos teatrais foram realizados e, na
medida em que as pegas foram sendo compostas, estas eram
preparadas e postas a criagdo das cenas, seja através de
exercicios cénicos ou de intencionaliza¢do dos movimentos e
gestos dos cantores.

O compositor optou por utilizar estruturas e formas
existentes a época de Mario de Andrade como cangdo, canone,
fugato, e técnicas como bitonalismo e mesmo dodecafonismo.
Isso fez com que se criassem também técnicas de ensaio
adequadas para preparagdo das pegas mais complexas a
cantores que possuiam pouca leitura musical, inclusive com
utilizagdo de tecnologia de informatica e internet, com criagéo,
transmissdo e alocacdo de arquivos Midi, MP3 e Wave.

Planejada para estrear no segundo semestre de 2006, a
opera foi apresentada integralmente apenas em setembro de
2007 no Theatro Pedro II na cidade de Ribeirdo Preto, Estado
de Sdo Paulo, com uma segunda temporada exatamente um
ano apds com tré€s récitas no Teatro Municipal da cidade de
Bebedouro. O projeto envolveu ainda dois ensaios abertos
para amadurecimento da obra, explanagdo a ouvintes e
patrocinadores e ensaio geral dirigido a estudantes do ensino
médio da cidade de Bebedouro.

IV. RESULTADOS

Na tese foram caracterizados alguns aspectos do
Coro-Cénico, tais como: 1) A discussdo sobre o artista
ndo-profissional ou amador, apoiada na obra do diretor teatral
Wekwerth (1997), onde se defende a liberdade de criagdo sem
o preconceito dos artistas profissionais, que podem “impor”
uma postura, tornando contraproducente a tentativa de criag@o
de uma nova linguagem. Uma produgao nao-profissional pode,
enfim, conter tragos altamente sofisticados de interpretagéo,
como no Cdanone das Assustadas (Fig. 1); 2) a evolugdo da
estrutura coral-cénica, que, partindo de um “alinhavo” de
cangdes populares, passou pela tematizagdo do espetaculo,
pela criagdo de arranjos e espetaculos proprios para
Coro-Cénico, chegando a uma Opera em 3 atos, nesta
producdo da obra de Mério de Andrade, com grandes recursos
cénicos (Fig. 2); 3) o trabalho conjunto e o equilibrio das
linguagens, sem a preponderancia do canto sobre o texto ou
do canto sobre a cena, com importante empréstimo da
linguagem teatral, discutido na obra de Fernando Peixoto
(1985); 4) a questdo da naturalidade presente no canto popular
e convenientemente aproveitada nesta montagem de amplo
carater regional interiorano, onde uma cena de truco ou a
utilizacdo de termos regionais sdo fatos corriqueiros aos
cantores (Fig. 3) e; 5) a figura do regente-produtor torna-se
similar a figura do produtor de espetaculos onde seu nome
tende a levar a marca de suas caracteristicas, tal qual nas
grandes produgdes de Teatro Musical.

Caracterizou-se também uma experimentacdo da triade
metodoldgica pensamento-acdo-coragdo incentivada pelos
escritos de Mario de Andrade, e através da qual as ac¢des de
producdo, dire¢do e regéncia puderam ser balizadas. Esta
triade metodoldgica, promovendo maior compreensdo das
motivagdes pessoais dos agentes culturais envolvidos,
propiciou a unido das diversas atividades que se relacionam
com o canto coral atual: grupos ndo-profissionais, teatro,
organismos estatais, privados e cooperativos, além das
universidades nas suas areas de pesquisa e de extenséo.

Figura 1: Cena de Cinone das Assustadas, peca dodecafonica
onde as coralistas cantam girando em circulos com intensa
dramaticidade apesar do carater jocoso da escrita orquestral.

Figura 2: Cena de A Discussdo entre colonos, donos e comissarios,
final do Primeiro Ato, evidenciando a estrutura necessaria de
palco, iluminagdo e recursos cenograficos. A profundidade do
cenario gerou a necessidade de emissido vocal lirica no grupo dos
Donos e Comissarios.

Figura 3: A “naturalidade” cénica e sonora no Madrigal do Truco,
Primeiro Ato.
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V. CONCLUSAO

O atual periodo poés-moderno,
socio-econdmicas, politicas e artisticas possibilitou a
exploragio de uma obra de sintese do pensamento
técnico-artistico, ¢ mesmo espiritual, de um dos maiores
pensadores do pais. Permitindo o resgate de suas idéias de
forma integral e contextualizando-as, revelou-se desta forma
ainda mais a figura visionaria de Mario de Andrade, um poeta
que imaginou criar uma obra artistica que representasse a
cultura brasileira, decerto n3o como um todo, mas
essencialmente a da parcela menos contemplada até entdo: o
povo com suas heterogeneidades, suas culturas e seu folclore.

Conclui-se entdo que Café ndo seria consolidada segundo
os preceitos do autor antes do final do século XX em vista de
que as linguagens existentes ndo abarcariam as inovagdes por
ele propostas, mas sim uma linguagem representativa da era
pos-moderna como o Coro-Cénico.

Tem-se como perspectiva que, em termos de linguagem
coral, o Coro-Cénico — extrapolando os patamares de uma
atividade restrita @ musica popular, a pequenas formagdes ou
mesmo a uma atividade fortuita — passe a ser um suporte mais
embasado para novas composicdes.
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NOTAS

! Escolhido por Mario para compor a 6pera, Francisco Mignone,
segundo ele mesmo, ndo teve coragem de musica-la. Comenta que
passou a incumbéncia a Camargo Guarnieri que “nada fez” (SILVA,
2001, p.162).

2 Os termos “Encenagdo” e “Encenador”, segundo PAVIS (2005) se
remetem a agdo mais global da interpretagdo cénica, tratando-se,
sobretudo, da concepgdo artistica do espetaculo, ai incluidos o
cenario, iluminagdo, atuagdo. Os termos tém como fonte a
mise-en-scéne, “colocar em cena” o texto, significando mais do que a
acdo técnica de “dire¢do” de cena e de atores.

? Estas orientagdes para a composigdo foram inicialmente observadas,
mas no seu processo de escrita a obra encaminhou-se para um
conceito mais autoral. Este caminho trouxe ganhos no aspecto
artistico, mas dificultou o andamento de aprendizado musical, de
custos e de produgdo. Inicialmente previsto para quinze a dezoito
instrumentistas, o grupo instrumental exigiu um minimo de vinte e
cinco musicos, incluindo timpanos.

4 Provar, neste caso, leva a conotagdo do “experimentar”, oriundo do
termo probe em alemao, no verbete ensaio em PAVIS (2005).

REFERENCIAS

ANDRADE, Midrio de. Café: Introducdo, concep¢do melodramatica,
poema, marcag@o. Sdo Paulo: ed. manuscrita, 1933, 1939, 1942. In:
TONI, Flavia. Café, uma opera de Mario de Andrade: Estudo e
edigdo anotada, 2004. Tese (Livre Docéncia) — IEB, Universidade
de Sao Paulo.

CAMARGO, J.GJ. de. Café: opera coral em 3 atos. Para coro e
orquestra. Partitura. Ribeirdo Preto: Ed. eletronica, 2007.

KOELLREUTTER, H.J. O Café: tragédia coral de Mario de Andrade.
Opera em 3 atos. Sdo Paulo: edigio manuscrita, 18/12/1996.
Partitura completa e partes.

OLIVEIRA, Sergio Alberto de. Café de Mario de Andrade e a
idealizagdo de uma dpera coral: uma proposta de realizacdo pelo
coro-cénico. 2008. Tese (Doutorado em Musica) — Departamento
de Musica, Universidade Estadual de Campinas.

OLIVEIRA, Sergio Alberto de. Coro-Cénico, uma nova poética coral
no Brasil. 1999. Dissertagdo (Mestrado em Artes) — Instituto de
Artes, Universidade Estadual de Campinas.

PATRICE, Pavis. Diciondrio de teatro. Dire¢do de tradugdo J.
Guinsburg ¢ Maria Lucia Pereira. 1% reimpressdo da 2% ed. de
2003. Sao Paulo: Perspectiva, 2005. 487 p.

PEIXOTO, Fernando. Opera e encenagdo. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1985. (Teatro, v. 8). 140 p.

SiLvA, Flavio (Org.). Camargo Guarnieri: o tempo e a musica. Rio
de Janeiro: Funarte; Sdo Paulo: Imprensa oficial de Sdo Paulo,
2001. 672 p.

WEKWERTH, Manfred. Didlogo sobre a encenag¢do: um manual de
direcdo teatral. 3* ed. (trad. Reinaldo Mestrinel). Sdo Paulo:
Hucitec, 1997. 187 p.

XIX Congresso da ANPPOM DCuritiba, Agosto de 2009 BDeArtes, UFPR



Reflexdes Sobre a Pratica de Clusters em Leo Ornstein e Henry Cowell:
Perspectivas Ergonomicas como Alicerce ao Desempenho Pianistico

Vania Eger Pontes,' Maria Bernardete Castelan Povoas,’

Departamento de Musica, Universidade do Estado de Santa Catarina
'van_kik@hotmail.com, ’bernardetecastelan@gmail.com

Palavras-Chave

Piano;

RESUMO

Neste trabalho sdo discutidas questdes de interpretagdo pianistica
relacionadas a duas obras para piano com clusters. Serdo levadas em
consideragdo duas maneiras de notagdo: a de Leo Ornstein
(1892-2002), que utilizou notagdo tradicional, ¢ a de Henry Cowell
(1897-1965), que criou sua notagdo propria. Objetiva-se prover um
embasamento para estudo e execu¢do de obras com clusters,
tomando-se como auxilio pressupostos da ergonomia e sugerindo-se
estratégias de aprendizagem e execugdo. Pretende-se contribuir para
a literatura da técnica pianistica e incentivar a execugdo de obras do
repertorio moderno e congéneres, ainda pouco praticadas no meio
académico.

I. INTRODUCAO

Neste trabalho serdo levantadas questdes sobre
interpretacdo pianistica relacionadas, especificamente, a duas
obras para piano com clusters, os quais podem ser notados na
partitura de varias maneiras. Compositores criaram sua
propria notagdo para a utilizar esse recurso, muitas vezes para
determinada obra, geralmente explicando sua realizagdo em
uma espécie de bula anexa a partitura. Neste trabalho sdo
levados em consideragdo dois tipos de notagdo, os
empregados por Leo Ornstein (1892-2002), que utilizou
notagdo tradicional, ¢ os de Henry Cowell (1897-1965), que
criou sua propria. As obras selecionadas para este estudo
foram: de Leo Ornstein, Danse Sauvage, de 1913, e Atimony,
de Henry Cowell, de 1914, pegas compostas em datas muito
préximas e ambas com mais ou menos a mesma duragdo, de 3
minutos em média. Através desses dois pontos de vista,
objetiva-se prover um embasamento para o estudo e execugdo
de obras para piano com clusters, tomando-se por base
pressupostos de ergonomia considerados essenciais para
atividade pianistica. Serdo feitas consideragdes sobre os dois
tipos de notacdo e, com base na bibliografia, sugeridas
estratégias de estudo e aprendizagem.

Ha divergéncias quanto ao nome dessa peca, em trabalhos
como os de Ishii (2005), Stallings (2005) e Hicks (1993)
encontra-se como “Antinomy”, porém aqui se adotara
“Antimony”, como foi encontrado no verbete Cowell, Henry
(Dixon), escrito por Saylor (1980) em The new Grove
dictionary of music and musicians.

Para desenvolver as sugestdes de estudo, foram
selecionados pequenos trechos musicais. Para a Danse
Sauvage a abordagem primard por questdes técnicas
envolvendo a escolha do dedilhado e a forma da mio; em
Antimony serdo abordadas questdes posturais que podem
influenciar na eficiéncia do movimento dos segmentos
corporais mais ativos na execugdo do trecho em destaque sob
a visdo da ergonomia. Para Dul & Weerdmeester (2004, p. 01),
a ergonomia ¢ uma area de estudo que ‘“baseia-se em

Cluters; Leo Ornstein; Henry Cowell; Ergonomia

conhecimentos de outras 4areas cientificas como a
antropometria, biomecanica, fisiologia, psicologia”. Em tal
sentido, a ergonomia contribui para prevenir erros,
melhorando o desempenho, as condi¢des de trabalho e de vida
da populagdo em geral. Porquanto, aborda varios aspectos,
como a postura e 0s movimentos corporais e, com base nesses
aspectos, projeta moveis, maquinas e sistemas de trabalho que
contribuem para o equilibrio global do ser humano.

Leo Ornstein e Henry Cowell foram dois pianistas e
compositores modernos que passaram a ganhar evidéncia no
inicio do Século XX, ainda na juventude, por volta dos 20
anos. Segundo Campos (1998), Cowell, Antheil e Ornstein
faziam parte de um grupo respeitavel de compositores
denominados “ultramodernistas” que, com grande senso de
experimentalismo e de inventividade, criaram “novos sons” e
procedimentos, expandindo o uso de instrumentos musicais.
Ornstein foi um dos compositores que inspiraram Cowell,
cujas idéias, segundo Castro (2007), também influenciaram e
foram seguidas por varios outros, como John Cage, Mauricio
Kagel, Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez, Harry Partch e
La Mounte Young. Ornstein e Cowell se conheceram em New
York, em 1916. N De estéticas musicais semelhantes, na
época foram considerados compositores radicais e futuristas.
(Stallings, 2005). A Danse Sauvage de Ornstein foi composta
antes de Antimony de Cowell, mas s6 depois este ltimo
criaria o termo cluster para essa densa formagdo acordal.
(Hicks, 1993).

II. CLUSTER

Em musica, cluster ou agregado sonoro é um acorde que,
segundo Cowell (1996), é constituido por intervalos de
segundas maiores e menores € possui 0 mesmo potencial de
variagdes que os acordes formados por intervalos de ter¢a no
sistema tonal. E esclarece que em clusters nas teclas pretas,
com as quais se forma por exemplo, a escala pentatonica, €
possivel obter sete diferentes acordes. O autor lembra ainda
que, esse material musical permite ainda trabalhar relagdes
melddicas de contraponto, conexdes entre o0s acordes,
movimento retrégrado e estruturas tematicas, entre outras
combinagdes. Griffiths (1995, p.45) define cluster como
“varias notas adjacentes tocadas simultaneamente e explica
que podem ser executados com a mao, antebrago, braco e
outras partes do corpo, porém, segundo Hicks (1993), Henry
Cowell relatou que seus clusters ndo deveriam ser tocados
com o cotovelo.

III. LEO ORNSTEIN — Danse Sauvage
(Wild Mens’s Dance) op. 13 n.2

Composta em 1913, a Danse Sauvage ¢ construida
predominante de clusters escritos em notagdo tradicional.
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Segundo Ishii (2005), Ornstein caracterizou tal peca como um
retrato de seres primitivos em todo o abandono do mais
selvagem ritual de danga corybantic. Corybantic refere-se a
Corybant: figura da mitologia greco- romana, sinénimo de
louco, maluco, frenético e selvagem, cujos os ritos foram
comemorados com musica e dangas extaticas. (Extatica=
Enlevada em éxtase). De andamento rapido e carater furioso,
em varios trechos a peca adquire um carater percussivo
devido aos efeitos criados pela rapida repetigdo de clusters por
grande extensdo do piano. Esses clusters, com duas ou trés
segundas adjacentes, sdo descritos como microclusters e, em
varios trechos, encontram-se inseridos dentro de grandes
acordes, contribuindo assim para o aumento da densidade
sonora da obra. (Hicks, 1993).

A. Dedilhado e Forma da Mao

A escolha adequada do dedilhado pode auxiliar o intérprete
a tocar com maior liberdade de movimentos. Em trechos
musicais com acordes que seguem um padrio de construgdo
intervalar, em geral para melhor encadea-los ha necessidade
de mudar o dedilhado na passagem de um para outro. Porém,
tecnicamente, considerando os padrdes existentes em
determinadas situagdes de escrita ¢ com o intuito de
economizar energia, ¢ aconselhavel procurar meios para
manter a mesma posi¢do da mio para executar tais acordes. E
o caso, por exemplo, do trecho mostrado na Figura 1, para
cuja execugdo ¢ conveniente que a forma da mio esquerda

seja mantida utilizando-se o quarto dedo no baixo dos clusters.

Entenda-se forma da mfo como a posi¢do adotada, por
exemplo, no ato de pegar algum objeto. A méo escava-se e €
vista como constituida por arcos, assemelhando-se a posi¢do
de fung@o da méo, descrita por Kapandji (1980, p. 204) como
“a posi¢@o na qual a mio se apresenta naturalmente [...]. Esta
posicdo corresponde a um estado de equilibrio muscular e
articular que favorece a eficacia muscular; partindo desta
posicdo € possivel pegar um objeto com o minimo de
movimento”.
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Figura 1. Compassos [103] e [104] da obra Danse Sauvage
-sugestiio de dedilhado. Fonte: Ornstein (1913).

Por tratar-se da execugdo de acordes com notas
topograficamente em desnivel, ndo constituidos somente por
teclas brancas ou pretas, ¢ muito proximas umas das outras,
aconselha-se manuter um mesmo dedilhado usando o quarto
dedo no baixo dos clusters (Figura 1). Essa op¢éo se justifica
porque a posi¢do um pouco mais aberta das méios confere
maior conforto ao intérprete. Ao contrario, o uso do quinto
dedo pode levar o pianista a abaixar o punho, movimento esse
que, se exagerado ou muito forte, pode gerar desequilibrio no
eixo da méo e, consequentemente, do punho, com maior gasto
de energia, deixando a mao em posicdo muito fechada e

gerando tensdo. Também a utilizagdo do quinto dedo nas
teclas pretas e em passagens rapidas com indicagdo de
dinamica forte ndo ¢ aconselhavel, pois a probabilidade de
ocorrerem esbarros em outras teclas ¢ maior. Nos dois
exemplos seguintes mostram-se posicionamentos do polegar
que influem na disposi¢do global da médo para executar o
trecho musical em destaque (Figura 1), posturas essas
consideradas ergonomicamente mais corretas. Na Figura 2
encontra-se exemplificada uma forma da méo (posigdo) para
execucdo do primeiro acorde, onde o polegar deve pressionar
as duas notas agudas na linha da méo esquerda (elipse na cor
branca).

Figura 1. Forma da mio: posi¢do do polegar para execucio de
acordes da Figura 1 (elipse branca).

Na Figura 3, o polegar também pressiona duas teclas,
porém ndo as duas mais agudas do cluster e sim a
antepenultima e a ultima. A penultima nota € pressionada pelo
segundo dedo.

Figura 3. Forma da mao: posi¢do do polegar para execucio de
acordes da Figura 1 (retingulo branco).

Com a mdo assim posicionada, o pianista mantém o seu
arco mais confortdvel para as estruturas anatomicas que
poderdo ser deslocadas com maior seguranca, mesmo durante
a realizacdo de trechos em dindmica mais forte, conferindo
maior eficiéncia ao seu movimento.

IV. HENRY COWELL - Antimony

Composta em 1914, Antimony é a quarta pega de um
grupo de cinco - Five encores to Dynamic Motion em que,
segundo Hicks (1993), a terceira e a quarta pecas codificam
técnicas de bravura do estilo dito futurista de Cowell.
Antimony apresenta clusters de grande extensdo, em oposicdo
a obra de Ornstein comentada aqui; € composta vastamente de
macroclusters, tipos de clusters que devem ser executados
com um ou com os dois antebragos, dependendo de sua
extensdo. Cowell (1996) cita que pequenos clusters tocados
isoladamente no contexto de outro sistema musical sdo
ouvidos apenas como um efeito. Em Antimony sdo utilizados
grandes clusters em repeticdes necessariamente ageis que



geram, por vezes, grande movimentagdo dos segmentos e, por
outras, fazendo condugdo melddica com as notas extremas. Os
clusters sdo considerados elementos tematicos essenciais na
peca e ndo apenas efeitos.

De acordo com a notagdo utilizada por Cowell, para
a execucdo de cluster cromaticos (teclas brancas e pretas)sdo
posicionados dois clusters:- um com sinal bequadro na base e
outro com sinal o sustenido sobre a notagdo. Esse tipo de
cluster pode ser encontrado em outros trechos de Antimony e
em outras obras do compositor.

Na Figura 4 estdo escritos clusters que abrangem
mais de uma oitava, cujas notas dos extremos formam
intervalos maiores de décima sexta. Para interpretar a notagéo
indicada, os clusters do sistema superior devem ser tocados
com o antebrago direito nas teclas pretas, devido ao sustenido
(#) sobre cada um deles. Conforme escrito no sistema inferior
do trecho da mesma Figura, o sinal bequadro inserido na base
de cada cluster, determina que deve ser executado com o
antebrago esquerdo nas teclas brancas.
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Figura 4. clusters alternados, extensido de décima sexta maior.
Fonte: Cowell (s/d) Antimony, compasso [5].

Na Figura 5 é mostrada uma vista de cima da posi¢do dos
segmentos bragos, antebragos e mios durante na execucdo do
trecho correspondente a Figura 4.
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Figura 5. Posi¢cio dos antebracos para a realizacio do trecho
referente a Figura 4.

Para realizar o trecho em questdo o pianista se
utilizarda de movimentos ndo usuais, diferentes e mais amplos
do que aqueles utilizados na pratica de repertorio tradicional.
Serd necessdria maior movimentagdo dos segmentos
superiores que,consequentemente, demandara coordenagdes
mais complexas sobretudo para executar certas passagens
ritmicas. Tal movimenta¢do pode exigir maior esforgo da

articulagdo do ombro, uma das mais complexas do corpo
humano (Hall, 1993), ja que inclui quatro articulagdes basicas.
Dul & Weerdmeester (2004) aconselham evitar agdes acima
do nivel dos ombros; caso seja inevitavel, que tal agdo ocorra
por pouco tempo e alternada por momentos de repouso. E
necessario prevenir-se tensdes mecanicas localizadas, dores e
fadiga, acarretadas por esfor¢o muscular continuo localizado.
O desgaste do pianista pode levar a queda do desempenho,
mas pode ser evitado por pausas de repouso.

Como a realizagdo do trecho musical em discussdo
exige a utilizagdo de movimentos pouco usuais por parte do
pianista, sugere-se que, no inicio de sua pratica, sejam
treinados mais lentamente do que a velocidade indicada, para
haver uma adaptagdo ao movimento e manter a atengdo na
posicdo das alavancas corporais e, aos poucos, ir
coordenando-as para a execucdo dos gestos aos quais ndo se
estava habituado. Quanto ao posicionamento da coluna
vertebral, se o pianista se afastar muito do piano terd que
curva-la ainda mais, o que pode gerar cansago e, dependendo
do tempo em que ficar nessa posicdo, afetar a postura.
Recomenda-se buscar uma posici¢gdo cdmoda para a coluna,
com o térax proximo ao piano para que os antebragos fiquem
na altura do teclado.

Na ergonomia existem varios principios que podem
ser utilizados na pratica pianistica. Para evitar a fadiga, €
conveniente que o pianista alterne a posi¢do sentada e em pé,
que faca intervalos entre periodos de estudo para descanso
mental e exercicios de alongamento das estruturas envolvidas.
Quando muito elevada, a posi¢do do banco leva o pianista a
curvar a coluna, em especial a regido cervical; quando muito
baixa, impele ao excessivo levantamento dos ombros.
Também o tipo do assento dos bancos ¢, em geral, inadequado.
O bidtipo do ser humano € varidvel e essa questdo ergondmica
ndo vem sendo considerada na fabricagdo desse utensilio; se o
banco ndo regulavel ¢ muito baixo, sua altura ¢ ajustavel com
calgos, porém, no caso contrario ndo ha solugdo imediata,
devendo o pianista ajustar-se a situagao.

V. CONCLUSOES

Enfocando somente clusters e com base em duas obras do
repertdrio pianistico, este estudo levantou aspectos que podem
auxiliar na realizagdo de obras que os utilizem.

Embora as obras aqui discutidas apresentem caracteristicas
comuns, o senso criativo e a estética particular de cada um de
seus respectivos compositores sdo evidentes. Mesmo usando
notagdo tradicional, Leo Ornstein, conseguiu transmitir os
mesmos efeitos de Henry Cowell com sua propria notagdo de
clusters.

Procedimentos adotados durante a pratica pianistica podem
ser decisivos para o bom funcionamento das estruturas
corporais envolvidas na agdo e, portanto, na eficiéncia do seu
desempenho. Nessa perspectiva, a aplicagdo de principios
basicos de area interdisciplinar, como a ergonomia, pode
auxiliar no trabalho técnico-instrumental. As questdes
técnicas discutidas nesse artigo mostraram-se eficazes,
auxiliando no posicionamento mais adequado dos segmentos
envolvidos na realizagdo de situagdes especificas da execugao
pianistica. Destaca-se a necessidade de serem discutidas
questdes técnicas relacionadas a realizagdo de técnicas
expandidas, com o intuito de orientar intérpretes sobre
estratégias de estudo e execug@o mais adequadas e para sanar



possiveis duvidas, incentivando mais pesquisas sobre tais
tematicas.
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RESUMO

O presente artigo tem como objetivo propor uma reflexido sobre os
trabalhos académicos brasileiros que abordam como tema
principal a trompa, averiguando o pensamento cientifico e o
material de referéncia para pesquisas que até entdo prevaleceu
nesta area no Brasil, refletindo sobre a expectativa do crescimento
e surgimento de novos trabalhos.

* % %

A produgdo académica musical direcionada a area de
trompa no Brasil ¢ o foco deste artigo. Uma minuciosa
pesquisa verificou um nimero pequeno de trabalhos
abrangendo o periodo de 1937 até o presente ano de 2009.
Esta representagdo reduzida oferece aos leitores produtos
com naturezas diferentes, sendo cinco dissertagdes de
mestrado e trés teses de livre docéncia, estas escritas antes
da existéncia de cursos de pds-graduagdo stricto sensu em
musica no Brasil.

O primeiro trabalho académico encontrado nesta coleta
data de 1937 e tem autoria de Severino de Souza Delgado,
intitulado Compendio Técnico e Historico da Trompa.
Trata-se da primeira tese de livre docéncia brasileira que
tem como assunto a trompa. Segundo o préoprio autor, ¢ um
compilado de métodos de trompistas virtuoses como Oscar
Franz e Henry Kling. Este trabalho apresenta um cunho
mais descritivo, com o autor se expressando através de
vocabulario simples, informagdes concisas, figuras e listas.
Define claramente e em poucas palavras que seu trabalho
destina-se a estudantes de trompa e jovens compositores e,
expde sua insatisfacdo com o numero reduzido de obras
brasileiras escritas para trompa até o ano de 1937. Apesar
de ndo ter sido avaliado por uma banca, este trabalho ¢
relevante por seu pioneirismo; nele pode-se notar a
preocupagdo antecipada de Delgado com o futuro musical
da trompa no cenario brasileiro bem como a
responsabilidade de intérpretes e professores no processo
de construcdo de um repertério nacional e da consolidagdo
e longevidade da profissao.

Outra tese de livre docéncia, de 1941, tem como titulo
Elementos Essenciais ao Trompista de Marcos Benzaquém,
e foi apresentada ao concurso para provimento da cadeira
de trompa da Escola Nacional de Musica da Universidade
do Brasil. Benzaquém foi aluno desta institui¢do sob os
cuidados do primeiro professor de trompa desta casa,
Rodolpho Pfefferckorn e o sucedeu apos sua aposentadoria.
O autor discorre sobre as vantagens dos elementos que se
tornam indispensaveis aos que se dedicam ao curso de
trompa e discute uma série de elementos que o aluno de

trompa deve dominar para poder ocupar com eficiéncia um
lugar numa orquestra sinfonica, principalmente no que
tange o preparo técnico. Benzaquém comenta que embora
considere o programa de curso elaborado por seu
antecessor de grande valia, ele ¢, em sua opinido,
incompleto, por ndo oferecer ao aluno a aquisi¢do de um
estudo direcionado a pratica orquestral. Esta ¢ a primeira
publicagdo em lingua portuguesa de natureza pedagogica
que aborda conhecimentos tedrico-praticos da trompa, além
do funcionamento e manuten¢ao do instrumento.

Com data de 1949 ha outra tese de livre docéncia que
também ndo recebeu o julgamento de uma banca, mas
compde a colecdo de trabalhos em questdo: O
Desenvolvimento Progressivo-Técnico da Trompa tem
autoria de Jayro Ribeiro, professor do Conservatorio Livre
de Musica de Niterdi, trompista da Orquestra SinfOnica
Brasileira ¢ Membro do Quinteto de Sopros da Sociedade
Brasileira de Musica de Camara. O texto desta pesquisa se
assemelha aos anteriores por ser -caracteristicamente
descritivo e informativo, porém, Ribeiro discute questdes
sobre o idiomatismo da trompa, revelando-se preocupado
com o0 rumo que tomam e tomardo as composi¢des no que
diz respeito a fase de transi¢do de um instrumento simples
(trompa com afinag@o tinica em fa) para um duplo (trompa
com afinacdo dupla em fa e sib), situa¢do até entdo recente
no Brasil. Em sua conclusdo, Ribeiro refor¢a que sua
principal intencdo neste trabalho foi demonstrar as
vantagens do instrumento cromatico moderno esperando
que num futuro proéximo houvesse um ressurgimento de
bandas sinfonicas no Brasil, contando com um naipe de
trompas modernas, o que proporcionaria uma melhor
sonoridade e facilidades de execugdo ao instrumentista e
conseqiientemente ao conjunto.

O proximo trabalho académico, em forma de dissertagéo
de mestrado surgird somente no ano de 1991, quarenta e
dois anos apo6s a tltima tese de livre docéncia, inserida nos
moldes e exigéncias do programa de poés-graduacdo stricto
sensu em musica do Brasil. O Ensino da Trompa na Escola
de Musica da UFRJ, escrita por Carlos Gomes de Oliveira
foi defendida no Conservatorio Brasileiro da cidade do Rio
de Janeiro. Este estudo teve como objetivo propor uma
mudanca curricular aplicada aos cursos de graduagdo em
trompa da Escola de Musica da Universidade Federal do
Rio de Janeiro nas modalidades Bacharelado e
Licenciatura. O autor buscou repensar a educagdo musical
em nivel superior e organizou seu trabalho colocando em
evidencia a evolugdo da trompa e suas implica¢cdes em
relagdo a execu¢do, a universidade brasileira e a formagéo
profissional do instrumentista relacionada ao mercado de
trabalho e os conceitos e referencias metodoldgicas do
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curriculo vigente. Oliveira afirma que tem em mente, como
objetivo geral de um curso de graduacdo em musica
“formar musicos preparando-os para as diversas opcdes
oferecidas pelo mercado de trabalho e pelas exigéncias
socio-economico-culturais” (1991, p.7), e formula varias
questdes de estudo para nortear sua proposta alternativa de
programa e curriculo para os cursos de trompa. Oliveira
aponta em seu trabalho a real necessidade de reestruturacéo
no ensino universitario da trompa no Brasil. Situacdo ainda
mais evidente por ser uma constante em todos os trabalhos
até agora mencionados, demonstrando como o ensino
superior em musica no Brasil ainda € pouco sensivel e ndo
acompanha as mudangas sdcio-econdmicas do proprio pais.
Por outro lado, percebemos que a seqiiéncia cronologica
destas pesquisas forma uma linha de pensamento comum
entre os autores, o que de certa maneira privilegia e
favorece a classe num objetivo final de mudanca. As
considera¢des finais de Oliveira sdo bastante fortes e
reforcam sua proposta de pesquisa oposta a do autor
Marcos Benzaquém, anteriormente citado:

A formacdo universitaria precisa, através do curriculo,
preparar, em ultima instdncia, o cidaddo. O fato de ser
instrumentista ndo deve alienar o individuo das questdes da
cidadania, pelo contrario. O egresso da universidade deve
ser um cidaddo consciente, preparado e informado, a fim de
atuar, na sociedade, pelo progresso da musica, da cultura e
do musico. Por isto, ndo concordamos que o objetivo
especifico da formacdo do trompista pela EM/UFRJ,
conforme consta do Oficio-Circular n°43, de 13.06.1988,
seja a preparagdo profissional do instrumentista para a
orquestra sinfoénica e, eventualmente, musica de Opera
(OLIVEIRA, 1991, p. 157-158).

Cronologicamente, o proximo trabalho, Historia da
Trompa no Brasil, do professor aposentado da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO) Zdenek Svab foi defendido na mesma institui¢ao
no ano de 1996. De natureza histérica, ¢ uma contribuicao
significativa para o trompista brasileiro, pois todas as
informag¢des contidas sdo historicamente comprovadas por
documentos oficiais (contidos no corpo do trabalho) e
proporciona o conhecimento da trajetéria de nosso
instrumento de maneira concisa. A disserta¢do divide-se em
dois grandes capitulos: no primeiro, traz informagdes sobre
os primordios do instrumento, seus precursores até sua
época aurea no século XVII e XVIII e a evolugdo técnica
do instrumento; no segundo, o conteudo refere-se a historia
da trompa no Brasil iniciando com os instrumentos
indigenas, passando pelo periodo colonial e imperial até
aproximadamente os dias de hoje. Trata-se de um grande
guia historico para alunos e musicos sobre a trajetoria do
instrumento e dos antepassados musicais que ndo somente
oferece uma gama variada de conhecimentos como também
nos permite refletir sobre o papel do trompista brasileiro
como integrante desta histdria.

O repertorio brasileiro para trompa: elementos para
uma compreensdo da expressdo brasileira da trompa de
1999 ¢ o titulo da dissertagdo de mestrado do trompista da
Orquestra Sinfonica Brasileira Antonio José Augusto.
Apresentada a Escola da Musica da UFRJ, o trabalho
levanta questdes sobre uma expressdo brasileira da trompa
tendo como base o repertdrio composto para o instrumento
em nosso pais estabelecendo uma relagdio com o
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pensamento de Mario de Andrade — “Porque é justamente a
maneira de tratar o instrumento quer solista quer
concertante que nacionalizard a manifestag¢do
instrumental” (ANDRADE, 1972, apud AUGUSTO, 1999,
p. 1). A questdo desta pesquisa é “Poderiamos afirmar que
existe uma  manifestagdo  trompistica  brasileira?”
(AUGUSTO, 1999, p.1). Sua conclusdo aponta que, apesar
de ndo se constatar uma forma particular brasileira de
tratamento da trompa nas composi¢des, podemos afirmar
que se formou wum repertério coerente com as
manifestagdes da producdo musical brasileira.

Outra dissertagdo de mestrado apresentada ao Programa
de Pos-Graduagdo em Mtusica da UFRJ na area de
musicologia em 2004 ¢é: Acustica e Fisiologia na
Performance da Trompa de Savio Faber Barata. E o
primeiro trabalho brasileiro que investiga aspectos
acusticos e fisiologicos da performance da trompa. O autor
teve como objetivo determinar a pressdo de sopro, vazdo de
ar e nivel de pressdo sonora durante a execugdo do
instrumento. Para tanto, elaborou experimentos que
determinaram valores e permitiram calcular a resisténcia e
a poténcia aerodindmica utilizada contando com cinco
trompistas profissionais para simulacdo de suas tarefas
sonoras e aferi¢do dos resultados. Barata afirmou pretender
com esse estudo “subsidiar a pesquisa e o ensino da trompa
com uma abordagem multidisciplinar, que traduza o
conhecimento cientifico em material de possivel
aproveitamento  didatico estimulando uma postura
investigativa criteriosa entre educador e educando”
(BARATA, 2004, p. vii). Como produto final, esta
dissertagdo confirma que vazio de ar e pressdo de sopro sdo
vitais para o funcionamento da trompa e que o estudo
destas grandezas ¢ um aspecto importante na pedagogia da
trompa e dos instrumentos de sopro.

O trabalho mais recente de pesquisa em trompa € a
dissertagdo de mestrado de 2006, intitulada Miisica
Brasileira para Trompa e Piano: Um Repertorio
Desconhecido de Waleska Scarme Beltrami, defendido na
UNICAMP. O trabalho identifica o surgimento e a
formacdo do repertério de obras brasileiras compostas para
a formacgdo trompa e piano. Através do levantamento dessas
partituras descobriu-se que em cada década do século XX,
exceto a década de vinte, hd uma pega expressiva para esses
instrumentos. A autora, entdo, escolheu uma obra
representante para cada década dos séculos XX e XXI a fim
de tragar um panorama de estudo mais interessante. A
pesquisa contém uma entrevista com os compositores, um
catadlogo completo de obras, a editoragdo das partituras
manuscritas ¢ um CD com a grava¢do das nove pegas
selecionadas.

Os trabalhos citados acima formam a literatura existente
no Brasil relacionada a trompa, e que foram produzidos em
ambito académico, dissertagdes e teses de livre docéncia.
Apesar de poucas, essas publicacdes sdo muito relevantes e
convergem numa mesma dire¢do: a preocupagdo com o
futuro do profissional, do aluno, do ensino e da escola de
trompa em nosso pais. Todos os autores enfatizam a
necessidade de uma formagdo musical ampliada e mais
completa, o que significa oferecer ao estudante ndo
somente uma vida universitria musicalmente intensa, mas
prepara-lo para o mercado trabalho em que esta inserido.

XIX Congresso da ANPPOM DCuritiba, Agosto de 2009 BDeArtes, UFPR



673

Diversas areas de investigacdo sobre a trompa ainda se
encontram inexploradas, como aquelas ligadas ao estudo de
repertorio solo, repertorio cameristico, repertorio orquestral
brasileiro, como também pesquisas sobre a performance e
ensino do instrumento. Acredita-se que este timido nimero
de pesquisas tende a aumentar visto que a pos-graduagio
em musica no Brasil encontra-se em franco
desenvolvimento, o que pode estimular e favorecer o
interesse pela pesquisa em préticas interpretativas por parte
dos instrumentistas em geral.
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